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1 EinfGhrung

1.1 Medien der Sorge und Techniken des Selbst

Dienstag, 15. Januar

Heute Nachmittag habe ich entschieden, ein PET machen zu lassen. Das ist ein
Verfahren, bei dem man in eine Réhre gelegt wird, vorher bekommt man eine In-
jektion mit einer radioaktiven Substanz, die in 110 Minuten zerfillt. Das habe ich
mir gemerkt. Und die ist mit Traubenzucker angereichert, verteilt sich im Kérper,
und an den Stellen, wo ein Tumor ist, ist mehr von diesen Ablagerungen zu se-
hen, weil ein Tumor viel verbrennt. Deshalb nehmen die Leute auch ab, wenn sie
Krebs haben. An den Stellen, wo es dunkel ist, ist nix. Man kann mit diesen Bil-
dern also den Tumor identifizieren und Metastasen finden. Das einzige Problem
ist, dass auch jede Entziindung zu sehen ist. Wenn die Bilder morgen also sagen,
im Zentrum von meiner Lunge gibt es einen Tumor, dann ist das vielleicht nur
eine Entziindung, die aussieht wie ein Tumor. Diese kleine Tiir bleibt noch offen.!

Anfang des Jahres 2008 beginnt Christoph Schlingensief mit tiglichen,
miindlichen Tonaufzeichnungen; 2009 werden Transkriptionen dieser
Aufzeichnungen als Tagebuch einer Krebserkrankung — so der Untertitel —
verdffendicht. Ein Aufzeichnungsgerit wird ihn iiber die folgenden Jahre
tiberallhin begleiten. Diesen Dokumenten ist ein hohes Bewusstsein fiir
ihre eigene Medialitit eingeschrieben: Schlingensief geht es um die Auf-
zeichnung seiner Gedanken »fiir die Autonomie der Kranken und gegen
die Sprachlosigkeit des Sterbens.« [AB I, 9]. Es geht um Selbstdokumen-

tation, gerade unter der Bedingung, dass der Gesundheitszustand, der do-

1 ScuuiNgensier, Christoph: So schin wie hier kanns im Himmel gar nicht sein!
Tagebuch einer Krebserkrankung, Miinchen: btb Verlag 2010, S. 13. Im folgenden
zitiere ich aus diesem Buch in der Kurzzitierweise mit der Sigle AB I und Anga-

be der Seitenzahl.
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kumentiert werden soll, fragwiirdig ist, sind doch die Ergebnisse bildge-
bender Verfahren der Krebsdiagnostik uneindeutig.? Damit verschrinke,
und ebenso fragwiirdig sind die Selbstbilder und Selbstdokumente. Schon
im an das obige Zitat anschlieflenden Satz heifSt es daher:

Ist merkwiirdig, weil ich schon immer mit Bildern zu tun hatte, eigentich in
Bildern lebe. Aber es gibt eben Bilder, die haben keine Eindeutigkeit, in so einem
Bild befinde ich mich zur Zeit. Und ich habe das schliefflich immer gemocht, dass
es Bilder gibt, die nicht eindeutig sind, die aus Uberblendungen bestehen [...].
[AB 1, 13]

Von vornherein ist Schlingensiefs Praktiken des Uber-sich-selbst-Schrei-
bens bzw. des Uber-sich-selbst-Sprechens eine Problematisierung des
Verhiltnisses von Medialitit, Asthetik und Subjektivierung eingeschrie-
ben. Schlingensiefs kiinstlerische Praxis wird in der folgenden Zeit der
diagnostizierten Lungenkrebserkrankung »Uberblendungen« herstellen
zwischen Theaterarbeiten, Videoarbeiten, selbstdokumentarischer Praxis
in Tagebiichern sowie auf seinem Weblog, und éffentlichen Projekten wie
etwa der Griindung des sogenannten »OPERNDORF AFRIKA« in Burkina
Faso. Asthetik und (Selbst) Therapeutik greifen ineinander. Sie kreisen um
eine Frage: Kann Kunst heilen?

Diese Frage hat in der Moderne eine eigene politische und dsthetische
Geschichte: Schlingensief entwickelt sogenannte »Techniken des Selbst«
(Michel Foucault), und probiert hierfiir eine ganze Reihe von Medien
und Medientechniken aus in dem Versuch, sich endlich >um sich selbst zu
kiimmern« [AB 1, 36]. Der Wunsch nach einer Gesundheit des Denkens,
Empfindens wie Lebens verschrinke sich dabei mit der biopolitischen Ge-
schichte moderner, isthetischer Heilsprogramme, von Wagners Biihnen-
weihfestspielen bis hin zur Geschichte der Avantgarden des 20. Jahrhun-

derts wie dem Surrealismus, Joseph Beuys und dem Wiener Aktionismus.?

2 Die vorliegenden Analysen zur Selbstdokumentationspraxis Schlingensiefs
habe ich in abgewandelter Form an anderer Stelle schon einmal verdffentliche,
siche: DEGELING, Jasmin: »Kritisches Leben: Schlingensiefs Selbstsorge«, in:
Esert, Olivia u.a. (Hrsg.): Theater als Kritik: Theorie, Geschichte und Praktiken
der Ent-Unterwerfung, Bielefeld: transcript 2018, S. 241-250.

3 Vgl. zu dieser Problematik einen bereits publizierten Aufsatz von mir: DEGe-
LING, Jasmin: »Heilung durch Kunst? Schlingensiefs Reenactments der Avant-
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In Schlingensiefs Versuch, sich selbst zu heilen und die Figur des Kranken
zu repolitisieren, schreibt sich seine kiinstlerische Arbeit wie autobiographi-
sche Praxis in die Geschichte der Kunstreligion ein, und, damit verbunden,
in die Geschichte moderner Vitalismen* und Exotismen (vgl. Abschnitt
2.5). Die vorliegende Arbeit interessiert sich daher fiir das Verhilenis von
»Sorge« im Foucault’schen Sinn® und »isthetischen Therapeutiken«: Am
Beispiel Schlingensiefs riicken im ersten Kapitel die historisch, politisch
und medientheoretisch spezifischen Zusammenhinge von (Selbst)Sorge
und moderner, dsthetischer Heilsanleitung in den Blick. Geleitet wird die
Analyse von einem Interesse an der Verkniipfung von ésthetischen Kon-
zepten, medialen Selbsttechniken und modernen Heilsprogrammen.

Das zweite Kapitel dieser Arbeit beschiftigt sich mit Elfriede Jelineks
Online-Romanprojekt Neid (mein Abfall von allem). Ein Privatroman®, ei-
nem autobiographischen Roman, der paradoxerweise jeder Form literari-
scher Subjektivierung erst einmal eine Absage zu erteilen scheint, indem
er sich als (feministische) Dekonstruktion moderner Selbstkonstitution
und literarischer Autobiographie entwirft. Auch diese Poetik erweist sich
als Programm einer spezifisch modernen »Sorge um siche, die mic Me-
dien und Techniken experimentiert: Neid... unternimmt den Versuch,
sich selbst einen bewohnbaren Raum im Internet zu schaffen — 4sthetisch,
poetisch wie medial. Medientechnisch erméglicht wird dies durch das
Heilsversprechen eines virtuellen »Cyberspace« und eine damit verbunde-
ne Absage an etablierte digitale wie analoge Produktionsbedingungen. In
dessen virtueller Unendlichkeit, Leere und Weite tibt /Veid ... eine digitale

garden der Performancekunst (Ball, Brus, Beuys und Nitsch)«, in: Knarp, Lore,
Sven Linpuowm und Sarah Pocopa (Hrsg.): Christoph Schlingensief und die
Avantgarde, Miinchen: Wilhelm Fink 2019, S. 173-190.

4  CancuiLHeM, Georges: Die Erkenntnis des Lebens, Berlin: August 2009; DEUBER-
Manxkowsky, Astrid, Christoph Horzuey und Anja MicHAELSEN: »Vitalismus
als kritischer Indikator. Der Beitrag der Kulturwissenschaften an der Bildung
des Wissens vom Leben«, Der Finsatz des Lebens, Berlin: b_books 2009, S. 9—30.

5 Foucaurr, Michel: Hermeneutik des Subjekts: Vorlesung am Collége de France
(1981/82), Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2004.

6 JeLINEK, Elfriede: »Neid (mein Abfall von allem). Ein Privatromanc, in: elfrie
dejelinek.com (2008—2007), http://www.elfriedejelinek.com/fneidr.htm (abge-
rufen am 14.10.2018). Im folgenden zitiere ich aus dem Onlineromanprojekt in
der Kurzzitierweise mit der Sigle NEID und Angabe der Seitenzahl.
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Askese im Medium und Format des frithen Onlinetagebuchs. So gibt das
Onlineromanprojekt Raum fiir eine komplexe poetische Reflexion tiber
Praktiken des Uber-sich-selbst-Schreibens, iiber mediale Opazitit und
tiber den titelgebenden Topos des Neids auf das Leben der anderen und
die Unfihigkeit, am Leben teilzunehmen. Die Vorstellung wiederum des
frithen Internets als eines solchen leeren, von der »Realwelt« abgetrennten
»Cyberspace« ist dem Onlineromanprojekt symptomatisch eingeschrie-
ben: Er wird gewissermaflen zum diskursiven und mediengeschichtlichen
»Spielfeld« des Onlineromanprojekts, das an der Schwelle zum sogenann-
ten »Web2.o« verweilt.

Theoretisch beziehe ich mich auf die von Michel Foucault begonnene
Neubeschreibung von Techniken des Uber-sich-selbst-Schreibens, die eine
theoretische wie historische Differenz zum traditionellen Feld der »Auto-
biographie« entwirft. Foucaults Projekt, eine Geschichte bzw. Genealogie
des Subjekts und der Subjektivierung zu versuchen, orientiert sich an
»Techniken des Selbst«, womit solche Techniken gemeint sind, mit denen
ein*e Einzelne*r versucht, eine Anderung des Denkens und der Existenz-
weise herbeizufiihren.” Vor dem Hintergrund der analysierten Gegenstin-
de betrifft diese Arbeit an einer Verinderung insbesondere Techniken der
Heilung, der Gesundheit und des Uberlebens. Foucault bezicht sich da-
bei auf die »askésis«, die historischen Praktiken der Meditation bzw. der
»Geistigen Ubungenc, die in den antiken Sorgeschulen (Platonismus, Stoa,
Kynismus) und somit am Beginn der Philosophie stehen. Der theoreti-
sche Einsatz von Foucaults Analyse besteht darin, mittels des Begriffs der
Techniken des Selbst den Ubungscharakter® und die Medialitit solcher
Formen und Aufzeichnungstechniken des Selbst in den Vordergrund zu
riicken. Dabei ist es wichtig, die von Foucault betriebene Sensibilisierung
fur unterschiedliche historische Konzepte und Praktiken der Sorge, und
insbesondere jene stoischen Techniken des Uber-sich-selbst-Schreibens
der griechischen und rémischen Antike, nicht einfach auf die Moderne

7 Foucaurr, Michel: »Technologien des Selbst«, Schrifien in vier Binden. Dits et
Ecrits. Band 1V} 1980—1988, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2005, S. 966-998.

8 Menke, Christoph: »Zweierlei Ubung. Zum Verhiltnis von sozialer Disziplinie-
rung und ésthetischer Existenz«, in: HonnerH, Axel (Hrsg.): Michel Foucault:
Zwischenbilanz einer Rezeption — Frankfurter Foucault-Konferenz 2001, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 2003, S. 283—299.
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zu iibertragen. Es wire ein Missverstindnis, etwa Schlingensiefs Asthetik
als »stoische«, ndmlich als Eintibung ins Sterben zu beschreiben, wie diese
mitunter rezipiert worden ist.” Genauso wenig ist Jelineks Online-Roman-
projekt einfach eine Modernisierung historischer Formen »literarischer
Selbstkonstitution«."” Sie ist aber auch nicht nur — wie die gingige Rezep-
tionsgeschichte argumentiert — unendliches poetisches Maskenspiel und
insofern eine Dekonstruktion der Moglichkeit von (moderner) Autobio-
graphie schlechthin." Die vorliegende Arbeit schligt einen anderen Weg
vor, als Jelineks Poetik im Sinne einer Wiederentdeckung antiker philoso-
phischer Lebenskunst als »Asthetik der Existenz« zu verstehen. Genausowe-
nig aber soll jeder Frage nach Moglichkeiten des Uber-sich-selbst-Schrei-
bens eine theoretische Absage erteilt werden."? Vielmehr ist es ein zentrales
Erkenntnisinteresse meiner Arbeit, mittels des Foucault'schen Konzepts
der Selbsttechniken die Historizitit zeitgendssischer Sorgepraktiken tiber-
haupt erst bestimmbar zu machen, und ihr Zusammenspiel mit medienge-
schichtlichen und #sthetischen Perspektiven in den Blick zu riicken.
Insofern interessiert es mich, wie die kiinstlerischen Arbeiten iiber-
haupt die Frage nach der Gesundheit des Denkens und des Lebendigen
stellen, und inwieweit somit dsthetische Arbeiten als Therapeutiken ent-
worfen, ausprobiert, problematisiert werden. Hierfiir riicken 4sthetische
Praktiken in den Blick als Prozesse der Mitteilbarkeit von lebendigen Zu-
stinden, Empfindungen und Intensititen. Fragen der Differenz — der Ge-
schlechterdifferenz sowie ethnischer und kultureller Differenz — spielen
dabei in der Analyse eine besondere und je spezifische Rolle. So sind Je-
lineks literarische Schreibweisen nur vor dem Hintergrund feministischer
Kritik an Identititspolitiken zu verstehen, weshalb die Frage der Subjekti-

9 Hecemann, Carl: »Sterben lernen? Christoph Schlingensiefs Beschiftigung mit
dem Todc, in: Janke, Pia und Teresa Kovacs (Hrsg.): Der Gesamtkiinstler: Chris-
toph Schlingensief, Wien: Praesens 2011, S. 328—341.

10 Moser, Christian: Buchgestiitzte Subjektivitit: literarische Formen der Selbstsorge
und der Selbsthermeneutik von Platon bis Montaigne, Tiibingen: Niemeyer 2006.

11 CLar, Peter: »Ich bleibe, aber weg.«: Dekonstruktionen der AutorInnenfigur(en)
bei Elfriede Jelinek*, Bielefeld: Aisthesis 2016; TuscHLING-LANGEWAND, Jeanine:
Autorschaft und Medialitit in Elfriede Jelineks Todsiindenromanen Lust, Gier und
Neid, Marburg: Tectum Verlag 2016.

12 ScuNEIDER, Manfred: Die erkaltete Herzensschrift: der autobiographische Text im
20. Jahrhundert, Miinchen: C. Hanser 1986.
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vierung in Jelineks Arbeit immer schon verkniipft ist mit einer Kritik der
Funktion von Autor*inschaft. Bei Schlingensief erweist sich das Nachle-
ben kunstreligioser Konzepte durch die Avantgarden hindurch nicht nur
als Einschreibung gewisser (romantischer) Konzepte von Minnlichkeit,
Autorschaft und Werk, sondern auch als Nachleben von westlichen Exo-
tismen und kolonialistischen Heilungswiinschen.

Moderne Heilsprogramme und virtuelle Uberlebensversuche — die
diskutierten Materialien fithren vor, dass Selbsttechniken, insbesonde-
re selbstdokumentarische Techniken, sich in einem komplexen Gefiige
situieren, das Weisen der Subjektivierung, mediale Praktiken und Me-
dientechniken verschrinke. Und auch diese Verschrinkungen werden
wiederum durchkreuzt von Geschichten, Wissensformationen, Machtge-
fiigen, — Sexuierungen, Wunschpolitiken, Differenzproduktionen.

1.2 Rezeptionslinien:
Sorgepraktiken und Selbsttechniken

Michel Foucaults Konzept der Selbsttechniken hat in kultur- und sozial-
wissenschaftlichen Disziplinen bereits eine breite Rezeption erfahren. Das
Foucault'sche Konzept der Sorge ist gegeniiber diesem bislang weniger dis-
kutiert und weiterentwickelt worden. Wie der Konnex sich theoretisch und
disziplindr bislang ausgestaltet hat, werde ich im folgenden knapp skizzie-
ren. In Foucaults Arbeit sind Sorge und Selbsttechniken eng miteinander
verbundene Begriffe. Sie ergeben sich aus dem historischen Material antiker
und frithchristlicher Selbstsorgeliteratur und dem in die antike griechische
Philosophie eingebetteten Ideal eines selbst gefiihrten, guten Lebens. Sor-
ge und Erkenntnis sind — das ist Foucaults historischer wie analytischer
Ausgangspunket — in der klassischen Antike zwei miteinander verbundene
Prinzipien einer Philosophie, die hier selbst immer schon Lebenskunst ist.”
Anhand dessen, und in strenger Differenz zur nachfolgenden Geschichte
der Erkenntnisphilosophie, die sich daran ausbildet, das Prinzip der Sorge
vergessen zu machen, entwickelt Foucault die Konzepte der Sorge und der

13 Vgl. Foucaurr: Hermeneutik des Subjekts.
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Selbsttechniken (vgl. Abschnitt 2.1.2: Selbstkonstitution und Autobiogra-
phie), und verbindet diese systematische Perspektive mit der (philosophi-
schen) Arbeit an einer »Genealogie des Subjekts«.'

Rezeptionsgeschichtlich hat sich hingegen ein Fokus auf den Begriff
der »Techniken des Selbst« herausgebildet, und zwar aus machtanalytischer
Perspektive. Das heift, dass das Konzept der Selbsttechniken tendenziell
als eine Technik der Macht ausgelegt worden ist, und weniger, wie Foucault
es systematisch begriindet hat, als eine spezifische Technik, die methodisch
von Techniken der Macht unterschieden werden muss,” um zu diesen ins
Verhiltnis gesetzt werden zu kdnnen, und um auf diese Weise das wechsel-
seitige Verhiltnis von Subjekt und Macht analysieren zu kdnnen.

Diese unterschiedlichen Interessen und Perspektivierungen, die sich
an die Selbsttechniken anschlieflen, sind hiufig mit der Diagnose einer
»Wende« im Denken Foucaults begriindet worden, die sich nach den Ar-
beiten zur Gouvernementalitit ergeben habe:*® Diese »ethische« Wende
oder »Wende zum Subjekt« ist dann meist als systematische Entpoliti-
sierung der Analysegegenstinde ausgelegt worden."” Dies verkennt, dass
Foucault der Machttheorie die »Genealogie des Subjekes« an die Seite
stelle.”® Erst daraus ergibt sich die Problematisierung historischer Modi
der »Fithrung« bzw. der »Regierung«.”” Zudem iibergeht dieser Fokus die
wahrheitskritische Dimension, die mit einer Kritik der Geschichte des
Verhiltnisses von Erkenntnis und Sorge einhergeht.? Erst diese methodi-

14 Foucaurr, Michel: Der Gebrauch der Liiste. Sexualitit und Wabrbeit, Bd. 2,
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1989, S. 9—21.

15 Foucaurr: »Technologien des Selbst, S. 968.

16 HonnerH, Axel und Martin Saar (Hrsg.): Michel Foucault: Zwischenbilanz einer
Rezeption: Frankfurter Foucault-Konferenz 2001, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2003.

17 Vgl. Munte, Maria: Eine Genealogie der Biopolitik. Zum Begriff des Lebens bei
Foucault und Canguilhem, Bielefeld: transcript 2008, S.276ff; Vgl. FréuLICH,
Gerrit: Medienbasierte Selbsttechnologien 1800, 1900, 2000: Vom narrativen Tage-
buch zur digitalen Selbstvermessung, Bielefeld: transcript 2018, S. 35.

18 Foucaurr, Michel: »Subjekt und Macht«, Asthetik der Existenz. Schriften zur
Lebenskunst, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2007, S. 81-104.

19 Vgl ebd.

20 Baike, Friedrich: »Selbstsorge/Selbsttechnologie«, in: Kammier, Clemens, Rolf
Parr und Ulrich Johannes Scanewer (Hrsg.): Foucault-Handbuch. Leben — Werk —
Wirkung, Stuttgart: J. B. Metzler 2008, S. 286—291.
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sche Sensibilisierung fiir die Geschichtlichkeit des Prinzips der Sorge hat
es Foucault ermoglicht, die moderne Gouvernementalitit als historisch
spezifische Form der Regierung des Selbst und der anderen beschreibbar
zu machen. Somit wird es moglich, Modi der Selbst/Regierung, Selbst/
Fiithrung, Selbst/Ubung unterscheidbar zu machen und zu repolitisieren.
Wie Gerrit Frohlich in seiner 2018 erschienenen Dissertation bereits
nachgezeichnet hat,” hatsich in der bisherigen Rezeption des Foucault'schen
Konzepts der Techniken des Selbst dessen Produktivitit gerade in Bezug
auf eine Problematisierung des spezifisch modernen Verhiltnisses von Sub-
jektivierung und Machtausiibung gezeigt: Signifikant hierfiir ist, in An-
schluss an Foucaults methodischen Einsatz fiir eine Theorie zur Analyse
von Machtbezichungen, die Ausbildung der »Governmentality Studies«*
mit ihrem verstirkten Interesse fiir den Zusammenhang gerade von libe-
ralen und demokratischen Gesellschaftsordnungen und deren Regierungs-
weisen.”” Verbunden hiermit ist etwa das inzwischen als Schlagwort eta-
blierte Konzept des »unternehmerischen Selbst« (Ulrich Brockling).* Wie
Frohlichs Forschungsabriss dokumentiert, fokussiert diese Diskussionslinie
eine sogenannte »Doppelfigur von Ermichtigung und Unterwerfung«,?
die die Einsicht ausarbeitet, dass Freiheit bzw. eine freiheitlich-demokrati-
sche Grundordnung die Bedingung jeder Form von Selbst- und Fremdre-
gierung sei. Diese Einsicht hat sich gerade fiir sozialwissenschaftliche Ana-

21 Frouvicu: Medienbasierte Selbsttechnologien 1800, 1900, 2000.

22 Brockuing, Ulrich, Susanne Krasmann und Thomas Lemke: Gowvernementali-
tit der Gegenwart: Studien zur Okonomi:iemng des Sozialen, 6. Aufl., Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 2000; Lemke, Thomas: »Gouvernementalititc, in: KLEINER, M.
S. (Hrsg.): Michel Foucault. Eine Einfiibrung in sein Denken, Frankfurt a.M.:
Campus Verlag 2001, S.108-122; LEMKE, Thomas: »Geschichte und Erfahrung.
Michel Foucault und die Spuren der Macht, in: Michel Foucault: Analytik der
Macht. Frankfurt a.M (2005), S. 317-348; Rose, Nikolas: Governing the Soul: the
Shaping of the Private Self, London: Routledge 1990; Rost, Nikolas: Inventing our
selves: psychology, power and personhood, Cambridge: Cambridge Univ. Press 1998.

23 Vgl. hier auch die Arbeiten von Andreas Reckwitz: Reckwirz, Andreas: Das hy-
bride Subjekt: eine Theorie der Subjektkulturen von der biirgerlichen Moderne zur
Postmoderne, Weilerswist: Velbriick 2006; Reckwirz, Andreas: Die Gesellschaft der
Singularititen: zum Strukturwandel der Moderne, Berlin: Suhrkamp 2017.

24 Brockuna, Ulrich: Das unternehmerische Selbst: Soziologie einer Subjektivie-
rungsform, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2007.

25 Frouvicu: Medienbasierte Selbsttechnologien 1800, 1900, 2000, S. 27.
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lysen liberaler, moderner Gesellschaften im Spitkapitalismus als produktiv

erwiesen, und zwar insbesondere, weil diese dem »Konflikt zwischen Indi-
viduum und Gesellschaft« analytisch verpflichtet sind:*

Kennzeichnend fiir die Moderne ist gerade, dass sie dem Subjekt keine definitive

Form gibt, sondern diese sich als ein Kontingenzproblem, eine offene Frage auftut,

auf die unterschiedliche, immer wieder neue und andere kulturelle Antworten

geliefert und in die Tat umgesetzt werden.”’

Diese Formbarkeit des Subjekts, nach welcher Kontingenz moderne

Selbstverhiltnisse kennzeichne, bilde nach Fréhlich gleichsam die Voraus-

setzung fiir die genuine »Verschrinkung von Selbst- und Herrschaftstech-

nologien«*®.?” Sabine Maasen formuliert daher: »[N]eoliberale politische

Rationalitit regiert nicht gegen, sondern mit den entfalteten Selbsttech-

nologien. [Herv.i. O.]«** Nun bilden sich unter diesen Bedingungen For-

26
27

28
29

30

Vgl. Reckwrrz: Das hybride Subjekt, S. 9.

Ebd., S.14. Reckwitz betont ebenso die »Multiplizitit von Modernititskultu-
ren [...] innerhalb der europiisch-nordamerikanischen Kultur selbst.« (Ebd.,
S.16.) Fiir die Zukunft dieser Perspektive stellt sich die Frage, ob das moderne
Paradigma der Formbarkeit noch einmal hinsichtlich einer immanenten Rassi-
fizierung und Sexuierung diskutiert werden miisste: Das von Reckwitz ab der
biirgerlichen Moderne angesiedelte Paradigma der Kontingenz und Formbar-
keit des Subjekts hat sich doch um den Preis der Verwerfung von Nicht-Weiflen,
Nicht-Biirgerlichen, Nicht-Minnlichen ausbilden kénnen, sodass es ebenso Ef-
feke einer spezifischen Privilegierung derjenigen wire, die als Subjekt anerkannt
werden. Immerhin tendieren diese modernekritischen, soziologischen Perspek-
tiven dazu, ein Ende des biirgerlichen Zeitalters der Industrie vorauszusetzen,
und eine »nach-biirgerliche« Kultur der Arbeit und der Regierung des Selbst in
den Vordergrund zu riicken. Mit Blick auf die gegenwirtige Krise des Selbst-
verstindnisses eben jener »liberalen Gesellschaften« unter verschirften Bedin-
gungen von Migrationsbewegungen, allgemeiner Globalisierung und der Infra-
gestellung des Endes der Epoche des Kolonialismus, der Patriarchats und der
Industrie, scheint mir eine mégliche Repolitisierung des Konzepts interessant.
FrOuLIcH: Medienbasierte Selbsttechnologien 1800, 1900, 2000, S. 32.

Auch Nikolaus Roses einflussreiche, gouvernementalititskritische Arbeit be-
ruht auf der These, dass in der Moderne das Selbst tiberhaupt erfunden wird,
und diese Herstellbarkeit des Selbst als Effekt wie Paradigma liberaler westlicher
Gesellschaften erkannt wird, vgl. Rose: Inventing our selves.

Maasen, Sabine u.a.: Das beratene Selbst: Zur Genealogie der Therapeutisierung
in den »langen« Siebzigern, Bielefeld: transcript 2011, S. 9.
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men der Selbstsorge heraus, und zwar solche, die vollstindig der Nor-
mierung und Disziplinierung unterliegen und also zweckrational einem
spezifischen Kalkiil gehorchen.” Fiir diese Phinomene ist der Begriff
»Selbstoptimierung« populir geworden.*

Frohlichs Darstellung zeigt symptomatisch, dass aus gouvernementa-
licdcskritischer Perspektive die Techniken des Selbst eine gewissermafSen
melancholische Signatur des Verlusts urspriinglicher Subjektautonomie
aufgrund ihrer modernen Indienstnahme tragen.

Im Zuge ihrer Assimilation durch das Christentum und ihrer Integration in die
Herrschaftsformen der Pastoral — und noch spiter in pidagogischen, medizini-
schen oder auch psychologischen Formen — haben die Technologien des Selbst
ihre urspriingliche Funktion im Rahmen der Lebenskiinste weitgehend verloren.

Die Selbstkultur der Moderne trigt die Spuren all jener Verinderungen
in sich, welche die Technologien des Selbst seit der Antike durchlaufen haben,
und durch welche sie das Primat der Selbstsorge und die Zielsetzung subjekti-
ven Autonomiegewinns weitgehend eingebiifft haben. Als die Sorge um sich ab
dem 18. Jahrhundert dann wieder in den Fokus riickee [...], geschah dies lingst
unter den Vorzeichen von Gouvernementalitit und Biomacht. Der Effekt dieser
Transformationen ist bis in die Gegenwart spiirbar, in der Begriffe wie Selbstsorge,
Riickzug und Selbstverehrung noch immer von negativen Konnotationen beglei-
tet werden.

Man findet diese idealisierende Bezugnahme auf die Selbstsorge im Un-
terschied zu einer Unterwerfung des Subjekts durchaus auch in feminis-
tisch geprigten Kontexten, wie hier in Eva Hubers Vorwort:

An die Stelle der von Michel Foucault als repressiv entlarvten »Technologien des
Selbst«, einer bis dato praktizierten »Selbstbearbeitunge, die gesellschaftlichen
Ordnungsprozessen Vorschub leistet, kdnnte der Umgang mit der eigenen Sub-

31 Vgl. FroéuLicH: Medienbasierte Selbsttechnologien 1800, 1900, 2000, S. 33.

32 Roock, Marco: »Die (Un)Lust an der Selbstoptimierung. Subjektivitit im neo-
liberalen Kapitalismus«, in: Psychologie und Gesellschaftskritik 39/2/3 (2015),
S.7—26; Growth from Knowledge (GfK): »Das optimierte Selbst«, in: GIK Ver-
ein (15.11.2014), https://www.gfk-verein.org/compact/fokusthemen/das-optimier
te-selbst (abgerufen am 29.12.2018); Maver, Ralf (Hrsg.): Inszenierung und
Optimierung des Selbst: zur Analyse gegenwirtiger Selbsttechnologien, Wiesbaden:
Springer VS 2013.

33 FrouLICH: Medienbasierte Selbsttechnologien 1800, 1900, 2000, S. 27.
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jekt-Person im Sinne der altgriechischen »Sorge um sich selbst« treten. In dieser
auf jeden Einzelnen bezogenen Sorgfaltspflicht und Selbstachtung zeigt sich die
urspriinglich intendierte ganzheitliche Dimension des Subjekt-Komplexes, situ-
iert sowohl im Kérperlichen wie im Geistigen.*

Dagegen kann man einwenden, dass Foucaults Zugriff auf das Verhiltnis
von Subjekt und Macht gerade von dem Versuch geprigt ist, nicht das
Konzept eines autonomen Subjekts zu restaurieren, sondern dieses zu
historisieren. Keine der zitierten Positionen wiirde dem widersprechen.
Der Wunsch, der sich in dieser Tendenz zu einer (innerhalb der deut-
schen Philosophie durchaus tradierten) melancholischen Bezugnahme
auf die antike Philosophie zeigt, hat wohl damit zu tun, als Reaktion
auf die moderne Ununterscheidbarkeit von Techniken der Unterwerfung
und Techniken der Befreiung deren Differenz theoretisch absichern zu
wollen.

Frohlich bezieht sich auf Christoph Menkes wegweisenden Beitrag
iiber Foucaults Konzept der Ubung,” um in Anschluss daran einen quasi
kategorialen Unterschied zwischen »Gouvernementalitit« und »Asthetik
der Existenz« zu definieren:

Zum anderen lassen sich Faktoren herausarbeiten, die es erméglichen, den Unter-
schied zwischen den Selbsttechnologien als Instrument gouvernementaler Regie-
rungstechnologien auf der einen Seite und als Instrument 4sthetisch-existentieller
Lebensweise auf der anderen analytisch zu erfassen und im Kontext medienbasier-
ter Selbsttechnologien fruchtbar zu machen.?

Menkes Relektiire des Konzepts der Selbsttechniken stellt fest, dass Dis-
ziplinierung und Asthetik der Existenz Kippfiguren sind von Weisen der
Subjektivierung, die sich im Medium der Ubung, also praktisch, vollzie-
hen. Dieser Einsicht ist immanent, dass Foucaults Theorie der Subjekti-
vierung mit der »Berufung auf einen teleologischen Ordnungsrahmen«

34 Huser, Eva: »Vorwort«, in: Huser, Eva (Hrsg.): Technologien des Selbst: Zur
Konstruktion des Subjekts, Basel: Stroemfeld 2000, S. 8-14, hier S. 13.

35 MenkE: »Zweierlei Ubung. Zum Verhiltnis von sozialer Disziplinierung und
isthetischer Existenz«.

36 FrouLicH: Medienbasierte Selbsttechnologien 1800, 1900, 2000, S. 22.
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bricht”. Das Verhiltnis von Normierung und Subjektivierung kann in
diesem Sinn nicht auf ein zweckrationales reduziert werden.

Ich habe diese Relektiire an anderer Stelle in theoretischem Zusam-
menhang mit Foucaults spater Theorie der Machtbeziehungen diskutiert.*®
Frohlich verpflichtet seine Analyse »medienbasierter Selbsttechnologien«
der »analytischen Trennung von disziplinar- und isthetisch-existentiellen
Selbsttechnologien«®. Die Ergebnisse dieser Trennung schreiben daher
eine Geschichte tendenziell zunehmenden Verlusts von »isthetisch-exis-
tentiellen« Modi der Subjektivierung, insbesondere bedingt durch zuneh-
mend automatisierte, nimlich digitale Techniken. Frohlich versucht eine
mediensoziologische Aktualisierung eines kittlerianisch geprigten Narra-
tivs — immerhin handelt es sich hier um den Versuch, drei epochale Modi
von Selbsttechniken mittels ihrer medialen Konstitution zu bestimmen
und diese mit den Epochenwenden 1800, 1900, 2000 zu benennen. Er
stelle die These einer zunehmender Austreibung des Geistes nicht nur aus
den Geisteswissenschaften, sondern auch aus den literarisch geprigten
oder literarisierten Selbsterzihlungen, hin zu einer digitalen Produktion
von Subjektivierung auf, die Frohlich als Geschichte vom »Tagebuch zur
digitalen Selbstvermessung«*® beschreibt.”t Nur entwirft diese Diagnose
wiederum eine Verfallsgeschichte des Subjekts.*?

Im Unterschied zu dieser Rezeptionslinie ist fir die vorliegende Arbeit
ein weiterer Debattenhorizont von Bedeutung, welcher Medientechniken

37 MenkE: »Zweierlei Ubung. Zum Verhiltnis von sozialer Disziplinierung und
isthetischer Existenz«, S. 289.

38 Menke fiihrt letzdlich ein Konzept autonomer Handlungsmacht des Subjekts
wieder ein. Dennoch ist die Analyse des Konzepts der Ubung bei Foucault sehr
wichtig, auch fiir die vorliegende Arbeit. Wichtig fiir Menkes Argument ist es,
Ubungen nicht teleologisch zu denken, vgl. DeGELING, Jasmin: »Uber die Rhe-
torik des Spiels bei Foucault«, in: DEuBER-MaNkowsky, Astrid und Reinhold
GORLING (Hrsg.): Denkweisen des Spiels, Wien: Turia + Kant 2017, S. 103-118.

39 FroHLICH: Medienbasierte Selbsttechnologien 1800, 1900, 2000, S. 45.

40 Ebd., S.255.

41 Vgl. hierzu etwa die »Quantified Self«-Bewegung: Immerhin weif§ ihr Begriin-
der Gary Wolf, dass »new tools are changing our sense of self in the worldc,
Wotr, Gary: »The quantified self«, in: TED Talks (2010), https://www.ted.com/
talks/gary_wolf_the_quantified_self (abgerufen am 29.12.2018).

42 Vgl. Rertserg, Jill Walker: Seeing Ourselves Through Technology, London: Palgrave
Macmillan UK 2014.
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und Selbsttechniken als sich wechselseitig konstituierende, performative
Prozesse versteht. Diese Perspektive beruht auf der Einsicht, dass »Tage-
biicher und Kalender, das Familienfotoalbum oder die >berithmten< Su-
per-8-Familien-Filme« — die etwa bei Schlingensief eine wichtige Rolle
spielen — »nur einige Beispiele dafiir [sind], dass Praktiken der Selbstfiih-
rung prinzipiell auf Medien angewiesen sind«.®?

Diese medienwissenschaftliche Einsicht Andrea Seiers und Hanna
Surmas wird weithin geteilt: So konstatiert etwa auch der Soziologe
Andreas Reckwitz in seiner Diskussion des Foucault'schen Konzepts der
Selbsttechniken deren Angewiesenheit auf Medientechniken:

In unserem Zusammenhang werden diese Medien jedoch als technische Voraus-
setzungen dafiir verstanden, dass das moderne Subjekt ein spezifisches Verhilt-
nis zu sich selbst herstellt, das heifdt, in sich selbst bestimmte Effekte erzielt*:
Lesen/Schreiben, Film- und Fernsehbetrachtung, schliefflich der Umgang mit
dem Computer sind auch interobjektive Bezichungen — zudem mit intersubjekti-
ven Bestandteilen —, aber im Zusammenhang einer Kulturtheorie des modernen
Subjekes stellen sie sich primir als Technologien des Selbst heraus, in denen das
Subjeke iiber den Weg der Wahrnehmung von ihm prisentierten oder selbst pro-
duzierten Zeichensequenzen mit sich selbst beschiftigt ist, sei es zum Zwecke
der Bildung, des Kunstgenusses, der Selbstexploration, der Zerstreuung oder des
Spiels. Mediale Praktiken sind Trainingsfelder der Wahrnehmung, der Kognition
und der Affektivitit und werden vom Subjekt primir als solche Riume der Selbst-
formierung eingesetzt. [Herv.i. O.]®

Im Unterschied zu Seier/Surmas Perpektive siedelt Reckwitz jedoch die
Techniken des Selbst auf der (soziologischen) Ebene des Individuums al-
lein an, in der Herstellung des Verhiltnisses zu sich selber®®, auch wenn,
wie die obige Definition hervorhebt, dieses individuelle Verhiltnis kein
unmittelbares, sondern gerade ein mittelbares, mediengestiitztes und

43 SurmaA, Hanna und Andrea Seier: »Schnitt-Stellen — Mediale Subjektivierungs-
prozesse in »The Swanc, in: Virra, Paula-Irene (Hrsg.): schin normal. Manipu-
lationen am Korper als Technologien des Selbst, Bielefeld: transcript 2008, S. 173—
198, hier S. 176.

44 An dieser Stelle verweist Reckwitz auf Walter Benjamin, Marshall McLuhan
und Friedrich Kittler.

45 Reckwrrz: Das hybride Subjekt, S. 59.

46 Vgl. ebd., S.16.
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auch ein »hybrides«sei, womit etwa Buchdruck und Alphabetisierung,
Film und Kino, bis zu sogenannten »postmodernen Technologien des
Selbst« als Konsumpraktiken oder sogenannte »Computer-Subjekte«” in
den Blick genommen werden.

Dabei interessieren sich Seier und Surma fiir die Verschrinktheit von
Selbsttechnologien und Medientechnologien® — in kohirentem An-
schluss an das Privileg machttheoretischer Rezeption des Foucault'schen
Konzepts der Techniken des Selbst.* Diese Perspektive auf die wechsel-
seitige Konstitution erlaubt es, aus methodischen Griinden die Frage of-
fen zu halten, wie sich Machtbeziehungen und Selbstbeziehungen wech-
selseitig hervorbringen, und wie Asthetik, Medien und Techniken diese
Verhilnisbedingungen strukturieren und medialisieren. Der Beitrag steht
im Kontext einer feministisch geprigten, kultur- und sozialwissenschaft-
lichen Debatte, die Techniken des Selbst als modernes Problem von Sub-
jektivierung begreift, als Arbeit an einem Selbst und an einem Kérper, die
»immer und unausweichlich Arbeit am sozialen Selbst«*° sei.

Seier/Surma fragen am Beispiel des Analysegegenstands der Makeover-
Fernsehshow The Swan nach einem »Fernsechen der Mikropolitiken«,”
das die »Funktion der gouvernementalen Reg(ul)ierung, die Medientech-
nologien und Technologien der Selbst- und Fremdfithrung miteinander
verzahnt«®?, Die Verschrinktheit von Medientechniken und Selbsttechni-
ken wird dabei als wechselseitiges Konstitutionsverhiltnis gedacht.”® Die

47 Ebd, S.574.

48 SurMA/SEIER: »Schnitt-Stellen — Mediale Subjektivierungsprozesse in > The Swan«,
S. 176.

49 Vgl. auch Warrz, Thomas: »Lifehacking. Medien und Selbsttechnologien, in:
Becker, Andreas R. w.a. (Hrsg.): Medien — Diskurse — Deutungen: Dokumen-
tation des 20. Film- und Fernsehwissenschaftlichen Kolloguiums 2007, Marburg:
Schiiren 2007; Warrz, Thomas: »Hacking — Selbst machenc, in: Gop, Helmut
u.a. (Hrsg.): Do It Yourself. Die Mitmach-Revolution. Katalog zur Ausstellung im
Museum fiir Kommunikation, Mainz: Ventil 2011, S. 40—47.

50 ViLLa, Paula-Irene (Hrsg.): schin normal. Manipulationen am Korper als Techno-
logien des Selbst, Bielefeld: transcript 2008, S. 8.

51 Vgl. auch Seier, Andrea und Thomas Warrz (Hrsg.): Klassenproduktion: Fernse-
hen als Agentur des Sozialen, Miinster: Lit 2014.

52 SurMA/SEIER: »Schnitt-Stellen — Mediale Subjektivierungsprozesse in »The Swan«,

S. 175.
53 Ebd., S.176.
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begriffliche Unterscheidung von »isthetisch-existentiellem« und »diszi-
plindrem Subjekt«** in Anschluss an Christoph Menke dient Seier/Surma
im Unterschied zu Frohlich weniger dazu, ein normatives Kriterium ihrer
Unterscheidbarkeit zu sichern. Vielmehr erméglicht es, die »Problemati-
sierung (im foucaultschen Sinn) des vergeschlechdichten Selbst voran[zu]
treiben« und mediale Subjektivierungsprozesse »im produktiven Sinn als
Problem« und als Prozesse kultureller und sozialer Auseinandersetzungen
zu verstehen.” Subjektivierung bleibt dann ein diskursives Problem und
kein normatives. Das Verhiltnis von Selbsttechniken und Medientechni-
ken wird insofern als Modus einer medialen Subjektivierung gedacht, in
welcher Subjektivierungsprozesse und Medialitit ineinander greifen und
diese Verschrinktheit selbst als ein produktiver und problematischer Pro-
zess begriffen wird. Eine in diesem Sinn machtkritische Perspektive ver-
sucht, Selbsttechniken immer schon als mediale Praktiken zu beschreiben,
die ebenso verschrinke sind mit Prozessen der Vergeschlechtlichung, des
Begehrens und der Differenz.

Methodischer Hintergrund dieses Zugriffs auf das Konzept der Tech-
niken des Selbst ist eine Verbindung von Medienwissenschaft und Gender
Studies, die ein performatives Verstindnis von Medien mit einem — stark
durch den theoretischen Ansatz Judith Butlers geprigtem® — performati-
ven Verstindnis von Geschlecht und Subjektivierung verbindet.”” Inner-
halb (kulturwissenschaftlicher) Medienwissenschaft hat sich die Produk-
tivitdt eines solchen Performativititskonzepts gezeigt: Sie geht von dem
komplizierten Wechselverhiltnis von Medien und Gender aus, und fragt
danach, in welcher Weise einerseits Wahrnehmung und Wissen von Ge-
schlecht selbst durch Medien bestimmt sind, und andererseits, inwiefern
Medien und Techniken vergeschlechtlicht werden — man denke, um pro-

s4 Ebd., S.194-196.

ss Ebd., S.196.

56 ButLer, Judith: Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity, New
York: Routledge 2006.

57 Seter, Andrea: Remediatisierung: die performative Konstitution von Gender und
Medien, Miinster: LIT 2007; Peters, Kathrin und Andrea Skier: Genderer
Medien-Reader, Ziirich/Berlin: Diaphanes 2015; SiNa, Véronique: Comic —
Film — Gender: zur (Re-)Medialisierung von Geschlecht im Comicfilm, Bielefeld:
transcript 2016; DEUBER-MaNKOwsKY, Astrid: Lara Croft, Frankfurt a. M.: Suhr-
kamp 2001.
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minente Beispiele zu nennen, so sehr an das voyeuristische, klassische Ki-
no-Dispositiv®® wie an Amazons digitales Assistenzsystem »Alexa«. Dieser
Konnex von Medien und Gender richtet die Aufmerksamkeit auf die po-
litischen, sozialen, 4sthetischen und medialen Weisen der Herstellung von
Geschlecht und leistet dariiber eine Kritik der Darstellungsbedingungen
und medialen Naturalisierungen von Geschlecht und Subjektivierung. In
diesem Sinn ist Gender eine instabile Kategorie, ein Effekt nimlich von
medialen Gefiigen, Geschichten, Wissenskomplexen, Machtgefiigen.

Seit iiber fiinfzig Jahren wird der Zusammenhang von »Gender« und »Medienc
an verschiedenen akademischen, politischen und (alltags-)kulturellen Orten
diskutiert [...] Wissens- und Forschungsfelder [...] entstehen in der Befragung
von scheinbar unproblematisch Gegebenem: Was Geschlecht ist oder was Me-
dien sind, erweist sich bei niherer Betrachtung als gerade nicht mehr selbstver-
stindlich. Welche und wie viele Geschlechter gibt es? Und wodurch werden sie
wahrnehmbar? Ist Software ein Medium? Unter welchen Bedingungen ist Raum
medial und welche Bedingungen erzeugt das Kino? Aus solchen Fragen erwachsen
Problematisierungen, die es nicht mehr erlauben, sich auf eindeutige Gegenstin-
de und Identititen zu beziehen. Es kommt vielmehr erst zum Vorschein, wie sehr
Wahrnehmungen und Wissen, Subjektivitit und Handlungsmacht von medialen

Bedingungen bestimmt und von geschlechtlichen Bedeutungsebenen durchzogen
sind.”

Hier wird der Einfluss Foucault’scher Diskursanalyse und Machtanalyse
auf die Uberkreuzung von Medienwissenschaft und Gender Studies deut-
lich. Sie erlaubt es, Subjektivierung und Medialitit als sich wechselseitig
hervorbringende, performative Prozesse zu bestimmen.

So kénnen in dieser Perspektive ebensowenig wie Geschlecht spezi-
fische Einzelmedien als solche vorausgesetzt werden. Vielmehr erweisen
sich Medien grundlegend als ebenso instabile und diskursive Phinomene,
die immer nur im Verbund sowie in ihrer sich stindig aktualisierenden,
wiederholenden und prozessualen Praxis in den Blick riicken:

Die performative Perspektivierung verschiebt in diesem Sinne den Blick von
gegebenen Medien auf ihre Prozessualitit und Diskontinuitit. Medien werden

58 Murvey, Laura: Visual and other pleasures, 2. Aufl., Houndmills/New York: Pal-
grave Macmillan 2009.
59 PETERS/SEIER: GendercrMedien-Reader, S. 9.
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demnach nicht aufgrund ihrer spezifischen Gegebenheit, sondern als Kette sich
wiederholender Akte von Remediatisierungen wirksam, in denen das eigene und/
oder andere Medien wiederholend zitiert werden. Erst im Rahmen dieser Reme-
diatisierungen konstituieren sich Medien. Thre Spezifik liegt demnach nicht in
einer gegebenen, in sich geschlossenen Identitit, sondern in der Art und Weise, in
der sie Konventionen des eigenen oder anderer Medien wiederholen. Aufgerufen
ist damit eine Perspektive, die nicht nur den Blick vom Einzelmedium auf einen
Medienverbund legt, der dieses umgibt. Ausgegangen wird vielmehr von hetero-
genen Praktiken der Mediatisierung, die sich dadurch auszeichnen, dass sie bereits
innerhalb einzelner Medien virulent sind und deren jeweilige Grenzen sowohl

konstituieren wie unterlaufen.®

Geht es Seier mit einem performativen Medienbegriff um »die Maglich-
keit, einen Medienbegriff zu profilieren, der es erlaubt, der Ereignishaftig-
keit von Medien Rechnung zu tragen«®, fiihre sie ein radikal nicht-teleo-
logisches Verstindnis in die Medientheorie ein.

Die spezifische Verschrinktheit von Medientechniken und Selbst-
techniken gerit ebenso unter performativer Perspektive in den Blick, als
Ereignis, dessen wiederholende und aktualisierende Prozessualitit be-
stimmt werden kann. Insofern unterhilt ein solches Konzept von Perfor-
mativitit sehr enge Beziehungen zu jenem Konzept von Ubung, das die
Foucault’schen Selbsttechniken historisch wie systematisch informiert:
Man kann daher sagen, dass Selbsttechniken in diesem Sinn immer perfor-
mative Praktiken sind. Denn, wie im folgenden Kapitel genauer diskutiert
wird, entwickelte Foucault das Konzept der Selbsttechniken vermittelt
tiber Pierre Hadots Beschreibung antiker und frithchristlicher »askésis«
bzw. »Exerzitien«®® oder »Geistiger Ubungen«.> Solche Ubungen, etwa
Tagebiicher bzw. Praktiken des Uber-sich-selbst-Schreibens, zeichnen sich
gerade dadurch aus, dass sie eine alltigliche Praktik ausbilden, die geiibt
werden muss. Dieses Uben ist praktisch, erprobend und wiederholend.
Daher schrieb Foucault mit Blick auf die antiken Sorgeschulen:

60 SEIER: Remediatisierung, S.138.

61 Ebd., S.140.

62 Das griechische Wort fiir Ubung ist askésis, das lateinische exertitium.

63 Hapor, Pierre: Philosophie als Lebensform: Geistige U&ungm in der Antike, Ber-
lin: Gatza 1991.
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Keine Technik oder berufliche Fertigkeit lisst sich ohne Ubung erwerben. Auch
die Lebenskunst, techné tou biou, kann man nicht ohne askésis erlernen, unter der
man eine Ubung seiner selbst durch sich selbst verstehen muss.5

Diese »Ubung seiner selbst durch sich selbst« ist nun gerade mediatisiert —
mittels diaristischer Medien, also mittels der Schrift, oder durch institu-
tionalisierte Redeformen wie im Fall der christlichen Beichte oder zeit-
gendssisch in den komplexen Medienverbiinden, die Onlinetagebiicher,
Weblogs und weitere mediale Formen der Selbstdokumentation ermogli-
chen. Es ist eine medienwissenschaftliche Aufgabe die spezifische Media-
litit solcher Ubungen zu analysieren und beschreibbar zu machen, wie
Subjektivierungsprozesse und Medialitit performativ ineinander greifen.
Die vorliegende Arbeit analysiert mit dem Konzept der Selbsttechni-
ken — der Ubung seiner selbst ausgehend von Praktiken des Uber-sich-
selbst-Schreibens — die Geschichtlichkeit spezifischer Sorgepraktiken und
Subjektivierungsweisen. Erst durch das Zusammendenken von Selbst-
technik und Selbstsorge in ihrer Performativitit durch Medien kann be-
schrieben werden, inwiefern Elfriede Jelinek und Christoph Schlingensief
eine je spezifische Praxis der Selbst/Sorge entwickeln. Thre dsthetischen
Praktiken zeichnen sich fiir diese Analyseperspektive dadurch aus, dass sie
als zwei differente und in andauernden isthetischen Traditionen situierte
Weisen in den Blick riicken, Asthetik als Spielfeld von Therapeutik zu
entdecken. Sie machen isthetische Therapeutiken als bis in die Gegen-
wart reichende, moderne europiische Diskurse der Sorge verstindlich.
Diese Diskurse der Sorge sind dabei an konkrete dsthetische und mediale
Praktiken gebunden, die die folgenden Kapitel analysieren: Wihrend bei
Schlingensief das Verhiltnis von Praktiken des Uber-sich-selbst-Schrei-
bens, dem Nachleben christlicher Heilsanleitung und der Avantgardege-
schichte szenischer Heilungsiibungen sichtbar wird, arbeitet sich Jelinek
am Erbe der literarischen Autobiographie und ihrer »Subjektivierung des
Diskurses« (Foucault)®® ab. Jelinek erfindet ein mediales Abseits dieses
Diskurses, um {iberhaupt tiber sich selbst schreiben zu kénnen. Beide Au-

64 Foucaurr, Michel: »Uber sich selbst schreibenc, Schriften in vier Binden. Dits
et Ecrits. Band IV 19801988, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2005, S. 503—s21, hier
S.505.

65 Ebd., S.s08.
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tor*innen entwerfen Medien der Sorge, die an der Materialisierung und
Mitteilbarkeit von Wahrnehmungszustinden und Erfahrungsweisen ar-
beiten, und nehmen damit am Geschichtlichwerden spezifisch moderner
Empfindungsweisen teil. Selbsttechniken und Sorgepraktiken erweisen
sich dann am Beispiel der dsthetischen Therapeutiken Schlingensiefs und

Jelineks als variante Politiken der Entfaltung von Subjektivierungstechni-
ken, Medien und Asthetik.






2 Schlingensiefs Heilsgeschichten

2.1 EinfUhrung

Im Jahr 2008 begann Christoph Schlingensief Selbstgespriche per Ton-
aufnahmegerit aufzuzeichnen. Diese Aufnahmen wurden 2009 in transkri-
bierter Form als Buch mit dem Titel So schin wie hier kanns im Himmel
gar nicht sein. Tagebuch einer Krebserkrankung [AB 1] verdffentlicht. Neben
diesen Tagebiichern und Tonaufnahmen entstanden Texte fiir ein Online-
tagebuch auf Schlingensiefs Weblog sowie autobiographisches Videomate-
rial. Diese verschiedenen medialen Materialien der Selbstdokumentation
Schlingensiefs migrieren wihrend dieser Zeit in die Theater- und Opern-
arbeiten des Regisseurs und beeinflussen ihre dsthetischen Formen. Die
kiinstlerischen Arbeiten tragen also fortan eine autobiographische Signatur.
Sie treiben zudem eine Repolitisierung dessen voran, was es in dieser Gesell-
schaft heifdt, ein Todkranker zu werden. Texte, Videos und Bilder, sowie de-
ren Anordnung, Re-Montage und Uberblendung auf der Biihne, erweisen
sich als Medien der Sorge: Die erste, grofle Inszenierung nach der Krebs-
diagnose, EiNeE KIRCHE DER ANGST VOR DEM FREMDEN IN MIR — FLuxus-ORra-
Torium® (UA 21.09.2008 Ruhrtriennale, Duisburg), wird als katholischer
»Trauergottesdienst« fiir den »Noch-nicht-Verstorbenen« inszeniert. Die
Biihne wird zum Medium der Einiibung ins Sterben. Gleichzeitig erwichst

aus diesem Geftige der Wunsch, ein sogenanntes »OPERNDORE« in »Afrika«

66 Die im folgenden angegebenen Zeitstempel beziehen sich auf die Aufzeichnung
der Urauffiihrung im Rahmen der Ruhrtriennale. Die DVD Edition hat aufer-
dem die Aufzeichnung der Auffiihrung im Rahmen des Berliner Theatertreffens
vom 02.05.2009 verdffentlicht, FINE KIRCHE DER ANGST VOR DEM FREMDEN IN
mir. R. Christoph Schlingensief, DVD-Edition: 370min, Dolby Digital 2.0,
Ton, Farbe, Filmgalerie 4s51: 2018.
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zu griinden, der Schlingensiefs »Sorge um sich« so sehr strukturiert, wie des-
sen dsthetische Experimente (auch in Mea Curra — EiNE READYMADEOPER®
(UA 20.03.2009 Burgtheater, Wien). Der Fokus der folgenden Analysen
liegt auf der Verschrinkung von autobiographischen Medien als Techni-
ken des Selbst mit dsthetischen Praktiken: Die Arbeit fragt nach der Praxis
»asthetischer Therapeutike, die Schlingensief Praktiken der Selbstsorge mit
den spiten kiinstlerischen Arbeiten verbindet.

Seine letzten Theaterarbeiten haben Schlingensief zu einem der wich-
tigsten Theatermacher*innen im deutschsprachigen Raum werden lassen,
nicht zuletzt, weil sie dsthetisch sparteniibergreifend an die Tradition der
Avantgarden ankniipfen.®® Zahlreiche Interviews sind in Fernseh-, Print-
und Onlinemedien entstanden, in denen eine intensive 6ffentliche De-
batte um Schlingensief entfaltet worden ist. Schlingensief hat zeitgleich
einen Weblog unterhalten, www.schlingenblog.com,®” dessen Format
typischerweise oszilliert zwischen Onlinetagebuch und Kiinstlerblog mit
Probendokumentationen, gemischten Notizen und Kommentaren, sowie
Pressemitteilungen und Kritiken. Der Blog wird so zu einem Medium der
Verschrinkung von offentlichen, kiinstlerischen und autobiographischen
Auseinandersetzungen. 2010, bereits postum, folgte eine zweite autobio-
graphische Buchveréffentlichung des im gleichen Jahr Verstorbenen, un-
ter dem Titel leh weifS, ich wars® — einer losen Ubersetzung des Titels von

67 Mea Curra — Eine ReADYMADEOPER, R. Christoph Schlingensief, DVD-Edition:
r2omin, Dolby Digital 2.0, Farbe, Ton, ORF/Hoanzl/Der Standard: 2009.

68 Kwarp, Lore, Sven Linoxorm und Sarah Pocopa (Hrsg.): Christoph Schlingen-
sief und die Avantgarde, Miinchen: Fink 2019.

69 »Der aktuelle Blog von Christoph Schlingensief, der Tag fiir Tag oder auch
Woche fiir Woche erweitert wird.« Der Blog wurde vom 25.011.2008 bis zum
07.08.2010 im wesentlichen als Onlinetagebuch von Christoph Schlingensief
gefithrt. Nachdem er nach dessen Tod einige Zeit lang nur noch iiber das Inter-
netarchiv verfligbar gewesen ist, ist er inzwischen auf der offiziellen Webseite des
Kiinstlers verlinke. Er ist somit als wichtiges Medium zur Dokumentation der Ar-
beit Schlingensiefs erkannt worden. Abrufbar unter: Scaringenster, Christoph:
»Aktueller Blog von Christoph Schlingensief«, in: SCHLINGENBLOG (-),
heep://www.peter-deutschmark.de/schlingenblog/ (abgerufen am 05.08.2016).

70  ScuLINGENsIEF, Christoph: Ich weifS, ich wars, 3. Aufl., Koln: Kiepenheuer&
Witsch 2012. Im folgenden nachgewiesen mit der Sigle AB II und Angabe der
Seitenzahl.
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Mea Curra. Dieses Buch remontiert Blogposts, autobiographische Texte
und diverse Dokumente. Es erweist sich als Medium zur Konstruktion
von Werk und Nachlass der (ménnlichen) Kiinstlerperson Schlingensief.
Anlass fiir die Aufnahme eines Tagebuchs ist die Angst, die ein Ver-
dacht auslést, der sich im zweiten Eintrag als Lungenkrebsdiagnose besti-
tigt. Das Tagebuch einer Krebserkrankung begleitet fortan die klinischen
Therapien Schlingensiefs. In den letzten Jahren sind eine Reihe von dia-
ristischen Texten verschiedener Autor*innen verdffentlicht worden, die
Krankheitsgeschichten dokumentiert haben, um sie als Medium einer
Sorgepraxis zu nutzen. Diese autobiographischen Dokumente erproben
Techniken der Therapeutik der Erkrankten insbesondere im digitalen
Raum. Ein weiteres Beispiel hierfiir ist etwa Wolfgang Herrndorfs Arbeit
und Struktur,”" das zunichst als Weblog und nach dem Tod des Autors
als Buch veréffentlicht wurde. Einige Studien haben sich jiingst diesem
Themenkomplex bei Schlingensief’” und anderen Autor*innen gewid-

71 Herrndorf, Wolfgang: »Arbeit und Struktur«, in: Arbeit und Struktur (2013.
2010), http://www.wolfgang-herrndorf.de/ (abgerufen am 03.08.2016); Herrndorf,
Wolfgang: Arbeit und Struktur, Berlin: Rowohlt 2013.

72 Johanna Zorn arbeitet an der Schnittstelle von Literatur- und Theaterwissen-
schaft anhand der Theaterarbeiten genau heraus, wie Schlingensief eine »au-
tobiotheatrale Selbstmodellierung« leistet, die dessen Arbeiten zu theatralen
Experimenten des »Sterben Lernens« werden lassen. Die Studie bezicht sich
hierfiir insbesondere auf die literaturwissenschaftliche Debatte um Autofiktio-
nalitit, die ich im folgenden Kapitel dieser Arbeit zu Jelinek ebenfalls diskutiere.
Diese erlaubt es Zorn, Schlingensiefs postmoderne konstruktive Praxis als »ver-
schleiernde Vervielfiltigung seines Ichs« zu begreifen. Diese »totale kiinstleri-
sche Ich-Geste« (Klappentext) ermdéglicht Schlingensief eine Privatmythologie,
deren romantisch-kunstreligiéses Erbe sich in der Installierung des Kiinstlers
als universalem Zentrum erweist — ein Effekt, der insbesondere mit Blick auf
das sogenannte »Opernhaus Afrika« augenscheinlich wird. Der Unterschied zur
vorliegenden Arbeit liegt im methodischen Ansatz, insofern ich mich in An-
schluss an Foucault weniger auf Theorien der Autobiographie als Identititsstif-
tung und Selbstmodellierung beziehe, sondern »autobiographische« Medien als
Ubungcn verstehe, um die Verschrinkung von Asthetik, Medientechnik und
Subjektivierung zu beschreiben. Dies weist der Geschichte der Avantgarden ei-
nen anderen Stellenwert zu, wie das vorliegende Kapitel argumentiert: Zorn,
Johanna: Sterben lernen: Christoph Schlingensiefs autobiotheatrale Selbstmodellie-
rung im Angesicht des Todes, Tibingen: Narr Francke Attempto 2017, S.244.
Vgl. auch Neufeld, Anna Katharina: »Der Sterberaum als Biihne des Ubergangs.


http://www.wolfgang-herrndorf.de/
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met, und sich hierfiir meist auf literaturwissenschaftliche Ansitze aus
der Autobiographieforschung bezogen.” Die vorliegende Arbeit versucht
in Differenz hierzu mithilfe von Foucaults Konzepten der Selbsttechni-
ken und der Selbstsorge den Fokus auf die Ubungen des Selbst und der
Empfindungen zu legen. Mit dem Konzept der Techniken des Selbst wird
eine neue Perspektive auf die autobiographischen Selbstdokumentatio-
nen Christoph Schlingensiefs entwickelt, indem die spezifische Medialitit
solcher Ubungen des Selbst analysiert wird (vgl. Abschnitt 2.1.2). Dies er-
moglicht es, so die These, am Beispiel dieser Materialien den Diskurs und
die Geschichte der Verschrinkung von Subjektivierung, Asthetik und Me-
dialitdt beschreibbar zu machen. Hiervon ausgehend ldsst sich eine andere
Geschichte der Selbsttechniken entwerfen: Schlingensief schreibt sich in
das isthetische Programm der Kunstreligion als eines Heilsdiskurses ein,
der die europiischen Kunstavantgarden iiberdauert. Diese Ubungen des
Selbst erweisen sich als Praxis einer dsthetischen Therapeutik, die Kunst
als Medium gesellschaftlicher Heilung entwirft. Am Beispiel Schlingen-
siefs lasst sich die Geschichte und Gegenwart dieser abendldndischen, is-
thetischen Tradition diskutieren und repolitisieren.

Ich bin nicht der geworden, der ich sein wollte. Wie kam es dazu? [AB 11, 252]

Raum-Inszenierungen in palliativmedizinischen und autobiografischen Tex-
ten, in: Zeitschrift fiir Germanistik 25/3 (2015), S. 514—524, https://www.ingenta
connect.com/content/plg/zfg/2015/00000025/00000003/artoooo3# (abgeru-
fen am 02.04.2019).

73 Einen literaturwissenschaftlichen Ansatz zur Diagnose einer Konjunkeur von
Krankheitsliteratur probiert bspw. Nina Schmidt. Schmidt bezieht sich in die-
sem Zusammenhang auch auf Schlingensiefs Tagebiicher, die sie als wesentli-
chen Teil seines Werks versteht, das Kunst und Leben entgrenze. Sie verbindet
hierfiir klassische Theorien der Autobiographie (Philipp Lejeune) mit Ansitzen
aus den trauma studies, und riicke, indem sie etwa die Tagebiicher als »Spei-
cher« des Selbst liest, selbstdokumentarische Aspekte in den Vordergrund. Vgl.
Scumipt, Nina: »Confronting Cancer Publicly: Christoph Schlingensief’s So
schén wie hier kanns im Himmel gar nicht sein! Tagebuch einer Krebserkran-
kung, in: Oxford German Studies 44/1 (2015), S. 100-112; vgl. ScumipT, Nina:
The wounded self- writing illness in twenty-first-century German literature, Roches-
ter: Camden House 2018; vgl. Couser, G. Thomas: Vidnerable Subjects: Ethics
and Life Writing, Ithaca: Cornell University Press 2003; vgl. Couser, G. Tho-
mas: Recovering Bodies: Illness, Disability, and Life Writing, Madison: University
of Wisconsin Press 1997.


https://www.ingentaconnect.com/content/plg/zfg/2015/00000025/00000003/art00003#
https://www.ingentaconnect.com/content/plg/zfg/2015/00000025/00000003/art00003#
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Schlingensiefs »Tagebiicher« sind eigentlich keine Biicher: Es sind me-
diale, alltdgliche und serielle Aufzeichnungstechniken, die Schlingensief
»Protokoll einer Selbstbefragung« [Klappentext, AB I] nennt. Sie kniipfen
damit an die Tradition der Praktiken an, die Michel Foucault als »Sorge
um sich« bezeichnet. Sorge betrifft in diesem Sinn nicht nur ein Selbst
bzw. ein Individuum, sondern bezeichnet die operative Dimension von
Techniken. Subjektivierung wird in diesem Sinn als performativer Prozess
verstanden. Schlingensiefs Aufzeichnungstechniken verdeutlichen, dass
diese Prozesse lebendige sind:

Samstag, 19. Januar

Als ich heute Morgen drauflen war, um mir etwas zum Friihstiick zu holen, habe
ich plétzlich einen Stich in der Brust gespiirt. Wohl wegen der Punktion von
gestern. Aber das war ein gutes Erlebnis: Dadurch habe ich erst gemerke, wie
langsam ich gehe, wie vorsichtig. In diesem Moment war es mir véllig egal, ob
irgendjemand neben mir schneller lief. Es ging nur darum, dass ich aufpassen
musste, nicht zu schnell zu gehen. Dieses vorsichtige, langsame Gehen hat mir
gezeigt, wie sehr ich auf meinen Erhalt bedacht bin. Das sagt mir ja diese kleine
Schmerzensnummer: Christoph, kiimmere dich um dich selbst! Mach jetzt kei-
nen Scheifd! [AB I, 36]

Das autobiographische Projekt der Selbstsorge bei Schlingensief erweist
sich gleichzeitig als Problematisierung™ der modernen Idee, dass Kunst
heilen kénnte, wie sie seit dem 19. Jahrhundert diskursiviert wird. Das
Theater solle, so Schlingensief, endlich wieder heilen kénnen, es solle —
wie in der Antike — »Heilanstalt« werden:

Und frither war es so, dass die Oper — man kann das sogar fast ableiten von den
vedischen Chéren —, dass der Gesang in den griechischen Theatern verbunden
war mit der Genesung des Menschen. Da wurden in Epidaurus richtig Rezep-
te ausgestellt, da gab’s Arzte, die Thnen Theaterbesuche oder Opernbesuche ver-
schrieben haben. Damals war Kunst und Kultur eben auch zur Heilung da, was
wir vollgefressenen, europidischen Kulturkimpfer natiirlich véllig verlernt haben.
[AB II, 165]

74 Zum Konzept der »Problematisierung, vgl. Foucaurr: Der Gebrauch der Liiste.
Sexualitit und Wahrbeit, S. 19.
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Dieser Anspruch wird programmatisch fiir die dsthetischen Konzepte
Schlingensiefs: Sein Beitrag zur Grundsteinlegung des »OPERNDORES
Arrikac, die Schlingensief kurz vor seinem Tod durch Krankheit 2010
noch miterlebt, steht unter dem Titel: »Kunst kann heilen.« [AB II,
249], (vgl. Abschnitt 2.4). Friedrich Nietzsche schreibt in Der Fall Wag-
ner, dass Wagner seine Krankheit gewesen sei, von deren erfreulicher
Genesung diese Ausfithrungen zeugten.” Ausgeldst worden sei diese
Krankheit durch den Konsum der Musik Wagners. Nietzsche kritisiert
Wagners Erlosungskult, die er als Symptom spezifisch moderner De-
kadenz begreift. Die Heilung dieser europiischen Krankheit vollzieht
sich fiir Nietzsche mittels einer Erkenntniskritik, die die Gesundheit
des Denkens betrifft:”® Nietzsches Kritik an Wagner steht im Zeichen
einer Therapeutik, seine Schrift im Zeichen eines Heilungsprozesses.
Diese Kritik wird zu einem wichtigen Bezugspunkt fiir Schlingensief:
Nietzsche fragt im Jahr 1888, ob Wagner iiberhaupt ein Mensch und
nicht viel eher eine Krankheit gewesen sei: »Wagners Kunst macht
krank.«’” Im Jahr 2009 setzt Schlingensief eine Geschichte in die Welt,
nimlich dass sein Tumor in Wahrheit aus Bayreuth stamme,”® Wagner
mache Todesmusik. Es ist jenes Problem der Spitromantik und ihres
Erlésungsversprechens der Kunst — eines Diskurses der »Kunstreligion«
—, das sich ein gutes Jahrhundert spiter zur Diskussion stellt. So erweist
sich das Nachleben kunstreligidser dsthetischer Programme bei Schlin-
gensief als Kontinuitit eines spezifischen Sorgeregimes. Denn bereits
bei Wagner wird das Problem des Heils zentral als Problem der Sorge
adressiert: Wagner setzt Kunst an die Stelle der Religion, deren Aufga-

75 NierzscHe, Friedrich: Der Fall Wagner. Gotzen-Dimmerung. Der Antichrist. Ecce
homo. Dionysos-Dithyramben. Nietzsche contra Wagner. KSA Bd. 6, hrsg. v. Mazzi-
no Montinari und Giorgio Colli, Miinchen: dtv 1999, S. 12.

76  DEUBER-MANKOWSKY, Astrid: Praktiken der Illusion: Kant, Nietzsche, Coben,
Benjamin bis Donna J. Haraway, Berlin: Vorwerk 8 2007, S. 126-131.

77 NierzscHe: Der Fall Wagner. Gotzen-Dimmerung. Der Antichrist. Ecce homo.
Dionysos-Dithyramben. Nietzsche contra Wagner, S. 12.

78  ScHLINGENSIEF, Christoph und Carl HeEGemann: »Burgtheater Wien Programm-
heft Nr. 194 zu: \Mea Culpa — Eine ReadyMadeOper«, in: Mea Culpa
(20.03.2009), http://mea-culpa.at/o9_docs/mea_culpa_programmheft.pdf (ab-
gerufen am 18.07.2017).


http://mea-culpa.at/09_docs/mea_culpa_programmheft.pdf
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be es gewesen sei, die Individuen zu ihrem Seelenheil zu fithren (vgl.
Abschnitt 2.3).

Schlingensief nimmt also die Frage, ob Kunst krank machen oder
heilen kann, wieder auf. Die Inszenierung EiNe KiRCHE DER ANGST VOR
DEM FREMDEN IN MIR zitiert und re-enacted Elemente von Schlingensiefs
ParsiraL-Inszenierung (UA 25.07.2004 Bayreuther Festspiele, Bayreuth)
aus den Jahren 2004 bis 2007, die als Destruktion,® Dekonstruktion
oder Karikatur® Wagnerianischer Kunstreligion gelesen worden sind. Fiir
die vorliegenden Uberlegungen ist es zunichst eine Frage, wie Schlingen-
siefs Wagner-Rezeption eingeschitzt werden kann. Bemerkenswerterwei-
se verbinden sich bei Schlingensief Wagner-Beziige mit filmischen wie
szenischen Re-Enactments jener frithen Experimente der Performance,
bspw. des Wiener Aktionismus’ oder der Fluxus-Bewegung. Diese tau-
chen als szenische Konstellationen auf, die zum Medium sozialer Heilung
werden. Anders gesagt: Einige Spielarten avantgardistischer Performance-
praktiken, die zum stilbildenden #sthetischen Erbe Schlingensiefs gehd-
ren, entwerfen isthetische Settings als Konversionsrituale (vgl. Abschnitt
2.2.1). Schlingensief bezieht sich mitunter emphatisch, mitunter kritisch
auf Joseph Beuys. Dessen programmatisches Konzept der »Sozialen Plas-
tik« arbeitet entscheidend mit an Schlingensiefs Idee, seine Krankheit zu
einer sozialen Plastik zu gieflen (vgl. Abschnitt 2.2.2). Ausgerechnet ein
sogenanntes »OPERNDORF Arrika« wird schlieflich als jene soziale Plas-
tik konzipiert, die das alte Europa¢ heilen sollte (vgl. Abschnitt 2.4.2).
So steht Beuys’ kiinstlerische Praxis ebenso wie seine autobiographische
Selbstinszenierung zur Diskussion, lebt doch in dieser eine Figuration je-
ner spitromatischen Kunstreligion nach, die in Schlingensiefs Asthetik
und Politik der Sorge so virulent wird.

Der sich hier abzeichnende Diskurs der Sorge informiert die Prakti-
ken des Uber-sich-selbst-Schreibens gleichermafien, wie die Genese der
kiinstlerischen Arbeit. Schlingensiefs therapeutische Aufzeichnungstechni-

79 ScHLINGENSIEF, Christoph: PARSIFAL, Bayreuther Festspiele 2004.

80 Annuss, Evelyn: »Christoph Schlingensiefs autobiographische Inszenierun-
gen, in: JaNke, Pia und Teresa Kovacs (Hrsg.): Der Gesamtkiinstler Christoph
Schlingensief, Wien: Praesens 2011, S. 291-306, hier S. 298.

81 Kware, Lore: Formen des Kunstreligiosen: Peter Handke — Christoph Schlingensief,
Paderborn: Wilhelm Fink 2015, S. 224ff.
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ken, die der Heilung seiner selbst gelten, geraten in eine Verbindung mit
modernistischen Heilsgeschichten, deren Kontinuitit von Wagner iiber
die Historischen Avantgarden (bspw. Hugo Ball und Surrealismus) bis zu
den Neo-Avantgarden (insbesondere Joseph Beuys, die Fluxus-Bewegung,
Wiener Aktionismus) reicht. Schlingensiefs Rezeption dieser dsthetischen
Therapeutiken, die sich zwischen Erlésungskult und Konversionsritus be-
finden, ldsst sich daher als eine Art dsthetischer Archiologie beschreiben.
Thre Voraussetzung ist Schlingensiefs Auseinandersetzung mit dem Erbe
christlicher Selbsttechniken, wie etwa der Beichte und der Bufle. Die
Suche nach einer Transformation seiner selbst erweist sich bei genauerer
Analyse als Symptom einer viel spezifischeren historischen Konstellation,
die erst einmal nicht von einer Kontinuitit antiker Selbstsorge zeugt, son-
dern von einer radikal modernen Verschiebung dessen, was Religion oder
Christentum genannt wird: So dokumentiert Schlingensiefs Selbstsorge
einen Komplex moderner Sikularisierung, die ausgerechnet Kunst an die
Stelle der Religion, genauer, des Heils, gesetzt hat. Im Fokus der folgenden
Uberlegungen steht, dieses Rezeptionsverhiltnis medial, dsthetisch und
diskursiv zu situieren, und so zur Diskussion zu stellen, in welcher Weise
Schlingensiefs Sorge um sich zu einer Asthetik und Politik der Sorge wird.

Im letzten Abschnitt des Kapitels zu Schlingensief versucht die vor-
liegende Arbeit eine Entgegnung zu finden auf die Insistenz und Kon-
sistenz moderner, dsthetischer Heilsversprechen und Therapeutiken (vgl.
Abschnitt 2.5): Ausgangspunke hierfiir ist gerade die Praxis des Uber-sich-
selbst-Schreibens bei Schlingensief als eine Arbeit an der Mitteilbarkeit
des Denkens, Empfindens und des Lebendigseins. Zeugt der kunstre-
ligiose Diskurs von einer vitalistischen Tendenz, mittels eines transzen-
dentalen Erlésungskultes das Leben zu sakralisieren und damit zu sub-
stantialisieren, lassen sich die autobiographischen Materialien kritisch
als solche Medien der Sorge lesen, die die prekire, individuelle Vitalitit
problematisieren. Thre Prozesshaftigkeit und ihr exzessiver Drang zur Do-
kumentation setzt sich dem Problem der prekiren Fortsetzung und dem
Erhalt des Lebens aus: Spuren eines anderen, nicht-substantialistischen
Vitalismus lassen sich bei Schlingensief finden, nicht nur in der kritischen
Auseinandersetzung mit den eigenen Medien, Bildern und Techniken
des Selbst, sondern auch in der Asthetik der Uberblendung, die dessen

kiinstlerische Arbeit auszeichnet. In Anschluss an einen »Kritischen Vi-
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talismus« (Canguilhem/Foucault), interessiert sich die folgende Analyse
fiir eine Perspektive, die die Performativitit und Prozessualitit der Selbst-
techniken und Sorgepraktiken in den Fokus riickt, um auf diese Weise die
Geschichtlichkeit spezifisch moderner, europiischer, isthetischer Heils-
versprechen beschreibbar und kritisierbar zu machen.

2.1.1 Therapeutik des Denkens

Schlingensiefs diaristische Praxis dient der Selbstverstindigung einer
konkreten Situation. Sie ist daher eingelassen in Geschichten, Erinne-
rungen, Beziehungen, aber auch in Traditionen und Diskurse. In der
operativen Dimension dieser Selbstdokumentationstechniken ist immer
ein Ubungsaspekt mit angelegt, der diese zu einem méglichen Instru-
ment fiir Andere macht. Thr Zweck ist die Therapeutik des Denkens,
eine Sorge um sich, die Schlingensief als Imperativ an sich selbst mit
dem Satz formuliert: »Christoph, kiimmere dich um dich selbst! Mach
jetzt keinen Scheifil« [AB I, 36]. Erklirter Zweck der »Selbstprotokollec,
wie Schlingensief seine Tagebiicher bezeichnet, ist Angstbewiltigung
und Bewiltigung von Sprachlosigkeit sowie Autonomiegewinn. Dabei
hat Schlingensiefs Sprachlosigkeit mehrere Griinde, wie sich zeigt. Sie
ist zunichst eine Schockreaktion auf die Diagnose Lungenkrebs. Von
der Krankheit liegt kein Begriff und kein Bild vor. Die Worte fehlen
in Bezug auf einen Korper, der als der eigene erscheint, aber dessen
organische Tdtigkeit sich offenbar gegen sich selbst richtet: eine Fremd-
heit im Lebendigen selbst. Schlingensief nennt sie eine »Angst vor dem
Fremden in mir« und nimmt sie zum Ausgangspunke fiir verschiede-
ne kiinstlerische Auseinandersetzungen. Das Problem der mangelnden
Darstellbarkeit des Lebendigen wird zu einem wichtigen Topos: Schlin-
gensiefs filmische Dokumentation eines verwesenden Hasens und des-
sen Verwendung in EiNe KIRCHE DER ANGST VOR DEM FREMDEN IN MIR
sind in diesem Zusammenhang interessant (vgl. Abschnitt 2.5.1).
Zweitens ist die Sprachlosigkeit aber auch Effekt eines als Sprechver-
bot empfundenen Diskurses, der jede AufSerung iiber sich selbst und je-
den Praxis der Selbstdokumentation als »Bekenntnisliteratur« verurteilt,
wie es in einem Kommentar mit dem Titel Wer hat geil Krebs von Michael
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Angele in der Wochenzeitung Freitag geschah, der anlisslich der Versf-
fentlichung der Tagebiicher erschien:

Mutig ist, iiber seinen Krebs zu schreiben. Es nicht zu tun, wire fast schon Uber-
mut. Ein Kommentar iiber die neue Bekenntnisliteratur

Vielleicht hat es auch mit Auschwitz zu tun. Damit, dass das Ungeheure aus
unseren Kopfen verschwindet. Vielleicht war es ja vor noch nichrt allzu langer Zeit
so: Da schldgt bei jemandem, der immer schon gerne geschrieben hat und tiber
eine gewisse exhibitionistische Neigung verfiigt, das Schicksal zu. Es wird Krebs
diagnostiziert. Er denkt sich, Mist, warum muss es ausgerechnet mich treffen, es
ist so ungerecht, und er hadert, flucht und weint und nimmt den Stift zur Hand.
Aber dann hilt ihn vielleicht doch etwas vom Schreiben ab. Etwas, das Grof3er ist
als er, und er sagt sich, was ist schon mein kleines bescheidenes Leben dagegen,
und die Scham durchdringt ihn.

Es gibt dieses Dagegen nicht mehr, es gibt keine Transzendenz mehr, die ei-
nem die eigene Endlichkeit vor Augen fithrte und die Nichtigkeit lehrte, und also
wird in die Tasten gehauen und es entstehen so erfolgreiche Biicher wie das von

Christoph Schlingensief oder Spiegel-Titel wie der aktuelle.®?

Schlingensief antwortete dffentlich und griff damit in die Effekte dieses
»Bekenntnisdiskurses« ein. Seine Antwort auf Angele publizierte er online
mittels der Kommentarfunktion des Weblogs der Wochenzeitschrift. Sie
wurde in Ich weifS, ich war’s erneut verdffentlicht und bildet dort in ihrer
Nihe zu Berichten von Depressionen, Krebstherapien und Hochzeits-
planungen mit Aino Laberenz ein Archiv der Selbstdokumentation einer
Krankheitsgeschichte.

Wie viele Leute haben Krebs und sehnen sich danach, dass sie mal nachlesen
kénnen, was da eigentlich los ist. Und zwar nicht in diesen Horrorforen im In-
ternet mit allem Horrorschnickschnack, den man sich vorstellen kann. Sie kon-
nen gerne man zwanzig Sonderausgaben mit all den Zusendungen von Krebs-
kranken, Verwandten, Priestern, Arzten usw. als Sonderdruck rausbringen. Die
Briefe liegen hier bei mir. Menschen, die nicht mehr wissen, was sie tun sollen.
Die keinem Gott im weiflen Kittel ihre Fragen stellen, weil sie Angst haben,
anschlieflend bléd behandelt zu werden. Wissen Sie eigentlich, was man als
Krebskranker fiir eine unglaubliche Angst hat? Haben Sie iiberhaupt eine mini-

82 Angele, Michael: »Kommentar — Wer hat geil Krebs?«, in: Der Freitag (03.09.2009),
hetps://www.freitag.de/autoren/michael-angele/wer-hat-geil-krebs (abgerufen am
23.07.2019).


https://www.freitag.de/autoren/michael-angele/wer-hat-geil-krebs
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male Ahnung von dem, was Sie schreiben? Sollen wir alle ehrenhaft schweigen,
damit wir diese schreienden Gesundheitsbilder im TV nicht stéren? Supermo-
dels, kriftige Haare, weifle Zihne, Adoniskérper [...] — und wir Kranken sind
zu laut? [AB II, 21f.]

In dieser Hinsicht betreibt Schlingensiefs Praxis des Uber-sich-selbst-
Schreibens Sorge um den sozialen Ausschluss Kranker. Dieses Thema wird
in den kiinstlerischen Arbeiten immer wieder aufgenommen. Ausgerech-
net der von Angele formulierte Imperativ, die eigene Nichtigkeit zu ler-
nen, erweist sich dabei als Kontinuitit eines Diskurses der Kunstreligion
(vgl. Abschnitt 2.3), die immer wieder Schlingensiefs Asthetik wie Thera-
peutik informiert. EINe KIRCHE DER ANGST VOR DEM FREMDEN IN MIR lddt
mit dem Mantra »Wer seine Wunden zeigt, wird geheilt« spielerisch zum
Selbstbekenntnis ein. Gleichzeitig bauen Schlingensief und sein Team ein
Online-Selbsthilfeprojeke fiir Erkrankte mit dem Titel »Geschockte Pati-
enten — Wege zur Autonomie«*’. Es bietet nicht nur die Méglichkeit fiir
Erkrankte zur Kollektivierung von negativen Gefiihlen und Erfahrungen
wie Angst und Ausschluss.* Einzelne dort verdffentlichte Selbstdoku-
mente werden spater in der Inszenierung Mea Curra verwendet.
Schlingensiefs eigene diaristische und selbstdokumentarische Praxis
richtet sich insbesondere auf die Therapeutik von negativen Gefiihlen

und Gedanken.

Ich méchte die letzten zehn Tage wirklich nicht missen. Das hért sich vielleicht
komisch an, aber die haben mit ihren Héhen und Tiefen mehr geklirt als alles
zuvor. Wobei interessant ist, dass die Fragen »Warum ich?« oder »Was soll das?«,
diese Fragen nach dem Spirituellen sich mir bisher nicht gestellt haben. Es kommt
mir cher wie ein Umdenken vor. Und diese Aufzeichnungen sollen meine Ge-

83 ScuriNgensier, Christoph: »\GESCHOCKTE PATIENTEN — WEGE ZUR
AUTONOMIE« (30.08.2009), www.geschockte-patienten.de (abgerufen am
15.08.2019).

84 Es gibt eine Nihe dieser Praxis zum queertheoretischen Ansatz der Repolitisie-
rung negativer Gefiihle wie Trauma und Depression bei Ann Cvetkovic, von
dem die vorliegende Arbeit beeinflusst worden ist. Cvetkovichs Archiv-Begriff
kann m. E. nach ebenso unter dem Begriff der Medien der Sorge diskutiert wer-
den: Cverkovich, Ann: An Archive of Feelings: Trauma, Sexuality, and Lesbian
Public Cultures, Durham, NC: Duke University Press 2003; CvETKOVICH, Ann:
Depression: A Public Feeling, Durham, NC: Duke University Press 2012.
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danken jetzt erst einmal sammeln. Wobei nicht wichtig ist, wann welcher Befund
kam. Das finde ich uninteressant. [...] Mir scheint es eher wichtig, in mein Dik-
tiergerit vor allem Gedanken zu sprechen, die mir gekommen sind. Quilt der
Gedanke dich, dann denk ihn weg [Herv. J. D.].¥ [AB [, 14/15]%¢

Das sind so Gedankenfetzen, die in meinem Kopf zurzeit rumkreisen. Ich kann

das auch nicht besser beschreiben, es indert sich jeden Tag. [AB I, 20]

Bereits in den ersten Aufnahmen zeichnet sich ab, das Schlingensief das
Tagebuch als eine Technik entdeckt, die lebendige Titigkeit des Denkens
zu medialisieren. Der letzte Eintrag mit dem Titel Die Bilder verschwin-
den automatisch und iibermalen sich so oder so — Erinnern heifSt: Vergessen.
(Da kénnen wir rubig auch mal schlafen!) vom o7. August 2010, nur zwei
Wochen vor dem Tod Schlingensiefs am 21. August 2010, stammt aus
dem Onlinetagebuch. Es ist ein Dokument der Materialitit nicht nur der
Sprache — ihrer materiellen Strukturen aus Buchstaben, Worten, Sdtzen
und Grammatik —, deren kohirente Konstruktion hier nicht mehr gelingt,
sondern auch der Materialitit des Denkens und Empfindens. Der Eintrag
dokumentiert die Bildhaftigkeit, die Uberlagerungen und Inkonsistenzen,
die lichten und dunklen Momente, die Intensitit des Denkens.

Wie lange war es still... lange stiill. stofSe jetzt nach ca. 3 wochen auf das letzte
video hier. habe ich gleich geléscht. wen soll das das interessieren? vielleicht sind
solche vidoeblogs oder eintrigen nur dann von intererrigen, wenn die angst zu
gross wird. die angst, weil diese kleine illussion von — aber nun nach den knapp
4 wochen scheint es anderes zu sein. die bilder (ixen) sich aus... da ist ja kein

85 ScuLINGENsIEF, Christoph: »DIE BILDER VERSCHWINDEN AUTOMA-
TISCH UND UBERMALEN SICH SO ODER SO! — >ERINNERN HEISST :
VERGESSEN I« (Da kénnen wir ruhig unbedingt auch mal schlafen!)«, in:
SCHLINGENBLOG (07.08.2010), http://www.peter-deutschmark.de/schlingen
blog/2010/08/07/07-08-2010-die-bilder-verschwinden-automatisc/  (abgerufen
am 05.08.2016).

86 Esist interessant, dass die Chronik der Ereignisse fiir Schlingensief weniger von
Interesse ist. In der Forschungsgeschichte zur Autobiographie und gerade zum
Tagebuch ist viel Wert darauf gelegt worden, dass es sich um eine chronologi-
sche Textform handelt, die, so eine These, auf diese Weise die Lebensgeschichte
erzihlbar mache, vgl. bspw. ScunepEr, Manfred: »Autobiographie als Insti-
tution. Eine Skizze mit zwei Nachspielen«, in: Fricker, Daniela A. und Jan
M. Boewmann (Hrsg.): Literatur — Lesen — Lernen: Festschrift fiir Gerhard Rupp,
Frankfurt a. M.: Peter Lang 2013, S. 353-376.
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sentimentaler schmerz. die bausupsanz ist erstaunlich gut... und nun? wieder ein
neues bild? wieder infos zu neuen dingen, die, ...... ja eigentlich was ?..... alles
sehr oberflichlich und rechtschreibefehler hiufen sich die dinge .... das baut liufz
seit tmc auf. der appetetit lifdt rasant nach. — ARD- TATORTREKA7 ...(warum
werde ich icht nicht denn nicht wenigstes einer meiner halbwegs siution norma-
lererenen situatuin aufgeklirt. so macht es mich nur traurig, piasch und®

Man kann diesen letzten Eintrag doppelt lesen: Als Reflexion iiber die an-
tizipierte mangelnde Offentlichkeit des Weblogs wie iiber dessen Media-
licdt und die ihm eingeschriebene Halbwertszeit, insofern im vermeintlich
unendlichen Raum des Digitalen (vgl. Abschnitt 3.1.4) bereits nach drei
Wochen Links nicht mehr funktionieren und gepostete Bilder nicht mehr
geladen werden kénnen. Gleichzeitig bezieht sich das Verschwinden — das
»(ixen)« der Bilder — auch auf das Verschwinden von Illusionen, die die
Angst vor dem Sterben ertriglicher machen: Das Onlinetagebuch ermog-
licht hier eine Technik des Uber-sich-selbst-Schreibens, die der Mediali-
sierung dieser Angst gilt. Am 28. Juni hatte Schlingensief noch ein »Selfie«
gepostet, das vermutlich in Burkina Faso entstanden ist. Es zeigt Schlin-
gensiefs Blick in einen beinahe leeren Raum, der eine Spiegelung eines
Teils seines Kopfes zeigt. Das Bild lasse ihn die Ruhe vorstellen, heifSt es
im kurzen Kommentar zum Bild, und zwar in dem Moment, »wo sich
alle Bilder der Zukunft ohne mich weiterentwickeln wollen« (vgl. Ab-
schnitt 2.5.1).88

Tagebiicher sind selbst kleine Archive des Experimentierens mit me-
dialen Formen und Techniken des Selbst: Sie probieren aus, wie Affekte
und Stimmungen und Gedanken im Vorgang des Denkens ins Spiel ge-
raten. Sie befragen die Latenzen des Denkens oder fungieren als Ubun-
gen, ihrem Chaos zu antworten. Sie gelten der Suche nach einer Metho-
de zur Regulierung dieser Gedanken und Affekte, gerade dann, wenn
zunichst Sprachlosigkeit ihr Ausgangspunkt ist. Schlingensief tendiert
dazu, dem Gebrauch solcher Techniken den Zweck zuzuweisen, dass al-

87 SCHLINGENSIEF: »07-08-2010- DIE BILDER VERSCHWINDEN AUTOMA-
TISCH UND UBERMALEN SICH SO ODER SO! - »>ERINNERN HEISST :
VERGESSEN .

88 ScurNGENsIEF, Christoph: »WIE SOLL ES JETZT WEITERGEHEN ?¢, in:
SCHLINGENBLOG (28.06.2010), http://www.peter-deutschmark.de/schlingen
blog/2010/06/28/wie-soll-es-jetzt-weitergehen/ (abgerufen am 26.02.2019).


http://www.peter-deutschmark.de/schlingenblog/
http://www.peter-deutschmark.de/schlingenblog/

40 Medien der Sorge, Techniken des Selbst

les gesagt werden miisse. Es gibt eine Tendenz zu einem Wunsch nach
Entiuflerung, der ebenfalls deutlich wird im formulierten Wunsch da-
nach, einen »Gedanken wegdenken zu konnen« (Ab I 14f.) oder danach,
wie die folgende Szene zeigt, sich aussprechen und somit das Innere ent-
juflern zu kénnen:

Mittwoch, 16. Januar

Gestern Abend habe ich noch gebetet. Das habe ich ewig nicht mehr gemacht.
Wobei mir vor allem dieses leise Sprechen, das Fliistern mit den Hinden vor dem
Gesicht, gutgetan [sic] hat, so wie nach dem Empfang der Hostie, wenn man bei
sich ist und seinen eigenen Atem spiirt. Ich habe mir selbst zugehért, die Angst
in meiner Stimme gehért. Einen Moment zu haben, wo nicht alles schon wieder
auf der Biithne oder auch im Leben ausgesprochen ist, so eine Grenze, eine Hem-
mung zu spiiren, ist ganz wichtig und richtig. Dennoch habe ich gerade bei dieser
Scheifle hier keine Lust, alles in mich reinzufressen, immer alles nach innen zu
kehren. Gestern habe ich auch mit meiner Mutter dariiber geredet, dass ich wohl
sehr viel von meinem Vater habe, dass er sich aber seine Sache, zum Beispiel seine
Angste wegen der Erblindung, nicht herausschreien konnte. Er konnte sich nicht
entiuflern, so kommt es mir jedenfalls vor. [AB I, 18]

Diese Stellen dokumentieren die Tendenz, autobiographische Techniken
als Konversionstechniken zu entdecken. Das ist insofern bemerkenswert,
als diese Tendenz durchaus ambivalent ist bei Schlingensief: Nicht nur
kritisiert er die Vorstellung, man konnte einen Gedanken »wegdenkenc,
selbst einige Wochen spiter als eine leere Abstraktion (»Denk ihn weg —
wie denn, was denn, wohin denn?«, AB I, 239), und richtet die Aufmerk-
samkeit wieder auf die Konkretionen und Intensititen des Denkens und
auf die Regulierung der sich in ihnen jeweils einrichtenden Bilder, Vor-
stellungen und Geschichten. Gleichzeitig wird das Problem von Konver-
sionstechniken als Kunstprogramm der Neo-Avantgarden in der parallel
entstehenden Inszenierung KircHE DER ANGsT... kritisch befragt (vgl. Ab-
schnitt 2.2).

Die oben zitierte Gebetsszene deutet an, dass verschiedene Praktiken
ausprobiert und ausgeiibt werden kénnen. Manchmal probiert Schlin-
gensief Gebetstechniken aus; manchmal wird nach Lesestoff gesucht, der
helfen kdnnte, auf andere Gedanken zu kommen oder die eigenen besser
zu verstehen. Er geht hierbei unvoreingenommen vor. Diese unterschied-
lichen Materialien, ihre Geschichten und isthetische Formen, reichen von
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populirtheologischer Ratgeberliteratur (Die Bibel. Was man wirklich wis-
sen muss von Christian Niirnberger, vgl. AB 1, 15) — gelesen von Schlingen-
sief als einigermaflen bibelfestem Katholiken —, iiber den Dialog mit dem
Mystiker und Theologen Johannes Hoff,* der intensiven Auseinander-
setzung mit anthroposophischen Avantgardediskursen bei Joseph Beuys
und dessen Vorbild Rudolf Steiner bis zu Hugo Balls Der Kiinstler und die
Zeitkrankbeit.”® Diese Texte bilden als Lektiire- und Meditationstechni-
ken bei Schlingensief Formen »Geistiger Ubungen« aus, deren Geschichte
im folgenden Abschnitt genauer diskutiert wird: das abwechselnde Lesen
und Schreiben oder Sprechen dient dazu vorliegende Gedankengingen
auszuprobieren.” Hinzu kommen Reflexionen iiber Gespriche und Dia-
loge, New-Age-Versionen der Beichte [AB 1, 79] sowie die Beobachtung
der Einfliisse von Psychopharmaka und der Krebsbehandlung dienender
Medikamente und Therapien auf den Gemiitszustand und die Geistes-

89 Horr, Johannes: Kontingenz, Beriibrung, Ubersc/areitung: Zur philosophischen
Propéideutik christlicher Mystik nach Nikolaus von Kues, 2. Aufl., Freiburg: Karl
Alber 2007; Horr, Johannes: »Leben in Fiille. Schlingensiefs Dekonstruktion
der (Post-)Modernes, in: Gaensheimer, Susanne (Hrsg.): Christoph Schlingen-
sief. Deutscher Pavillon 2011. 54. Internationale Kunstausstellung La Biennale di
Venezia, Koln: Kiepenheuer & Witsch 2011, S. 216-224; Horr, Johannes: »Aber
sprich nur ein Wort ....c Erinnerungen an Christoph Schlingensief«, in: fein-
schwarz.net (02.11.2016), http://www.feinschwarz.net/aber-sprich-nur-ein-wort-
erinnerungen-an-christoph-schlingensief/ (abgerufen am 10.11.2016).

90 ScHLINGENSIEF, Christoph: »DATEN, Fakten, Hugo ball....«, in: SCHLINGEN-
BLOG (18.05.2010), http://www.peter-deutschmark.de/schlingenblog/2010/05/
18/daten-fakten-hugo-ball/ (abgerufen am 11.08.2016).

91 »lhr [die hypomnémata] Gebrauch als Lebenshilfe und Verhaltensanleitung war
offenbar in der gesamten gebildeten Schicht verbreitet. Man notierte dort Zita-
te, Ausziige aus Biichern, Exempel und Taten, die man selbst erlebt oder gelesen
hatte oder die einem in den Sinn gekommen waren. Sie bildeten gleichsam
ein materielles Gedichtnis des Gelesenen, Gehorten und Gedachten, einen zur
neuerlichen Lektiire und weiterer Reflexion bestimmten Schatz an Wissen und
Gedanken. Auflerdem bildeten sie den Rohstoff fiir systematischere Abhand-
lungen, in denen man Argumente und Mittel bereitstellte, um gegen Laster
(wie Zorn, Neid, Geschwitzigkeit, Schmeichelei) zu kimpfen oder mit einer
schwierigen Lage (mit einem Trauerfall, dem Exil, dem Ruin oder der Undank-
barkeit) fertig zu werden.«, in: Foucaurr, Michel: »Uber sich selbst schreiben«,
Asthetik der Existenz. Schriften zur Lebenskunst, Frankfurt a.M: Suhrkamp 2002,
S. 137-154, hier S. 140.
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verfassung. Diese verschiedenen Materialien und Techniken bilden ein
Archiv abendlidndischer Praktiken der Sorge aus und informieren Schlin-
gensiefs mediale Techniken des Selbst.

2.1.2 Selbstkonstitution und Autobiographie

Krisenbewiltigung ist ein geradezu klassischer Topos der Autobiographie.
Innerhalb literaturwissenschaftlicher Autobiographieforschung wird
bspw. Augustinus’ Confessiones’ als Beginn der Autobiographiegeschichte
markiert, weil die Konversionsszene im Mailinder Garten als Folie fiir
eine Typologie von Wendepunkt-Dramaturgien der Krisenbewiltigung
gelesen wird.”® In der modernen Autobiographie nimmt insbesondere die
Selbstbeobachtung eine paradigmatische Funktion ein, die mit dem Auf-
kommen einer an Anthropologie interessierten Literatur in Verbindung
gebracht wird. Karl Philipp Moritz Magazin zur Erfahrungsseelenkunde,
die erste deutschsprachige Zeitschrift fiir Psychologie, zahlt hierfiir als ka-
nonisches Beispiel.”* So gesehen bieten Schlingensiefs autobiographische
Materialien viele Ansatzpunkte fiir eine autobiographietheoretische und
literaturgeschichtiche Auseinandersetzung,” die einige bereits erschiene-
ne Arbeiten daher auch unternommen haben.”

Die Literaturgeschichte der Autobiographie hat den Fokus tendenziell
darauf gelenkt, das »moderne Subjekt« als ein sich selbst reflektierendes,

92 AucgustiNus, Aurelius und Kurt FLascu: Bekenninisse, Stuttgart: Reclam 1989.

93 Vgl. Wagner-Egelhaafs Diskussion von Augustinus Confessiones, die sich inner-
halb der Literaturwissenschaft immer um die Konversionsszene im Mailinder
Garten drehen und die die Folie bilden fiir eine Typologie von solchen Wende-
punkt-Dramaturgien der Krisenbewiltigung: WacNer-EGeLrasr, Martina: Auto-
biographie, 2. aktualisierte und erw. Aufl., Stuttgart: J. B. Metzler 2005, S. 112ff.

94 Ebd., S.157ff;; Morirz, Karl-Philipp, Karl Friedrich Pockers und Salomon
Maimon: »Magazin zur Erfahrungsseelenkunde — Digitale Edition, in: Digita-
le Edition (1793.1783), http://telota.bbaw.de/mze/# (abgerufen am o5.08.2019).

95 Eine genauere Auseinandersetzung mit Forschungsansitzen zur Geschichte
und Theorie der Autobiographie unter besonderer Beriicksichtigung ihrer li-
teraturtheoretischen Perspektiven wird im zweiten Kapitel dieser Arbeit in Zu-
sammenhang mit Jelineks Onlineroman Neid ... unternommen. (vgl. insb. die
Abschnitte 3.2.1; 3.2.2).

96 Vgl. die Literaturnachweise in den FufSnoten 72; 73.
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sich selbst erkennendes, sich seiner Handlungsfihigkeit bewusstes Indivi-
duum zu lesen. Diese Form des Individuums wird in dieser Linie als Ge-
genstand wie Effekt moderner Autobiographie verstanden, fiir die charak-
teristisch ist, dass Fakt und Fiktion in der Schwebe bleiben.”” Historisch
ist die Autobiographie symptomatisches Beobachtungsfeld fiir moderne
Identititsbegriffe gewesen.” Diese Perspektive, die in Einzelanalysen aus-
differenziert wird und die sich fiir bestimmre Literaturen als duflerst pro-
duktiv erwiesen hat, begreift autobiographische Texte als Darstellungspa-
radigma historisch wandelbarer Identititen.

Im Rahmen dieser Arbeit geht es weniger um eine Analyse oder auch
Kritik von Identitit. Vielmehr, wie bereits in der Einleitung (vgl. Ab-
schnitt 1.2) argumentiert, werden operative Dimensionen — Techniken
und Ubungen — als Medien der Subjektivierung verstanden. Damit geht
eine methodische Verschiebung einher, die auch einige literaturtheoreti-
sche Ansitze positiv aufgenommen haben. So wurde innerhalb der Auto-
biographieforschung an Foucaults Konzept der Selbsttechniken mit dem
Gewinn angekniipft, das Verhiltnis von Selbstkonstitution und Mediali-
tit in den Blick zu riicken. Christoph Moser und Jérg Diinne haben vor-
geschlagen, den Begriff der »Automedialitit« an die Stelle der traditionel-
len »Autobiographie« zu setzen.” Diese Erneuerung bestimmter Ansitze
leistet zudem eine Kritik an den medienvergessenen Tendenzen innerhalb
der Literaturwissenschaft (vgl. Abschnitt 3.2.1) und fordert, die Heteroge-
nitit medialer Konstellationen zu beriicksichtigen. Dass es zu dieser Me-
dienvergessenheit gekommen ist, hat historisch mit der Entwicklung der
modernen, literarischen Autobiographie zu tun, die den Diskurs unmit-
telbaren Selbstbezugs ausgebildet hat. Gerade die historische Sattelzeit der
Autobiographie ab 1800 zeugt von dieser Medienvergessenheit. Thr geht
allerdings eine lange Tradition mediengestiitzter, bzw. »buchgestiitzter

97 WAaGNER-EGELHAAF: Autobiographie, S. sit.

98 »Die Frage nach dem Ich in der Autobiographie ist zu einer Grundfrage der
Forschung geworden. [...] Die Autobiographie gilt als die Geburtsstitte des
neuzeitlichen Individuums, das schreibenderweise aus der Anonymitit heraus-
tritt, sich seiner selbst bewusst wird und auf sich selbst aufmerksam macht.«
[Herv.i.O.], Ebd., S.10.

99 Dinng, Jorg und Christian Moser (Hrsg.): Automedialitit: Subjektkonstitu-
tion in Schrift, Bild und neuen Medien, Miinchen: Wilhelm Fink 2008; MosEr:
Buchgestiitzte Subjektivitit.



44 Medien der Sorge, Techniken des Selbst

19 yoraus, die, wie Moser in Anschluss an Foucault gezeigt

Subjektivitit«
hat, fiir die antiken Philosophien tiber das Mittelalter hinweg bildend ge-
wesen ist. In dieser Tradition sind Lektiire und Schreiben eine miteinan-
der verschrinkte Praxis der Selbstbildung, deren Formen und Historizitit
Moser anhand von Lektiiren von Platon, Seneca, Plutarch, Augustinus,
Petraca und Montaigne untersucht hat. Fiir diese Literaturgeschichte gilt
das moderne Merkmal der Autobiographie als einer (literarischen) Selbst-
erzihlung niche selbstverstidndlich.

René Descartes’ Meditationes ist ein Griindungstext moderner Selbster-
kenntnis, der fiir Foucaults Begriffe von Selbstsorge und Selbsterkenntnis
bedeutend ist. Aus der Perspektive einer an dem Verhiltnis von Medialitit
und Subjektivierung interessierten Literaturgeschichte veranlasst der Text
eine Zisur. Die Modernisierung der cartesianischen Meditationen besteht
im Einsetzen ihrer Medienvergessenheit.!” Der Text gliedert sich in sechs,
als »Meditationen« benannte Abschnitte. Sie berichten, dhnlich einem
Tagebuch, von einer tiglichen Erkenntniskrise, in die ihr Autor gestiirzt
ist, und die es ihm unméglich macht zu entscheiden, was wirklich und
was Tduschung, was Vernunft und was Wahnsinn ist. Zweck der sechs
Tage dauernden Praxis ist es, einen Weg zur Erkenntnis der Wahrheit zu
finden und zwar mittels einer Askese, die Reinigung von allen dufleren
Einfliissen verspricht. Denn diese verunsichern die Sinneserfahrung und
mithin die Erkenntnis.

Dritte Meditation. Uber Gott, daf§ er existiert.

Ich will nun die Augen schlieffen, die Ohren zustopfen, alle Sinne abschalten und
auch alle Bilder kérperlicher Dinge entweder aus meinem Denken lschen, oder,
weil dies kaum méglich sein wird, sie zumindest als bedeutungslos und falsch fiir
nichts erachten. Ich werde, indem ich alleine mit mir spreche und tief in mich
hineinblicke, versuchen, mich mit mir selbst nach und nach bekannter und ver-
trauter zu machen. Ich bin ein denkendes Ding, das heifSt ein Ding, das zweifelt,
behauptet, bestreitet und weniges einsicht, dem vieles unbekannt ist, das will,

nicht will, das auch vorstellt und sinnlich wahrnimmt. [...]%?

100 Moser: Buchgestiitzte Subjektivitit.

101 DiNNE/Moser (Hrsg.): Automedialitit, S. 20.

102 Descartes, René: Meditationen: Mit simtlichen Einwinden und Erwiderungen,
hrsg. v. Christian Wohlers, Hamburg: Meiner 2011, S. 39.
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Erst mithilfe einer Geistigen Ubung, nimlich des Gedankenexperiments,
von der Annahme auszugehen, dass alles, was er sche, falsch sei, kommt
die neue rationalistische Lehre in die Welt, die aus zwei Sphiren besteht,
einer »denkenden« und einer »materiellen« Jener historische Umschlags-
punkt wird von Foucault als »cartesianischer Moment« bezeichnet, wel-
cher das gnauthi seauton (»Erkenne dich selbst«) philosophisch rehabi-
liciert. Erst durch die moderne Selbsterkenntnis wurde die epemeleia
heautou, die Sorge um sich selbst, disqualifiziert«'®®.'”* Ausgangspunkt
von Foucaults Vorlesung Hermeneutik des Subjekts aus den Jahren 1981/82
am College de France ist die Hypothese, dass die moderne Rezeption der
Philosophiegeschichte dem philosophischen Diskurs der Selbsterkenntnis
ein Privileg erteilt habe, fiir welches Platons Sokrates-Dialoge Garanten
bildeten. Man habe dieses Privileg auf Kosten des griechischen Diskurses
der »Sorge um sich selbst« gegriindet. Dabei sei die Selbstsorge, so lautet
Foucaults entscheidende Anekdote, auf den Tafeln vor dem Orakel von
Delphi ebenfalls als Anleitung an die Wahrheitssuchenden formuliert ge-
wesen.'” Foucault beginnt die Vorlesung mit einer neuen Lektiire von
Platons Alkibiades, die fiir alle folgenden Arbeiten zur »Sorge um sich«
weichenstellend ist.' Er zeigt an der antiken, philosophischen Tradition
der Selbstsorge, dass sie eine Praxis der Ubung begriindet hat: »epimeleia
heautouc« leitet sich vom griechischen Wort melete ab, das Ubung und
Praxis bedeutet und somit zur Wurzel fiir das lateinische Wort »Medita-
tion« geworden ist.

Nun wird Descartes’ Erkenntnis, sein »Zugang zur Wahrheit« in
Foucaults Uberlegungen, zwar durch eine Meditationspraxis erméglicht,
stellt sich aber retrograd als ein durch reines Denken gegriindeter Selbst-
bezug dar. Die Produktivitit des Zweifels wird durch Reinigung von aller
Erfahrung als Reinheit seiner selbst erfahren. Dabei ist die scheinbare Un-
mittelbarkeit des reinen Denkens Effeke einer tagelangen Askese und ei-

103 Foucaurr: Hermeneutik des Subjekts, S. 31.

104 Vgl. die Erliuterungen zu Foucaults Lektiire von Descartes und dem Streit um
diese mit Jacques Derrida in: Ebd., S. 44f.

105 Ebd., S.17f.

106 In Foucaults viel zitiertem und tatsichlich letztem fertig gestellten Auf-
satz kommt eben jene Lektiire des Alkibiades ebenfalls noch einmal vor; vgl.
Foucautr: »Technologien des Selbste.
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nes komplizierten Priifungsverfahrens des Selbst. Descartes Meditations-
praxis wird zum Symptom spezifisch moderner Medienvergessenheit. Auf
ihre Wirkmichtigkeit ist vielfiltig hingewiesen worden: So zeigt bspw.
Manfred Schneider, dass fiir Diltheys Hermeneutik ausgerechnet der das
unmittelbare, autobiographische Erinnern die Moglichkeit des Selbstbe-
zugs und mithin das Modell fiir die hermeneutische Theorie des Verste-
hens sichert. Ziel dieser Hermeutik wird die »Selbstbesinnung« und das
»Selbsterleben«.1”

Selbstbezug und Selbsterkenntnis erscheinen Schlingensief nicht un-
mittelbar gegeben. Sein Tagebuchprojekt experimentiert vielmehr mit
verschiedenen medialen Aufzeichnungs- und Selbstdokumentations-
techniken in der Hoffnung, tibend und probierend auf sich selbst ein-
zuwirken. Deshalb unterscheidet Foucault in Uber sich selbst schreiben
die Tradition der Bekenntnisliteratur auch von der der Ubungen des

Selbst:

So persénlich die hypomnémata auch sein mégen, wir diirfen dennoch keine
intimen Tagebiicher darin erblicken und auch keine Berichte iiber spirituelle
Erfahrungen (Versuchungen, Kimpfe, Niederlagen und Siege), wie man sie
spiter in der christlichen Literatur findet. Sie sind keine Selbstdarstellung. Sie
sollen nicht die arcana conscientiae ans Licht bringen, deren — miindliches oder
schriftliches — Bekenntnis reinigende Wirkung hat. Die Bewegung, die sie zu
vollziehen suchen, geht in die entgegengesetzte Richtung. Es geht nicht darum,
dem Unsagbaren nachzugehen, Verborgenes zu enthiillen, das Ungesagte zu sa-
gen, sondern, darum bereits Gesagtes festzuhalten, Gehértes oder Gelesenes zu
sammeln, und das zu einem Zweck, der nichts Geringeres ist als die Konstitu-
ierung des Selbst.'*®

Hypomnémata sind Notizbiicher, die sich durch keine einheitliche Form
auszeichnen, sondern durch ihren Zweck, nimlich die Ubung der Le-
bensfiihrung. Sie zeichnen kursorische Notizen auf, Zitate, Aphorismen,
Erinnerungen, Gedanken, Notizen aller Art und dienen als Erinnerungs-
stiitzen alltdglicher Details, auch als Rechnungsbiicher. Sie dienen, be-

107 ScHNEIDER, Manfred: »Politik der Lebensgeschichte um 1800 und das autobio-
graphische Wissen im Theoriedesign des 20. Jahrhunderts«, in: Voer, Joseph
(Hzsg.): Poetologien des Wissens um 1800, 2. Aufl., Miinchen: Wilhelm Fink 2010,
S.267-288, hier S. 272—275; DUNNE/Moser (Hrsg.): Automedialitit, S. 21.

108 Foucaurr: »Uber sich selbst schreiben, S. 141.
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tont Foucault, den Ubungen der Gesundheit des Geistes. So soll etwa
bei Seneca der Geist gefordert, nicht aber erschépft und ebensowenig
zerstreut werden. Im Aufsatz Uber sich selbst schreiben liest Foucault Plu-
tarchs Von der Heiterkeit der Seele und die Briefe Senecas an Lucilius.
Gerade die stoischen Aufschreibetechniken zeugen von ihrem Ubungs-
charakter, weil es sich um literarische Texte handelt: Senecas Briefe an
Lucilius sind vermutlich keine Briefe an einen ungewissen Lucilius gewe-
sen,'”” sondern fiktionale Texte, die die Form der Korrespondenz herstel-
len, um als Ubungen fungieren zu kénnen™. Diese Perspektive Foucaults
ist stark durch den Begriff der »Geistigen Ubungen« beeinflusst worden,

111

der von dem Altphilologen Pierre Hadot" geprigt wurde und den dieser
u.a. am Beispiel von Marc Aurels An sich selbst entwickelt."> Hadot stellt
in seinen Schriften zur antiken Philosophie als Lebensform den Ubungs-
charakter von Mediationen in den Vordergrund: »Die Exertitia spiritualia
stellen nur eine christliche Version der griechisch-romischen Tradition
dar«.™ Hadot und Foucault iiben Kritik an der christlich-abendlindi-
schen Verengung des Verstindnisses von Mediationen als Askese im Sinne

einer Verzichtsiibung.

»Geistige Ubung«. Der Begriff allerdings verwirrt den zeitgendssischen Leser
ein wenig. Zunichst gehért es heutzutage nicht mehr zum guten Ton, das
Wort »geistig« (spirituel) zu gebrauchen. Man muf sich wohl oder iibel mit die-
sem Terminus abfinden, da die anderen méglichen Adjektive oder Qualitits-

bezeichnungen, wie »psychisch«, »moralisch¢, »ethisch«, »intellektuell, »des

109 Vgl. die Einleitung von Otto Apelt: »Es bleibt noch ein Wort zu sagen zu der
Frage, ob es sich bei diesen Briefen um richtigen Briefverkehr handelt oder ob
die Briefform nichts weiter ist als literarische Einkleidung. Es spricht hier alles
fir das Letztere. [...]«, Seneca, Lucius Annaeus: »Dialoge. Briefe an Luciliusc,
Philosophische Schriften, Bd. III Téil 1 und 2, Hamburg: Meiner 1993.

110 Foucaurr: »Uber sich selbst schreiben, S. 149.

11 Pierre Hadot wurde, vermutlich auch durch Empfehlung Foucaults, 1982 eben-
falls Professor am College de France mit der Denomination »Geschichte des
hellenistischen und rémischen Denkens«. Interessant ist, dass er vor seiner Kar-
riere als Altphilologe Priester gewesen ist. Die Priesterweihe erfolgte 1944, 1952
trat Hadot allerdings aus der Kirche aus.

12 Havor, Pierre: Philosophie als Lebensform. Antike und moderne Exerzitien der
Weisheit, Frankfurt a. M..: Fischer Taschenbuch 2002, S. 69—98.

13 Havort: Philosaphie als Lebensform, S. 14.
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Denkens« und »der Seele« nicht alle Aspekte der Realitit, die wir beschreiben
wollen, abdecken. Man kénnte natiirlich von Denkiibungen sprechen, da das
Denken sich in diesen Ubungen gewissermaflen selbst zum Gegenstand oder
zum Stoff nimmt und sich selbst zu verindern sucht. Aber das Wort »Den-
ken« zeigt nicht klar genug an, dafl die Einbildungskraft und die Gefiihle in
erheblichem Mafe bei diesen geistigen Ubungen mitspielen. Aus denselben
Griinden kann man sich auch nicht mit dem Begriff »intellektuelle Ubungenc
zufriedengeben, obwohl die intellektuellen Aspekte (Definition, Einteilung,
Schlufifolgerung, Lektiire, Forschung und rhetorische Steigerung) dabei eine
grofle Rolle spielen. »Ethische Ubungen« wire eine verlockende Bezeichnung,
da die in Frage stehenden Ubungen — wie wir noch sehen werden — sehr stark
zur Heilung der Leidenschaften beitragen und sich auf die Lebensfiihrung be-
ziehen "™

Das Christentum, darin stimmen Hadot und Foucault tendenziell iiber-
ein, verschiebt die in antiken, hellenistischen und rémischen Philosophi-
en bereits lang tradierten »Sorgeschulen«. Die sich im Frithmittelalter
allmahlich herausbildende christliche Beicht- und Bekenntnispraxis ist
ein wichtiger Schauplatz dieser Verschiebung. Die folgende Stelle aus der
Vorlesung Hermeneutik des Subjekss diskutiert diese Verschiebung im Dis-
kurs der Sorge, deren Analyse sich Foucault verschreibt:

[...] so zeigt uns die Verschmelzung der urspriinglichen Form der Sorge um sich
mit der Ehelosigkeit [bei Gregor von Nyssa], wie die Selbstsorge eine Art Matrix
der christlichen Askese geworden ist. Sie sehen also, welch lange Geschichte der
Begriff der epimeleia heauton (der Sorge um sich selbst) hat, die von der Gestalt
des Sokrates, der die jungen Leute anspricht, um ihnen zu sagen, daf§ sie sich um
sich selbst sorgen sollen, bis zur christlichen Askese reicht, welche die Sorge um
sich zur Voraussetzung macht.

Im Laufe der Geschichte hat sich der Begriff selbstverstindlich erweitert, sei-
ne Bedeutungen haben sich vervielfacht, und auch gewisse Wandlungen erfahren
[...], [ich] mochte auf folgende Aspekte hinweisen [...]:

—  Erstens: Das Thema einer allgemeinen Haltung, einer bestimmten Weise, die
Dinge zu betrachten, in der Welt zu sein, sich in ihr zu verhalten, zu handeln
und Bezichungen zu anderen zu pflegen. Die epimeleia heautou ist eine Hal-
tung, eine Haltung sich selbst, den andern und der Welt gegeniiber.

14 Ebd., S.13f.
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— Zweitens: Die epimeleia heaoutou ist auch eine bestimmte Form der Aufmerk-
sambkeit, des Blicks. [...] Die Sorge um sich beinhaltet eine gewisse Art, darauf
zu achten, was man denkt und was sich im Denken abspielt. Das Wort epi-
meleia heautou ist mit melete verwandt, das sowohl Ubung als auch Meditation
bedeutet. [...]

— Dirittens: [...] Der Begriff der epimeleia bezeichnet stets auch eine Reihe von
Handlungen, und zwar solche, die auf einen selbst gerichtet sind, Handlungen,
durch die man fiir sich selbst Sorge trigt, durch die man sich verindert, rei-
nigt, verwandelt oder ldutert. Das beinhaltet eine Reihe von Praktiken, meis-
tens Ubungen, die [...] ein langes Leben haben. Zum Beispiel die Meditati-
onstechniken, Techniken der Erinnerung der Vergangenheit, Techniken der
Gewissenspriifung, Techniken der Uberpriifung der Vorstellungen, sofern sie
Vorstellungen des Geistes sind, usw.'

Gerade der letzte Aspekt definiert eine Schwelle zwischen der oben zi-
tierten Definition der Geistigen Ubung und Foucaults Definition der
Selbsttechniken. Aspekte der Art und Weise, das Spiel der Gedanken
einem Blick auszusetzen, verbindet Foucaults Perspektive mit Hadots.
Die philologische Genauigkeit, mit der der Altphilologe diese Ubungen
des Denkens analysiert hat, erinnern aber sogleich daran, dass diese epis-
temologisch gebunden sind an eine philosophische Ontologie, genauer,
eine Kosmologie, die sich von der griechischen zur romischen Antike
tradiert und gerade in den Spielarten stoischer Philosophien intaket ist —
Aurel ist dafiir das perfekte Beispiel, Lukrez wire ein weiteres. In diesen
Kosmologien bildet die Gleichurspriinglichkeit von Ethik, Physik und
Politik die Voraussetzung dafiir, dass Philosophie zur Seelenleitung wer-
den kann."¢

Daher muss zunichst eine Differenz markiert werden: Die Geschichte
der Selbstsorgeliteratur verlduft seit ihren Anfingen in der Philosophie
der griechischen Antike nicht linear. Foucaults Interesse an einer Genea-
logie des Subjekts gilt den Bruchstellen dieser Geschichte. Scheint sich
also Schlingensief wie selbstverstiandlich in diese Geschichte der Medien
der Ubung des Selbst einschreiben, indem dieser sie als eine Technik ent-
decke, sich um sich selbst zu kiimmern, wirft diese Kontinuitit sogleich
die Frage auf, in welcher Weise sich die epistemologischen Bedingungen

15 Foucaurr: Hermeneutik des Subjekts, S. 26f.
16 Hapot: Philosaphie als Lebensform, S. 72t
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einer solchen Selbstsorgeliteratur verschoben haben. Zeitgendssisch ist
keine kosmologische Ontologie mehr garantiert. Das Ziel, ein »wahres
Leben« zu fithren im Sinne einer Transzendierung des Selbst zu universa-
ler Vernunft, ist im Unterschied zur stoischen Philosophie als Lebensform
bei Seneca nicht gegeben. Im Rahmen dieser Arbeit kann die 2500jdhrige
Geschichte der Selbstsorge und ihrer Medien und Praktiken nicht neu
geschrieben werden. Aber vor dem Hintergrund der vorliegenden Ansitze
einer solchen Geschichte und mit Blick auf die hier analysierten Materia-
lien deuten sich vorldufig zumindest zwei Verschiebungen an: Erstens ist
die Geschichte der modernen Autobiographie ein neuerer Diskurs, der
diese Linie therapeutischer Schreibweisen grundsitzlich verschiebt und
gleichzeitig von dieser nicht zu trennen ist. Zweitens erlaubt gerade die
alte Tradition der Selbsttechniken es, die Aufmerksambkeit fiir spezifisch
moderne Heilsanleitungen und ihre medialen und isthetischen Formen
zu schulen. Denn diese tauchen offenbar gerade unter der modernen
Bedingung auf, dass ihr Zusammenhang mit einer Ontologie entzogen
ist: Die Relektiire moderner, dsthetischer Heilsanleitung im Diskurs der
Kunstreligion erweist sich als epistemologisch gebunden an den moder-
nen Ausschluss der Selbstsorge und das Privileg (unméglicher) Selbster-
kenntnis seit Descartes. Methodisch ermoglicht das Konzept der Tech-
niken des Selbst es neuen literatur- und medienkulturwissenschaftlichen
Perspektiven, jenseits medienvergessener Traditionen die Medialitit der
Ubung in den Blick zu riicken und auf diese Weise das Verhiltnis von
Subjektivierung und Medialitit beschreibbar zu machen, indem die Per-
spektive auf die Techniken der Modulation der Gedanken, der Affekte, der
Wahrnehmung gelenkt wird.



2 Schlingensiefs Heilsgeschichten 51

2.2 »Wer seine Wunden zeigt, wird geheilt«:
Asthetik, Therapeutik und die Avantgarden

2.2.1 Wunden heilen in der »KIRCHE DER ANGST...«?

Schlingensiefs »Heilsgeschichten« werden in den folgenden Analysen als
spezifisch modernes, das heif3t historisch situiertes, Verhiltnis von Thera-
peutik und Asthetik diskutiert. Produktive Voraussetzung dieses Verhilt-
nisses ist eine gewisse Doppeldeutigkeit, die das Problem der Heilung so-
wohl vital — als krankhaftes Leiden — als auch sozial — als gesellschaftliches
Leiden — entwirft. Aufgabe des vorliegenden Kapitels ist es, Eine KircHE
DER ANGST VOR DEM FREMDEN IN MIR — EIN FLuxus-Oratorium als ersten
Schauplatz jener Verwicklungen von Asthetik und Therapeutik aufzusu-
chen. Uber diese und die folgenden Analysen hinweg werden Konturen
eines Diskurses der Sorge deutlich, dessen historische Kontinuitit sich bei
Schlingensiefs anhand seiner dsthetischen Rezeptionen der Avantgarden
abzeichnet: Schlingensiefs kiinstlerische Arbeiten bilden ausgehend von
Praktiken des Uber-sich-selbst-Schreibens Archive isthetischer Heilsge-
schichten aus.

In KircHE DER ANGsT... werden autobiographische Praktiken ins
Verhiltnis zu verschiedenen Zsthetischen Positionen gesetzt, die je spe-
zifisch die Frage stellen, inwiefern Kunst heilen kénnte. Die Arbeit be-
zieht sich auf mehreren Ebenen auf das Verhiltnis von Selbstsorge und
Heil: So befragt ihre Anordnung die dsthetischen Programme von Josef
Beuys” »Sozialer Plastik« und weiteren, Neo-Avantgarde Entwiirfen der
Therapeutik wie etwa der Wiener Aktionisten, die auf die Heilung eines
gesellschaftlichen Krankheitszustands zielen. Sie stellt die Nahe dieser Li-
nie zur christlich-kunstreligidsen Programmatik her, die bei Wagner in
dessen ParsiraL-Oper kulminiert. KiRcHE DER ANGsT ... greift auf Versatz-
stiicke (»Ready-Mades«'”) von Schlingensiefs Bayreuther Parsirar-Insze-

117 Berka analysiert in Anlehnung an Boris Groys Schlingensiefs kiinstlerisches
Konzept der ParsieaL-Inszenierung in Bayreuth: Bereits die erste dieser Opern-
Inszenierungen arbeite mit einer Technik der Montage, die man als Ready-
Made bezeichnen kénne, lang bevor Schlingensief seine letzte Opernarbeit 2009
bereits im Titel selbst so nennt: »Mea Culpa — eine Ready-Made Operx, siche:
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nierung von 2004—2007 (UA 25.07.2004 Bayreuther Festspiele, Bayreuth)
zu. Die Inszenierung entwickelt eine Form der Montage von Zitaten
und Re-Enactments dieser sowie autobiographischer Materialien. Dra-
maturgisch gerahmt werden diese Montagen als Liturgie eines katholi-
schen Trauergottesdienstes: Der Abend entwirft eine Asthetik christlicher
Selbstsorge fiir den erkrankten Schlingensief.

Die als »Fruxus-Orarorium« betitelte Inszenierung ist im Rahmen
der Ruhrtriennale 2008 produziert worden und hat grofle éffentliche
Aufmerksamkeit bekommen. Ohnehin gelten die bildgewaltigen spiten
Inszenierungen Schlingensiefs hinsichtlich ihrer komplexen szenischen
Komposition von Medien, Musik und Texten als wegweisend im Bereich
des zeitgendssischen Musiktheaters. Die fiir die Rezeptionsgeschichte
wichtige Anthologie Der Gesamtkiinstler stelle Schlingensief als Theater-
macher in cine Reihe mit Wagner."® Die Nachricht von Schlingensiefs
Krebserkrankung und die autobiographische Signatur der Inszenierung
haben erheblich dazu beigetragen, dass Schlingensief in den letzten Jahren
seiner Arbeit zu immenser Popularitit gekommen ist. So ist die komplexe
Dramaturgie von KIRCHE DER ANGST... zeitgenéssisch intensiv diskutiert
worden. Monika Meister hat etwa ihr Potential zu einer zeitgemifien
Form der Katharsis — im antiken Sinne einer Transformation der Affek-
te — diskutiert, und die Frage gestellt, ob es sich um einen Ansatz fiir eine
neue Asthetik der Tragbdie handele, die die »Existenz jedes Menschen
betreffen konnte«, im Sinne eines Theaters »als Prozess und Installation
der Einiibung in die Kunst des Vergehens, des Sterbens«.'0

Berka, Roman: »Schlingensief’s Animatograph. Time Here Becomes Spaces, in:
Forrest, Tara und Anna Teresa Scueer (Hrsg.): Christoph Schlingensief: Art With-
out Borders, Bristol/Chicago: Intellect Books 2010, S.169-186, hier S. 170.

118 Janke, Pia und Teresa Kovacs: Der Gesamtkiinstler: Christoph Schlingensief, Wien:
Praesens Verlag 2011.

119 Meister, Monika: »Zirkulationen des Schmerzes. Schlingensiefs Fluxus-Orato-
rium>Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir« und die Katharsis«, in:
Janke, Pia und Teresa Kovacs (Hrsg.): Der Gesamtkiinstler: Christoph Schlingen-
sief, Wien: Praesens 2011, S. 96111, hier S. 96.

120 Vgl. Annuss: »Christoph Schlingensiefs autobiographische Inszenierungenc;
Muncen, Anno und Ulrike HartunG: Mitten im Leben: Musiktheater von der
Oper zur Everyday Perfomance, Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 201r;
Knarp, Lore: »Asthetik der Transzendenz. Christoph Schlingensiefs Parodie der
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Im Leitmotiv: »Wer seine Wunden zeigt, wird geheilt, wer sie verbirgt,
wird nicht geheilt« verdichtet sich die christliche Signatur von Eine Kir-
CHE DER ANGST .... Es wird zu einer Art »(dsthetischen) Credo«, so Andreas
Rossmans Premerienkritik in der FAZ™. Die Inszenierung weist dieses
Credo explizitals Zitat von Joseph Beuys aus. Laut Programmzettel stammt
es aus einem Band des Priesters Friedhelm Mennekes tiber Beuys'*2. Men-
nekes hat viel zu Beuys gearbeitet, und aus theologischer Perspektive die
christlichen Aspekte in dessen Performancekunst hervorgehoben. So ver-
offentlichte er u.a. 1992 Eine Fluxus-Demonstration als geistliche Ubung zu
Ignatius von Loyola'™ sowie einen Fachartikel mit dem Titel »Krankheit als
Freisetzung. Leiden und Heilen als Quelle des Therapeutischen im Werk
von Joseph Beuys«.?* Seine Lektiiren weisen auf den Zusammenhang von
Asthetik und Therapeutik bei Beuys hin, fiir welchen sich in der Folge der
Dramaturg von KircHE DER ANGsT..., Carl Hegemann, interessiert hat.
So steht auf dramaturgischer Ebene eine katholische Lesart von Beuys im
Zentrum und damit eine dsthetische Leidensontologie.” Das Leitmotiv

Kunstreligion«, in: Meier, Albert, Alessandro Costazza und Gérard Laupin
(Hrsg.): Kunstreligion. Diversifizierung des Konzepts um 2000, Bd. 3, Berlin: De
Gruyter 2011, S. 241-262; Zorn: Sterben lernen.

Rossmann, Andreas: »Christoph Schlingensief: Heile, heile, Angstc, in: Frankfur-

ter Allgemeine Zeitung (2008), http://www.faz.net/aktuell/feuillecon/buchne-und-

konzert/christoph-schlingensief-heile-heile-angst-1698170.html (abgerufen am

15.08.2016).

122 Vgl. Mennexes, Friedhelm: Joseph Beuys — Christus denken/Thinking Christ,
Stuttgart: Katholisches Bibelwerk 1996.

123 Mennekes, Friedhelm und Joseph Beuys: joseph Beuys, Manresa: eine Fluxus-
Demonstration als geistliche Ubung zu Ignatius von Loyola, Frankfurt a. M..: Insel
1992.

124 Mennekes, Friedhelm: »Krankheit als Freisetzungs, in: Schmerz 21/4 (2007),
S.353-358, http://link.springer.com/article/10.1007/500482-007-0561-4 (abge-
rufen am 19.08.2016).

12

—

125 »Deutlich unterscheidet Beuys in seinem Denken zwei Arten von Leidenden:
einmal diejenigen, die trotz Leiden noch kiimpfen kénnen, und dann diejeni-
gen, welche das nicht mehr vermégen. Der eine sei zwar von Schmerz und Leid
angefochten, aber stark genug, sich zu wehren; daher leide er eigentlich nicht
real; der andere aber, der sich ohnmichtig vor seinem Leiden steht und sich
nicht mehr auf die Beine zu stellen vermag, der leide in der Tat; es ist der oft Ab-
geschobene Ohnmichtige, dem man keine Funktion mehr erméglicht. Beuys
verstirke diesen Gedanken nochmals in Gesprich mit dem Autor, wenn er Fol-


http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/buehne-und-konzert/christoph-schlingensief-heile-heile-angst-1698170.html
http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/buehne-und-konzert/christoph-schlingensief-heile-heile-angst-1698170.html
http://link.springer.com/article/10.1007/s00482-007-0561-4
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von KIRCHE DER ANGST... zitiert ein Environment mit dem Titel zriGe
DEINE WUNDE, das Beuys 1974—75 erstmals prisentierte und dann 1976 an
einer schmutzigen Unterfithrung beim Miinchener Maximiliansforum
installierte. In dessen Zentrum stehen zwei gebrauchte Leichenbahren,
iiber welchen je ein Eisenkasten hingt, die mit Fett bestrichen und je
einem Fieberthermometer und Reagenzglas gefiillt sind. Beuys themati-
siert einen Herzinfarke, den er 1975 erlitten hat, als seine metaphorische
»Wunde« in Zusammenhang mit der Installation:'*

Zeige deine Wunde, weil man die Krankheit offenbaren muss, die man heilen will.
Der Raum [...] spricht von der Krankheit der Gesellschaft. Dann ist natiirlich der
traumatische Charakter angesprochen. Eine Wunde, die man zeigt, kann geheilt

werden.'?

Bemerkenswert an diesem Zitat ist, dass bereits Beuys die Wunde als
Metapher sozialer wie vitaler Krankheit einfithrt, indem er von der au-
tobiographischen Bemerkung seines Herzinfarkts zur Krankheit der Ge-
sellschaft tiberleitet. Das Environment gilt einer Geste des Zeigens der
Wunde, die sich in Beuys' Narration wiederholt, indem der Kiinstler auf
seine Arbeit zeigt und dieser eine Geschichte gibt, die autobiographische
und gesellschaftliche, vitale und soziale Geschichte tiberblendet. Die
verfallsgeschichtliche und volkische Signatur dieser Wundenmetaphorik
wird im Folgenden genauer diskutiert (vgl. Abschnitt 2.2.2).

gendes sagt: Also wer leidet, das sind die Opfer, das sind diejenigen, die sich
nicht stramm selbst auf die Beine stellen und dieses und jenes verwirklichen; es
sind die, die sich nicht zu Wort melden kénnen. Also das Unvermégen leidet,
auch physisch. [...] Das Leiden ist das Ausgeliefertsein an die Passivicit. Alles,
was noch aktiv ist, kann Schmerzen haben, kann zum Schmerzensmann selber
werden, aber wirklich Leiden ist es dennoch nicht. Wieder zeigt sich hier der
Begriff der Substanz als eine Grundkategorie, mit der Beuys auf die Tiefen-
schicht des Lebens weist, von der her die Welt die entscheidenden Krifte
und Energien empfingt, um an ihnen und mit ihnen wieder heil zu werden.«
[Herv. J.D.], in: Ebd.

126 Brume, Eugen: »zeige deine wunde«, in: Eugen Brume, Catherine NicHoLs
(Hg.), Beuys. Die Revolution sind wir, Gottingen: Steidl 2008, S. 78, zitiert nach:
MuUHLEMANN, Kaspar: Christoph Schlingensief und seine Auseinandersetzung mit
Joseph Beuys. Mit einem Nachwort von Anna-Catharina Gebbers und einem Inter-
view mit Carl Hegemann, Frankfurt a. M.: Peter Lang 2011, S. 9.

127 Ebd., S. 96.
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Der KircHE DER ANGsT... ermdglicht die Beuyssche Geste des »Zei-
gens der eigenen Wunde« eine Dramaturgie, die die autobiographische
Ebene und die liturgischen Elemente miteinander ins Spiel bringt.””® Au-
tobiographische Materialien finden in Form von Tonbandaufnahmen
sowie durch Schauspielerinnen gesprochene Texte Eingang in die In-
szenierung. Mittels auf die Winde des Bithneninnenraums projizierter
Texttafeln werden diese Materialien betitelt, datiert und sortiert, womit
die Inszenierung Strukturelemente der Tagebuchform in ihre dramatur-
gische Form tibernimmt. Auf eine Chronologie der Ereignisse wird dabei
verzichtet. Indem unterschiedliche Sprecher*innen und Sprechpositionen
sowie komplexe szenische und mediale Konstellationen und Montagen im
Verlauf des Abends probiert werden, wird eine einfache autobiographische
Lesart der gesamten Inszenierung unterlaufen: Es handelt sich also nicht
um eine Art szenischer Lesung von Schlingensiefs Tagebtichern. Diese
stammen aus der frithen Phase der Krebserkrankung, also aus den Mona-
ten, die der Premiere der Inszenierung vorausgingen. Sie dokumentieren
die erste Diagnosestellung sowie den folgenden chirurgischen Eingriff. In
dieser Zeit hat sich Schlingensief intensiv mit Joseph Beuys befasst:

Vor allem habe ich Angst vor dem Moment, wenn ich nach der OP aufwache und
alle um mich herumstehen und gucken. [...] Aber ich frage mich, was das fir
ein Blick sein wird, wenn die Leute einen dann anstarren. Da werde ich in deren
Blicken die Wahrheit sehen, die Wahrheit, dass der selbstherrliche, unsterbliche
Typ da reduziert ist auf das, was kurz vor der Asche ist. Und das macht mir Angst,
weil ich diesen Einbruch des Realen ja noch nie erlebt habe, weil es ja keine Fik-
tion mehr ist, kein Schauspiel, bei dem ich den Zuschauern einen Herzinfarke
vorspiele.

Ich muss da jemanden finden, der mich in dieser Angst begleitet, weil ich
glaube, dass ich das alleine nicht schaffe. Vielleicht helfen mir auch diese komi-
schen Texte von Beuys. Ich lese gerade ein Buch mit Interviews. Dort sagt er zum
Beispiel, fiir ihn gebe es keine Krankheit, es sei alles in einem Prozess. Vielleicht
schaffe ich es ja irgendwann, in dieser Dimension zu denken. [...]

Und denken kann ich ja dann auch noch, Gesprichspartner gibt’s sowieso
genug. Vor allem gilt es jetzt, die Gedanken zu schirfen. [Herv. J.D., AB I, 74£].

128 Zorns Dissertation arbeitet die liturgischen Elemente und ihre Verwendung in
der Inszenierung detailliert heraus: vgl. Zorn: Sterben lernen, S. 156f.
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Schlingensief hat sich also Beuys als Dialogpartner ausgesucht, um »seine
Gedanken zu schirfen«. Beuys’ Texte tiber Krankheit und Heilung wer-
den zu Medien Geistiger Ubung fiir Schlingensief. Anhand ihrer — und
anderer — sucht Schlingensief nach einem adiquaten Verstindnis von
Krankheit, das gerade in Anerkennung der eigenen Krebserkrankung ih-
ren Vorstellungen, Bildern und Begriffen sowie den diese Vorstellungs-
weisen bestimmenden, gesellschaftlichen Konfigurationen gilt. Fiir Beuys
sei Krankheit kein Zustand, sondern ein Prozess. Dieses (vitalistische)
Verstindnis sucht Schlingensief im Prozess der Selbstdokumentation zu
tiben. So dient die Lektiire von Beuys Texten dazu, eine Erkrankung im
Medium des Tagebuchs und seiner seriellen Struktur als einen Prozess zu
verstehen, als etwas Kontinuierliches, das sich forsetzt. Beuys” Credo des
Wundenzeigens wird so zur Lektiireiibung Schlingensiefs, woriiber dieser
sein Interesse fiir die therapeutischen und selbsttherapeutischen Konzepte
von Beuys’ noch einmal neu entdeckt: »In der Biographie von Beuys, die
ich gerade lese, steht der Satz: »Alles, was nicht gebraucht wird, leidet.
Alles, was statisch ist, leidet.«« [AB I, 60]. Beuys Perspektive wird aus-
probiert und sodann dramaturgischer Ausgangspunke fiir die Montage
autobiographischer Materialien in die dsthetische Praxis im Sinne einer
Asthetik des Pathos.

Einen wichtigen Impuls fir die Entscheidung, an der Praxis der
Selbsttechniken idsthetisch weiterzuarbeiten, stiftet Beuys’” Konzept der
»Sozialen Plastik« sowie dessen Avantgardekonzept des »Erweiterten
Kunstbegriffs«. Es bezeichnet Beuys’ Neudefinition der traditionellen
Gattungen der Skulptur und Bildhauerei im Sinne einer gesellschaft-
lichen Praxis (vgl. Abschnitt 2.2.2). Schlingensief schreibt in seinem

Krebstagebuch:

Ich will tiber Krankheit, Sterben und Tod sprechen. Gegen diese Achtungskultur
ansprechen, die den Kranken Redeverbot erteilt. Ich giefle eine soziale Plastik
aus meiner Krankheit. Und ich arbeite am erweiterten Krankenbegriff. [Herv.
J. D AB I; 243]."%

129 Das Zitat taucht noch einmal in der Programmbeilage zu Mea Curea auf,
ScuLINGENsIEF/HEGEMANN: »Burgtheater Wien Programmbeft Nr. 194 zu: »Mea

Culpa — Eine ReadyMadeOper«, S. 7.
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Diese Stelle dokumentiert, dass die Erfahrung der Privatisierung der
Krankheit, die diskursiven Grenzen autobiographischer Selbstdokumen-
tation, einen wichtigen Ausgangspunkt fiir Schlingensiefs Projekt bedeu-
tet haben: Die eigenen Wunden auf dem Theater zu zeigen wird auch zu
einer Geste offentlicher Politisierung. Die intime Erfahrung einer Krank-
heitsgeschichte soll mittels der »Sozialen Plastik« als kollektives Problem
erkennbar werden. Die »Angst vor dem Fremden in mir« verweist darauf,
dass ein lebendiger Kérper keine Privatsache ist und stellt die Frage nach
einer Kollektivierbarkeit des Leidens. Die Inszenierung stellt dann die
christliche Signatur dieser Frage in den Vordergrund, indem sie sie auf die
christliche Leidensikonographie bezieht.

So erinnert diese Geste des Wundenzeigens nicht umsonst an die tra-
dierte Praxis der Bufle. In der Inszenierung wird Beuys jedenfalls eine
Predigt in den Mund gelegt, die der Programmzettel dokumentiert:

Der im Leiden verharrt, auch der fithrt die Welt selbstverstindlich weiter, er berei-
chert die Welt dennoch. Es wire eine grofe Frage, wer die Welt mehr bereichert:
die Aktiven oder die, die leiden? Ich habe immer entschieden: Die Leidenden.
Der Aktive mag Unendliches fiir die Welt erreichen. Aber der Leidende, der gar
nichts tun kann, erfiillt durch sein Leiden die Welt mit christlicher Substanz. Ub-
rig bleibt, wenn man das in eine Formel bringt, dass dem Menschen nur zwei
Weisen seines schopferischen Verhaltens gegeben sind, in allen Abschattierungen,
in jeder Biografie in einer anderen Mischung: das eine ist das Tun, das andere ist
das Erleiden.?

Diese Schrift wird gleichzeitig auf die Leinwinde an beiden Seiten des
als Teil des Bithnenraums installierten Altars projiziert. Es handelt sich
um ein Zitat von Beuys, das als Predigt inszeniert wird und somit zum
licurgischen Bestandteil des theatralen Trauergottesdienstes wird. Carl
Hegemann, vertrauter Mitarbeiter Schlingensiefs und verantwortlich fiir
die Auswahl der Materialien, formuliert dazu in einem Aufsatz mit dem

Titel Sterben Lernen? Christoph Schlingensiefs Beschiftigung mit dem Tod:

130 ScuLINGENsIEF, Christoph und Carl HeEGemanN: »Programmbeilage zu »Eine
Kirche der Angst vor dem Fremden in mir«« (2008), http://www.kirche-der-
angst.de/presse/schlingensief_programm.pdf (abgerufen am 04.09.2019).


http://www.kirche-der-angst.de/presse/schlingensief_programm.pdf
http://www.kirche-der-angst.de/presse/schlingensief_programm.pdf
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Als Verbindung zwischen den beiden Bewegungen diente das »fiinfte Evan-
gelium von Joseph Beuys«, das dem Leiden den Vorzug vor jeder noch so be-
deutenden Aktivitit gibt, weil das »Leiden die Welt mit christlicher Substanz«
fiille.™!

Diese christliche Substantialisierung des Leidens, also die Tendenz, Leben
als Leiden zu fassen, wird laut Hegemann zum Leitmotiv der Inszenie-
rung sowie zu deren konzeptioneller Idee der Liturgie. Hegemann bezieht
sich explizit auf die Geschichte der Selbstsorge, indem er Schlingensiefs
offentliche Auseinandersetzung mit dem eigenen Sterben in eine histori-
sche Linie mit antiker Philosophie als »Einiibung ins Sterben«* bringt.
Zwar seien Platon und Aristoteles fiir Schlingensief »abgehobenes Ange-
bertumg, aber es bestiinde ein freundschaftlicher Austausch mit Nietz-
sche, Luhmann, Deleuze, Zizek und Nancy. Die Materialauswahl und
das umfangreiche Programmbeft zu Mea Curra — EINE READYMADEOPER
dokumentieren diese Rezeptionslinie.'® Ist fiir KIRcHE DER ANGST ... eine
Beuys'sche Leidensontologie kennzeichnend, wird diese spiter in Mea
Curra... Ubertragen auf eine an der europdischen Moderne erkrankten
Kiinstlerfigur und mit einem afrikanischen Heilsversprechen verbunden:
Hegemanns christliche Substantalisierungen des Lebens werden im letz-
ten Abschnitt daher aus der Perspektive eines »Kritischen Vitalismus« dis-
kutiert (vgl. Abschnitt 2.4.3).

Foucault diskutiert in Zechnologien des Selbst die Geste des Wunden-
zeigens als ein Element der Geschichte der Selbstsorge, an welchem sich
deren Christianisierung beobachten lisst. Frithe, vermutlich aus dem
zweiten nachchristlichen Jahrhundert stammende, Praktiken der Buf3e als
»Selbstenthiillungen« (exomologésis) werden als zentrales Symptom erster
christlicher Umwertungen antiker stoischer Selbsttechniken betrachtet.
Unter jenen historisch ersten Formen der Bufle nennt Foucault mit Be-
zug auf Tertullian eine, die er als »drztliches Modell« bezeichnet, und die
man folgendermafien beschreiben kénne: »Man muss seine Wunden zei-

131 Hegemann: »Sterben lernen? Christoph Schlingensiefs Beschiftigung mit dem
Todx, S. 338.

132 Ebd.,, S.333.

133 ScHLINGENSIEF/HEGEMANN: »Burgtheater Wien Programmbeft Nr. 194 zu: >Mea

Culpa — Eine ReadyMadeOper«.
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gen, wenn sie geheilt werden sollen.«** Interessanterweise hebt Foucault
an diesem Modell der Bufle hervor, dass es sich um eine gewissermaflen
dramatische Form handele: Wer Bufle tun will, muss sich ganz in die
Figur des Siinders verwandeln und vier bis zehn Jahre lang gewissen Fas-
tenregeln, Bekleidungsvorschriften und Verboten folgen, er kann weder
heiraten noch Priester werden'®. Er muss also die Siindhaftigkeit seiner
Existenz moglichst umfassend und andauernd zur Schau stellen, um zu-
letzt in einem groflen »dramatischen Ereignis« der Kirche von diesem
Status erldst zu werden. Erstaunlicherweise bezieht sich Schlingensief
also tiber Beuys auf eine sehr alte Tradition christlicher Selbsttechniken.
Diese dramatische, frithchristliche Form der Bufle gibt Anlass, ihre Diffe-
renzen zum Imperativ des Wundenzeigens am Beispiel Schlingensiefs zu
diskutieren. Foucaults auf Tertullian bezogene Lektiire eines »irztlichen
Modells« ist zu einem dsthetischen geworden, das weniger auf Selbstent-
hiillung (exomologésis) zielt. Die im Medium der Auffithrung erfundene
»Kirche der Angst« beendet nicht die selbstenthiillende Bufle in einem
»groflen, dramatischen Ereignis«. In KiRcHE DER ANGsT... geht es weniger
um die Dramatisierung der siindenhaften Existenz, als um die Dramati-
sierung des Leidens. Mit dem Imperativ des Wundenzeigens wird eine
Form idsthetischer Therapeutik probiert, die sich auf die lange Tradition
der Selbsttechniken bezieht, um sie in ihrer modernen, kunstreligiésen
Form performativ neu hervorzubringen.

Dabher ist es aus mehreren Griinden ein Missverstindnis, in Anschluss
an Carl Hegemann Schlingensiefs dsthetische Praxis wie Selbstsorge als
Riickbezug auf dessen antike, philosophische Formen, nimlich als Ein-
tibung ins Sterben zu verstehen. Erstens tendiert diese Einschitzung zu
historischer Ungenauigkeit, indem sie einmal mehr die Moderne allzu
leicht mit der Antike kurzschlief3t, und trigt mit dieser Ungenauigkeit
zweitens zu einer Ursprungsgeschichte bei, die drittens die in KircHE DER
AnGsT... offenkundige Frage nach der christlichen Uberformung antiker
Selbstsorgekulturen iibergeht, und damit viertens zu einer Substantia-
lisierung des Lebens im Bild der christlichen Leidensikonographie bei-
trigt. Analysiert Foucault die allméhliche historische Durchsetzung des

134 Foucaurr: »Technologien des Selbst, S. 312.
135 Ebd., S. 310.
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Stindenbekenntnisses als Voraussetzung zur Erlésung — im christlichen
Sinne eines irdischen Selbstverzichts zum Zweck ewigen Seins —, erweisen
sich die tiber die Geste des Wundenzeigens bei Schlingensief eingefithrten
Techniken als Effekt einer spezifisch modernen Darstellungsgeschichte.

In der folgenden Analyse von KircHE DER ANGsT... wird daher der
Fokus auf die spezifische Asthetik des Re-Enactments gelegt, mit welcher
sich Schlingensief dsthetische Traditionen aneignet und sie mit Elemen-
ten christlicher Liturgie und Ikonographie iiberblendet. Re-Enactments
erweisen sich hierbei als Praktiken der Wiederholung, Aktualisierung und
Verschiebung, die eines komplexen Geschichtsbegriffs bediirfen. Im fol-
genden Abschnitt wird dann der Metaphorik der Wunde bei Beuys weiter
nachgegangen, um ihre geschichtliche Signatur als spezifische Kontinuitit
antimoderner Kulturkritik aus dem Kontext der Lebensreformbewegung
in den Blick zu bekommen (vgl. Abschnitt 2.2.2).

Schlingensiefs Auseinandersetzungen mit dem Erbe Beuys’ sind viel-

136; »Muss ich mich halt an Beuys festhalten. Der hat natiirlich

schichtig
viel Unsinn mit seiner Steiner-Schule verzapft, aber es gibt viele, viele
gute Gedanken bei ihm«. [AB I, 80]. So reflektiert etwa eine Installation
Schlingensiefs, der sogenannte Animatograph'”’, das »Mirchenc, als das

Beuys sein Leben erzihlt habe®®:

Weil er zur Mirchenbildung neigt, hat er eben solche Geschichten erfunden, hat
sein Leben auch weiter als Mirchen gebaut. Dann kommt der Eurasienstab usw.
Das geht auch in Groflenwahnsinn iiber, so wie die Bombardierung und der Be-
schufl im Auftrag des Fiihrers. Selber Fiihrer werden, und die soziale Plastik, 1977
die Griindung der freien Hochschule."”?

Die prozessual angelegte Installation ANMaTOGRAPH ist aus der Drehbiih-

ne fiir die Bayreuther Parsiear-Inszenierung heraus entstanden, die auch

136 Vgl. fiir einen Uberblick dieser Auseinandersetzungspunkte: MUHLEMANN:
Christoph Schlingensief und seine Auseinandersetzung mit Joseph Beuys.

137 Berka: »Schlingensief’s Animatograph. Time Here Becomes Spacex.

138 ScuLINGENsIEF, Christoph: »AREA 7 — Matthiusexpedition mit Christoph
Schlingensief, in: SCHLINGENBLOG (2006), http://www.schlingensief.com/
projekt.php?id=tos4 (abgerufen am 18.08.2016).

139 Zitat aus der auf der Webseite archivierten, umfangreichen Begriindung des
Konzepts dieser Installation, das vermutlich den Besucher*innen ebenfalls ein-

fithrend vorlag. Vgl. ebd.
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in KircHE DER ANGST ... eingerichtet worden ist. In der fiir das Burgtheater
installierten Version mit dem Titel AREA 7 — EINE MATTHAUSEXPEDITION MIT
CuristorH ScHLINGENSIEF wird die von Beuys gestiftete Erzihlung, die
Tartaren hitten ihn mit Filz und Fett gerettet, mit welcher Beuys seine
Materialwahl begriindet und gleichzeitig — wie ihm von Kritiker*innen
immer wieder vorgeworfen wurde — seine Mitwirkung als Soldat auf deut-

scher Seite im Zweiten Weltkrieg verdeckt hat'®

, unter dem Titel Beuys/
Fiihrer Denkmal in unzihligen Werkverweisen ausgestellt und gleichzeitig
enggefithrt mit Beuys' Idee der »Sozialen Plastik«. Auflerdem fanden fiir
Schlingensiefs Area 7... zum ersten Mal Re-Enactments von Performan-
ces aus dem Bereich der Aktionskunst, insbesondere des Wiener Aktio-
nismus,"" statt, die als szenische Reflexionen performativer Praktiken fun-
gieren. Ahnliche Re-Enactments finden Eingang in KikcHE DER ANGST...
und erproben im Zitat zwischen Beuys, der Fluxusbewegung sowie Spiel-
arten von Aktionskunst eine komplexe Archiologie theateristhetischer
Konversionsrituale. Kritisiert Schlingensief im obigen Zitat Beuys’ Hang
zur Mythenbildung, wird das sogenannte OperNDORF AFRIKA, das sich
wesentlich auf Beuys' Konzept der Sozialen Plastik bezieht, jedoch selbst
einen solchen Beuys'schen Mythos stiften (vgl. Abschnitt 2.4.1).

Das sogenannte Fruxus-Orarorium wird durch Schlingensiefs Thea-
terdsthetik komplexer Dramaturgien und monumentaler Bithnenriume
komponiert: Die eineinhalbstiindige Auffithrung tiberblendet mehrere
mediale Ebenen — Bithnenraum, Videoprojektionen, Musik, Sound, ge-
sprochene Texte —, die tiber die Dauer des Abends in unterschiedlichen
Konstellationen immer wieder neu montiert, aktualisiert und zueinander
ins Verhiltnis gesetzt werden. Leitendes Motiv dieser Anordnungen ist die
Wundenheilung. Der Abend gliedert sich in zwei Teile, wovon der erste
stirker autobiographisch arbeitet und die Krankheit in den Vordergrund
riickt. Der zweite zitiert die Dramaturgie der Liturgie eines katholischen
Trauergottesdienstes samt Abendmahl, Predigt, Litanei, Chéren, Fiirbit-
ten und verwebt diese wiederum mit autobiographischen Beziigen und
Motiven der Krankheit. Die musikalische Ebene wird durch Kirchen-
chére, Versatzstiicke von Wagner-Musik (vor allem Parsiear) und wei-

140 Vgl. Riecer, Hans Peter: Beuys: die Biographie, Berlin: Aufbau 2013, S. 22; 42fF.
141 Berxka: »Schlingensief’s Animatograph. Time Here Becomes Space, S. 170; 173.
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teren Stiicken spitromantischer Musik bestimmt (bspw. Gustav Mahlers
Vertonung von Friedrich Riickerts Ich bin der Welt abhanden gekommen
sowie Kompositionen Anton Schonbergs, Erwartung und Die gliickliche
Hand). Die starken Romantik-Beziige der Musikdramaturgie unterstiit-
zen von Beginn an die Struktur der Auffithrung, die Liturgie und Theater
tiberblendet, und damit die Frage nach dem Verhilenis von Religion und
Kunst stellt. Der Bithnenraum stellt einen detailgetreuen Nachbau des
Inneren eines Kirchenbaus dar. Zuschauer*innen werden auf Kirchenbin-
ken platziert und schauen auf eine Biihne, die einem Altarraum nachemp-
funden ist. Der Bithnenraum zitiert die Architektur der Oberhausener
Herz-Jesu-Kirche, in welcher Schlingensief als Kind viele Jahre lang Mess-
diener gewesen ist. Diese Kirche befindet sich nur wenige Kilometer vom
Auflithrungsort in der Duisburger Geblisehalle entfernt an der damaligen
Pacellistrafle und heutigen Christoph-Schlingensief-Strafie.!?

Technische Simulationen tragen die bildgewaltige und pathetische As-
thetik des Abends. In der ungefihren Mitte der Auffiihrung, am Ubergang
zur Inszenierung des Gottesdienstes, wird bithnentechnisch ein Sonnen-
aufgang erzeugt, der auf seitliche, hoch oben neben dem Altar installierte
Videoleinwinde projiziert wird."* Das Licht scheint vom Bild eines Hei-
ligen Gral auszugehen und wird begleitet durch die letzten Takte der als
»Erlose den Erloser« benannten, letzten Szene aus Richard Wagners Par-
steaL. Es ist eine michtige Szene, deren Wirkung von ihrer technischen

Perfektion abhingt. Das projizierte Bild des Grals geht allmahlich zu ei-

142 Vielleicht hitte die Ruhrtriennale den Abend auch in der Oberhausener Kirche
stattfinden lassen konnen. Stattdessen aber hat man ihren Kirchenraum aus-
gerechnet in einer nostalgischen »Industriekathedrale« simulieren lassen, wie
die alten Industriearchitekturen bezeichnet werden, die von der Ruhrtriennale
bespielt werden. So gesehen reagiert KikcHE DER ANGsT ... auf die eigenen Pro-
duktionsbedingungen mit der Gestaltung des Bithnenraums als einer kiinstli-
chen Kirche des Strukturwandels vom Industriezeitalter zur Kulturwirtschaft.
Diesen Aspekt thematisiert auch ein bereits erschienener Artikel iiber Schlin-
gensiefs KIRCHE DER ANGST..., der auch einige Analyseergebnisse dieses Kapi-
tels enthilt, vgl. DEGELING, Jasmin: »Dramaturgie der Sorge und Asthetik des
Pathos, in: Hiss, Guido u.a. (Hrsg.): Das Theater der Rubrtriennale: Die ersten
sechzebhn Jabre, Oberhausen: ATHENA 2018, S. 189-195.

143 Die Videoaufzeichnung kann die Perfektion der Lichttechnik nicht dokumentie-
ren. Vgl. SCHLINGENSIEF, Christoph: EiNE KIRCHE DER ANGST VOR DEM FREMDEN
v MR (DVD Edition), Filmgalerie 451: 2018, Abschn. ca. [00:45:00-00:48:00].
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ner grellen Lichtquelle iiber, die sodann hinter den in den Bithnenraum
gebauten Kirchenfenstern als Sonnenaufgang simuliert wird. Zum ersten
Mal an diesem Abend wird der Innenraum voll ausleuchtet. In einer Pro-
zession tritt das gesamte, fast 70-kopfige Ensemble in den Altarraum, be-
gleitet vom Auftricc des Gospelchors Angel Voices, der We are marching in
Zulu, Englisch und Franzésisch anstimmt. Dann beginnt Stefan Kolosko,
der in dieser Inszenierung wie auch in Via IntorLeranza I (UA 15.05.2010
Kunstenfestivalsdesarts, Briissel)'* die Rolle Christoph Schlingensiefs
tibernimmt, mit der Eroffnung des Gottesdienstes in Gedenken des »zu-
kiinftig Verstorbenen«. Er fordert die Zuschauer*innen dazu auf, ihre Rol-
le als Gemeinde einzunehmen und in eine Wechselrede einzustimmen:
»Wer seine Wunden zeigt, wird geheilt, wer sie verbirgt, wird nicht geheilt.
[...] Uns hat man jedenfalls noch nicht beerdigt«. Dieser trotzigen Ver-
weigerung der Endlichkeit folgt der Abtritt des Ensembles im Riickwirts-
gang begleitet durch Schlagzeug und Orgel in brachialer Lautstirke. Auf
eine Kyrie folgt ein als Predigt vorgetragener Tagebuchtext Schlingensiefs,
gesprochen durch Margit Carstensen. Carstensens auf deutschen Thea-
terbithnen gereifte Stimmte prigt die Art und Weise, wie Schlingensiefs
Tagebuchtexte an diesem Abend ins Spiel kommen. In verschiedenen Sze-
nen — an der Kanzel predigend, oder auf einem Krankenbett liegend'® —
trigt Carstensen die Texte melodisch und mit einer Distanz vor, die nétig
ist, um im Sprechen ihren komplizierten Affekten Raum zu geben: trot-
zige Tone, Traurigkeit, Wut sowie Momente des Friedens, sanften Einver-
stindnisses oder der Ruhe durchlaufen diese Gedankenaufzeichnungen.
Carstensens Stimme moduliert und rhythmisiert diese Affekte.

Diese liturgischen Elemente werden in KiRcHE DER ANGST... mit wei-
teren Ebenen komponiert. Fiir die musikalische Komposition des Abends
ist Michael Wertmiiller verantwortlich, der auf der Bithne am Schlagzeug
sitzt und im Bereich Neuer Musik ausgebildet ist. Leisere und lautere
Tonspuren von Gerduschen, Samples und komplexeren elektronischen
Kompositionen vermischen sich mit den romantischen Stiicken, die klar
und prizise eingerichtet sind, sowie mit den Tonspuren der Videos und

144 Via INToLLeranza II, R. Christoph Schlingensief (DVD-Edition): 331min, Film-
galerie 451: 2015.

145 SCHLINGENSIEF: EINE KIRCHE DER ANGST VOR DEM FREMDEN IN MIR (DVD Editi-
on), Abschn. [00:55:20-00:57:30; 01:09:40—01:10:45].
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dem Gesang der Chore. Live gespielte, gesungene und gesprochene Tex-
te und Tone werden mit eingespielten und zitierten Elemente verwoben.
Die komplexen Montagen verschiedener Medien erzeugen das Pathos
des Abends: Im sakralen Biithneninnenraum werden die dunklen Téne
der Spitromantik, musikalische wie szenische Ready-Mades aus Wagners
ParstraL, das Credo des Wundenzeigens, Beuys' schrige »Predigt«, Wech-
selreden und Tagebiicher komponiert. Visuell iiberblendet werden diese
Materialien mit Re-Enactments von Aktionen sowie Videos ritualistischer
Prozessionen — die wahlweise Parodien von Trauerprozessionen oder Avant-
garde-Aktionen sein konnen —, mit Schlingensiefs Homevideos aus Kin-
dertagen und visuellen Animationen von Tumoren und lebendigen Zellen.
Der Rhythmus dieser vieldimensionalen und multimedialen Theaterarbeit
wird durch das Wechselspiel von Liturgie und Tagebuch erméglicht.

Als Exposition des Theaterabends wird mittels auf die Bithnenwinde pro-
jizierter Texttafeln das autobiographische Thema eingeftihrt. Diese Texttafeln
stiften der Auffithrung eine Tagebuchdramaturgie unter dem Titel »Proto-
koll einer Selbstbefragung«. Der Abend beginnt so mit einem konkreten
Datum, nimlich dem 30. Juni, dem »Zwischenstand der Dinge«!“."¥” Dieser
Titel stammt aus den Tagebiichern Schlingensiefs und gab der ersten der au-
tobiographischen Theaterarbeiten ihren Titel (UA 13.11.2008 Maxim Gorki

146 Diese Inszenierung war lange Zeit nicht verfiigbar, ist aber als Teil der DVD-Edi-
tion von EINE KIRCHE DER ANGST VOR DEM FREMDEN IN MIR inzwischen ver-
offentlicht worden. ZwiscHENSTAND DER DINGE ist im Juni 2008 entstanden
und erweist sich als eine frithere und auf die Problematisierung der Erkran-
kung fokussierte Version von KircHE DER ANGsT... Wesentliche Elemente des
spiteren Fruxus-Oraroriums sind in dieser einfachen Inszenierung bereits zu
dhnlichen Szenen verdichtet gewesen: autobiographische Materialien, szenische
Nachstellungen, Videoprojektionen. Die Arbeit stellt einen wichtigen, halbof-
fentlichen Schritt zwischen Schlingensiefs Therapeutik und Asthetik dar. Fiir
die Ruhrtriennale-Produktion ist also entschieden worden, dieses Material mit
der Dramaturgie der Liturgie zu verkniipfen und die Arbeit in einen sakralen
Biihneninnenraum zu versetzen. Im November 2008 hat dann das Maxim Gor-
ki Theater diese Arbeit noch einmal 6ffentlich gezeigt, vgl. ScHLINGENSIEF: EINE
KircHE DER ANGST VOR DEM FREMDEN IN MIR (DVD Edition). Johanna Zorn
diskutiert die Arbeit in ihrer Monographie zu Schlingensiefs »autobiotheatraler
Selbstmodellierung«, Zorn: Sterben lernen, S. 40ff.

147 SCHLINGENSIEF: FEINE KIRCHE DER ANGST vOR DEM FREMDEN 1IN MIR (DVD Edi-
tion), Abschn. [00:00:30—00:01:15].
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Theater, Berlin). ZwiscHENsTaND DER DINGE fand im Juni 2008 im Maxim
Gorki Theater in Berlin fiir nur etwa 60 geladene Giste und enge Vertraute
statt. Auf dieses Datum folgend, wird das Premierendatum von KircHE DER
ANGST..., der 21.09.2008, unter dem Titel »Kirche der Auferstehung — Keine
Angst mehr vor dem Fremden in mir« eingeblendet: der Topos der Erlésung
wird als christlicher Topos der Auferstehung an den Anfang gesetzt.

Schlingensief parallelisiert Biographie und Werk durch die autobio-
graphische Signatur der Inszenierung. Diese Tendenz ist bei Beuys noch
deutlicher vorhanden, der in seiner Kiinstlervita LEBENSLAUF/ WERKLAUF'#®
ab 1961, also relativ frith in seiner kiinstlerischen Karriere, die Grundlage
fiir die Mythologisierung seiner Arbeit wie Person stiftete. In KircHE DER
AngsT... sind die autobiographischen Elemente weniger auf die Konsis-
tenz einer Identitit, die sich im Werk verbiirge, angelegt. Im Rhythmus
der Inszenierung, ihren medialen und dramaturgischen Montagetechni-
ken, spielt die chronologische Ordnung des Tagebuchs eine untergeord-
nete Rolle. Die Frage nach dem eigenen Werk, die Schlingensief in den
Tagebiichern schon friih stellt, wird im Rahmen der Inszenierung als ein
Topos unter vielen anderen aufgerufen. Vielmehr als eine Selbsterzihlung
stiftet die Inszenierung die Moglichkeit von einer Krankheit zu erzihlen.
Diese Krankheit erweist sich als Prozess, als kontinuierlicher »Zwischen-
stand«. So erlauben die Kapitel es, die Szenen und Settings einer Krank-
heitsgeschichte schlaglichtartig aufzurufen und mittels Montagetechnik
einzuweben. Zudem fiihret die liturgische Ebene eine weitere Form der
Zeitlichkeit neben jener des Tagebuchs ein: eine im Modell des Rituals
hergestellte Zeitlichkeit des Ubergangs, deren Geschichte in den Avant-
garden der Performancekunst situiert ist. Das Problem der Selbstsorge
wird mittels dieser beiden rhythmischen und dramaturgischen Ebenen
zum tragenden Element der Inszenierung: Die szenischen Anordnungen
werden doppelt lesbar als autobiographische Medien der Selbstbefragung
und christliche Liturgie kollektiver Trauerarbeit.

Innerhalb dieser Dramaturgie der Sorge und Asthetik des Pathos wird
nun eine isthetische Reflexion spezifischer Formen der Avantgarden der
Performance-Kunst geleistet." Insbesondere die Affinitit der frithen

148 ApRiaNL, Gotz u.a.: Joseph Beuys, neue Aufl., Kéln: DuMont 1994, S. 8f.
149 Vgl. Deceuing: »Heilung durch Kunst? Schlingensiefs Reenactments der
Avantgarden der Performancekunst (Ball, Brus, Beuys und Nitsch)«.
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Aktionskunst zu Ritualen riicke dabei in den Vordergrund dieser Refle-
xion. Die Inszenierung stellt ein kleines Archiv stilbildender Spielarten
der Avantgarde der Performancekunst ab der Mitte des 20. Jahrhunderts
zusammen. Anhand dessen lsst sich eine Archiologie der in den kiinstle-
rischen Konzepten ausprobierten Konversionsentwiirfe und isthetischen
Heilsprogrammen beobachten. Die Re-Enactments der Avantgarden
werfen im Kontext des Konzepts von KiRCHE DER ANGST... die Frage auf,
welche Programme #sthetischer Therapeutik die Geschichte der Perfor-
mance- und Aktionskunst prigen. Mittels dieser Re-Enactments wird da-
her das Nachleben eben jener ésthetischen Konzepte reflektiert, anhand
derer Schlingensiefs eigene Arbeit erprobt und geprigt worden ist.”™ So
finden sich szenische Nachstellungen und Videos von Re-Enactments aus
dem Kontext von Wiener Aktionismus sowie von Fluxus und Happening:

151

etwa Peter Kennedys und Mike Parrs Frux FiLm No. 36 von 1970, ver-

schiedene Aktionen Nam June Paiks, bspw. Concerro ror TV CELLO AND

152

Vipeotapres mit Charlotte Moormann' von 1976 sowie Zitate der Flu-

150 Rezeptionsgeschichtlich wird Schlingensief als Avantgardekiinstler gelesen, vgl.
ScHEER, Anna Terese: »A Campsite for the Avant-Garde and a Church in Cyber-
space: Christoph Schlingensief’s Dialogue with Avant-Gardisme, in: VANDER-
BEEKEN, Robrecht und Christel Stareaert (Hrsg.): Bastard or Playmate? Adop-
ting Theatre, Mutating Media and Contemporary Performance Arts, Amsterdam:
Amsterdam University Press 2012, S. 57—76; Forrest, Tara u.a.: Christoph Schlin-
gensief: Art Without Borders, Bristol: Intellect Books 2010; HEGENBART, Sarah und
Sarah WiLson: »The Transformative Power of Art — Richard Wagner’s Gesamt-
kunstwerk and Christoph Schlingensief’s participatory experiment: Opera Vil-
lage Africac, in: The Courtauld Institute of Art (06.02.2016), http://courtauld.
ac.uk/event/the-transformative-power-of-art (abgerufen am 04.05.2016); Knarp/
Linororm/Pocopa (Hrsg.): Christoph Schlingensief und die Avantgarde.

151 Fruxrim No. 36: R. Kennedy, Peter und Mike Parr, 02:37min, PAL, schwarz-
weifl, Ton, USA, 1970. https://www.youtube.com/watch?v=w_nbuvdkOP8
(abgerufen am 14.08.2019); Parr, Mike und Peter KenNeDY: »Fluxfilm No. 36 —
Neuer Berliner Kunstverein — Video-Forum« (1970), https://www.nbk.org/vi
deo-forum/werk/Flux_Film_no_36.html (abgerufen am 02.08.2019).

152 Werkangaben, Videomaterial und weitere Hinweise finden sich auf den Web-
seiten der vertretenden Art Gallery New South Wales: »Nam June Paik was a
pioneer of video installation in the early 1960s. Associated with the internatio-
nal conceptual movement Fluxus, Paik regularly collaborated with other Fluxus
artists such as Joseph Beuys and George Maciunas. In 1976 John Kaldor invited
Paik and his collaborator, the cellist Charlotte Moorman to create a Kaldor


http://courtauld.ac.uk/event/the-transformative-power-of-art
http://courtauld.ac.uk/event/the-transformative-power-of-art
https://www.youtube.com/watch?v=w_nbuvdkOP8
https://www.nbk.org/video-forum/werk/Flux_Film_no_36.html
https://www.nbk.org/video-forum/werk/Flux_Film_no_36.html
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xus-Ausstellungen, wie das 24H-HaPPENING vom 05.06.1965 mit Beuys,
Charlotte Moormann, Bazon Brock, Wolf Vostell und Valie Export.'
Ehe das filmische Re-Enactment von Paiks/Moormanns Aktion einge-
spielt wird, werden die beiden lingjihrigen, nicht-ausgebildeten Mitspie-
ler*innen Kerstin Grasmann und Achim Paczensky von Stefan Kolosko in
der Rolle Schlingensiefs und Mira Partecke dazu angeleitet, den als Motto
der Oberhausener Kurzfilmtage eingefithrten Imperativ »Expropriiert die
Expropiateure« zu skandieren. Sie scheitern daran, weil sie die schwierigen
Worte nicht bithnengerecht zu artikulieren vermégen. Schlingensief wird
als autoritirer Regisseur inszeniert, der seine Performer*innen vorfiihrt.
Sodann treten alle ab, gemeinsamen »Glaube, Liebe, Hoffnung« skandie-
rend. Das Video des Re-Enactments wird eingespielt. Kerstin Grassmann
taucht in queerer Verkorperung der Cellistin Moormann vor einem Turm
alter Rohrenfernseher auf und trigt in leiernden Ton die ersten Worte des
1970er-Hits von Katja Ebstein Wunder gibt es immer wieder, die lauten »Vie-
le Menschen fragen, was ist Schuld daran, warum kommt das Gliick nicht
zu mir«. Auf der Tonebene wird das Video kontrastiert mit einer Archiv-
aufnahme zeitgendssischer Kunstkritik, die an die biirgerlichen Kimpfe um
Hochkultur zur Zeit der frithen Experimente mit Medienkunst erinnert:
»Ein Abklatsch unserer Konsumwelt, ein Kommentar zum Zustand der Ge-
sellschaft, eine absichtliche Riickkehr zu Gartenzwergen«.”* Den Auftakt fiir
die Formzitate der Fluxus-Aktionskunst bildet ein parodistisches Mash-Up
der trashigen Triume der ausgehenden Goer Jahre, das, in Uberblendung mit
Schlingensiefs narzisstischem Autordiskurs, den zeitgendssischen Wunsch,
die biirgerliche Hochkultur abzuschaffen, als larmoyanten Kitsch entlarvt.

Public Art Project in Australia. As part of the project Moorman played the
TV cello«. Made from three televisions removed from their sets so that their
inner workings can be seen, with an attached cello bridge, tailpiece and strings
forming a cello-like instrument.«, Art Gallery NSW: »TV cello, (1976) by Nam
June Paike, in: Art Gallery NSW (=), hetps://www.artgallery.nsw.gov.au/collec
tion/works/343.2011.a-c/ (abgerufen am 05.07.2017).

153 Prosst, Carsten: »Kalendenderblatt: 24-Stunden-Happening in Wuppertal —
Die letzte Sternstunde der Fluxusidee« (05.06.2015), http://www.deutschland
funk.de/24-stunden-happening-in-wuppertal-die-letzte-sternstunde.871.de.
html?dram:article_id=321690 (abgerufen am o5.07.2017).

154 ScCHLINGENSIEF: EINE KIRCHE DER ANGST VOR DEM FREMDEN IN MIR (DVD Editi-
on), Abschn. [00:16:06—00:16:33].


https://www.artgallery.nsw.gov.au/collection/works/343.2011.a-c/
https://www.artgallery.nsw.gov.au/collection/works/343.2011.a-c/
http://www.deutschlandfunk.de/24-stunden-happening-in-wuppertal-die-letzte-sternstunde.871.de.html?dram:article_id=321690
http://www.deutschlandfunk.de/24-stunden-happening-in-wuppertal-die-letzte-sternstunde.871.de.html?dram:article_id=321690
http://www.deutschlandfunk.de/24-stunden-happening-in-wuppertal-die-letzte-sternstunde.871.de.html?dram:article_id=321690
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Momente spiter wird das Video einer merkwiirdigen Trauerprozession
eingespielt. Es taucht mehrfach in der Inszenierung auf und ist deutlich
als Zitat und szenische Nachstellung lesbar, aber seine Referenzen bleiben
unklar. Als »Vorgezogenes Sanctus, 04.02.2008« und »Letzte Bilder vor
der Vollnarkose« sind diese Szenen betitelt. Das Video Drer SoNNEN/PRO-

zESSION (LETZTE BILDER VOR DER VOLLNARKOSE)"

zeigt eine surreale, ver-
wackelte, mit Tiermasken und dem heiligen Gral ausgestattete Karawane,
angefithrt von der als Papst verkleideten, kleinwiichsigen Darstellerin
Karin Witt. Die Karawane zeugt von Synkretismus und heidnischer Am-
biguitit. Die kleine, weibliche, barock dekorierte Papstfigur taucht spiter
auf dem Bithnenaltar wieder auf und nimmt am Trauergottesdienst teil™.
Das Fuuxus Oratorium leistet eine Uberblendung von pseudo-heiligen
Riten mit dem Avantgardekontext des Fluxus.

Kunsthistorisch liegt diese Uberblendung auf einer Linie mit Herr-
mann Nitschs ORGIEN MySTERIEN THEATER, das 1968 wie 2004 Theater
als Ritual und Liturgie entwirft, indem in einem mehrtigigen, sym-
bolischen Spiel blasphemische Kreuzginge inszeniert und bereits tote
Schweine »geopfert« werden. Die Performance zitiert, als »Bithnenweih-
festspiel« benannt, Wagners kunstreligidsen Parsirar, um diese Tradition
in das Programm isthetischer Avantgarde zu iibertragen, nach welcher
in »das Fleisch und Blut des Geschehnisses einzudringen«*® wire. In im-
merwihrender Aktualitit der Repressionshypothese der 68er™ geht es

155 DREr SONNEN/ProZEssION (LETzTE BILDER VOR DER VOLLNARKOSE): R. Chris-
toph Schlingensief, 4min, 16 mm Digital, schwarz-weif}, Ton, Deutschland,
2008. http://www.peter-deutschmark.com/works/film/dreisonnen.php  (abge-
rufen am 14.08.2019).

156 Karin Witt sitzt iiber eine lange Sequenz als Papst auf dem Altar, Vgl. ScHLIN-
GENSIEE: EINE KIRCHE DER ANGST vOR DEM FrREMDEN IN Mir (DVD Edition),
Abschn. [00:54:36].

157 NirscH, Hermann: »Das 2-Tage-Spiel des Orgien Mysterien Theaterse, in:
Hermann Nirrscu (2004), http://www.nitsch.org/static/2-tage-spiel-41775tvd-
OMT2004.pdf (abgerufen am 03.09.2016).

158 NirscH, Herrmann: »2-Tage-Spiel des Orgien-Mysterien-Theaters, 31.Juli bis
2. August 2004, in: Hermann Nrrsch (2004), http://www.nitsch.org/index-de.
heml (abgerufen am 28.11.2014).

159 Foucaults Kritik an der Repressionshypothese ist bezogen auf die Vorsstellung,
nach welcher biirgerliche Moral eine gesellschaftliche Unterdriickung der Trie-
be bedinge. Seinem Vorschlag nach miisste hingegen die Produktivitit dieser


http://www.nitsch.org/static/2-tage-spiel-41775tvd-OMT2004.pdf
http://www.nitsch.org/static/2-tage-spiel-41775tvd-OMT2004.pdf
http://www.nitsch.org/index-de.html
http://www.nitsch.org/index-de.html
http://www.peter-deutschmark.com/works/film/dreisonnen.php
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bei Nitsch darum, im Medium ritualistischer Performance den verdring-
ten Trieb exzessiv und wirkmichtig hervorzulassen, und zwar abseits des
Alltags und in der Abgeschiedenheit der Provinz. Schlingensiefs Bezug-

190 sind auch

nahmen auf den Fetisch des Rituals in der Theatergeschichte
hier ambivalent: So leisten etwa Eine KiRcHE DER ANGsST... und AREA 7
eine dsthetische Reflexion dieser Formen. 2010 kommentiert Schlingen-
sief unter dem Titel Rasierklingen raus, Schmerzbekenntnis! eine Ausstel-
lung zu Nitsch, indem er dessen Kunst als jene »Wunde« bezeichnet, die
bis heute unsere vermeintliche gesellschaftliche »Abhirtung« beflecke.
Nitsch habe das treffend als »intellektuellen sakralen Masochismus« be-
zeichnet. Schlingensief liest die blutige Geschichte jener Aktions- und
Happeningkunst als mystischen Rest einer bereinigten Gesellschaft, als
blutig-schwarze Aufklirung und als »Schmerzbekenntnis«: In dieser
Rhetorik findet sich eine grofle Nihe zur Leidensontologie und Wun-

denrhetorik bei Beuys.

Nitsch und Beuys und Brus und Thek sind noch lange nicht Geschichte. Und
wenn wir dann in hundert Jahren zuriickblicken, dann werden wir sehen, dass die
Flecken noch immer geblieben sind. Kleine Netzhautbeschidigungen, Ablésun-
gen, heidnische Rituale in aufgeriumten Kinderzimmern.

Die Nihe, die Schlingensief in dieser Lektiire zwischen Beuys, Brus und
Nitsch sieht, spielt eine wichtige Rolle fiir die Dramaturgie von KircHe
DER ANGST.... Der Wiener Aktionismus ist unter den frithen Spielarten
von Aktions- und Performancekunst die vielleicht exzessivste Praxis kon-

Machtverhiltnisse analytisch in den Blick genommen werden. Foucaults Ana-
lyse erlaubt einen anderen Zugriff auf die Diskussion von Unterdriickung und
Befreiung um ’68: Vgl. Foucaurr, Michel: Der Wille zum Wissen. Sexualitit und
Wahrheit, Bd. 1, 21. Aufl., Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2017, S. 12-17.

160 Vgl. fiir eine konzise und genau recherchierte, theaterhistoriographische Kritik
der faschistischen Faszinationsgeschichte des Rituals in Theater und Wissenschaft
im 20. Jahrhundert: Krért, Kathrin: »Theater- und Kulturgeschichtsschreibung
fiir eine »germanische Zukunft Europas«. Theorien und Methoden der Wiener
Much-Schule (Weiser, Hofler, Wolfram, Stumpfl) und das Konstrukt eines »an-
deren« Mittelaltertheaters«, in: Maske und Kothurn ss 1—2/ Theater/Wissenschaft
im 20. Jahrhundert. Beitriige zur Fachgeschichte (2009), S. 133-174.

161 ScuLINGENsIEF, Christoph: »Umstrittene Aktionskunst von Hermann Nitsch:
Rasierklingen raus, Schmerzbekenntnislc, in: sueddeutsche.de (2006), (abgeru-
fen am 04.09.2019).
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Abb. 1 und 2: Screenshots aus GONTER BrRus AkTioN [00:17min und 01:02min]

trollierter Schmerzerfahrung und isthetischer Askese sowie im Prinzip
Osterreichs einziger Beitrag zur Bewegung um ’68 gewesen. Uber diesen
Kontext befragt das Setting der Inszenierung noch einmal die Geschichte
des Leitmotivs der Wunde als einer im Rahmen der Kunst konzipierten,
also dsthetischen Heilsanleitung.

Die Nachstellungen der Aktionen von Giinter Brus und Rudolf
Schwarzkogler werden in KiRCHE DER ANGsT... immer wieder szenisch
tiberblendet und collagiert. In der Originalversion des Videos GUNTER
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Brus AkTION, wie man es auf den Webseiten der Peter Deutschmark Gal-
lery' findet, ist in das Re-Enactment ein Homevideo aus Schlingensiefs
Kindheit® hineinmontiert, das zu Beginn der Inszenierung, getrennt
vom Re-Enactment, ebenfalls auftaucht.'* Szenisch wird das Video Gon-
TER BrUs AkTION mit der Krankengeschichte montiert, in denen von der
Krebsdiagnose und der schlechten Uberlebensprognose erzihle wird'®.
Auf der Bithne tauchen Lungen-Réntgenbilder auf und medinizische
Diagnosestellungen werden zitiert, ebenso wie ein Auszug aus dem Buch
Prediger des Alten Testament, in welchem die Heilung ins Jenseits ver-
schoben wird.: »Alles, was kommt ist Nichtigkeit«'*®
Wiener Aktionismus wird also in den Varianten seiner szenischen Monta-

. Das Formzitat des

ge je mit autobiographischen Materialien tiberblendet und auf diese Wei-
se in eine Asthetik der Sorge iiberfithrt. Das Thema der Heilung und der
Topos der Wunde werden eng verkniipft mit dem Archiv der Avantgarde-
kunst-Zitate. Im Video-Re-Enactment GinTER BrUS AKTION bewegt sich
in der Mitte des Film-Setups ein mit Verbinden umwickelter Performer
auf einem weiflen Stiick Stoff (s. Abb. 1 u. 2).

Die Szene zitiert die letzte Aktion von Giinter Brus mit dem Titel Zer-
re1ssPROBE (Miinchen, 1970). Die um den Kopf gewickelten Verbinde
verweisen auflerdem auf Rudolf Schwarzkoglers 6. Axrion (Wien, 1965)
und eine frithere Aktion von Brus mit dem Titel Ana (Wien, 1964)."” Da-

162 GUNTER Brus Axrion: R. Christoph Schlingensief, 02:50min, 16 mm Digital,
schwarz-weif3, Ton, Deutschland, 2008. http://www.peter-deutschmark.com/
works/film/brus_aktion.php (abgerufen am 14.08.2019). Inzwischen sind sie
auch Teil der DVD Edition von KIRCHE DER ANGST...

163 KinperrFiLME (D1agnosk): R. Christoph Schlingensief, 04:30min, 8 mm Digital,
schwarz-weif3, Ton, Deutschland, 2008. http://www.peter-deutschmark.com/
works/film/kinderfilme.php (abgerufen am 14.08.2019).

164 SCHLINGENSIEF: EINE KIRCHE DER ANGST VOR DEM FREMDEN IN MIR (DVD Editi-
on), Abschn. [00:04:58—00:09:47].

165 Ebd., Abschn. [00:30:10~00:31:00].

166 ScHLINGENSIEF/HEGEMANN: »Programmbeilage zu »Eine Kirche der Angst vor
dem Fremden in mir«.

167 Brus, Giinter: »Universalmuseum Joanneum — Giinter Brus, Zerreiffprobes, in:
Neue Galerie Graz (2001), https://www.museum-joanneum.at/neue-galerie-graz/
sammlung/sammlungsbereiche/bruseum/guenter-brus-zerreissprobe  (abgerufen
am 05.09.2016); WEIBEL, Peter: »Zur Aktionskunst von Giinter Brus«, in: RONTE,
Dieter und Hildegund Amansuauser (Hrsg.): Der Uberblick, Salzburg: Residenz


http://www.peter-deutschmark.com/works/film/brus_aktion.php
http://www.peter-deutschmark.com/works/film/brus_aktion.php
http://www.peter-deutschmark.com/works/film/kinderfilme.php
http://www.peter-deutschmark.com/works/film/kinderfilme.php
https://www.museum-joanneum.at/neue-galerie-graz/sammlung/sammlungsbereiche/bruseum/guenter-brus-zerreissprobe 
https://www.museum-joanneum.at/neue-galerie-graz/sammlung/sammlungsbereiche/bruseum/guenter-brus-zerreissprobe 
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riiber hinaus erinnert das Set-up mit den Tischen und Demonstrationsta-
feln, die Rontgenbilder einer Lunge zeigen, an die 68er-Aktion Kunst unp
Revorution (Universitit Wien, 1968), welche die Protagonist*innen des
Wiener Aktionismus in der Offentlichkeit beriihmt gemacht und Brus ins
Exil nach Berlin getrieben hat: In einem der grofleren Hérsile der Uni-
versitit Wien haben die Aktionisten zur &sterreichischen Nationalhymne
masturbiert, sich selbst verletzt und ihre Blasen und Dirme entleert. Als
stummer Zeuge dieser nachgestellten Szene, als Person oder Puppe, sitzt
Joseph Beuys im Videobild im Hintergrund am rechten Rand, leicht am
Hut zu identifizieren. Ein weiterer Zeuge im linken Vordergrund, ein
Hippie in langer Feinripp-Unterwische mit schwarzen langen Locken,
dichtem Bart und runder John-Lennon-Sonnenbrille, ist schwerer zu
identifizieren, weil er als gewissermafien zeitlos gewordenes Klischee ei-
ner minnlichen Kunstikone erscheint. Die Figur mag aber neben John
Lennon, der tiber Yoko Ono mit der Fluxus-Bewegung verbunden ist,
auch das Bild Jonathan Meeses in Erinnerung rufen. Dieses Re-Enact-
ment wird mehrfach innerhalb der Inszenierung re-inszeniert: Ausschnit-
te aus dem Kurzfilm werden auf die Videoleinwinde oder auf ein weifSes
Tuch, das als provisorischer Screen dient, projiziert. Dann iiberblenden
die projizierten Bilder den Bithnenraum, in welchem das Setting ebenso
nachgestellt wird: Es wird also ein doppeltes, filmisches wie szenisches
Re-Enactment hergestellt. Hier kommt die fiir Schlingensiefs Arbeit seit
ParsiraL charakteristische Drehbiithne zum Einsatz.

Brus’ ZERREISSPROBE war 1970 eine minutids geplante Aktion. Fiir
sie entstand eine sieben Seiten lange Partitur, die genau festlegt, welche
Handlungen wie ausgefiithrt werden. Sie entwirft ein performatives Ritu-
al mit Entkleidung und prizise ausgefiihrter Selbstverletzung sowie eine
genaue Choreographie von an Gliedmaflen und Genitalien gebundenen
Bindern, die den Performer Brus der titelgebenden »ZerreissPROBE«
aussetzen. Das Ritual versucht einen »Zwischenstand« zu inszenieren, ei-

1986, S.33—47; FaBer, Monika u.a. (Hrsg.): Giinter Brus: Werkumbkreisung; [an-
lisslich der Ausstellung Giinter Brus, Albertina Wien 7.11.2003-8.2.2004, Neue
Galerie am Landesmuseum Joanneum, Graz 20.2.-18.4.2004, Kunsthaus Zug
September — November 2004, Galleria d’Arte Moderna di Bologna 25.11.2004—
30.1.2005], Kéln: Kénig 2003; Brus, Giinter, Peter WeiBEL und Theo ALTENBERG
(Hrsg.): Bodyanalysis: actions 1964—1970, Berlin: Edition Kréthenhayn 2010.
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nen Moment zwischen schon und noch-nicht, der im Kontext von Kir-
cHE DER ANGsT... als Krankheitstopos konnotiert wird. Die berithmte,
letzte Aktion von Brus bewiltige, nach dessen vielzitierter Erkldrung, »die

168 Er habe sich in dieser an einem

Verletzungsgeschichte ein fiir allemal«
»Direkten Schamanismus« versucht, entgegen Beuys' nur »symbolisch-il-
lustrativen« Schamanismus.'® Zerreissprobe geht damit in die Geschichte
der Performancekunst als dsthetischer Versuch der Selbstheilung ein. Es
wird als performativer Rite-de-Passage und kathartische Szene lesbar.

Der Diskurs um diese Spielarten der Aktionskunst zentriert sich samt
seiner Rezeption um den Wunsch nach Unmittelbarkeit, fiir welche Ver-
korperungen der christlichen Leidensgeschichte Christi kennzeichnend
sind. So ist Brus’ Aktion als eine dsthetisch sikularisierte Opferhandlung
beschrieben worden, die ikonografisch die Passion Christi reaktualisie-
re, und deren verletzende, Ekel und Schmerz provozierende Handlungen
stellvertretend kathartisch auf die beteiligten Zuschauer*innen wirke,"”
so die Theaterwissenschaftlerin Rosemarie Brucher. Der Kunsthistoriker
Gerhard Schroder beschiftigt sich mit Kiinstlern der 6oer Jahre — u.a.
Brus, Beuys, Nitsch und Muehl — als exemplarischen »Schmerzensmin-
nern«. Er versteht jene Aktionen von Brus als zwar das kulturelle Bild-
gedichtnis von der Passion Christi — Mirtyrerszenen und Héllenqual-
len — hervorrufend. Jedoch bewirke die »leibliche Realitit« der Aktion
durch Schock, Ekel und Schmerz eine Zertriimmerung des dsthetischen
Scheins. So seien Brus Aktionen »traumatische Wiederholung und heil-
samer Schock«”'. Anders formuliert: Die frithe Aktionskunst wird lesbar
als dsthetische Praxis der Therapeutik, die auf Heilung durch Kunst zielt.

Schwarzkoglers szenische wie fotografische Arbeit, sein gesamtes Werk, ist
von der Kunsthistorikerin Yvonne Ziegler als »Anleitung zur Heilung« gele-
sen worden, als »lebensrituale« (Schwarzkogler), also spirituelle Konversions-
praktiken, die im Ritual der Kunst das Leben der beteiligten Performer*innen
wie Rezipient*innen dndern sollten. Ziegler erkennt den Zusammenhang zur

168 FaBer u.a. (Hrsg.): Giinter Brus, S. 83.

169 Brus: »Universalmuseum Joanneum — Giinter Brus, Zerreiflprobec.

170 BruCHER, Rosemarie: Durch seine Wunden sind wir gebeilt: Selbstverletzung als
stellvertretende Handlung in der Aktionskunst von Giinter Brus, Wien: Locker 2008.

171 ScHRODER, Gerald: Schmerzensméinner: Trauma und Therapie in der westdeutschen
und ésterreichischen Kunst der 1960er Jahre, Paderborn: Wilhelm Fink 2011, S. 303ff.
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Asthetik des Gesamtkunstwerks Wagners, indem Schwarzkoglers Begriff ei-
ner zum Schein degenerierten Wirklichkeit die dsthetische »[R]egeneration«
der Wahrnehmungsfahigkeit fordere. Seine Arbeit gilt damit einer Suche
nach dem Ganzen, Absoluten und Unfassbaren und steht damit in der Tra-
dition des Gesamtkunstwerks (vgl. Abschnitt 2.3.2)."2

Der Theaterwissenschaftler Mathias Warstat, der sich in seinem Buch
Krise und Heilung. Wirkungsisthetiken des Theaters mit dem Ubergang der
Avantgarden zu den Neo-Avantgarden beschiftigt, unterstellt gerade den
6oer Jahren eine neue Konjunktur der von den historischen Avantgarden
in den Diskurs gebrachten Heilungsphantasien des Theaters. Er diskutiert
vor allem am Beispiel von Nitschs Aktionen den Diskurs eines Konzepts
der Katharsis, das Warstat in Anschluss an Nitsch »Abreaktion« nennt.
Abreaktion ruft eine fiir jenen Kontext gingige Freud-Lektiire auf, nach
welcher eine kérperliche Triebabfuhr die gesellschaftliche Repression hei-
len kénne.”? Nitsch erfand sogenannte »Abreaktionsspiele«, und an einer
solchen Arbeit beteiligte sich Brus im Jahr der Zerreissprose, 1970.7
Diese Rezeptionsgeschichte nimmt das wirkungsisthetische Apriori als
Bedingung des Asthetikdiskurses der Neo-Avantgarden nicht selbst in den
Blick, sondern fiihrt es theoretisch fort. Dabei setzen die kiinstlerischen
Konzepte dieser Spielarten frither Performance selbst das Paradigma der
Wirkungsisthetik ein. Ihm liegt die Vorstellung zugrunde, dass die Szene
zum Medium der Reinigung, Heilung oder Katharsis, und auf diese Weise
zur sikularisierten Form von Riten werde. Im Kontext der Goer Jahre situ-
iert, schreibt sich in die Erfindung der Performancekunst als dsthetischem
Ritus das sozialreformatorische Begehren nach einem Jenseits sozialer
Entfremdung ein. Ausgerechnet dieses Begehren kniipft an die moderne
Tradition der Kunstreligion an, wie im Verlauf der Analysen deutlich wird.
Auch Christoph Schlingensief ruft das Bildgepick der Leidensgeschichte

Christi vielfach in Eine KIRCHE DER ANGST VOR DEM FREMDEN IN MIR — FIN

172 Z1eGLER, Yvonne: »Rudolf Schwarzkogler: Darstellungen von Gewalt und An-
leitungen zur Heilung in Aktion, Fotografie, Zeichnung und Text«, Freiburg:
Universitit Freiburg 2004, S.soff., https:/freidok.uni-freiburg.de/data/6799
(abgerufen am 06.10.2016).

173 Warstar, Matthias: Krise und Heilung: Wirkungsisthetiken des Theaters, Miinchen:
Wilhelm Fink 2011, S. 99ff.

174 SCHRODER: Schmerzensminner, S. 381.
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Abb. 3: Screenshot aus GOUNTER BRus AkTION [00:01:36]
Abb. 4: Screenshot aus KDA [01:28:41] — Bild zeigt GUNTER BRUS AKTION

Fruxus Orarorium auf, so Evelyn Annuf.”> Das Schlussbild zeigt Schlin-
gensief mit einem mit Verbinden umwickelten Kopf,”® eine Referenz auf
Schwarzkogler, der schon Albrecht Diirers SeLBsTBILDNIS MIT BINDE von
1492 zitierte (s. Abb. 3 u. 4).

175 Annuss: »Christoph Schlingensiefs autobiographische Inszenierungenc, S. 296f.
176 SCHLINGENSIEF: EINE KIRCHE DER ANGST vOR DEM FREMDEN IN MIR (DVD Editi-
on), Abschn. [or:28:41].
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Diirers Bild gilt als exemplarisch fiir die Aktualisierung der christli-
chen Leidensikonographie. Der Kopf mit Mullbinde schlief§t die Insze-
nierung mit einem beriihmten Zitat aus dem Johannesevangelium: »Bitte
nicht beriihren, es soll mich keiner mehr beriihren« (»Noli me tangere«).
Das Ende schligt mit diesem Zitat einen dramaturgischen Bogen zum
Beginn der Inszenierung, welcher Schlingensief im Video weinend und
jammernd auf dem Krankenbett zeigt. Diese Ikonographie autobiogra-
phischer Inszenierungen der Passion Christi wird zum tragenden Topos
der Asthetik des Pathos in KIRCHE DER ANGST.....

Es ist entscheidend fiir die Art und Weise, in der sich die Inszenie-
rung auf jenes kulturelle Bildarchiv bezicht, das Re-Enactments, indem
sie nachstellen, auch ausstellen. Szenische und filmische Nachstellungen
werden bei Schlingensief zu Medien der Befragung ihrer Geschichte: Das
Video Ginter Brus AkTiON montiert unter der Zeugenschaft von Beuys
und Lennon/Meese ein Mash-up des Wiener Aktionismus und iibersetzt
eine mogliche Geschichte performativer Therapeutiken sozialer Heilung
in eine szenische Anordnung. Dabei verbleiben Schlingensiefs Kurzfilme
im Modus des Formzitats. Sie verzichten auf das Blut, das im Kontext des
Wiener Aktionismus unverzichtbar ist. Der Performer setzt sich im szeni-
schen Re-Enactment sichtlich keinen Schmerzen aus. Die Anordnung ist
bestenfalls verstérend, nicht ekelerregend oder exzessiv. Ebenso verzich-
ten Schlingensiefs Nachstellungen auf die Narrative, die die Aktionskunst
historisch erst wirksam gemacht hat: Beuys' oder auch Brus schamanis-
tische Mythen, die immer auch autobiographische Mythen sind, werden
durch die Montage von szenischer Nachstellung und autobiographischen
Medien in KiRcHE DER ANGST ..., differenziert, nicht wiederholt.

Gerade Re-Enactments kénnen als Medien kritischer Perspektivierung
der Geschichtlichkeit bestimmter Darstellungsweisen fungieren. Von der
andauernden Popularitit von Re-Enactments ausgehend, diskutierc Ma-
ria Muhle solche Begriffe von Re-Enactment kritisch, die von Vorstellung
der Nachahmung einer bestimmten Szene und ihrer spezifischen histori-
schen Signatur ausgehen, im Bemiihen um Genauigkeit und Authenti-
zitdt der Nachstellung. Muhles medienphilosophischer Zugang"” leistet

177 MuHLE, Maria: »Reenactments der Macht. Uberlcgungen zu einer medialen
Historiographie«, in: Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft
56/2 (2011), S. 263—274; MUHLE, Maria: »History will repeat itself. Fiir eine (Me-
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eine Kritik an einem solchen historistischen Modell des Re-Enactments
als Nachahmung, und schligt anstelle dessen ein archiologisches Modell
vor, das interessant fiir die dsthetische Praxis Schlingensiefs ist. Muhle
begreift Re-Enactments als Experimente, die die Geschichte eines spe-
zifischen historischen Komplexes und seiner Inszenierung im Medium
einer Wiederholung befragbar macht. Sie hebt hervor, dass jeder solchen
Wiederholung ein performatives Moment immanent ist. Jede detaillierte
Rekonstruktion eines Ereignisses produziert im Prozess von Konstruktion
und Konfiguration Differenzen. Diese arbeiten der Aktualisierung von
Geschichte zu und erméglichen eine kritische Praxis der Archiologie, d. h.
der Wahrnehmbarmachung der Geschichtlichkeit spezifischer historischer
Konfigurationen: Mittels der jeder Nachstellung immanenten Aktualisie-
rung werden Differenzen erkennbar. In dieser Perspektive erweisen sich
Schlingensiefs vom Leitmotiv der Wunde ausgehende, mitunter sogar
verdoppelte Praktiken medialen Re-Enactments als archiologische Arbeit
an der Geschichtlichkeit der Avantgarden der Performance: Diese werden
lesbar als dsthetische Therapeutiken. Das Theater wird als Szene katharti-
scher Abreaktion entworfen, Performer*innen werden zu Heilenden bzw.
Schaman*innen und Zuschauer*innen zu Teilnehmenden an einem Ritus
gesellschaftlicher Regeneration. Schlingensiefs Theater exponiert, dass
diese kathartischen Szenen auf jenen Topos der Wunde als christlicher
Leidensikonographie angewiesen sind.

Eine solche Asthetik des Re-Enachtments ermoglicht dariiber hinaus
eine kritische Perspektive auf jene Wiinsche nach Unmittelbarkeit, die
gerade jene Formen exzessiver Leiblichkeit im Rahmen von Aktionskunst
informieren, wie etwa der Wiener Aktionismus, Nitschs ORGIEN MYSTERI-
EN THEATER, und spiter die Arbeiten Marina Abramoviés. Ihre performati-
ve Korperpraxis wird als Programm zur »Zertriimmerung des dsthetischen
Scheins«, wie es Gerald Schréder formulierte, gelesen. Im Medium des
Re-Enactments aktualisiert sich eine kritische Perspektive auf diese »Cor-
poreality«, ihren Fetisch der Authentizitit und Unmittelbarkeit.

Evelyn Annufl hat an der Theaterarbeit Schlingensiefs das sich ab
Mitte der Neunziger Jahre abzeichnende Formbewusstsein hervorgeho-

dien-)Philosophie des Reenactments«, in: ENgeLr, Lorenz, Frank Harrmann
und Christiane Voss (Hrsg.): Korper des Denkens. Neue Positionen der Medien-
philosophie, Miinchen: Wilhelm Fink 2013, S. 113-134.
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ben, das als Archiologie ihrer eigenen isthetischen Geschichte begriffen
werden kann. So hat die frithe Aktion Kunst und Gemiise den Wiener
Aktionismus in ein Neonazi-Setting transponiert, um »Wagners von den
Aktionisten aufgegriffenes Programm, Gesellschaft im Zitat von Ritual
und Liturgie durch die Kunst zu heilen« als Nazi-Farce wiederkehren zu

lassen:'”®

Schlingensief wirbelte in seinem »Blut- und Hodenkabinett«, wie Peter Lau-
terbach die Inszenierung [Kiihnen 94 — Bring mir den Kopf von Adolf Hitler,
Anm. ].D.] angeckelt nannte, auf schwer ertrigliche Weise Nazis und Ermor-
dete munter durcheinander. Die ersten Bithnenversuche erschienen als billigste
Provokation. Umso mehr, weil diesen frithen Experimenten tatsichlich noch das
Formbewusstsein spiterer Versuchsanordnungen abging. [...] Von spiteren Ar-
beiten wie Mein Filz, mein Fett, mein Hase — 48 Stunden Uberleben fiir Deutsch-
land (Documenta, Kassel 1997), Bambiland (Burgtheater, Wien 2003) oder Kunst
und Gemiise, A. Hipler (Volksbiihne, Berlin 2004) aus zeigt sich nachtriglich, dass
Schlingensiefs frithe Scheiffe- und Kartoffelsalatschlachten hierzu zielsicher die
Aktionskunst im Formzitat auf den Priifstand stellten. In Kiibnen 94 wurde der
Wiener Aktionismus mit dem Bildgepick nationalsozialistischen Nachlebens kon-

frontiert und iiberfrachtet."””

Fiir Annuf§ fithrt dieses zunehmend sensible Formbewusstsein zur Bay-
reuther Parsiear-Inszenierung, insofern diese eine isthetische »Kritik
an Wagners Dramatisierung der christlichen Leidensikonographie zum
Zweck kunstreligiéser Vergemeinschaftung im Ritual der Auffithrung«®
und eine Dekonstruktion des Wagner'schen Parzifalmaterials leiste. An
Schlingensiefs Technik wird also die Kontinuitit kunstreligioser Heils-
programme und isthetischer Therapeutiken deutlich, die von Aktualisie-
rung und Differenzierung gekennzeichnet ist. Die Geschichtlichkeit der
Asthetik Schlingensiefs, deren Bezugnahmen auf Wagner, das Programm
der Kunstreligion und ihr Nachleben in den Avantgarden, ist daher im
Folgenden Gegenstand genauerer Analyse.

Schlingensiefs Praktiken des Uber-sich-selbst-Schreibens dokumen-

tieren Versuche, die lebendige Erfahrung einer Erkrankung mitteilbar zu

178 Annuss: »Christoph Schlingensiefs autobiographische Inszenierungen, S. 292.
179 Ebd., S. 291ff.
180 Ebd., S.299.
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machen. Sie kniipfen hierfiir an Archive der Sorge an, die sich als Medien
der Ubung spezifischer, moderner, europiischer Topoi der Heilung erwei-
sen. Beuys’ Credo der Wundenheilung sowie sein Konzept der Sozialen
Plastik werden von Schlingensief zitiert, um das Leitmotiv der Krankheit
als Sozialer Plastik zu entwerfen und dariiber Praktiken der Selbstdoku-
mentation und #sthetische Praktiken zu verkniipfen.

Interessant ist Schlingensiefs Asthetik des Pathos hinsichtlich ihres
Formbewusstseins. KircHE DER ANGsT... kniipft an Praktiken der Selbstdo-
kumentation an und tibertrigt diese szenisch in eine Problematisierung der
Darstellungsmoglichkeiten von Techniken der Selbstsorge. Sie erkennt die-
se Frage als verwickelt in die Geschichtlichkeit autobiographischer Darstel-
lungsweisen — der Privatisierung ihrer Leidensgeschichten sowie christlichen
Bekenntnisdiskursen — sowie deren jeweiligen Mediengeschichten — von
Tagebiichern tiber Homevideos und Kinderfotos bis hin zu Krankenberich-
ten. Darauf baut die Inszenierung auf und kniipft an die Avantgarden an,
um das Leitmotiv des Wundenzeigens und der Heilung zu entwerfen. Hie-
raus entsteht eine Dramaturgie der Sorge, die diese Darstellungsgeschichten
mit medizinischen Bildern des Lebens — Réntgenbilder, Tumordarstellun-
gen, Simulationen — und den Medien christlicher Trauerkultur — Liturgie,
Kommnunion, ITkonographie der Passion Christi, Chorgesang — sowie
Re-Enactments der Darstellungsgeschichte der Avantgarden tiberblendet.
In dsthetischer Hinsicht leistet die komplexe Dramaturgie des Abends eine
Archiologie moderner Programme von Kunst-als-Heilung und iiberblendet
diese mittels des Formzitats der katholischen Liturgie sowie der Tagebuch-
dramaturgie zu einer Asthetik des Pathos. Mit diesen Montage- und Uber-
blendungstechniken erweist sich das Leitmotiv »Wer seine Wunden zeigt,
wird geheilt« als Erforschung gleichermaflen einer Praxis der Selbstsorge wie
seiner Geschichte innerhalb der Darstellungsgeschichte des Theaters.

2.2.2 Beuys' dsthetische Anleitung zur Geistigkeit

Die Analyse der Asthetik und Technik der Sorge von Eme KircHE DER
ANGST VOR DEM FREMDEN IN MIR — EIN FLuxus-Oratortum hat bereits gezeigt,
dass Schlingensiefs Bezugnahmen auf die Neoavantgarden — auf Beuys, Flu-
xus und Aktionskunst — vielschichtig und ambivalent sind. In Schlingen-
siefs Bezugnahme auf Beuys erweist sich die Metapher der Wunde in ihrer
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Doppeldeutigkeit als soziale und vitale Erkrankung als produktiv. Diese
Doppeldeutigkeit ist bei Beuys angelegt. Auflerdem hat sich im vorherigen
Abschnitt abgezeichnet, dass die autobiographische Selbstmythologisierung
Teil seiner dsthetischen Arbeit ist. Daher liegt der Fokus dieses Abschnitts
auf einer genaueren Analyse und einem tieferen historischen Verstindnis
der fiir Schlingensief so produktiven Metapher der Wunde bei Beuys. Sie
zeigt im Verlauf, dass die Avantgarden einen modernistischen Diskurs der
Heilung der Gesellschaft mit dsthetischen Mitteln informiert haben.

In einem Vortrag mit dem Titel Reden diber das eigene Land: Deutsch-
landvom 20.11.1985 im Rahmen einer an den Miinchener Kammerspielen
ausgerichteten Reihe stellt Beuys den Zusammenhang seiner kiinstleri-

181 Tn dieser

schen Arbeit und politischen Einstellung noch einmal dar.
Rede bringt Beuys die Metapher der Wunde nicht nur mit der Idee der
Sozialen Plastik in Zusammenhang, sondern auch mit der Geschichte
Deutschlands. Der Vortrag ist spiter als Buch publiziert worden." Nur
ein Jahr spiter, 1986, ist Beuys gestorben. In Sprechen diber Deutschland
wird das Problem der Heilung auf Deutschland bezogen: Der kranke Bo-

den Deutschlands erscheint als Wunde.

Guten Tag, schr verchrte, liebe Anwesende. Es ist auch jetzt wieder so, daff ich an-
fangen méchte mit der Wunde. Gehen wir davon aus, daf auch ich zusammenbre-
chen kann, gehen wir auch davon aus, dafd ich bereits zusammengebrochen wire,
dafl ich in ein Grab hineingehen miifite, so gibe es dennoch aus diesem Grabe eine
Auferstehung. Wenn ich hier zum Thema vorgefunden habe: Sprechen iiber dieses
Land, so denke ich, das erste, was zu dieser Auferstehung fiihren wiirde, wire der
Born dessen, was wir die deutsche Sprache nennen. [Herv. J.D.]'

Mit diesen Formulierungen beginnt Beuys seine Rede. Ihre mythologisie-
rende Dimension wird deutlich in der rhetorischen Evokation, er selbst per-

181 Eine weitere, wenige Monate spiter gehaltene Rede fillt in den gleichen Kontext.
Hier wird noch einmal der direkte Zusammenhang zwischen deutscher Anthro-
posophie und der Konzeption der »Sozialen Plastik« hergestellt. Vgl. Beuys, Jo-
seph: »Dank an Wilhelm Lehmbruck (Letzte Rede)«, in: YouTube (03.12.2010),
hetps://www.youtube.com/watch?v=8CfCSlimYCw (abgerufen am 24.03.2016).

182 Beuys, Joseph: Sprechen iiber Deutschland: Rede vom 20. November 1985 in den
Miinchner Kammerspielen, Wangen: FIU 2002.

183 Ebd.


https://www.youtube.com/watch?v=8CfCSlimYCw
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sonifiziere die Wunde, die sich als Kriegsverletzung des deutschen Volkes
herausstellen wird. Verbunden mit dem christlichen Bild der Auferstehung
erzeugt Beuys die Hybris, die den Kiinstler ins Bild der Passion Christi setzt.
Zwar ist »deutsche fiir Beuys zunichst auf die Sprache bezogen und weniger

Attribut einer Nation. Aber er verkniipft Sprache und Volk direke:

Wir wiirden im Formen dieser Sprache erkennen, daf3 sich durch ihren bewufiten
Gebrauch die Begriffe ergiben, die Welt, das heifit, das Vorgegebene, so krank es
auch sei, mit wesensgemiflen Begriffen so zu beschreiben, daff eine Heilung még-
lich wire. Wenn ich hier tiber das eigene Land spreche, kann ich mich auf nichts
Jiingeres und Urspriinglicheres berufen als auf unsere Sprache. [...] Der Begriff
des Volkes ist auf eine elementare Weise verkniipft mit seiner Sprache.'s
Sprache wird mittels des altdeutschen Worts »Born« als »Quelle« meta-
phorisiert samt der damit einhergehenden Geburtskonnotationen und Ur-
sprungsmythen. Sodann wird das »Gehen zu diesem Born« parallelisiert mit
dem »Benutzen der deutschen Sprache, die nicht nur die »leibliche Gesund-
heit wieder herstellen« wiirde, sondern auch »ein elementares, tiefes Fithlen
erreichen« wiirde. Sprache sei unser »eigenes Sich-Verlebendigtwerden«'®,
welches einen »Heilungsprozef§ an diesem Boden vollzichen kénne [...].«!5
Die Metapher der Wunde ist bei Beuys mit einem sozialreformatori-
schen Programm verbunden, dass die Gesellschaft als einen erkrankten
sozialen Organismus versteht, der geheilt werden miisse. Ist also bei Beuys
von »Gestaltung« die Rede, etwa im Kontext der »Sozialen Plastik«, dann
schwingt in diesem Konzept die Vorstellung der »Ungestalt des sozialen
Organismus« mit.

In dieser Weise fiihlte ich mich veranlaflt, mit dem Aussprechen in dieser Form
etwas zu verbinden, das sich auf die Krise, nicht nur unseres Volkes, sondern
auch auf die Krise in der ganzen Welt bezieht als auf die Ungestalt, in der sich
der soziale Organismus iiberall befindet. Das heif3t, fiir mich wurde es mehr und
mehr zu einer gestalterischen Aufgabe, zu einer bildhauerischen Notwendigkeit,
erst einmal eine Bedingung zu schaffen, einen Humus zu bilden in Begriffen
und Vorstellungen, auf dem iiberhaupt eine lebendige Gestalt werden kann. [...]
Ich habe mich also auf die Suche gemacht in meinem Denken {iber die Sprache

184 Ebd.,, S.10.
185 Ebd., S.9.
186 Ebd.



82 Medien der Sorge, Techniken des Selbst

und Zusammenhiinge gesehen, die folgendermafien aussehen: Das deutsche Volk,
in ihm steckt, wie schon gesagt, die Auferstehungskraft, die selbstverstindlich
auch in anderen Vélkern steckt, aber die unsere wird sich durch radikal erneuer-
te Grundlagen des Sozialen hindurch ereignen. Muf sich so ereignen.'®”

Mit der Rede von der »Auferstehung« des »deutschen Volkes«, zumal im
Kontext der Rhetorik der Wunde und des Bodens, verweist Beuys an-
deutungsweise auf den Zweiten Weltkrieg und bietet somit eine latente
Opferstilisierung Deutschlands im Jahr 1985 an. Beuys versucht sich in
diesem Vortrag vom deutschen Rassismus abzugrenzen:

Wohlgemerkt, ein Volk ist keine Rasse. Dafd dieses auch der einzige Weg sei, um
alle noch im Rassistischen treibenden Umtriebe, schrecklichen Siinden, nicht zu

beschreibenden schwarzen Male zu {iberwinden [...].!58

Nur ist dieser Begriff von Uberwindung sehr stark in der Rhetorik des

deutschen Faschismus verankert:

Im Sprechen dieser Sprache und im offenen Zeigen dessen, was wir nicht kon-
nen, und im Versuch, ein hohes Ziel anzustreben: die Frage nach der Aufgabe der
Deutschen in der Welt, wiirden wir zumindest die erste Sicherheit fiir die Mog-
lichkeit finden, an uns selbst zu erfahren, was denn eigentlich die Eigenschaften
des deutschen Genius, der deutschen Fihigkeit wiren.'

Zwar ist Kritik an der Hysterie getibt worden, mit welcher Beuys zuweilen
als volkischer Ideologe enttarnt wurde. Jedoch ist das Problem dieser Kri-
tik vermutlich weniger, dass sie auf die offenkundig vélkische Einstellung
Beuys’ hinweist, als vielmehr, dass sie einen Kontrast herstellt zur Figur des
Sozialrevolutioniren. Gern wird Beuys als Figur des sozialistischen, kapi-
talismuskritischen Post-68ers gesehen, der die Kunstakademie Diisseldorf
besetzt und als Zeichen radikaler Demokratisierung Jede*n in seine Meis-
terklasse akzeptiert hat.”®® In dieser Linie stehen immerhin auch Schlin-

187 Ebd., S. iaf.

188 Ebd., S. 10.

189 Ebd.

190 »Wohl weil er eigentlich vermitteln méchte, dass die revoltierenden 68er im
Grunde braunes Gesocks sind: >Denn siche, die Saat von damals ging jetzt
auf in der Generation von Studenten.« Und so liest der Kunstprofessor Beuys’
Kunstbiografie als Beweis von Unaufrichtigkeit und Nazizeitverdringung. Ist
dort die Rede von >Tartarens, die ihn, den abgestiirzten deutschen Piloten,
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gensiefs politische Aktionen, wie etwa CHANCE 2000 — WAHLE DICH SELBST
(WanLkamprzirgus, UA 13.3.1998 Volksbiithne, Berlin)".** Unbequem ist
wohl daher die Nihe zwischen »Erlosungskunst« und »Befreiungspolitike,

wie es Antje von Graevenitz in ihrem Aufsatz zum Verhiltnis von Wagner

und Beuys formuliert.” Der Kunsthistoriker Beat Wyss fragt, inwiefern

Beuys als eine gelungene Figur »habituelle[r] Verschmelzung von volki-

schem Wandervogel und 68er-Rebell«®* erscheint. Der nur scheinbare Wi-

derspruch dieser zwei moglichen Perspektiven auf Beuys hat mit dessen

romantischen Beziigen zu tun. Rezeptionsgeschichtlich prigen diese den

19

=t

192

193

194

gefunden hatten, in Filz wickelten und gesund pflegten, enthiille Wyss: Alles
Liige! In Wahrheit sei Beuys nimlich gar nicht von Tartaren, sondern von deut-
schen Sanititern gerettet worden. Von Deutschen! Hurra! Dass die Erzihlung
vom helfenden Tartaren Teil einer bewusst kunstvoll >gesponnenen« Biogra-
fie ist, die mit der deutschen Russenparanoia spielt, miisste eigentlich jedem
klar sein, der Beuys' Biografie liest: Da debiitiert er 1921 mit der Ausstellung
einer mit Heftpflaster zusammengeklebten Wunde. 19212 War das nicht sein
Geburtsjahr?«, in: MLLer, Wolfgang: »Joseph Beuys Entmystifizierung: Vom
Kampfpilot zum Streetfighter«, in: die tageszeitung (10.2008), http://www.taz.
de/!s173832/ (abgerufen am 23.03.2016).

ScuriNGeNsIEF, Christoph: »"CHANCE 2000 — PARTEI DER LETZTEN CHANCE/
WAHLKAMPFZIRKUS ’98/WAHLKAMPFTOURNEE/WAHLDEBAKEL ’98¢, in:
schlingensief.com (1998), http://www.schlingensief.com/projekt.php?id=tor4 (abge-
rufen am 05.08.2019); CHANCE 2000 — PARTEI DER LETZTEN CHANCE: R. Chris-
toph Schlingensief, Frieder Schlaich und Kathrin Krottenthaler, 374 min, Dol-
byDigital 2.0, Farbe, Ton, Filmgalerie 4s51: 2018.

Verstand sich Beuys' Biiro fiir direkte Demokratie als Nichtwihlerverein,
griindete Schlingensiefs mit CHANCE 2000 eine Partei fiir Nichtwéhler*innen
und Arbeitslose im Vorfeld der Bundestageswahl 2000 am Ende der Kohl-Ara.
Schlingensief schlieft an die prozessualen kiinstlerischen Formen als Moglich-
keit einer politischen, reprisentationskritischen Kunst an. Die Eréflnung des
Online-Patientenforums Geschockte Patienten steht in der Linie solcher Ak-
tionskunst, die der Suche nach Darstellungsformen fiir die Unsichtbaren und
Erniedrigten einer Gesellschaft gilt.

GraeventTz, Antje von: »Erlosungskunst oder Befreiungspolitik. Wagner und
Beuys«, in: ForG, Gabriele (Hrsg.): Unsere Wagner: Joseph Beuys, Heiner Miiller,
Karlheinz Stockhausen, Hans Jiirgen Syberberg, Frankfurt a. M.: Fischer Taschen-
buch 1984, S. 11—49.

Monopol: »Wyss vs. Beuys: Die Reaktionen«, in: Monopol — Magazin fiir
Kunst und Leben (03.04.2009), https://www.monopol-magazin.de/wyss-vs-
beuys-die-reaktionen (abgerufen am 10.01.2018).


http://www.taz.de/!5173832/
http://www.taz.de/!5173832/
http://www.schlingensief.com/projekt.php?id=t014
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Diskurs der Kulturkritik, wie er fiir die Lebensreformbewegung relevant
geworden ist, ebenso wie einen prozessualen Kunstbegriff,” der in den is-
thetischen Programmen der Avantgarden wichtig ist. So sind Beuys’ Arbei-
ten als »Veranschaulichungen der Idee plastischer Prozesse« lesbar, die Sven
Lindholm positiv als Ausléser eines »lebendigen Denkens« bestimmt.”®
Der Begriff verweist auf die lebensreformatorische und vitalistische Signa-
tur der Arbeit Beuys'. In Beuys prominenter Rede diber das eigene Land
klingt die Lebensreformbewegung in den Formulierungen des »sozialen
Organismus« und in der organizistischen Metaphorik (»Humus«, »Unge-
staltq, »lebendige Gestalt«, »Sozial-Leibe, »evolutionirer Sinn«'”) nach'."”

195 ViscHER, Theodora: »Beuys und die Romantik¢, in: Museumsverein Ménchen-
gladbach (Hrsg.): 7 Vortrige zu Joseph Beuys, Koln: Walther Konig 1986, S. 81—
106, hier S.104; Vgl. Viscuer, Theodora: Beuys und die Romantik: individuelle
Tkonographie, individuelle Mythologie?, Koln: Walther Konig 1983.

196 LiNpHOLM, Sven: Inszenierte Metamorphosen: Beuys Aktionen vor dem Hinter-
grund von Goethes Gestalttheorie, Freiburg: Rombach 2008, S. 331.

197 Beuys: Sprechen iiber Deutschland, S. 19.

198 »Die Lebensreformbewegung war [...] die Antwort eines (groff)stidtischen
Bildungsbiirgertums auf psychosomatische >nerviose Zustinde« im Zuge der
Verinderung von Tempo und Lebensthythmus durch Urbanisierung und In-
dustrialisierung. Die Riickkehr zur Natur als Heilerin galt ferner dem Ziel, im
beruflichen »Kampf ums Dasein« nicht zu unterliegen. Eine >naturgemifle« Le-
bens- und Heilweise war das Gegenmittel gegen »Nervésititc und >Degenera-
tionc. [...] Das Reformprogramm war zunichst individuell und unpolitisch,
diente aber auch der gesellschaftlichen Regeneration. So verkiindete Die Le-
benskunst programmatisch, dass sie fiir »Fortschritt in jeder Bezichung: einstehe:
»Sie will eintreten fiir alles, was geeignet ist, dem Wohlbefinden des Einzelnen,
seine Ausdaner im Lebenskampfe und damit die Volkskraft zu fordern.c [...] Vol-
kisch war [die Lebensreform] damit noch keineswegs.« [Herv.i. O.], in: LiNsk,
Ulrich: »Vélkisch-rassische Siedlungen in der Lebensreforme, in: PUsCHNER,
Uwe, Walter Scamrrz und Justus H. Ursricur (Hrsg.): Handbuch zur »Vil-
kischen Bewegung« 18711918, Berlin: Walter de Gruyter 1996, S. 397410, hier
S.397. Linse untersucht in diesem Artikel am Beispiel verschiedener Siedlungs-
formen, in welcher Weise sich die Lebensreform in Beziehung gesetzt hat zu
volkischen und rassistischen Bewegungen.

199 Die Bezichungen zwischen Lebensreform, der ohnehin in sich heterogenen
volkischen Bewegungen und dem Nationalsozialismus sind hinsichtlich ih-
rer Diskurse um Hygiene, Rasse und Entartung spannungsgeladen, vielfiltig
und keineswegs monokausal zu erkliren. Eine genaue Analyse und konkrete
historische Genese der Verbindung von Lebensreform und Vélkischem bei
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In ihr artikuliert sich der spezifische Vitalismus der Lebensreform, der auf
der Vorstellung einer Substanz natiirlicher Lebenskraft beruht, von wel-
cher sich die Menschen der Moderne entfremdeten, sodass Krankheit als

Symptom eines unechten, unnatiirlichen Lebens erscheint.?*

So heifit es bei Beuys, der »soziale Organismus ist schwer erkranke«®™:
Auf diese »Diagnose« antwortet das Konzept der »Sozialen Plastik« dsthe-

tisch.

Die Formel, »jeder Mensch ist ein Kiinstler«, die sehr viel Aufregung erzeugt hat
und die immer noch miflverstanden wird, bezieht sich auf die Umgestaltung des
Sozial-Leibes, an dem nicht nur jeder Mensch teilnehmen kann, sondern sogar

teilnehmen muf}, damit wir méglichst schnell die Transformation vollzichen.*?

Beuys' »erweiterter Kunstbegriff« wird als »anthropologischer Kunstbe-
griffc entworfen. Asthetische Konzepte sind bei Beuys mit einem Ge-
schichtskonzept verbunden. So zielt auf der »erweiterte Kunstbegriff« auf
das »Ende der Moderne«*®. Die Vorstellung einer kranken Zivilisation
hingt mit einer Idee von Modernisierung zusammen, die die »Rettung der
menschlichen Seele«®* in Gefahr bringt. Diese Erzihlung entwirft eine
Verfallsgeschichte, welche durch technologischen Fortschritt Menschen
in einem Zustand geistig-seelischer Verarmung — in einem gesamtgesell-
schaftlichen Zustand des Ich-Verlusts zuriickgelassen habe. In der Fol-
ge habe »der Mensch [...] einen Bedarf nach spiritueller Nahrung«®” in
Form von (Selbst)Bildung zur Heilung des geschichtlichen Traumas. Hier
liegt Beuys Einsatz fiir das Bildungssystem begriindet, das sich in seinem

Beuys kann ich hier nicht liefern. Es sollte von dieser offenkundigen Verbin-
dung jedoch nicht auf eine nationalsozialistische Ideologie geschlossen werden.
Das wiirde die komplexe Diskursgeschichte zwischen deutscher Antimoderne,
Lebensreform und schliefflich NS-Ideologie verkiirzen. Vgl. Puscuner, Uwe,
Walter Scamrrz und Justus H. Ursricut: Handbuch zur » Vélkischen Bewegung«
1871-1918, Berlin: Walter de Gruyter 1996, S. TII-XXITII.

200 Vgl. Trirorp, Thomas: Die Kontinuitit romantischer Ideen: Zu den Uberzeu-
gungen gegenkultureller Bewegungen. Eine Ideengeschichte, Bielefeld: transcript
2014, S. 212f.

201 Beuys: Sprechen iiber Deutschland, S. 30.

202 Ebd., S.13.

203 Ebd., S.19.

204 Vgl. ebd., S. 26.

205 Ebd., S. 29.



86 Medien der Sorge, Techniken des Selbst

konkretem politischen Aktivismus dufSert: in der Griindung der Organi-
SATION FUR DIREKTE DEMOKRATIE DURCH VOLKSABSTIMMUNG am I19.07.1971
in Diisseldorf, die dann im Rahmen der Documenta zur Kunstaktion
wird (1971, Documenta s, Kassel), oder in der Kunstakademie Diisseldorf
einschliefflich der Griindung der Free INTERNATIONAL UNIVERSITY (1977,
Documenta 6, Kassel).?*® Bei dieser Aktion setzte Beuys sich mit einer
Tendenz zur Kompromisslosigkeit gegen sich selbst an einen Tisch und
diskutierte Fragen zu seinen politischen Konzepten direkter Demokratie

207 Im Rahmen

mit jeder Person, die den Platz ihm gegeniiber einnahm.
solcher Arbeiten hat sich eine radikale Offnung und Entgrenzung des
Begriffs der Skulptur vollzogen. Gleichzeitig erweist sich Beuys™ Politik
in dieser Aktion als direkt informiert durch Steiners anthroposophische
Ideen.28

Da er es zur Aufgabe von Kunst macht>den Sozial-Leib umzugestalten,
hat Beuys seine Performances als Medien sozialer Transformation entwor-
fen. Hierfiir ist seine Asthetik auf ein erkenntnistheoretisches Programm,
auf ein spezifisches Konzept von Geistigkeit, angewiesen: Es bedarf eines
»geistigen Bodens der sozialen Kunst«®”. Begriffe und Vorstellungen, wie
im obigen Zitat formuliert, gehen der dsthetischen Praxis voraus:

Ich kann jetzt niche alle erkenntnistheoretischen Begriindungen liefern in dieser
kurzen Stunde, aber wenn ich so etwas feststelle, dann sage ich nicht, man muf§
daran glauben, nur, jeder soll mal in sich hineinschauen, jeder soll mal tatsich-
lich in sich als Sprache bewegen, was das Fiithlen und Denken entwickelt, das

206 Documenta: »#2 Joseph Beuys und seine Initiative fiir die direkte Demokratiec,
in: Documenta Archiv (2018), https://www.documenta-archiv.de/de/akeuell/
termine/1244/2-joseph-beuys-und-seine-initiative-fuer-die-direkte-demokratie
(abgerufen am 06.08.2019).

207 Beuys, Joseph und Clara BoDENMANN-RITTER: Jeder Mensch ein Kiinstler: Ge-

spriiche auf der documenta 5/1972, geringfiigig verind. 6 Aufl., Berlin: Ullstein

1997, S. sof.

Vgl. bspw. jene Stellen, die explizit das von Steiner erfundene »Dreigliederungs-

modell« zur Grundlage politischer Systeme macht. Es entwirft eine Aufteilung

von Geistesleben, Rechtsstruktur und Wirtschaftsleben als Lebensbereiche, in
deren Zentrum der Mensch im Sinne einer humanistischen Idee stehen miisse:

Bopenmann-RirTER, Clara und Joseph Beuvs: Jeder Mensch ein Kiinstler: Ge-

spriiche auf der Documenta 5/1972, Frankfurt a. M./Berlin: Ullstein 1988, S. 56f.

209 Beuys: Sprechen iiber Deutschland, S. 13.

20
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Denken zuriickwirken 1iffc auf den Willen und der Wille auf die Sprache wirke,
so daf§ ein immer hoher steigender spiraliger Vorgang entsteht, in dem ein schar-
fes Ich-Bewuftsein, ein Selbstbehauptungswille ja in jedem Menschen, entstehen
mufS. Denn wir sind ja alle sehr entwickelt, wir haben alle eine reiche Geschichte
hinter uns, wir sind sogar in einer Zeit grof§ geworden, in der die Menschheit zu
Genialem fihig war. Also wenn da steht, jeder Mensch ist ein Kiinstler, ist das
nicht eine Tatsache, von der ich annehme, man miisse daran glauben, sondern

das Ergebnis meiner Arbeit.

Hier zeichnet sich ein idealistischer Begriff von Geistigkeit ab, der, wie
sich im Verlauf zeigen wird, stark durch die deutsche Spitromantik ge-
prigt worden ist (vgl. Abschnitt 2.3.1). Denken bzw. Geistigkeit stehen
bei Beuys in direkter Konkurrenz zur »vermathematisierte[n] naturwis-
senschaftliche[n] Methode, sodass geistig immer »wesenhaft« und wahr
meint, das Empirische — »Messen, Wigen und Zihlen«”® — hingegen nur
falscher Materialismus sei. Diese Form der Zivilisationskritik an einer
Welt, die mit »Wigen und Messen geistig zu bezwingen«®" versucht wird,
wie Georg Simmel es formulierte, ist Symptom der in Lebensreformbe-
wegung andauernden Romantik, die die fortschreitende zivilisatorische
Entfremdung als Effekt von zunehmender Verobjektivierung der Welt

wertete.??

Der Materialist widerlegt sich selbst, indem er ein solches Thema aufstellt, daf§
man iiber Deutschland reden solle, denn hier handelt es sich um seinen Geist,
um ein Wesenhaftes, das erkannt werden mufS. So handelt es sich in dieser Me-
ditation oder in dieser Formel, die ich aufzeichne um die Freiheit als Ansatzhebel
fiir alles.?"

Interessanterweise bezeichnet Beuys die therapeutische Arbeit am Den-
ken, jenen Zugang zum Wesenhaften also, als Meditation und Ubung:

Der Mensch, der in solchen, nennen wir es einmal, Meditationen, tief darin-
steckt und lebt, also im Erleben seiner Freiheit, im Spiiren, wie die Freiheit in
ihm entsteht und wie sie durch seine Arbeit, durch seine Ubung wiichst zu einer

210 Ebd., S.18.

211 StmmeL, Georg: Philosophie des Geldes, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2001, S. 612,
zitiert nach: TrirovLp: Die Kontinuitit romantischer Ideen, S. 216.

212 Vgl. ebd., S. 217.

213 Bruys: Sprechen iiber Deutschland, S. 19.
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ungeheuren Potenz der Gestaltenden, der wird erleben, was das iiberhaupt dann
bedeutet, wenn man spricht aus der Logik der Entstehung der Mittelposition
Menschenrecht in einem sozialen Organismus.?"*

Das Objekt der Gestaltung ist beim Bildhauer und Erfinder des Konzepts
der »Sozialen Plastik« letztlich das Denken. Antje von Graevenitz spricht
daher von einer »Gedankenplastik¢, die stark von Wagner erbe, der das
ganze Volk im Kunstwerk einen wollte*”. So erproben Beuys' Performan-
ces und Aktionen die Szene als Medium der Askese und der Katharsis:
Beuys harrte etwa stundenlang in eine Filzdecke eingerollt aus (Der Chief,
1964, Gallerieraum, Kopenhagen), umgeben von toten Hasen und Kup-
ferstangen. Acht Stunden lang beschrinkten sich die AufSerungen des Per-
formers auf stéhnende und hustende Laute. Die Regungslosigkeit soll eine
Qual gewesen sein.”® Ebenso konnte die in HaurtstrROM Fruxus (1967,
Darmstadt) von sehr lauter Musik begleitete Regungslosigkeit des Perfor-
mers, dessen Auflerungen sich auf spastische Zuckungen beschrinkten,
unaushaltbar werden.?” Die Qual dieser Aktionen fiir den Performer wie
die Zuschauer*innen werden von Tomberger als kollektive Askese gelesen.
Der Szene wird das Potential kollektiver Heilung zugesprochen: Sie wird
zum inszenierten Konversionsritual.

Bedingung fiir dieses szenische Meditationsverfahren als dsthetischer
Praxis der Sorge ist eine auf die Romantik zuriickgehende Metaphysik:
Beuys rekurriert auf romantische und idealistische Kunstauffassungen,
indem er (seine) Kunst als vorliufige entwirft, nimlich als Prozess auf
dem Weg zu einem Erkenntnisverfahren, das »die Opposition von Wis-

28 iiberwinde. An der Frithromantik und insbe-

senschaft und Kunst«
sondere an Goethe interessiert Beuys,”® dass sich deren Arbeit als Teil-
habe an einem diskursiven Erkenntnisbegriff situieren ldsst, der vor der

modernen Ausdifferenzierung der Wissenschaften, und insbesondere

214 Ebd., S.18.

215 Graevenitz: »Erlésungskunst oder Befreiungspolitik. Wagner und Beuysc,
S.28.

216 ToMBERGER, Corinna: »Show Your Wounded Manliness: Promises of Salvation
in the Work of Joseph Beuys«, in: Paragraph 26/1/2 (2003), S. 65—76, hier S. 69.

217 Ebd., S. 69f.

218 LiNnpHOLM: [nszenierte Metamorphosen, S. 327.

219 ViscHer: »Beuys und die Romantike, S. 8s.
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von Naturwissenschaften und Asthetik stattgefunden hat.?* Die Meta-
physik der absoluten Trennung von Vernunft und Sinnlichem, Denken
und Erscheinung, erteilt ausgerechnet in der dsthetischen Theorie eines
Bildhauers dem Geistigen das Primat, die Beuys in die moderne isthe-
tische Tradition seit dem deutschem Idealismus und der Romantik ein-
schreibt. Dieser spezifisch moderne Erkenntnisdiskurs ist charakeeris-
tisch fiir kunstreligidse dsthetische Therapeutiken (vgl. Abschnitt 2.3.1).
Beuys’ »wissenschaftlich erweiterte Kunst« (Lindholm) setzt den Kiinst-
ler im Rahmen der Aktion in die Position des Forschers und Lehrers,
der die Zuschauenden zum Denken und zu einem Erkenntnisprozess
anzuleiten sucht. Sie sollen »mitdenken« kénnen, was »der Autor der
Aktionen bereits vor der Inszenierung der Aktionen dachte«?. So sind
die Aktionen »Bedeutungen transportierende Veranschaulichungen der
Idee plastischer Prozesse«??. Sie fungieren als Allegorien, als Darstel-
lungsweisen dessen, so Lindholm im Riickgriff auf eine Formulierung

225 _ worin

Goethes, was »eigentlich den Erscheinungen zugrunde liegt«
sich die moderne Metaphysik von Denken und Anschauung abzeichnet.
Sie tibertrigt sich insbesondere in Beuys allegorische Verwendung der
Materialien Fett und Filz, Honig und Kupfer, deren Formbarkeit, Leit-
fihigkeit oder Erwirmbarkeit zum sinnlichen Zeichen derartiger Heils-
prozesse des Denkens werden.

Bei der Documenta 6 prisentierte Beuys die berithmte HonigrumpE
Am ArsErtspLatz (1977, Kassel), die die Idee des sozialen Organismus al-
legorisierte, indem Beuys den Kreislauf des Honigs als Blutkreislauf der

Gesellschaft®** darzustellen versuchte.?” Damit eine Installation, die Ho-

220 ViscHER: »Beuys und die Romantike, S. 87fF.

221 LiNpHOLM: [nszenierte Metamorphosen, S. 331.

222 Ebd.

223 Ebd., S. 332f.

224 GraevenrTz: »Erlésungskunst oder Befreiungspolitik. Wagner und Beuysc,
S. 23.

225 Daher wird Beuys manchmal als hermetisch oder synkretistisch bezeichnet. Der
Unterschied zwischen den isthetischen Praktiken Schlingensiefs und Beuys’
besteht aus meiner Sicht darin, dass Schlingensief Referenzen explizit zitiert,
und sie mithin der Lektiire, ihren Geschichten und Diskursen 6ffnet. Im Falle
von Beuys’ Werk sind die Narrative und Mythen, die die installativen Arbeiten
erzdhlbar machen, immer mit einer Selbstinszenierung der Kiinstlerfigur ver-
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nig durch einen Museumskomplex in eigens dafiir installierten Réhren
pumpt, als lebendige Allegorie eines als Organismus verstandenen Sozial-
zusammenhangs gelesen werden kann, bedarf es der durch Beuys gestifte-
ten symbolischen Verweisstrukturen. Beuys hat seine gesamte Arbeit mit
der dualistischen Supermetapher >warm/kaltc kodifiziert. Dieser Dualis-
mus konnotiert starr und lebendig, krank und gesund. Er spendiert die
Rhetorik der Aggregatzustinde, die der Honig verbildlicht. Die Metaphy-
sik des Denkens tibersetzt sich hier also in eine Allegorie, die nur durch
Beuys’ Mythen und seine autobiographische Selbstmythologisierung
moglich wird: Warmer Filz und weiches Fett erscheinen als Trigermateri-
alien jener Wirme, die Beuys von den nomadischen Krimtartaren zuteil
wurde, als der damals kalte — also ungesunde und entfremdete — Soldat
der NS-Flugwaffe dem kalten russischen Winter zum Opfer und vom
Himmel fiel. Beuys lehrt seine Geschichte als eine mythische Geschich-
te, mittels derer er die Kodifizierung seiner Aktionen und Installationen
stiftet.

So ist Beuys als Prediger, Schamane, Heiligenfigur oder Scharlatan
gelesen worden. Keine Rezeption von Beuys kommt ohne Erwihnung
von Filzhut, Filzdecken und Fettmengen aus, die Beuys zu Symbolen sei-
ner Rettung erklirt hat. Es ist unbestritten, dass diese Geschichte nicht
authentisch, sondern Teil seiner Selbstinszenierung ist. Beuys stellt die
nomadischen Tartaren als jene Heiler dar, die nicht nur seine Kriegswun-
den geheilt, sondern auch ein erstes Konversionserlebnis ausgeldst haben:

This treatment with fat and felt is retrospectively interpreted as a shamanistic heal-
ing ritual. An early collector, admirer and friend of Beuys and at the same time a
frequent commentator on his work, Franz Joseph van der Grinten, described this
cure as an >experience of naturalness,, an encounter with the »mystery of unit, in
which Beuys was granted >magic instead of method, wisdom instead of knowl-
edge«. The way Beuys saw himself as an artist later on seems to be founded on
his salvation by the Tartars, for the figure of the shaman was crucial in Beuys’s

performance as an artist.??

bunden. Diese Selbstinszenierung macht letzdich alle kiinstlerischen Arbeiten
biographisch lesbar und authentifiziert diese dadurch.
226 TomBERGER: »Show Your Wounded Manliness: Promises of Salvation in the

Work of Joseph Beuysc, S. 66.
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In ihrem Artikel Show Your Wounded Manliness: Promises of Salvation in
the Work of Joseph Beuys analysiert Corinna Tomberger*” den Aspekt ver-
letzter, minnlicher Geschlechterperformance, der Beuys’ Schamanentum
immanent ist. Diese macht, so Tombergers Argument, die fortwihrende
Figuration des Wundenheilens in Beuys’ Selbstinszenierung symptoma-
tisch als Nachleben des deutschen Faschismus lesbar. Ausgehend von zg1-
GE DEINE WUNDE lautet Tombergers These:

I want to suggest that the continuous theme of the wound in Beuys’s work latently
deals with a wounded manliness in crisis in postwar Germany. The war-injured
body of the artist, its use in artistic performances, and the specific materials Beuys
used in his work, demonstrate and symbolically go through healing processes
which promise salvation from the fascist past of German society.

Das Motiv der Wundenheilung verspricht dem verwundeten, minnlichen
Nachkriegskorper mittels symbolischer Heilungsriten Erlosung.

Beuys’ zweite Konversionsgeschichte, auf die Tomberger eingeht,
betrifft eine depressive Episode in den Jahren 1956—57, die in LeBENS-
LAUur/ WERKLAUF dokumentiert ist.?® Als Ausloser seiner korperlichen wie
spirituellen Krise begreift Beuys Kriegsleiden und Traumata. Die Entde-
ckung der Anthroposophie Steiners wird zur Kur der Krise. Sie soll den
Beginn der Arbeit an einer neuen Theorie der Skulptur erméglicht haben:
So wird Steiner zu Beuys’ Dialogpartner und motiviert dessen autobiogra-
phische Praxis. Die Entwicklung der dsthetischen Theorie der »Sozialen
Plastik« erweist sich als therapeutisches Programm der Selbstsorge. Zum
Zweck dieser Sorge wird, inspiriert durch die Einfliisse der volkischen
Bewegung und Lebensreform, die Heilung der Gesellschaft.??

Es bedarf einer geschlechtersensiblen Perspektive, um den Topos der
Wunde bei Beuys als Insistenz einer verletzten Minnlichkeit und eines
Nachlebens faschistischer Kérperpolitik zu lesen. Tomberger macht da-
rauf aufmerksam, dass Beuys in den Konversionserzihlungen seiner per-

227 Vgl. TomserGer, Corinna: Das Gegendenkmal: Avantgardekunst, Geschichtspoli-
tik und Geschlecht in der bundesdeutschen Erinnerungskultur, Bielefeld: transcript
2007.

228 ADRIANI U. a.: Joseph Beuys.

229 Vgl. TomBerGER: »Show Your Wounded Manliness: Promises of Salvation in
the Work of Joseph Beuysc, S. 67.
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formativen Askese als Schamane und als Heiler seiner selbst auftritt. Er
erscheint als Alchemist der Materialien, deren Aggregatzustinde er als
Transformationen von kalter zu weicher, erstarrter zu lebendiger, kranker
zu gesunder Materie meistert. Die Figur des Meisters seiner eigenen sozia-
len Plastiken beerbt den Dualismus von Form und Inhalt, der gleicherma-
Ben die Geschlechterdifferenz informiert. Beuys bedient diese Metapho-
rik der Geschlechterdifferenz bewusst, indem er minnlichen Intellekt mit
kalter Hirte assoziiert und ihm das weiblich konnotierte, kreative Chaos
entgegengesetzt. Nur setzt diese geschlechtlich differenzierte Metaphysik
genau wie der Spiritualismus der Geistigkeit implizit eine Schépferfigura-
tion voraus, wie Tomberger herausstellt. So figuriert die Theorie der Sozi-
alen Plastik einen formenden Bildhauer, der seine eigenen Wunden und
damit implizit seine latente, verletzte, soldatische Minnlichkeit zu heilen
weifl, und der von Beuys verkorpert wird.?*

Schlingensiefs Selbstinszenierungen sind nun keine reinen Wiederauf-
fihrungen der Beuys'schen Heiler- und Schamanenfiguren. Jedoch aktua-
lisiert sich mittels der Rezeptionen von Beuys’ Topos der Wunde etwas
in KIRCHE DER ANGST..., das mit dessen historischer Signatur zu tun hat:
Gegen Ende der Inszenierung tritt Schlingensief, der bis dahin von Kolos-
ko gespielt worden ist, selbst auf die Bithne, an den Altar. Der Regisseur
trite selbst als Prediger auf und bereitet die Kommunion vor. Oblate und
Kelch in der Hand haltend, liest er aus dem Evangelium:

Denn in der Nacht, da er verraten wurde, und sich aus freiem Willen dem Leiden
unterwarf, nahm er das Brot und sagte Dank, brach es, und reichte es seinen
Freunden mit den Worten: Nehmet und esset alle davon. Dies ist nicht nur mein
Fleisch, sondern auch euer Fleisch, unser aller Fleisch, die Zukunft, die Vergan-
genheit, alles was noch kommen wird. Tut dies zu meinem Gedichtnis. Ebenso
nahm er nach dem Kelch, nach dem Brot...

Dann wechselt der Ton seines Sprechens. Statt zu zitieren scheint er nach-

denklich:

... eigentlich fragte er sich nur, wieso unterwarf? Aus freiem Willen, wie bitte, was
ist denn hier los? Das heifit ja auf der Zeitachse eigentlich auch zu einem Ende
kommen zu wollen. Tiuscht sich hier Jesus? Weil aus freiem Willen unterwerfen

230 Ebd., S. 7off.
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heif3t ja, gut, dann, erschiefft mich doch. Dann macht doch Schluss jetzt, einfach
Schluss. Aus. Kennen wir aus Kitschfilmen, ja, bringt aber in der Realitit iiber-
haupt nichts. Weil der menschliche Geist doch zu klein ist, um die Gro8ziigigkeit
zu entwickeln, und zu sagen: BeschliefSt ihr (deutet auf Publikum) meine Grenzen.
Ja, wer will das schon. Ich nicht. Du nicht. Wir alle vielleicht nicht. Denn der
Organismus besteht aus Stammbhirn und das Stammbhirn arbeitet auch dann noch
weiter, wenn der Andere bereits geschossen hat. (bebt Kelch bzw. »Gral’«) Neh-
met und Trinket euer eigenes Blut. Vor und nach der Diagnose. Bleibt autonom.
Bleibt bei euch. Lasst euch nichts erzihlen, sondern glaubt an eine Zukunft, die
ihr bestimmen werdet und niemand anderer (hebt die Hinde zur Decke und

schreit) FLUXUS! [Anm. J.D.]*!

Der Imperativ »Werdet autonom! Trinkt euer eigenes Blut! — FLUXUS«
geht in ohrenbetiubende Schlagzeug-Improvisationen iiber, wihrend de-
rer das Abendmahl von Schlingensief und Kolosko verteilt wird. Die Sze-
ne wird anschlieffend durch das Video-Re-Enactment GUNTER Brus Ak-
TION iiberblendet. Carstensen spricht erneut den Text »Nichtigkeit, alles
ist Nichtigkeit...«. Die Abendmahlszene iiberblendet also noch einmal
Ritual und Theater im Modus der Avantgarderezeptionen. Die christliche
Passionslehre, nach welcher Aussicht auf Erlésung von der siindenhaften
irdischen Existenz besteht, wird vom Mantra des Wundenzeigens iiber-
blendet und Schlingensief geniefSt die Hybris einer neuen messianischen
Lehre im Namen der Fluxus-Avantgarde.**

In Schlingensiefs Rezeptionen bleibt latent, dass Beuys’ dsthetische
Therapeutik auf einer vélkischen Figur des Heilers aufbaut, die die To-
poi der Krankheit und Gesundheit an eine Verfallsgeschichte kniipft. Bei
Beuys heifit es, der »soziale Organismus ist schwer erkrankt« und auf diese
Diagnose antwortet das Konzept der Sozialen Plastik dsthetisch. Schlin-
gensiefs Re-Enactment fiihrt hier eine Differenz ein, indem die Metapher
halbwegs wortlich genommen wird: Bei Schlingensief ist der Organis-
mus krank. Somit muss die Krankheit zur sozialen Plastik werden. Das
Re-Enactment aktualisiert hingegen die Hybris der Beuys'schen Figur des
Heilers in der Figur des Predigers in KircHe DER ANGsT... und schreibt
sich insofern in das Nachleben der Avantgarde-Programme der Kunst-

231 SCHLINGENSIEF: EINE KIRCHE DER ANGST vOR DEM FREMDEN IN MIR (DVD Editi-
on), Abschn. [o1:16:47—01:18:34].
232 Ebd., Abschn. [o1:16:00—01:22:00].
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als-Heilung ein, indem Fluxus und Aktionskunst die christliche Kirche
zum Zweck der Heilung szenisch remediatisieren. Auf subtile Weise erhilt
Schlingensief die minnliche Sexuierung dieser Hybris der Figur des (ro-
mantischen) Kiinstlers.

Brisant ist, dass die idealistische Metaphysik, an die sich bei Beuys die
volkische Figur der Tartaren als schamanistische Heiler verletzter Nach-
kriegsminnlichkeit kniipft, in verschobener Form bei Schlingensief wieder-
kehrt: als Phantasma einer Erlésung durch »Afrika« als einer weiteren Chiff-
re des Auflerhalbs europdischer Modernierung. Wie an die »Krimtartaren
werden nun an das Imago »Afrikas« Heilsprogramme gebunden werden,
wenn in »Afrika« ein Theater als Heilsanstalt (wieder) gegriindet wird. In
einem der in KiRcHE DER ANGsT... zitierten Tagebuchtexte heif3t es:

ich bin wirklich sowas von kiihl, und distanziert wie ich eigentlich noch nicht in
der ganzen Zeit, also das ist...wie tot...und das ist auch so...der Punkt, wo ich
einfach driiber reden will, dass ich einfach fiir mich es schwer legitimieren kénnte,
aber fiir mich die zwei Fragen im Raum stehen: das eine ist komplett absagen und
wirklich noch irgendwie gucken, dass ich »n Haufen Schmerzmittel organisier
und mich wirklich irgendwo hinbegebe, eben in mein Afrika oder sowas, um da,
weifd ich nicht, abzuhingen, und.. Binder vollsprechen, Biicher lesen und.. alles
sein lassen. [Herv. J.D.;]*%

Schlingensief wird sich in Burkina Faso von sich selbst zu erlésen su-
chen, und dieses Programm der Selbstsorge in ein isthetisches Pro-
gramm der Sorge iibertragen, das die europidische Geschichte mittels
der Griindung eines als Heilsanstalt entworfenen Dorfs zu erlésen sucht
(vgl. Abschnitt 2.4). Zunichst geht es aber darum, die Historizitit und
Kontinuitit eines spezifisch europiischen und modernen Diskurses der
Sorge wahrzunehmen, die sich zwischen der Geschichte der Avantgar-
den der Performance-Kunst und der mit diesen verbundenen Programme
der Selbstsorge und der Heilsgeschichte abzuzeichnen beginnt, und die
Schlingensiefs Asthetik und Politik der Sorge informiert.

233 Ebd., Abschn. [00:20:39-00:21:36].
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2.2.3 Der Kunstler und die Zeitkrankheit:
Schlingensief liest Hugo Ball

Die Lektiiren der Nachkriegs-, also Neo-Avantgarden (Beuys, Brus, Nitsch,
Schwarzkogler) zeigen, dass ein wichtiges Merkmal ihrer 4sthetischen Pro-
gramme darin besteht, Kunst als Moglichkeit von sozialer Transformation
zu entwerfen. In den diskutierten Spielarten der Aktions- und Perfor-
mancekunst soll die Szene sogar selbst zum Medium der Transformation
werden. Die folgende, am Beispiel von Schlingensiefs Lektiireiibungen
zu Hugo Balls Der Kiinstler und die Zeitkrankhbei”®* entwickelte Analyse
geht historisch noch etwas weiter zuriick zu den Avantgarden im frithen
20. Jahrhundert. Bei Hugo Ball zeigt sich beispielhaft, dass die Vorstellung
isthetischer Heilung zivilisatorischer Erkrankung in Konjunktion mit
einem Konzept von Verfallsgeschichte kein Symptom der Nachkriegs-
erfahrung gewesen ist, sondern vielmehr mit einer lingeren Kontinuitit
zu tun hat. Diese erhilt sich, wie das nichste Kapitel zur Kunstreligion
am Beispiel Wagners analysiert, seit der Spatromantik. Bemerkenswert an
dieser Kontinuitit ist, dass sie ein spezifisches, dsthetisches Sorgeregime
einrichtet, in welchem Kunst und Therapeutik, Selbstheilung und gesell-
schaftliche Heilung aufeinander verwiesen werden.

Im Mai 2010, also drei Monate vor seinem Tod, findet sich im On-
linetagebuch Schlingensiefs ein Kommentar zu Hugo Ball. Im Kontext
des Blogposts geht es um die Theaterkritiken der Premiere von Via Intor-
LeranzA 11,°° das die letzte Inszenierung Schlingensiefs werden sollte.
Schlingensief hat die Produktion und ihre Produktionsbedingungen in
Ouagadougou und Berlin intensiv in seinem Blog begleitet und dokumen-
tiert. Fragen, mit denen Via INToLLErANZA 1T Sffentlich umgeht, betreffen
die Moglichkeiten deutsch-afrikanischer Zusammenarbeit — die Rolle des
Goethe-Instituts als Produzenten spielt auf der Biihne eine Rolle — sowie
die Rassismen, folkloristischen Vorstellungen und Moralismen, die eine
solche Arbeit auf den grofen westlichen Kulturbithnen konfrontiert. Die

234 Bavr, Hugo: Der Kiinstler und die Zeitkrankheit. Ausgewihlte Schrifien, hrsg. v.
Hans Burkhard Schlichting, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1988.

235 ScHLINGENSIEF, Christoph: Via INTorLeranza I (DVD Edition), Filmgalerie 4s51:
20I5.
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Arbeit versucht eine Kritik am Begriff der Toleranz. Es handelt sich um
eine Bearbeitung der Oper INToLLERANZA 1960 (UA 13.04.1961 Teatro La
Fenice, Venedig) von Luigi Nono aus dem Jahr 1960. Die sich selbst im
Erbe der Theateristhetik Bertolt Brechts situierende, marxistische Arbeit
versucht Kunst als politische Aktion zu entwerfen — ein Versuch, den
Nono spiter selbst kritisiert hat. Schlingensief zieht diese Selbstkritik als
Referenz heran, um jene Entwiirfe politischer Aktionskunst im Medium
der Inszenierung zu re-enacten, zu befragen und zu problematisieren: In-
wiefern wohnt der politischen Geste, die im Namen der Toleranz nach
Befreiung von Unterdriickung ruft, immer schon ein kolonialistisches
Moment inne? Im Ankiindigungstext zur Inszenierung heif3t es:

Die Figur Schlingensiefs preist sich auf offener Biihne als Griinder des »Operndorfs
Afrika« und diffamiert sich so als Kolonialist und Missionar, der die Armen Kultur
lehren will. Der Rest ist afrikanisches Kulturprogramm und westliche Nabelschau
auf dem Niveau einer Kaffeefahrt, die die Brieftaschen des Publikums 6ffnen soll.23

In die Aporien dieser Kritik verstrickt sich Schlingensiefs performative
Arbeit unablissig selbst: Wie die Analyse des sogenannten OPERNDORFS
Arrika im folgenden zeigt, schafft man den Kolonialismus nicht aus der
Welt, indem man sich seiner offensiv bezichtigt.

Im Blogposting, das nach der Premiere auftaucht, geht es um ein Zitat
aus Hugo Balls Der Kiinstler und die Zeitkrankbeit. Ball ist als Vertreter
der historischen Avantgarden, aus der Dada-Bewegung bekannt. Auch
in seinen Tagebiichern erwihnt Schlingensief Balls Text. Seine Lektiire
dokumentiert, dass sich Balls zeitkritischer Essay selbst mit einem Archiv
von Texten zur Selbstsorge auseinandersetzt und sich zur Therapeutik des
Denkens eignet. Ball diskudiert in diesem fiir die katholische Zeitschrift
Hochland entstandenen, lingeren Text das Verhilnis von Kunst, Krank-
heit und moderner Zivilisation. Wahrscheinlich ist Schlingensief auf die-
sen 1926 entstandenen Aufsatz im Zuge seiner Recherche von Krankheits-
literatur gestoflen — 1927 starb Ball an einem Magenkarzinom.

Schlingensief zitiert hieraus:

Hugo Ball, 1926: »Der Kranke belehrt den Gesunden. Kunst und Kiinstler haben
das Hochstmaf$ ihrer Leiden erreicht. Der Kranke trostet den Gesunden als den

236 Klappentext, ebd.
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noch nicht der Dissoziierung Verfallenen, aber mit ihr Kimpfenden. Er trostet
ihn, indem er eine Einheit der Anschauungsformen in der fernen Totemvorstel-
lung des Wilden und den letzten Verwirrungen einer iibervlkerten Kultur er-
weist. Er trdstet den Kiinstler, indem er zeigt, daf§ die intellektuelle Katastrophe
den Kunst- (oder Heilungs-) Prozef nicht zu stdren vermag, sondern ihn férdert;
dafd also aller Voraussicht nach bei einer Verschirfung der jetzigen Situation die
letzte Fackel der Menschheit, die Kunst, nicht verldschen wird, finden sich die
Kiinstler in den Theatern unserer Zeit wieder ...«

Der Blogpost endet hier und lisst somit das Zitat unkommentiert. Nicht
ganz einfach nachzuvollziehen ist, was hier als Objekt der Heilung auf-
taucht: ein Verlust der »Einheit der Anschauungsformenc, somit eine »in-
tellektuelle Katastrophe«, Dissoziierung angesichts einer apokalyptischen
Situation. Das Theater aber vermag zu retten. Wer der Kranke ist, bleibt
hier im Zitat unklar — Kunst und Kiinstler vermogen zu retten, sie sind
nicht die Kranken. Ein Blick in Balls Text klirt, dass es sich nicht um
eine Metapher handelt, sondern die Stelle das Buch eines Nervenarztes
bespricht, Bildnerei der Geisteskranken aus dem Jahr 1923.%® Die Figur des
Geisteskranken wird fiir Ball als Symptom einer »Zeitkrankheit« gelesen,
an die dieser die Arbeit an neuen Begriffen von Wahrnehmung und As-
thetik kniipft.

In welchem Kontext bezieht sich nun Schlingensief auf diese Position?

immer neue themen, immer neue sujets, zack, zack, zack... die maschinen rollen.
bleib nicht zulange bei einem thema... — noch vor 6 jahren war das anders. da
fragte mich jemand im interview: ach der animatograph, das ist doch wieder so
eine eine schnelle idee... was kommt als nichstes... ich muf§ ehrlich sagen, das
ich doch stolz bin die themen linger zu halten. sogar zu sehen, das sie linger
bleiben, weil sie bestandteil des eigenen lebens geworden sind. das was literatur
bewundert oder auch der film oder die bildende kunst, scheint im theatralischen
bereich ein zeichen fiir stillstand zu sein. ich behaupte mal, das 4 bis 6 stiicke
(die ein gefragter theatermensch in deutschland so im jahr auf die beine bringen
kann) keinen wirklich neuen inhalt zeigen konnen, sondern nur eine gleichblei-

237 ScuLINGENsIEF, Christoph: »SCHLINGENBLOG: DATEN, Fakten, Hugo
ball...«, in: Webarchive (18.05.2010), http://web.archive.org/web/2010082410
sss3/heep://schlingenblog.posterous.com/daten-fakten-hugo-ball (abgerufen am
07.08.2019).

238 Bavrr: Der Kiinstler und die Zeitkrankbeit. Ausgewdihlte Schriften, S. 117.
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bende stilmethode anwenden. also nichts anderes als die portraitmaler am pariser
eifelturm. man malt in seinem stil auf einem thema rum. eigentlich auf jedem ...
und das haus, an dem es stattfindet spielt eigentlich auch keine rolle mehr. ehrlich
gesagt, kann ich so nicht mehr denken. eine ware von einem haus zum nichsten
zu bewegen [...]*’

Theaterkritik, so scheint es Schlingensief, bemerke nicht den themati-
schen und isthetischen Zusammenhang zwischen verschiedenen Arbei-
ten, der bei Mea Curra — FINE READY-MADE OPER, STERBEN LERNEN, ANI-
MATOGRAPH, EINE KIRCHE DER ANGST VOR DEM FREMDEN in mir durchaus
gegeben ist. Der vermeintlich Gesunde, deutet Schlingensief durch die
Bezugnahme auf Balls Kulturkritik an, ist die gemiitliche Theaterbesu-
cherin mit konsumistischer Rezeptionshaltung. Mehr noch beansprucht
Schlingensief mittels dieses Zitats die Figur des Kiinstlers, der im Besitz
einer Fackel ist — des Zugangs zur Einheit einer Anschauungswelt nim-
lich — die die Menschheit zu retten vermag.

Im Rahmen eines groflen Ausstellungsprojektes tiber Hugo Ball, das
2007 von Bazon Brock, einem Aktionskiinstler, Kunsttheoretiker und
Mitgriinder der Fluxus-Bewegung um Beuys und Vostell veranstaltet
wurde, ist Schlingensief zu einer gemeinsamen Aktion erschienen. Die
»kirchlich sakrale Ausstellung HuGo Bari: Fuca Saecuri« fand im Caba-
ret Voltaire, dem Griindungsort der Dadaisten, statt, einem inzwischen
wieder von Kiinstler*innen wie bspw. Jonathan Meese reaktivierter Raum
in Ziirich.** Sie sollte »im Geiste des Asketen Hugo Ball« die »mys-

tisch religivse Dimensionen« der Geschichte Dadas sichtbar machen.*”

239 ScHLINGENSIEF: »DATEN, Fakten, Hugo ball....«

240 »Cabaret Voltaire«, in: Wikipedia (27.06.2016), https://de.wikipedia.org/w/in
dex.php?title=Cabaret_Voltaire&oldid=155662964 (abgerufen am 09.09.2016).

241 Die Zitate stammen aus dem Programmtext, der online verfiigbar ist. Es gibt
auflerdem einen Reader zum Projeke, der Berichte zu einzelnen Aktionen, u.a.
jener mit Schlingensief, enthilt. Jener Reader findet sich auf den Webseiten
eines britischen, von Universititen und Kunstinstitutionen gefithrten, Online-
projektes zum Surrealismus: Center for the Study of Surrealism and its Legacies.
Vgl. Brock, Bazon; BarL, Hugo: Fuga Saeculi — Ausstellung/dadasophisches
Projekt, siche http://www.bazonbrock.de/werke/detail/?id=2545, gesechen am
9.9.2016; LEwER, Debbie, Fuga Saeculi — Hugo Ball. (Reader), siche htep://www.
surrealismcentre.ac.uk/papersofsurrealism/journal6/acrobat%2ofiles/articles/
lewerpdf.pdf, gesehen am 9.9.2016.
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Die Aktion CHRISTOPH SCHLINGENSIEF SPRICHT JA (30.10.2007, Carbaret
Voltaire, Ziirich) fand im Rahmen des Programmpunktes »Passionen der
Funktionalitit« statt und bestand offenbar vor allem aus einem Gesprich
zwischen Brock und Schlingensief, die sich als Vater und Sohn inszenier-
ten.? Der Bericht dieser Begegnung liest sich wie ein Vorspiel zu Schlin-
gensiefs in den folgenden Jahren und seit der Krebsdiagnose unternom-
menen Projekten. Debbie Lewer schreibt: »The evening could be read
in parallel with the fractured narrative of »salvation« that runs through
Flight out of Time.<**

Nicht nur werden Balls Thesen zur Geschichte diskutiert sowie dessen
Versuch, den historischen Verfall zunichst durch Ironie, dann durch eine
Konversion zum katholischen Glauben zu heilen. Schlingensief bringt so-
gar die 16 mm-Homevideos aus seiner Kindheit mit, die in die Re-Enact-
ments, insbesondere in GOUNTER BRus AkTiON, montiert und wesentlicher
Bestandteil des Kanons autobiographischer Materialien aus dem Kontext
von KircHE DER ANGsT... sind. Die Aktion schloss offenbar mit einer
Art Initiationsritual, das wie eine Vorwegnahme des FLuxus-Oratoriums

klingt, und das Debbie Lewer folgendermaflen schildert:

In the wake of all this, Schlingensief’s final »initiation« was low-key but fittingly
wayward. He inscribed a pair of painted and decorated, bastardised life-buoys.
Appropriately, their identity as »victory garland« or »funereal wreath« [sic] was
declared as unfixed. When the Father (Brock) invited the Son (Schlingensief) in
the name of Dada, to say »ja« to life and the world, the errant child replied in the
words of another deceased channeller of energies — Joseph Beuys: »]a, ja, ja, ja, ja,
nee, nee, nee, nee, nee. ..«

Brock und Schlingensief sagen an diesem Abend »Ja« zu Dada — ein Zi-
tat von Beuys’ Ja Ja Ja Nee Nee Nee (Dezember 1968, Kunstakademie,

242 »The exchange between Brock and Schlingensief took place on the tiny stage
upstairs in the »Cabaret Voltaire« before a good-sized audience. It was conceived
as a father-son »initiation ritec of sorts. The premise is suggestive. Given both
Ball’s religiosity and Dada’s tendency to blasphemous inversion, we were appro-
priately confronted with the (un)holy Trinity of Father (Brock), Son (Schlin-
gensief) and Holy Ghost (Ball).«, siche: LEwer: »Fuga Saeculi — Hugo Ball.
(Reader)«, S. 12f.

243 Ebd., S.12.

244 Ebd., S. 13.
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Diisseldorf).>® Man einigte sich im Cabaret Voltaire offenbar darauf,
dass Dada gleichzeitig »Symptom, Diagnose und Therapie«** sei. Brock
und Schlingensief inszenieren ihre Zusammenkunft, wie Debbie Lewer
es darstellt, gleichzeitig als Initiationsritual in die Kirche der Avantgar-
de sowie als Gesprich zwischen Vater und Sohn, Meister und Schiiler.
Balls theologische Askese und sein Wunsch nach isthetischer Erlosung,
die sein 1927 erschienener, autobiographischer Text Flucht aus der Zeit
dokumentiert, werden mit Schlingensiefs autobiografischen Materialien
verbunden. Sie lassen, um es mit Balls Formulierung aus Der Kiinstler
und die Zeitkrankheir zu sagen, Kunstgeschichte an die Stelle der Profan-
geschichte? treten und aktualisieren damit das romantische Programm
der Kunstreligion.

Die Kulturkritik von Ball dhnelt der von Joseph Beuys. Sie teilen
eine (antimoderne) Konsistenzebene, die sich durch die Tradition der
Avantgarden ergibt, insofern diese an ein modernes Verstindnis von
Heilsgeschichte gebunden wird und christliche Sorgeregimes 4sthetisch
beerbt. So heifdt es zu Beginn von Der Kiinstler und die Zeitkrankheit,
das wissenschaftliche Denken sei an ein Ende gekommen, die mathema-
tischen Begriffe entwertet, der wahre, »letzten Wert« erweise sich eben
nicht als »mef3bares Faktum«. Erkenntnis gewihre »reine Anschauung
oder Kunst«, die sich nur auf Theoretisches, nicht auf Empirisches be-
ziehen kénne: »Die Wissenschaft von dieser Erkenntnis pflegt man As-
thetik zu nennen«?*,

»Letzter Urheber der Dinge muf§ ein Kiinstler, oberstes Kriterium ei-
ner neuen Wertskala die Kunst selber sein, in ihrer ganzen Vermégensfiil-
le.«®* — Der Kiinstler gewihrt einen Zugang zu heilender Erkenntnis: Das
kunstreligiose Programm des zum katholischen Mystizismus konvertier-
ten Avantgardisten Ball wird hier deudich. Balls Aufsatz bildet ein Archiv

245 Pinakothek der Moderne: » The multiples of Joseph Beuys: an online selection of
works drawn from the collections of the Pinakothek der Moderne in Munich,
in: Pinakothek der Moderne, Miinchen (-), http://pinakothek-beuys-multiples.
de/product/ja-ja-ja-ja-ja-nee-nee-nee-nee-nee-2/?random=331187541 (abgerufen
am 07.08.2019).

246 Lewer: »Fuga Saeculi — Hugo Ball. (Reader)«, S. 14.

247 Bavrr: Der Kiinstler und die Zeitkrankbeit. Ausgewiiblte Schrifien, S. 103.

248 Ebd., S.102.

249 Ebd., S.103.
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christlicher Sorgepraktiken und Exerzitien. Der Text diskutiert die kirch-
liche Logoslehre und entwirft eine schwindelerregende Geschichte mys-
tischer Kulte und Liturgien. Er zitiert etwa Athanasius in Bezug auf das
christliche Konversionsritual der Taufe, da diese die »kreatiirliche Seele
des Menschen zur christlichen Person«®° fiithre. Die Taufe ist in Foucaults
Lektiire ein wichtiger Schauplatz der Christianisierung der Selbstprakti-
ken im Sinne von Reinigung und Askese.”"

Durch den Einfluss der ihm zeitgendssischen Psychoanalyse paral-
lelisiert der Text christlich-mystische Universalgeschichte, idealistische
Asthetik und psychoanalytische Therapeutik. Krankheitssymptome wie
Hysterie, Realitdtsverlust, Neurosen, Beziehungsunfihigkeit und Melan-
cholie liest Ball als Symptome der Zeit, als »Zeitkrankheit«, die durch
Erschiitterung des Zugangs zur Realitit verursacht ist.?* Nicht einmal die
Beichte kénne hier Abhilfe schaffen. Ball sympathisiert mit dem Exorzis-
mus, den er als mit »Exerzitien verbunden« versteht,? stellt aber fest, dass
cher Therapeuten und Seelenirzte als Prediger wiederentdeckt werden.
Die Psychoanalyse fiihrt er auf eine Tiefenpsychologie zuriick, die schon
in der Apokalypse und gnostischen Schriften zu finden sei. Die »grofen
Asketen« (Gregor von Nyssa)®* der Kirchengeschichte haben schliefllich
schon Bruchstiicke einer Libidotheorie entwickelt.

Die moderne Autonomisierung von Kunst, Medizin und Kirche im
Sinne einer Universalgeschichte bestreitend, riickt Ball Priester wie Kiinst-
ler und Nervenirzte in die Position von Therapeuten. Kiinstler wiirden
neuerdings (wieder) versuchen, was auch die Psychoanalyse unternchme,
nimlich die Heilung einer gespaltenen Einheit.

Ahnliches versucht [...] der neuere Kiinstler [...]. Die unbekannt drohende
Macht soll entladen und gefesselt, die getrennten seelischen Vermégen sollen
gesammelt und einem neuen Weltbilde vorgestellt werden. Der Kiinstler sucht

250 Ebd., S.148.

251 Vgl. Foucautrr, Michel: Die Regierung der Lebenden: Vorlesungen am Collége de
France 19791980, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2014, S. 150ff.

252 Vgl. BaLv: Der Kiinstler und die Zeitkrankbheit. Ausgewibhlte Schriften, S. 106f.

253 Ebd., S. m3f.

254 Vgl. Foucautr: » Technologien des Selbst«.
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das erschiitterte Fundament zu sichern, indem er den innersten Phantasieraum

abstastet und dabei auf die Grundformen der Anschauung st6£3t.?

Die Kunst dieser Zeit ist also Therapeutik. Heilige Vorbilder dieser Zeit,
Asketen und Therapeuten der Moderne, Schopfer einer neuen Norm, sol-
len die Kiinstler werden.

Mit Bezug auf eine ethnologische Theorie iiber Magie beschwort Ball
eine Asthetiktheorie der kultischen Aktualisierung von »Urbildern«:

Die Bilderwelt, die fiir die Primitiven Wichtigkeit erlangt, ist eine sinnbetonte,
symbolische. Infolgedessen ist das Bild mit Zauber, mit Kriften, mit Einheiten,
mit Extrakten geladen, wie nur die totemistische (pneumatische) Welt der Ein-
heit und Weihe sie verleiht. Von den Enthologen wissen wir, dafl dasselbe Bild,
das, mit Totem- und Tabu-Anschauungen verkniipft, den Primitiven in mystische
Erregung versetzt, weil er den Teil fiirs Ganze nimmt, — dafd dieses selbe Bild
den gleichen Primitiven véllig kalt lisst, wenn ihm die Weihe, der Zauber, der
besondere Bezug zu Gott fehlt. [...] Bilder sind immer einmal Vorbilder gewe-
sen und kénnen es in neuer Verbindung und Verschmelzung wieder werden. Die
Kraft (der Zauber) der urtiimlichen Bilder aber riithrt von nichts anderem her, als
dafd sie dem ungeheuren Konservatismus der Kulte durch unendliche Zeitriume
immer wieder >betrachtet¢, umliebt, vertieft und auf einen immer wesentlicheren

Typus reduziert worden sind.”¢

Moderne Heilsgeschichte erweist sich hier als kolonialistisch informiert.
Durch das neue Wissen zeitgendssischer Psychoanalyse, Ethnologie und
aufkommender Kulturwissenschaft beeinflusst, zeigt sich der Wunsch
nach einem in der Kunst wiederentdeckten, kultischen Ur-Ritual.?” Kunst
heilt, indem sie Zugang zu einer urspriinglichen Totalitit der Anschauung
ermdglicht. Sie verspricht gewissermafen die >Flucht aus der Zeit«. Ball
iiberfiihrt christliche Exerzitien in eine isthetische Theorie. Etwas von
diesem katholischen Mystizismus der Avantgarden schreibt sich bis in die
Gegenwart fort: Schlingensiefs Re-Enactment im Cabaret Voltaire wie
seine Lektiiretibung von Balls dsthetischer Therapeutik dokumentieren

255 Barr: Der Kiinstler und die Zeitkrankbeit. Ausgewdiihlte Schriften, S. 116.

256 Ebd., S. 141f.

257 Vgl. KroLL: » Theater- und Kulturgeschichtsschreibung fiir eine sgermanische Zu-
kunft Europasc. Theorien und Methoden der Wiener Much-Schule (Weiser, Hf-
ler, Wolfram, Stumpfl) und das Konstrukt eines >anderen« Mittelaltertheaters«.
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die Fortsetzung eines speziﬁsch modernen und europiiischen Programms
isthetischer Therapeutik christlicher Signatur. Das folgende Kapitel geht
daher historisch noch etwas weiter zuriick und diskutiert noch einmal
gesondert die Geschichte der Kunstreligion als Voraussetzung einer ge-
naueren Analyse von Schlingensiefs Asthetik und Politik der Sorge.

2.3 Kunstreligion
2.3.1 Was ist »Kunstreligion«? Geschichte und Diskurs

Inzwischen sind die kunstreligiosen Tendenzen bei Schlingensief von der
Forschung erkannt worden, jedoch kommen Analysen zu unterschiedlichen
Einschitzungen dieser. Insgesamt zeichnet sich eine Affiirmation der Kon-
tinuitit von Wagner iiber die Avantgarden zu Schlingensief ab. Begriindet
wird diese mehrheitlich mit der Auffassung, dass in der an die Spitroman-
tik anschliefenden Asthetik die moderne Entgrenzung der Kiinste tradiert
werden konnte. Eine Ausnahme hierzu bildet die Arbeit von Johanna Zorn:

Der von Schlingensief kreierte Neologismus des »Operndorfes« fiihrte die Fest-
spielidee Wagners mit Beuys’ Idee der »Sozialen Plastik« eng. Letzterer fasste den
Kunstbegriff derart weit, »dass er jede menschliche Titigkeit umfassen kann«*
und bezog sich dabei auf das romantisch kunstreligiose Diktum, wonach jeder
Mensch ein Kiinstler sein sollte. [...] Ausgehend von seiner nichtsdestoweniger
als romantisierend-kolonialistisch zu bezeichnenden Lesart des auflereuropii-
schen Lebens setzte er zu einer Durchstreichung des Heterotopos Bayreuth an,
den er nunmehr als dekadente Verkérperung der europiischen Kunst ansah und
konzentrierte sich auf die Errichtung des Gegen-Heterotopos Afrika. Die Grund-
steinlegung am 8. Februar 2010 erfolgte mit keinem geringeren Anspruch als eine
Geschichte weiter zu schreiben, bei der die Oper emotionale, politische und ge-
sellschaftsverindernde Strategien verfolgt. Das Wagnersche Totalkonzept einer
Oper, die alle Medien vereint, bleibt hier ironischerweise konstitutiv.>’

258 Zitiert nach Scuneepe, Uwe M.: Joseph Beuys: Die Aktionen, Ostfildern-Ruit
bei Stuttgart: Hatje Cantz 1993, S. 8.
259 ZORN: Sterben lernen, S. 246f.
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Zorn stellt heraus, dass die Weiterfithrung von Wagners Konzept der
Kunstreligion tiber die Avantgarden bis in die Gegenwart in Verbin-
dung mit einem kolonialgeschichtlichen Erbe steht. Thre Kritik be-
griindet diese Kontinuitit mit dem sozialpolitischen und reformato-
rischen Anspruch des Konzepts. Dieser Anspruch wird wiederum von
der weiteren Forschungsdebatte zu Schlingensief in den Vordergrund
gestellt, allerdings mit der Tendenz, das Erbe der Kunstreligion zu re-
habilitieren. Vor dem Hintergrund der hier skizzierten Rezeptionsge-
schichte derjenigen dsthetischen Traditionen, in denen Schlingensief
steht, verfolgt das vorliegende Kapitel im Ansatz eine Kritik der politi-
schen Signatur der modernen Idee, die Gesellschaft mithilfe der Kunst
zu transformieren.

So arbeitet Alexandra Vinzenz die Kontiuitit von an Wagners Gesamt-
kunstwerk anschlieflenden 4sthetischen Konzepten {iber das 20. Jahrhun-
dert hinweg sparteniibergreifend heraus. Sie verbindet auf diese Weise
bislang teilweise getrennt diskutierte Bereiche und Kunstsparten wie
Lebensreform, Anthroposophie, Expressionismus, Bauhaus, Neue Musik
und Performancekunst. Die Arbeit leistet damit einen wichtigen Bei-
trag zur Geschichte des Gesamtkunstwerks und zeigt dessen Linien bis
zu Schlingensief und Jonathan Meese auf. Allerdings besteht ein metho-
disches Problem mit Vinzenz Definition des Begriffs des Gesamtkunst-
werks: Sie 16st Wagners Konzept von diesen vorausgehenden, romanti-
schen Konzepten ab. Wagners Konzept, so ihre Auffassung, stofle deren
transzendentalphilosophische Grundlage mit seinem sensualistisch-ma-
terialistischen Konzept um.**® Diese Abtrennung von transzendentalen
Aspekten erlaubt es Vinzenz in der Folge, mit einer einfachen Definition
zu arbeiten, die flexibel genug ist fiir die Breite der Gegenstandsbereiche,
die ihre Arbeit analysiert:

Das >Gesamtkunstwerk« nach Wagner ist demnach als ein zweipoliges Modell aus

einer dsthetischen und einer soziokulturellen Komponente zu verstehen.**!

Fiir die hier verfolgte Fragestellung steht gerade das romantische Gepick
Wagners im Vordergrund, wenn damit dessen »transzendentalphilosophi-

260 Vgl. Vinzenz, Alexandra: Vision »Gesamtkunstwerk«: performative Interaktion
als kiinstlerische Form, Bielefeld: transcript 2018, S. 11.

261 Ebd., S.12.
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sche Grundlage« gemeint ist. Die folgende Lektiire von Wagners Schrif-
ten zeigt, dass Kunstreligion ab dem ausgehenden 19. Jahrhundert tiber
das 20. hinweg bis in die Gegenwart eine Kontinuitit abendlindischer
Metaphysik ermoglicht. Diese Kontinuitit ist auf eine spezifische Sorge-
praxis angewiesen, die das Programm gesellschaftlicher Heilung erst ein-
setzt. Vinzenz Definition fragt in der Zweipoligkeit gerade nicht nach der
Politik, die die dsthetische mit der soziokulturellen Komponente verbin-
det. Damit schlief3t diese Untersuchung aus meiner Sicht an die Tendenz
an, den Diskurs der Kunstautonomie der Avantgarden zu stabilisieren, der
sich insbesondere fiir die durch das Konzept des Gesamtkunstwerks er-
moglichte Demokratisierung dsthetischer Mittel und die allmihliche Ent-
grenzung der Kiinste interessiert. Sie stellt aber den Wunsch, die Kunst
ins Leben zu {iberschreiten und damit die Gesellschaft zu reformieren,
nicht kritisch in Frage. Das zeigt sich im Fazit der Arbeit am Beispiel der
Arbeiten Schlingensiefs und Jonathan Meeses:

Bereits diese beiden hier nur ausblickhaft behandelten Gegenwartskiinstler zei-
gen die Bandbreite und zugleich Aktualitit des Konzepts »Gesamtkunstwerk.
GewissermafSen schlief3t sich hier auch wieder der Kreis: Mit Meese landet man
wieder auf der Bayreuther Biihne, wo alles begann, und mit Schlingensief in
einem weiteren Kulturkreis mit lebensumfassenden und alltiglichen Motiva-

tionen.2?

Im Kontext der These, das sogenannte »OPERNDORF ArRIKA« {iberschreite
die europiische Kunst nach Afrika und rege zu einer »Sensibilisierung der
unterschiedlichen Kulturen an«®®, gerit das kolonialgeschichtliche Erbe
der Moderne vollkommen aus dem Blick, das hier einfach als ihr »sozio-
kultureller« Aspeke begriffen wird. Sicher gilt die im Rahmen dieser Ar-
beit diskutierte Kontinuitit heilsgeschichtlicher dsthetischer Therapeutik
nicht fiir die Breite der von Vinzenz analysierten Gegenstandsbereiche.
Daher sind einzelne Analysen gewinnbringend, etwa in Bezug auf die
Theateravantgarden und ihr Bestreben, neue Bithnenriume zu erfinden,
in deren Tradition Schlingensief durchaus steht.

262 Ebd., S.349f.
263 Ebd., S. 346.
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Die Monographie Lore Knapps zu Formen des Kunstreligidsen®** bei
Schlingensief und Peter Handke ist Teil der Forschungsdebatte um die
Geschichte der Kunstreligion, die sich in der (germanistischen) Litera-
turwissenschaft insbesondere seit 2000 intensiv erneuert hat. Hier ist
eine dreiteilige Anthologie zu nennen, deren Binde je die Schwellen um

266 und um 2000*” diskutieren — also die Spitaufklirung

1800,%% um 1850
und Vorbereitung der Kunstreligion durch die Frithromantik, die Kon-
junktur des Konzepts in der Romantik Mitte des 19. Jahrhunderts sowie
das romantische Nachleben in der Gegenwart. Weiterhin sind Monogra-
phien von Bernd Auerochs erschienen, Die Entstehung der Kunstreligion,*®
sowie von Ernst Miiller: Asthetische Religiositit und Kunstreligion in den
Philosophien von der Aufklirung bis zum Ausgang des deutschen Idealis-
mus*®. Erstaunlicherweise bildet Wagner kein Zentrum der Debatte, son-
dern eher eine Art Nebenschauplatz. Denn das kunstreligiése Programm
Wagners wird als >Ersatzreligion« begriffen und damit vom Erbe der ro-
mantischen Kunstreligion meist noch einmal unterschieden oder sogar
abgetrennt. Dieser Auffassung folgt auch Lore Knapp. Aus meiner Sicht
muss diese Hypothese ausgehend von Schlingensief noch einmal kritisch
tiberpriift werden. Sie geht von der am konkreten Gegenstand nicht ein-
fach zu vollziechenden Unterscheidung aus, dass Kunstreligion eigentlich
als Diskurs der Kunstautonomie gelesen werden muss, wohingegen Kunst
als Ersatzreligion religios im Sinne einer Glaubenspraxis sei. Die Heraus-
geber*innen des dreibindigen Anthologie prigen die Richtung dieser De-

batte in ihrem Vorwort:

264 Knavp: Formen des Kunstreligiosen.

265 MEIER, Albert, Alessandro Costazza und Gérard LaupiN (Hrsg.): Kunstreligion.
Der Ursprung des Konzepts um 1800, Bd. 1, Berlin: de Gruyter 2011.

266 Meier, Albert (Hrsg.): Kunstreligion: Die Radikalisierung des Konzepts nach 1850,
Bd. 2, Berlin: de Gruyter 2012.

267 Knapp: »Asthetik der Transzendenz. Christoph Schlingensiefs Parodie der
Kunstreligion«; MEier, Albert, Alessandro Costazza und Gérard Laupin (Hrsg.):
Kunstreligion. Diversifizierung des Konzepts um 2000, Bd. 3, Betlin: De Gruyter 2011.

268 AuerocHs, Bernd: Die Entstehung der Kunstreligion, Gottingen: Vandenhoeck &
Ruprecht 2006.

269 MULLER, Ernst: Asthetische Religiositiit und Kunstreligion in den Philosophien von
der Aufklirung bis zum Ausgang des deutschen Idealismus, Betlin: De Gruyter 2004.
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Allein unter den Bedingungen einer Autonomie des Asthetischen, d.h. der sub-
stanziellen Loslsung der Kunst von der Religion, lisst sich wahrnehmen, wie sehr
beide Bereiche einander doch ihnlich sind. Die Entstehung von Kunstreligion
gilt es insofern als Ergebnis einer Ausdifferenzierung zu begreifen, die Kunst und

Religion in ein Verhiltnis der Funktionsiquivalenz gesetzt hat [...].7"°

So werden Schlingensiefs Darstellungsverfahren bei Knapp als Versuch
perspektiviert, den Diskurs der Kunstreligion von der Frithromantik und
starken Prigung durch Richard Wagner zu 1sen, um es als Konzept dsthe-
tischer Autonomie und der weiteren Tendenz der Entgrenzung der Kiins-
te zu rehabilitieren. Anhand der letzten Theaterinszenierungen Schlin-
gensiefs, ParsiraL sowie Eine KiRcHE DER ANGsT..., schligt Knapp den
Begriff der »Asthetik der Transzendenz« vor, wobei sie Transzendenz mit
Grenziiberschreitung gleichsetzt.””! Die Frithromantik als Griindungs-
diskurs der Kunstreligion verwende Transzendenz im prozesshaften Sinn
des Wortes transcendere”®, im Sinne der Uberschreitung, und setze dem-
zufolge Transzendenz nicht mit dem Gottesgedanken gleich — wie es in
der Folge Kants bis ins 20. Jahrhundert geschehen sei —, sondern begreife
diese in einem performativen Sinn der grenziiberschreitenden Wahrneh-
mungserweiterung. Knapps Begriffsgeschichte der Kunstreligion skiz-
ziert das von der Frithromantik zuerst verdichtete Kunstverstindnis iiber
Wagners Prigung in einen theoretischen Diskurs im 20. Jahrhundert. Sie
versteht Kunstreligion als Effekt allgemeiner Sikularisierung, womit ge-

270 Meier/Costazza/Laudin (Hrsg.): Kunstreligion, S. 8.

271 »Schlingensief parodiert die Kunstreligion, den Katholizismus und das ro-
mantische Verstindnis von Kunst, entwirft aber gleichzeitig eine Asthetik der
Transzendenz, die als der Inbegriff einer kunstreligidsen, alle Grenzen sprengen-
den Asthetik gesehen werden kann. Die Grenziiberschreitungen, mit denen er
die verschiedenen Lebensbereiche in sein Theater integriert, sind ein Zeichen
seines besonders breiten Kunstbegriffs. Zudem sind seine Arbeiten von einer
Prozesshaftigkeit geprigt, bei der ein Projekt aus dem anderen hervor- und
eines in das andere iibergeht. Die Bewegungen der Uberschreitung und der
Erweiterung bestimmter Grenzen fithren zu einer alles umgreifenden, immer
voranschreitenden, quasiunendlichen isthetischen Aufﬁerung, die es nahelegt,
von einer Asthetik der Transzendenz zu sprechen«, Knave: Formen des Kunstre-
ligigsen, S. 28st.

272 Vgl. ebd., S. 16ff.
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meint ist, dass Kunst in ihrer Wirkung »quasireligios« werde.”? Die wir-
kungsisthetische These einer »quasireligidsen« oder, »quasitranszendentenc
Asthetik ist von Erika Fischer-Lichtes Performativititsbegriff beeinflusst.
»Kunstreligiose Kunst« versteht Knapp folgendermaflen:

Im Laufe der Arbeit hat sich folgende Definition herausgebildet. Kunstreligis-
se Kunst zeichnet sich im Gegensatz zu religiéser Kunst dadurch aus, dass sie
nicht im Dienst einer Religion steht, sondern sich vielmehr Charakteristika und
Funktionen des Religiosen zu eigen macht. Vom Kunstreligidsen einer Asthetik
lisst sich dann sprechen, wenn erstens ein Bezug zu einer bestehenden Religion
nachweisbar ist, zweitens die dsthetische Form nachweislich daran orientiert ist
und drittens eine selbstreflexive Tendenz vorhanden ist, durch die das Religiose
in den Dienst der isthetischen Wirkung oder der isthetischen Form gestellt
wird. An eine kunstreligiose Asthetik, bei der diese drei Bedingungen erfiillt
sind, kann sich zwar eine religiése Rezeption binden. Voraussetzung fiir das
Kunstreligiése im hier definierten engeren Sinne ist jedoch, dass einer istheti-
schen Funktion durch institutionelle oder persénliche Rahmensetzung zuge-

spochen wird.””*

Hier wird eine einfache Setzung vorgenommen, nach welcher kunstreligié-
se Kunst nicht im Dienst ein Religion stiinde, sondern sich stattdessen
durch eine selbstreflexive Tendenz auszeichne: Kunst wisse im Gegen-
satz zur Religion in selbstreferentieller Weise um ihre Konstruiertheit.?”>
Transzendenz ist daher nur Effekt ihrer Wirkung: »Ersetzen Institutionen,
Objekte oder Ereignisse der Kunst also den Glaubensgrund, so werden
alle quasireligiésen Funktionen und Eigenschaften zum Selbstzweck der
Kunst.«””® Unterscheiden ldsst sich Kunst von Religion in dieser Per-
spektive nur dariiber, ob sie auf sich selbst verweist oder auf ein Jenseits:
»Dagegen geht es in einer Asthetik des Kunstreligiosen darum, religios ge-
deutete Erfahrungen und Funktionen auf einen #sthetischen Selbstzweck
zuriickzufiihren.«”

Zwar konnen sich dsthetische und religiose Erfahrungen dhneln. Eine

Prozession oder Liturgie wie in Schlingensiefs Eine KiRCHE DER ANGST...

275 Ebd., S. 49.

274 Ebd., S.9.

275 Vgl. Definition: Ebd.
276 Ebd., S. 49.

277 Ebd., S.15.
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kénne daher nur »im Moment ihrer Deutungen und Funktionszuschrei-
bungen«, d. h. aus der Immanenz des Werks der Auffithrung heraus sowie
aufgrund seiner institutionellen Rahmung,”® als dsthetisches Produke er-
kannt werden. Es handele sich um »Uberschreitungen des Alltags, deren
isthetische Deutungen einen Kunstbegriff voraussetzen und deren reli-
gidse Deutungen einen Gottesbegriff voraussetzen«”’. Damit restauriert
Knapp ein biirgerliches Konzept von Kunstautonomie und autonomen
Kunstinstitutionen, die die Grenze zwischen Kunst und Nicht-Kunst sta-
bilisieren, als Voraussetzung fiir ihr Verstindnis von Schlingensiefs Asthe-

tik der Uberschreitung.

In der Suche nach einer transformativen Katharsis liegt ein deutlicher Unterschied
zu [Schlingensiefs, J. D.] parodistischen Auflerungen vor Ausbruch seiner Krank-
heit, als er in seiner Theaterarbeit U 3000 in der Berliner U-Bahn rief: »Ihr werdet
alle geheilt, Freunde, dafiir lege ich mein Blut ins Feuer.« Hatte er in Church of
Fear nicht nur die quasireligiose Heilsfunktion der Kunst, sondern auch >Heilsver-
sprechungen« der Kirche wie »Habt keine Angst« oder >Fiirchtet euch niche« kriti-
siert, so werden Energie, Heil und Reinigung in seinen spiten Theaterarbeiten zu
ambivalenten Elementen einer Privatmythologie, zu der neben Beuys und Afrika

auch Wagner und Jesus, Krankheit, Erlésung, Leiden und Helfen gehéren.?

Komplexe Verweisstrukturen auf religiose Praktiken, Mediengeschichten
und kiinstlerische Traditionen werden auf diese Weise als synkretistische
»Privatmythologie« subsumiert, womit gemeint ist, dass ihre Verweise
und Zitationsverfahren sich nur aus dem Werk selbst heraus, also selbstre-
ferentiell, erschlieflen.

Wihrend Beuys sich konsequent als Hirte und Heiler darstellt, hinterfragt
Schlingensief konsequent die eigenen Selbstinszenierungen. Seine Mytheme
sind widerspriichlich und kritisieren die mythischen und religiésen Sinnsyste-
me, schon indem sie sie produzieren. Schlingensief sagt: »ich verstehe Wagner
genausowenig, wie ich Afrika verstehe.« Er konstruiert eine eigene Mythologie,
indem er das Unverstindliche hervorruft. Seine Kunst profitiert von religiésen

278 »Auch heute ergeben sich Unterschiede und Uberschneidungen zwischen
Kunst und Religion je nach Interpretation, Rahmensetzung und Funktionszu-
schreibung«. Ebd., S. 14.

279 Ebd., S.16.

280 Ebd., S.191.
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Bildwelten, Symbolen, Requisiten und anderen Hinweisen [...]. Die Bedeutung
privatmythologischer Motive entspricht religioser Zeichenhaftigkeit, verweist
aber nicht auf eine Glaubensadresse, sondern ist stirker an die Motive selbst

gebunden.?®

Bilder, Mythen und Zitate als Dekonstruktion von Sinnsystemen auszu-
weisen, entlastet selbstverstindlich von philologischer, historischer und
analytischer Genauigkeit. Aus meiner Sicht birgt diese Lektiire, bedingt
durch die strikte Trennung von Kunst und Religion zur Sicherung ei-
nes Diskurses dsthetischer Autonomie, die Gefahr, Schlingensiefs Arbeit
zu depolitisieren, obgleich sie vordergriindig als kritische begriffen wird.
Dass Wagners Kunstreligion als »Ersatzreligion« begriffen wird, erlaubt
auch seine Anschlussfihigkeit an den Nationalsozialismus zu erkliren und
gleichzeitig an der Tradition der Kunstreligion festzuhalten. Fiir Knapp
hat der »aufsteigende Nationalsozialismus Bayreuth in seinen Dienst«
genommen.”® Ein genauer Blick in Wagners Programm lisst allerdings
die nationalsozialistische Rezeption Wagners weniger als Indienstnahme
erscheinen, denn als Diskursformation, die ihn mit ihrer Verbindung von
Heilspolitik, volkischer Ideologie, Erlésungswiinschen und antisemiti-
schen Ressentiments®® vorbereitet hat.?®* Anhand der konkreten Lektiire
von Wagners Konzept der Kunstreligion und dessen Verbindung zu Reli-
gionen ldsst sich zeigen, dass Schlingensief Wagner nicht einfach dekons-
truiert, sondern an dessen heilstheoretischen Implikationen festhilt.
Voraussetzung dieser Kontinuitit ist jedoch, das Erbe der transzenden-
talphilosophischen Grundlagen der Romantik mit in den Blick zu neh-
men. Ich beziche mich fiir die folgenden Uberlegungen auf einen Aufsatz
von Bernd Auerochs aus dem ersten der Tagungsbinde, weil sich an die-

281 Ebd., S. 194f.

282 Ebd., S. 43.

283 Vgl. WaGNER, Richard: »Was ist deutsch?«, Gesammelte Schriften und Dichtun-
gen von Richard Wagner, Bd. 10, Leipzig: E. W. Fritzsch 1883, S. s1-73.

284 Fiir eine genauere Diskussion des Zusammenhangs zwischen der Ideologie
Richard Wagners und deren Rezeption und Verschiebung hin zu einem Staats-
rassismus durch dessen Nachfolger*innen in Bayreuth, die hier nicht hinrei-
chend diskutiert werden kann, vgl. bspw. Bermach, Udo: »Wagners poli-
tisch-dsthetische Utopie und ihre Interpretations, in: Richard Wagner 21-23/63
(2013), S. 8-15, http://www.bpb.de/apuz/160061/wagners-politisch-aesthetische-
utopie-und-ihre-interpretation?p=all (abgerufen am 14.03.2016).
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sem zeigen lisst, dass sich iiber Schlingensief eine etwas andere These zur
Geschichte der Kunstreligion vertreten ldsst. Dabei ist selbstverstindlich,
dass der Diskurs, der seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert mit dem Be-
griff der Kunstreligion gefasst wurde, vielfiltig ist. Die literaturwissen-
schaftlichen Einzelanalysen zu Baumgarten, Kant, Schleiermacher, Schle-
gel, Novalis, der Weimarer Klassik, Brentano, Wackenroder, Hélderlin
und Hegel — um nur einmal die Gravitationszentren des Konzepts der
Kunstreligion um 1800 aufzuzihlen — sowie die konzeptionelle Arbeit am
Begriff kann ich in diesem Rahmen nicht ausfiihrlich diskutieren. Daher
fokussiere ich einen, wenngleich nicht marginalen, Aspekt. Dieser hingt
mit zwei wesentlichen definitorischen Ausgangspunkten der Forschungs-
debatte zusammen: Der erste Punke betrifft die (systemtheoretische)
These der funktionalen Austauschbarkeit von Religion und Kunst, in de-
ren Linie auch Knapps Lektiire steht, d.h. die Auffassung, dass es sich
um ein modernes Problem, einen Effekt einer Sikularisierung handelt,
durch welche — vergleichbar mit Wagners Position in Religion und Kunst —
Kunst »an die Stellec der Religion trete. Diese These versteht »Kunst a/s
Religion«®® im Sinne einer »Funktionsiquivalenz«. Der zweite, hiermit
verbundene Punkt betrifft den systematischen Zusammenhang zur Ge-
schichte der Philosophie, insofern das Problem des Zugangs zur Wahrheit
um 1800 dezidiert als ein erkenntnistheoretisches auf den Plan tritt. An
diese definitorischen Grundlagen innerhalb der Debatte schliefit sich die
offene Frage nach dem Begriff von Religion an. Wenn Kunst — bzw. ein
isthetischer Diskurs — in einer spezifischen historischen Situation »als«
Religion auftritt, dann wirft dieses Auftreten m. E. die Frage auf, wie diese
Diskursverschiebung das betrifft, was bis dahin Religion — ihr Gegen-
standsbereich, ihre Praktiken, ihre Dogmen etc. — genannt wurde. Die
These der Funktionsiquivalenz tendiert zu starren Konzepten von Kunst
und Religion. Dabei ist, wenn im Zusammenhang mit Kunstreligion von
Religion die Rede ist, implizit die Problematisierung abendlandischer und
insbesondere christlicher Metaphysik gemeint. Diese Spezifizierung bleibt

285 AuerocHs, Bernd: »Das Bediirfnis der Sinnlichkeit. Méglichkeiten funktiona-
ler Aquivalenz von Religion und Poesie im 18. Jahrhundert, in: Me1er, Albert,
Alessandro Costazza und Gérard Lavpin (Hrsg.): Kunstreligion. Der Ursprung
des Konzepts um 1800, Bd. 1, Berlin: de Gruyter 2011, S. 29—44, hier S. 29.
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allerdings ungesagt. Somit wird die christliche Geschichte des Abend-
lands mit der Geschichte der Religion(en) gleichgesetzt.

Bernd Auerochs’ Perspektive ist interessant, weil sie einen Einwand
erhebt gegen die etablierte Forschungsmeinung, die Kunstreligion als Ef-
feke einer Sikularisierung begriffen hat, wenn damit nur gemeint ist, dass
sie als Ersatz bzw. Surrogat einer verloren gegangenen Autoritit kirch-
licher Lehren im Zuge aufklirerischer Religionskritik entstanden sei.?®
Auerochs bestreitet in seiner umfangreichen Monographie zur Entste-
hung der Kunstreligion diese in zahlreichen Debatten etablierte Einschit-
zung, um eine differenzierte Analyse des Einflusses der Aufklirung auf
das Verhiltnis von Asthetik und Religion zu zeichnen. So haben etwa
Hans Robert Jau8 und Peter-André Alt die romantische Asthetik als einen
nostalgischen Kult beschrieben, welcher aus dem Vakuum der Aufklirung
entspringe und somit immer schon die Geschichte eines Mangels (eines
Sinnverlusts) schreibt?’. Das einleuchtende Argument gegen diese These
lautet, dass sie nicht zu erkliren vermag, wieso zwar das biblische Wort
keine Offenbarung mehr garantiere, wohl aber gemalte Bilder oder Mu-
sik. Insofern verkenne dieses »Vakuummodell«, wie Auerochs die klassi-
sche kulturkritische These nennt, dass die Kunstreligion nicht nur »eine
Liicke ein[nehme], die die Religionskritik gerissen [hat], sie steht auch
auf dem Boden, den sie geschaffen hat.«*® Sein Einwand zeugt von dem
Wunsch, stirker die historischen Kontinuititen im Blick zu behalten und
etwas Abstand zu nehmen von scharfen Modernisierungs- und Sikulari-
sierungsthesen. Das ist vor dem Hintergrund zeitgendssischer dsthetischer
Debatten und mit Blick auf die #dsthetische Therapeutik Schlingensiefs
gewinnbringender. Denn es zeigt sich, dass die Kontinuitit sehr viel pro-
duktiver ist, als der Bruch.

Die These, die Auerochs in diesem Aufsatz diskutiert, lisst sich hier
knapp wiedergeben:

Man muss den Standpunkt der Philosophie beziehen, wenn man im 18. Jahrhun-
dert die Idee der Austauschbarkeit von Religion und Kunst in den Blick bekom-
men will. Von diesem Standpunkt aus erscheinen Religion wie Kunst als sinnliche

286 AuerocHs: Die Entstehung der Kunstreligion, S. 362f.
287 Ebd., S. 363.
288 Ebd.
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und populire Versionen einer Wahrheit, die in ihrer reinen — unsinnlichen wie

unpopuliren — Gestalt nur der Philosophie zuginglich ist.?

Bemerkenswert ist, dass innerhalb der Geschichte der modernen Kunstre-
ligion eine Spaltung auftaucht, die ebenso charakeeristisch fiir einige is-
thetische Programme der Avantgarden ist: Es gibt ein philosophisches
oder geistiges Konzept, demgegeniiber dsthetische Formen eine populire,
sinnliche, eben empirische Ausprigung sind. So verweist auch Auerochs’
Klarung der Frage, inwieweit Kunst Ersatzreligion werde, auf Beuys, Stei-
ner, Nitsch und den Wiener Aktionismus, und also darauf, dass der Dis-
kurs der Uberschreitung der Kunst ins Leben als radikale Verdiesseitigung
von Kunstreligion gelesen werden kann.?”

Auerochs’ Argumentation nimmt ihren Ausgang bei einem langen
und interessanten Zitat von Johann Jacob Breitinger aus dem Jahr 1740.
Dieser bereitet 150 Jahre vor Wagner ein wesentliches Kennzeichen seines
Konzepts der Kunstreligion vor: Bereits in dieser frithen Quelle formuliert
sich der Diskurs der Kunstreligion als Unterscheidung zwischen Erkennt-
nisbefihigten (Philosophen), die »wenige[n] iiber das gemeine Loof§ der
Menschen erhabenl[en] tiefsinnig[en] Geister«, auch die »Weltweisen« ge-
nannt, und den »meisten Menschen«, eben jenen »Geistesarmenc, wie
sie Wagner nennt. Bemerkenswert ist die Rhetorik dieser Stelle, in wel-
cher Breitinger den Zugang der »Geistesarmen« zur Wahrheit mit der Be-
handlung durch einen Arzt vergleicht, der eine heilbringende »gezuckerte
Pille« verabreiche, ein »Hiilfs-Mittel zur Beférderung der menschlichen
Glickseligkeit«, das vor allem nach dem »Geschmacke der mehrern zu-
bereite[t]«*' werden miisse. Diese Differenz diskutiert Auerochs als funk-

289 Auerocas: »Das Bediirfnis der Sinnlichkeit. Méglichkeiten funktionaler Aqui-
valenz von Religion und Poesie im 18. Jahrhundert, S.30. Auerochs versicht
dieses Hauptargument an dieser Stelle mit einer Fuf8note, die darauf zielt, eine
zentrale These seiner 2006 erschienen Monographie zu differenzieren, die die
Entstehung der Kunstreligion um 1800 am Beispiels Schellings auf die Entde-
ckung Spinozas zuriickgefiihrt hat. Auerochs kommt es in diesem Beitrag darauf
an, diese These um eine andere Traditionslinie zu erginzen, nimlich das, was er
die »jahrhundertealte Tradition der Allegorese von Religion und Poesie« nennt.

290 AuerocHs: Die Entstehung der Kunstreligion, S. 109fF; vgl. 96.

291 BREITINGER, Johann Jacob, Critische Dichtkunst. Faksimiledruck nach Ausgabe
von 1740, Stuttgart (Deutsche Neudrucke) 1966, S. sf., zitiert nach: Ebd., S. 31.
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tionale Unterscheidung zwischen einer »esoterischen« und einer »exote-
rischen« Seite der Wahrheit, d.h. einer nach innen, an die verstehenden
Eliten gerichteten und einer nach auflen, an die fithlenden, aber nicht ver-
stehenden Massen gerichteten Wahrheit. Das Argument zielt darauf, dass
Kunstreligion von ihren Entstehungsbedingungen her als philosophisches
Konzept gelesen werden muss, das auf einer esoterischen Interpretation
von Poesie und Kunst beruhe.?’?

Im Anschluss diskutiert Auerochs die Differenz zwischen der »sinn-
lich-populire[n] Gestalt der Religion« und der Poesie sowie »philosophi-
schen Wahrheit«*”. Dabei wird Wahrheit als »heilsame Wirksubstanz«
verstanden, und damit das Problem des Heils implizit an das Problem der
Erkenntnis (der Wahrheit) gebunden. Diese Lektiire des Aufkommens
der Kunstreligion ist — der methodischen Differenzen beider Ansitze
zum Trotz — Michel Foucaults vorsichtiger Hypothese durchaus dhnlich,
nach welcher die Philosophie des 19. Jahrhunderts, darunter etwa auch
Schelling und Hegel »zumindest implizit die uralte Frage der Geistigkeit
aufwirft und die sich, ohne es auszusprechen, wieder um die Sorge um
sich bemiiht«*. Foucaults und Auerochs’ Uberlegungen kreuzen sich hier
programmatisch hinsichtlich der Einschitzung des deutschen Idealismus.
Kunstreligion ist mit Auerochs und in Anschluss an die groflere Debat-
te innerhalb der Literaturwissenschaft tiber das 18. Jahrhundert hinweg
bis zum deutschen Idealismus und zur Frithromantik letztlich ein phi-
losophisches Konzept, genauer eine »Allegorese der Religion«®. Damit
ist gemeint, dass Poesie wie Religion zu unendlichen Anniherungen an
Darstellungsweisen einer nur philosophisch denkbaren Wahrheit werden.
So heifdt es in Fichtes idealistischer Aufklirung: »Offenbarung besteht in
sversinnlichenden Vorstellungen reiner Vernunftideen®®«. Philosophien
der Aufklirung bereiten in dieser Perspektive die Romantik vor, als, in
den Worten Auerochs’, «eine versinnlichende Darstellung von philoso-

292 Ebd., S. 44.

293 Ebd., S. 35.

294 Foucaurr: Hermeneutik des Subjekts, S. so.

295 AugrocHs: »Das Bediirfnis der Sinnlichkeit. Moglichkeiten funktionaler Aqui-
valenz von Religion und Poesie im 18. Jahrhundert, S. 35.

296 Fichte, Versuch einer Kritik der Offenbarung, hg. Hans Jiirgen Verweyen, Ham-
burg 1983, S. 97, zitiert nach: Ebd., S. 38.
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phischer Wahrheit sowohl ein Merkmal der Poesie als auch ein Merkmal
der Religion sei«*””. Mit anderen Worten: Die Kunstreligion taucht mit
der modernen Spaltung vom Empirischen, — dem Sinnlichen, Schénen,
Vielgestaltigen — und Transzendentalen — dem Wahren, Sittlichen — auf.
Auerochs bezieht sich in seiner These nicht auf Foucaults einflussreiches
Konzept der »empirisch-transzendentalen Dublette«. Foucaults Beitrag
zur epistemologischen Bestimmung der modernen Wissensordnungen
der Geistes-, Kultur- und Gesellschaftswissenschaften in Die Ordnung der
Dinge bestimmt die modernen Wissensordnungen durch eine sich wech-
selseitig bedingende Spaltung in empirisch und transzendental, womit ein
grundlegendes erkenntnistheoretisches Problem die Bedingung moderner
Wissensordnungen ab 1800 bilde, in dessen Zentrum die Frage nach der
»Sorge um den Menschen«®®® arbeite.””” Diese Frage figuriere eine Dublet-
te, in welcher »der Mensch« Bedingung wie Objekt der Erkenntnis sei:

Tatsichlich handelt es sich [...] um eine empirisch-kritische Reduplizierung,
durch die man den Menschen der Natur, des Warentauschs und des Diskurses als

Grundlage seiner eigenen Endlichkeit zur Geltung bringen will.«**

Foucaults Kritik hebt die widerspriichliche wechselseitige Bedingtheit von
einem empirischen Wissen der Erfahrung, der Raster und der Positiviti-
ten und einem eschatologischen Diskurs, der sich als Wahrheit der Ord-
nungen und Wahrheit des Menschen, der Erkenntnis, konstituiert. Die
spiteren Uberlegungen Foucaults zum Verhiltnis von Sorge und Erkennt-
nis intensivieren und kommentieren diese epistemologische Kritik noch
einmal, insofern Foucault diese historische Spaltung als »cartesianische[n]

Moment«"

bezeichnet, der die Geschichte der Sorge unter das Problem
der Erkenntnis subsumiert (vgl. Abschnitt 2.1.2). In dieser Perspektive er-
scheint die Spaltung von »sinnlich-populire[r] Gestalt der Religion« und
Poesie und »philosophische[r] Wahrheit«** als Figuration eines genuin

modernen, empirisch-transzendentalen Diskurses, der sich als Sorgeregi-

297 Ebd.

298 Foucaurr: Die Ordnung der Dinge, S. 410.

299 Vgl. Foucauvrr: Die Ordnung der Dinge, S. 3841L.
300 Foucaurr: Die Ordnung der Dinge, S. 411..

301 Foucaurr: Hermeneutik des Subjekts, S. 31.
302 Ebd., S. 35.
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me erweist und damit nicht allein als epistemologisch, als Geneaologie der
Erkenntnis in den Blick riicke, sondern gleichermaflen als Geschichte der
Sorge und Ubung im Sinne einer Genealogie der Subjektivierung.

In Die Entstehung der Kunstreligion geht Auerochs differenzierter auf
die Entstehung der Kunstreligion ab Mitte des 18. Jahrhunderts ein: Der
Fokus der komparatistischen Studie auf ihre Entstechungsbedingungen
hebt hervor, dass Kunstreligion zunichst ein »Gedankenkonstrukt« war,
eine intellektuelle Idee, das Christentum (sikular) zu ersetzen und eine
neue Religion begriinden zu kénnen, »deren wesentliches Organ die
Kunst zu sein habe«.’® Auerochs skizziert das Spannungsverhiltnis der
Spitromantik, die die »traditionelle Gestalt der Offenbarungsreligion
des Christentums« hervorhebt und in Differenz zur Frithromantik die
Kunst in die Position der Artikulation vorgingiger (religioser) Wahrheit
setzt. Gerade dieses, den christlichen Offenbarungsgedanken tradierende
Projekt erweist sich in Auerochs’ Analyse als Schauplatz eines genuin mo-
dernen Projekts: Offenbarung wird, etwa prominent bei Schleiermacher,
zum Medium von Individualitit und Spontanitit und also eines moder-
nen Asthetikdiskurses’®, welcher, so Auerochs, Kunstreligion zur wirksa-
men Weise macht, die Bedeutsamkeit von Kunst zu legitimieren.>® Die
methodische Differenz von Auerochs’ Ansatz zu einem diskuranalytischen
zeigt sich im Fazit:

Daf§ Kunstreligion vor zwei Jahrhunderten ein nicht ganz unwichtiges Ferment
im Nachdenken iiber Kunst geworden ist, ist auf eine merkwiirdige Gemengelage
von religidsen Bediirfnissen, kunst- und literaturtheoretischer Reflexion und reli-
gionskritischen Einsichten im ausgehenden 18. Jahrhundert zuriickzufiihren. Die
Hartnickigkeit, mit der Kunstreligion im 19. und 20. Jahrhundert immer wieder
von Kiinstlern und Kunsttheoretikern vertreten wurde, ist von daher gewif§ auch
ein Zeichen fiir die Lebenskraft und Wandlungsfihigkeit des Proteus Religion in
der Moderne. Daf8 Kunstreligion zugleich aber niemals iiber den Status eines ge-
danklichen Konstrukts hinauskam und daf§ alle Bemiihungen, die zu begriinden
oder zu propagieren, am Ende doch nur auf die Einsicht hinausliefen, dafl die
Bedeutsamkeit von Kunst nur im Raum menschlicher endlicher Erfahrung und
im Rahmen der Selbstverstindigung von Menschen iiber ihre Erfahrung anzusie-

303 AuerocHs: Die Entstehung der Kunstreligion, S. 362f.
304 AuerocHs: Die Entstehung der Kunstreligion, S. 96.
305 AuerocHs: Die Entstehung der Kunstreligion, S. 50s.
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deln sei — das ist wohl doch ein Zeichen fiir die Geduld und den langen Atem von
Aufklirung und Religionskritik.3%

Statt einer epistemologischen Kritik des »Raum(s] menschlicher endli-
cher Erfahrung« und des »Rahmen[s] der Selbstverstindigung von Men-
scheng, die die Bedingungen moderner Anthropologie adressieren wiirde,
nimmt Auerochs eine latente Distanz zu Aufklirung und Religionskritik
ein und hilt damit an der Maéglichkeit (religioser) Offenbarung fest, an
einer Kunst, die eben auf ein »>Jenseitsc menschlicher Erfahrung verweise.

In diskursanalytischer Perspektive schreibt sich die Kunstreligion
in die moderne Refiguration des Heilsdiskurses ein, der im Abendland
eben eine christliche und metaphysische Signatur hat. Diese moderne
Verschiebung hat dann ihre Vorgeschichte in der im Ubergang von klas-
sischer Philosophie als Lebensform zum Frithchristentum eingetretenen
Einschreibung des Heilsproblems in die Geschichte der Sorge um sich.
Einfach formuliert, besteht das Frithchristentum in Foucaults Perspektive,
weil es sich mittels der Adaption von Sorgepraktiken und Selbsttechniken
in die lange Tradition der Philosophie einzuschreiben vermag. In dieser
Perspektive ist Kunstreligion dann nicht mehr so sehr ein Effeke von Si-
kularisierung — bzw. der Funktionsiquivalenz von Kunst und Religion —,
sondern der Modernisierung der abendlindischen Geschichte der Sorge
um sich und ihrer spezifisch heilsgeschichtlichen Signatur. Jener Idealis-
mus, der den Diskurs der Kunstreligion figuriert, findet sich auch in Jo-
seph Beuys isthetischen Konzepten, wie der vorangegangene Abschnitt
gezeigt hat (vgl. Abschnitt 2.2.2): Wenn es in Sprechen diber Deutschland
um die Auferstehungskraft des deutschen Volkes und dessen Heilung geht,
dann deutet sich hier jene Metaphysik von Geistigem und Empirischem
an, die kennzeichnend fiir den Diskurs der Kunstreligion ist:

In dieser Weise fiihlte ich mich veranlaflt, mit dem Aussprechen in dieser Form
etwas zu verbinden, das sich auf die Krise, nicht nur unseres Volkes, sondern
auch auf die Krise in der ganzen Welt bezieht als auf die Ungestalt, in der sich
der soziale Organismus iiberall befindet. Das heif3t, fiir mich wurde es mehr und
mehr zu einer gestalterischen Aufgabe, zu einer bildhauerischen Notwendigkeit,

306 AuerocHs: Die Entstehung der Kunstreligion, S. siif.
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erst einmal eine Bedingung zu schaffen, einen Humus zu bilden in Begriffen und
Vorstellungen, auf dem iiberhaupt eine lebendige Gestalt werden kann.>”

2.3.2 Richard Wagners Heilsprogramm

In diesem Abschnitt wird eine Lektiire von zwei exemplarischen, astheti-
schen Schriften Wagners vorgenommen. Im Fokus dieser Lektiire steht, wo-
fr Schlingensiefs dsthetische Praxis mit ihren vielfdltigen Re-Enactments
und Zitations- und Montagetechniken iiberhaupt den Blick schirft:
das immanente Projekt der Selbstsorge, das das dsthetische Konzept der
Kunstreligion informiert.

Schlingensiefs Interesse an Modellen der Heilsfunktion der Kunst und
die im Zuge dessen unternommenen Archiologien therapeutischer As-
thetiken werfen die Frage nach der Geschichtlichkeit dieser Modelle auf.
Seine autobiographischen Praktiken sind in den letzten Jahren vor seinem
frithen Tod in Nietzscheanischer Geste als Wagnerianische Erkrankung
inszeniert worden.*”® Der Tumor stamme aus Bayreuth: Wagners Mu-
sik sei Todesmusik.’” Die im folgenden Abschnitt (vgl. Abschnitt 2.4.2)
analysierte Inszenierung Mea Curpa — EINE READYMADEOPER befragt das
Nachleben Wagners im Setting einer modernen Wellness-Heilsanstalt. Sie
liefert damit eine kritische Perspektive auf das Programm, das Kunst zu
retten vermoge, schreibet sich aber zugleich mit der Griindung der Oper
als Heilsanstalt im sogenannten »OPERNDORF AFrIKA« in dieses ein. Auf-
grund dieser Ambivalenz der Wagner-Rezeption Schlingensiefs geht es im
vorliegenden Abschnitt darum, Kunstreligion als ein spezifisches Modell
von Kunstpolitik zu verstehen und auf diese Weise Schlingensiefs Wag-
ner-Rezeption zu repolitisieren. Denn die Politik des Heils bei Wagner
setzt eine (Verfalls-)Geschichte und eine Metaphysik der Erldsung ein,
die ressentimentgeladen, antisemitisch und vélkisch ist.

Man kénnte sagen, dafl da, wo die Religion kiinstlich wird, der Kunst es vorbe-
halten ist, den Kern der Religion zu retten, indem sie die mythischen Symbole,

307 Beuys: Sprechen iiber Deutschland, S. 11.

308 ScHLINGENSIEF/HEGEMANN: »Burgtheater Wien Programmbeft Nr. 194 zu: »Mea
Culpa — Eine ReadyMadeOper«, S. 28.

309 Ebd.
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welche die ersteren im eigentlichen Sinne wahr geglaubt wissen will, ihrem sinn-
bildlichen Werthe nach erfaft, um durch ideale Darstellung derselben die in ih-

nen verborgene tiefe Wahrheit erkennen zu lassen.

Kunst riickt bei Wagner an die Stelle dessen, was den »Kern« jeder »wah-
ren« Religion ausgemacht habe: sie wird »Heils-Anleitung«.” Daher han-
delt Wagners Kunstreligion von einem Heilsproblem. Michel Foucault
erinnert daran, dass gerade das Problem der Heilsanleitung Merkmal der
christlichen Religion ist, also jener speziellen Glaubensweisen,

[...] die von sich behaupten, den Einzelnen aus einer Realitit in die andere, vom
Tod zum Leben, aus der Zeit in die Ewigkeit zu fithren. Zu diesem Zweck setzte
das Christentum eine Reihe von Bedingungen und Verhaltensregeln, die eine Ver-
wandlung des Selbst gewihrleisten wollen.??

Wagners Programm ist, darauf weist Foucaults Kritik des Christentums
hin, eine »Anleitunge, eine Einiibung in das, was hier zum Heil wird,
nimlich eine spezifische Politik der Erlosung. Im Umkehrschluss erinnert
uns Foucault daran, dass der Diskurs um die Kunstreligion eine Prob-
lematisierung jener Heilsanleitungen impliziert, die sich als Refigurati-
on des Christentums lesen lassen. Das ist insofern bemerkenswert, als
Wagners Kunstreligion bekanntlich einen starken Antisemitismus infor-
miert. Aber so, wie die Rezeptionsgeschichte der »Kunstreligion« mit dem
Begriff umgeht, bezieht sie ihn ungesagt eigentlich immer nur auf das
Christentum, und vernachlissigt den sich in diesem Diskurs einrichten-
den Antisemitismus.

Die skizzierte, neuere Debatte um »kunstreligiose Asthetik« bleibt
in ihrem Bemiithen um eine Autonomie der Kunst dem Programm der
Kunstreligion verpflichtet, obwohl sie sie als »Ersatzreligion« abzutun ver-
sucht. In Religion und Kunst ist die dsthetische Autonomie, die die Kunst
im Gegensatz zur Religion eigen sei, schon in der Einleitung program-
matisch:

310 WAGNER, Richard: »Religion und Kunst«, Gesammelte Schriften und Dichtungen
von Richard Wagner, Bd. 10, Leipzig: E. W. Fritzsch 1883, S. 273-350, hier S. 275.

311 Ebd., S.276.

312 Foucaurr, Michel: Asthetik der Existenz. Schriften zur Lebenskunst, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 2007, S. 309.
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Wihrend dem Priester Alles daran liegt, die religiosen Allegorien fiir thatsichliche
Wahrheiten angeben zu wissen, kommt es dagegen dem Kiinstler hierauf ganz und

gar nicht an, da er offen und frei sein Werk als seine Erfindung ausgiebt.>?

Auch bei Wagner weif8 die Kunst immer schon, dass sie Kunst sei, wih-
rend Religion bzw. das, was von christlicher Dogmatik noch iibrig ist, in
mystischen Verwechslungen ihre Symbole fiir wahr halten und ihre Dar-

34 machen wiirde. Bei Wag-

stellungen zu »fetischartigen Gotzenbildern«
ner wird Kunstreligion zu Kunstpolitik, denn ihr kommt die — ehemals
christliche — Funktion der Vergemeinschaftung zu.* Die Wirkmich-
tigkeit dieser Funktionsverschiebung zeigt sich in der zuvor skizzierten
Rezeptionsdebatte, die den gesellschaftsverindernden Anspruch kunstre-
ligioser Konzepte tibernimmt, aber dessen heilsgeschichtliche Grundlage
verdeckt.

Bei Wagner geht es ganz idealistisch erst einmal um einen Kern der
Wahrheit, der gerettet werden soll. Dieser Wahrheitskern, das Dogma™,
ist verbunden mit seiner Kunstkonzeption, weil er eine Darstellungsfrage
aufwirft. Religion — gemeint ist hier die christliche — habe sich verfangen
und verloren in einer Uberfiille gétzenartiger Symbole und Fetischismen.

Werfen wir einen Blick auf eine lingere Textstelle, die ziemlich am An-
fang des Aufsatzes Religion und Kunst steht und die bereits in verdichteter

Form programmatisch ist:

Die tiefste Grundlage jeder wahren Religion sehen wir nun in der Erkenntnif§
der Hinfilligkeit der Welt, und der hieraus entnommenen Anweisung zur Be-
freiung von derselben ausgesprochen. Uns muf§ einleuchten, daf§ es zu jeder Zeit
einer iibermenschlichen Anstrengung bedurfte, diese Erkenntnif§ dem in vollster

313 WacNer: »Religion und Kunst, S. 277.

314 Ebd., S.27s.

315 »Doch Wagner iibersah die Dialektik des von ihm geforderten Prozesses: Die
Uberbietung der Politik durch die Kunst musste der Kunst zwangsliufig jene
Aufgaben aufbiirden, die in der Regel Sache der Politik waren. Die Kunst wur-
de damit politisiert. Das — wie Wagner es formulierte — »Reinmenschliche« iiber
die Kunst wieder zur Geltung bringen zu wollen, war selbst eine durch und
durch politische Zielsetzung, auch wenn die Mittel scheinbar 4sthetischer Art
waren.« Bermbach: »Wagners politisch-dsthetische Utopie und ihre Interpreta-
tion«, S.12.

316 WaGNER: »Religion und Kunst, S. 282.
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Natiirlichkeit befangenem Menschen, dem Volke, zu erschliefen, und daf§ somit
das erfolgreichste Werk des Religionsgriinders [Jesus, J.D.] in der Erfindung von
mythischen Allegorien bestand, durch welche das Volk auf dem Wege des Glau-
bens zur thatsichlichen Befolgung der aus jener Grund-Erkenntniff flieffenden
Lehre hingeleitet werden konnte. In dieser Bezichung haben wir es als eine erha-
bene Eigenthiimlichkeit der christlichen Religion zu betrachten, daf§ die tiefste
Wahrheit durch sie mir ausdriicklicher Bestimmtheit den »Armen am Geiste« zum
Trotze und zur Heils-Anleitung erschlossen werden sollte, wogegen die Lehre der
Brahmanen ausschliefSlich den »Erkennendenczu angehérte, weshalb die >Reichen
am Geistec die in der Natiirlichkeit haftende Menge als von der Méglichkeit der
Erkenntnif ausgeschlossene und nur durch zahllose Wiedergeburten zur Einsicht
in die Richtigkeit der Welt gelangende, ansahen. Dafl es keinen kiirzeren Weg
zur Heilsgewinnung gibe, zeigte dem armen Volke der Wiedergeborene selbst:
nicht aber das erhabene Beispiel der Entsagung und unstérbaren Sanftmuth,
welches Buddha gab, geniigte allen seinen briinstigen Nachfolgern; sondern die
letzte grofle Lehre der Einheit alles Lebenden durfte seinen Jiingern nur durch
eine mythische Erklirung der Welt zuginglich werden [...]. [Herv. Fett, J.D.;
Herv. kursiv i. O.]?7

Religion, vielmehr »wahre Religiong, ist immer »Erkenntnis in die Hinfal-
ligkeit der Welt«, »Abwendung von der Welt und ihren Leidenschaftenc,
ein Entgegenstemmen gegen den »Strom der Weltbewegung«®®, womit
die Verginglichkeit alles Lebenden gemeint ist. (Religiose) Heilsanleitung
ist »Flucht aus der Zeit¢, konnte man mit der Formulierung, die Hugo
Balls Tagebiicher betitelt, auch formulieren(vgl. Abschnitt 2.2.3)."" Die
Wahrheit, um deren Erkenntnis es Wagner geht, wird von Beginn an be-
nannt. Es ist kein mystischer Begriff von Wahrheit. Ein spezieller, gewis-
sermaflen »negativer« Vitalismus, iibt hier Einsicht in die »Einheit alles
Lebendenc, denn allem Lebendigen ist dessen Hinfilligkeit gemeinsam.
Das Christentum erscheint Wagner als Fortsetzung des Brahmanismus,
einer frithen buddhistischen Religion, die er als eigentliche Herkunftsge-
schichte des Christentums versteht. Urspriinglich konnte mit buddhisti-
schen Meditationstechniken die Erkenntnis der Wahrheit geiibt werden,

317 Ebd., S.276.

318 Ebd., S. 289.

319 Bavrr, Hugo: Flucht aus der Zeit. Simtliche Werke und Briefe, Bd. 3, hrsg. v. Ernst
Teubner, Géttingen: Wallstein 2017.
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in deren historischer Folge das Christentum als Anleitung zur Heilsge-
winnung auf den Plan trete.

Wenn Kunst religiés wird, dann insofern sie in die Lage versetzt den
Weg zum Heil zu leiten. Es handelt sich also, mit anderen Worten, um
nichts anderes als eine Praxis der Askese, nur dass der Begriff der Askese
hier genau jener Prigung entspricht, die ihm erst das Christentum his-
torisch gegeben hat, wie Pierre Hadot und in der Folge Michel Foucault
argumentieren.”” Askese spezifisch christlicher Prigung, als Eintibung in
die Nichtigkeit alles Lebendigen, als vielgestaltige Ubung zur Enthaltsam-
keit, gilt der Entsagung der verfiihrerischen Fiille des Lebens. Wie immer
vielgestaltig die Lehren zur Askese, Enthaltsamkeit und Entsagung im
Frithchristentum sind, sie verschieben nachhaltig den Begriff der Askese
gegeniiber vorchristlichen Sorgepraktiken. Bei Wagner tauchen der Brah-
manismus sowie ausgerechnet der Stoiker Marc Aurel als Vorbilder prak-
tischer Anleitungen zur »Erkenntnis der Nichtigkeit der Welt« auf.**' Das
ist, Pierre Hadot folgend, eine Fehllektiire des Vitalismus Aurels, dessen
Exerzitien zwar gemeinhin als »pessismistische«??? bzw. verfallsgeschicht-

320 Haport: Philosophie als Lebensform, S. sof.

321 »Gerade der Staatenlenker ist es demnach, an dessen stets misrathenen Schép-
fungen wir das tibliche Ergebnif§ des Nichtgewinnes jener Erkenntnif§ am deut-
lichsten nachzuweisen vermégen. Selbst ein Markus Aurelius konnte nur zur
Erkenntnif§ der Nichtigkeit der Welt gelangen, nicht aber selbst nur zu der
Annahme cines eigentlichen Verfalles der Welt, welche etwa auch anders zu
denken wire, geschweige denn der Ursache dieses Verfalles, worauf sich denn
von je die Ansicht des absoluten Pessismismus griindete [...]. Dagegen nun al-
lerdings eine noch weitergehende vollstindige Erkenntnis des Grundes unseres
Verfalles zugleich auf die Méglichkeit einer eben so griindlichen Regeneration
hinleitet [...]«, WagNEr: »Religion und Kunste, S. 325f.

322 »Man darf deshalb nicht erstaunt sein, wenn viele Historiker sich darin gefal-
len, vom Pessismismus Marc Aurels zu sprechen. [...] Genau an dieser Stelle
wird meines Erachtens der Interpretationsfehler deutlich, aufgrund dessen man
aus der Lektiire der Ermahnung an sich selbst auf die Psychologie des stoischen
Kaisers schliefen zu konnen glaubte. Man meinte, dieses Werk, dessen Titel
An sich selbst fiir sich genommen vage ist, sei eine Art Tagebuch, in dem der
Kaiser sein Herz ausschiittete. [...] So verhilt es sich keineswegs. Um zu ver-
stehen, was die Ermahnungen an sich selbst bedeuten, mufl man die literarische
Gartung, welcher sie angehéren, genau erkennen und sie in die allgemeine Per-
spektive von Lehre und philosophischem Leben in der hellenistischen Epoche
einordnen. Die Philosophie ist zu dieser Zeit hauptsichlich Seelenleitung [...]«,
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liche gelesen wurden. Seiner Auffassung nach ist diese Fehllektiire darin
begriindet, dass die Stoa gerade nicht vor dem Hintergrund der lingeren
Geschichte antiker Sorgeschulen rezipiert wurde, sondern in Zusammen-
hang mit ihrer romisch-christlichen Umwertung.

Die Bezugnahmen auf alte Selbsttechniken und Sorgepraktiken las-
sen die Konturen des Zusammenhangs von Sorgepraxis als Heilsanlei-
tung einerseits und Selbsterkenntnis als Erkenntnis der Hinfilligkeit der
Welt andererseits hervortreten. Dieses strikt metaphysische Verhiltnis be-
stimmt das Geschichtsmodell Wagners, das »die Erkenntnis des Verfalles
der geschichtlichen Menschheit<®” mit dem Ideal eines vorgeschichtli-
chen Menschen verbindet. Die brahmanische Ursprungsreligion habe
wenigen Auserwihlten die Erkenntnis der Wahrheit der Welt als Einheit
des Lebens noch transparent gemacht.

Die Annahme ciner Entartung des menschliches Geschlechtes diirfte, so sehr sie
derjenigen eines steten Fortschrittes zuwider erscheinen, ernstlich erwogen, den-
noch die einzige sein, welche uns einer begriindeten Hoffnung zufiihren kénn-
te. Die sogenannte pessismistische Welt-Ansicht miifSte uns hierbei nur unter
der Voraussetzung als berechtigt erscheinen, dafi sie sich auf die Beurtheilung
des geschichtlichen Menschen begriinde; sie wiirde jedoch bedeutend modifi-
ziert werden miissen, wenn der vorgeschichtliche Mensch uns so weit bekannt
wiirde, daf§ wir aus einer richtig wahrgenommenen Natur-Anlage auf eine spiter
eingetretene Entartung schliefen kénnten, welche nicht unbedingt in jener Na-
tur-Anlage begriindet lag. Diirften wir nimlich die Annahme bestitigt finden,
dafl die Entartung durch tibermichtige duffere Einfliisse verursacht worden sei,
gegen welche sich der, solchen Einfliissen gegeniiber noch unerfahrene, vorge-
schichtliche Mensch nicht zu wehren vermochte, so miifSte uns die bisher bekannt

Havort: Philosaphie als Lebensform, S. 7off. In der Folge konzentriert Hadot sei-
ne Lektiire von Aurels Exerzitien als Ubungen der stoischen Philosophie, wobei
diese Texte im Verhiltnis zu vergleichbaren der Stoa insbesondere wertvoll sind
in Bezug auf den hier verhandelten Vitalismus, auf den immanenten Zusam-
menhang von Physik, Ethik bzw. Philosophie und Logik. Die Pointe dieser ist
es, dass es sich um Ubungen zur Erkenntnis des individuellen menschlichen
Lebens als kosmischem handelt, mit anderen Worten um eine Ubung zur Ver-
mittlung von bios und zoe. Derartige verfallsgeschichtliche Fehllektiiren stoi-
scher Askesen konnen insofern als symptomatisch fiir die Einschreibung eines
Diskurses christlicher Dogmatik der Erbsiinde gelesen werden.
323 WAGNER: »Religion und Kunst, S. 325.
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gewordene Geschichte des menschlichen Geschlechtes als die leidenvolle Periode
der Ausbildung eines Bewuftseins fiir die Anwendung der auf diesem Wege er-
worbenen Erkenntnisse zur Abwehr jener verderblichen Einfliisse gelten konnen.

[Herv. J.D.J**

Auf diesen Abschnitt folgt eine sehr dunkle Passage, die versucht, eine
Frithgeschichte menschlicher Migration zu imaginieren. Wagner nimmt
an — wie die Rhetorik der »Entartung« bereits vorbereitet —, dass die
»thierischen und menschlichen Geschlechter« vermutlich dem »Mutter-
schoofle ihrer Urgeburtslinder« entrissen und »gewaltsamen Dislokatio-

nen«325

ausgesetzt worden sei. Diese volkische Ideologie entbehrt keinen
Antisemitismus, denn das jiidische Volk zihlt bei Wagner nichtzu jenen in
der Vorzeit gewaltsam ihrer Heimat Beraubten. Die Juden seien demnach
ein kleines Volk mit einem zornigen Stammesgott, das sich gegen »alle
tibrigen Volker der Erde abgeschlossen« erhalte, dem die Beherrschung
alles Lebenden verheiflen sei. Es entbehre durch seine Sonderstellung je-
der eigenen Produktivitit und friste sein Dasein durch »Ausbeutung des
allgemeinen Verfalls<**®. Zu bemerken ist an dieser Stelle nicht nur der
offenkundige Antisemitismus, sondern dessen inhirenter Zusammen-
hang mit dem Konzept von Geschichte als Verfall und dem Programm
einer Kunst als Heilsgewinnung. Die »Beurteilung des geschichtlichen
Menscheng, diene ja dazu, wie es oben heiflt, Anwendungen zur Abwehr
schidlicher dufSerer Einfliisse zu sammeln. Seine »pessimistische Welt-An-
sicht« rechtfertigt Wagner damit, dass sie sich auf die Beurteilung der Ver-
fallsgeschichte und der durch diese eingetretene »Entartung« bezieht.?”
Wagners verfallsgeschichtlicher Kulturpessismismus geht von ei-
ner »Entartung« aus, die in der faschistischen Rezeption seiner Schrif-
ten in ein Konzept von Regeneration iibersetzt wird, das die Reinigung
des »deutschen Volks« legitimiert. Udo Bermbach hat zusammengefasst,
welche Produktivitdt das Bild der Regeneration in Anschluss an Richard
Wagners Diskursbegriindung von Kunst-als-Heilung hatte. Es informier-
te die Lehre des in Bayreuth residierenden Wagner-Fans und Antisemiten

324 Ebd., S. 304.
325 Vgl. ebd., S. 30s.
326 Vgl. ebd., S.298.
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Houston Stewart Chamberlain, einem viel gelesenen ideologischen Weg-
bereiter des Staatsrassismus. Bermbach skizziert diese ideologische Briicke
zwischen Wagner und NS-Faschismus in sechs Punkten, die ich hier in
gekiirzter Form wiedergebe:

1) Regeneration aller, politischen wie sozialen, Lebensbereiche, durch
die »echte« deutsche Kultur »Medium einer neuen Vergemeinschaftung
wiirde; 2) Christentum ohne Institution, in Vereinen und Genossen-
schaften, vorbereitet durch Wagners Das Kunstwerk der Zukunft; 3) zur
Kunstreligion tiberhéhte Kunst als Wiedergewinnung des Christentums;
4) Revitalisierung arischer Wurzeln des Volkes durch Kunst; 5) Verschmel-
zen von Kunst und Religion als Kraft gegen falsche Modernisierung, die
die Deutschen degeneriere; Bermbach zitiert Chamberlain: »Das >lebendi-
ge Gebilde einer tiefreligiésen Kunst [...] ist es, woraus allein der Antrieb
und die erméoglichende Kraft zur Ausfithrung der Regeneration erfolgen
kanng, schrieb Chamberlain, die »menschliche Gesellschaft muss griind-
lich umgestaltet werden, was aber nur mit Hilfe der Kunst (die, wie wir
wissen, von Religion nicht getrennt zu denken ist), geschehen kann.«?%;
6) Regeneration wird verbunden mit Riickkehr zu einer »Rasse«.?”

Nun unterscheidet sich dieser Regenerationsdiskurs bei Chamberlain
von Wagners Verfallsgeschichte. Meines Wissens nach, bzw. in den Auf-
sitzen zur Kunstreligion, hat Wagner das vélkische Ressentiment nicht
mit einer nationalsozialistischen Ideologie deutscher Seele verbunden.?*
Vielmehr geht es bei Wagner darum, dass die Erkenntnis der Wahrheit
regeneriert.” An dieser faschistischen Verschiebung des Programms von
Kunst-als-Heilung wird aber deutlich, dass es historisch in einen antimo-
dernen und verfallsgeschichtlich informierten Regenerationsdiskurs ver-

328 Zitiert nach: Houston Stewart CHAMBERLAIN, Richard Wagner, Miinchen 1936,
S.246f; 252, in: BermBach: »Wagners politisch-dsthetische Utopie und ihre
Interpretationg, S. 13.

329 Ebd., S.13f.

330 Wagners Kunstreligion schlieft gerade nicht an Ideengeschichten des Staates
an, sondern wird verstindlich aus den gescheiterten Bemiithungen die Einheit
Deutschlands politisch herbeizufiihren, die zur Einsetzung eines Diskurses der
»Kulturnation« anstelle der bspw. franzésischen »Staatsnation« fithrten, wozu
die intensive Rezeption der Literatur der Klassik sowie des deutschen Idealis-
mus zihlen kann. Vgl. ebd., S. 8f.

331 WAaGNER: »Religion und Kunst, S. 330.
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wickelt ist. Wenn in der Folge Schlingensief das Nachleben von Wagners
Erlosungspolitik kritisiert, verklirt er gleichzeitig das Modell der Oper
als Heilsanstalt — das nicht nur mit dem so genannten »Operndorf« so-
ziopolitisch projektiert, sondern in Mea Curra auch dsthetisch reflektiert
wird. Denn die Vorstellung, das Modell des Theaters als Heilsanstalt sei
im Zuge europiischer Modernisierungen verloren gegangen, verdeckt,
dass tiberhaupt erst die moderne kunstreligiése Erlésungspolitik die Vor-
stellung von Kunst-als-Heilung einsetzt.

Bei Wagner ist das Programm von Kunst-als-Heilung verbunden
mit einem spezifischen Vitalismus: Religion und mithin Kunst sind
»Heils-Anleitungen«, die auf die Erkenntnis der in vollster Natiirlichkeit
befangenen Menschen vorbereiten.? Weil diese Erkenntnis tendenziell
unerkennbar, ja unméglich ist, denn sie betrifft letztlich die Erkenntnis
der eigenen radikalen Nichtigkeit, seien hierfiir »iibermenschliche An-

strengungen«333

notig. Religion, mithin Kunst, bereiten auf diese tiber-
menschliche Anstrengung vor, sie leiten dazu an, die eigene Gefangenheit
in der Hinfilligkeit des Lebens zu erkennen. So wird Kunst zum Sorge-
regime. Dieses dsthetische Programm ist auf einen Transzendentalismus
angewiesen: Einfach formuliert ist Erlésung Transzendierung, oder in
der schlichten Formulierung Wagners — der, wie sich zeigt, auf Latenzen
und Implikationen verzichtet —, eine Praxis der Sorge, deren Zweck in
der »Authebung der Gesetze der Natur« besteht. Die Vorbereitung »des
Menschen« bzw. »des Volkes« auf die Aufthebung der Gesetze der Natur
nennt Wagner eine »Umkehr des Willens«? und bezieht sich dafiir auf
einen Arthur Schopenhauer entlichenen Begriff des Willens. Auffillig ist,
dass »Mensch« und »Volk« synonym verwendet werden!

Wagners Anleitung zum Heil ist somit nichts weniger als die Vorbe-
reitung auf den Triumph des Willens iiber die Gesetze der Natur. Das
Verhiltnis von Sorge und Erkenntnis bei Wagner bildet das argumentative
Scharnier, um die Herkunft des Christentums aus dem Brahmanismus
zu legitimieren und somit antisemitisch zu projektieren. Es ist iibrigens
eine recht unterhaltsame Geschichte, die Wagner erzihlt: Zunichst wird
Erkenntnis tiber Sorgepraxis bzw. Heilslehre privilegiert. Die Brahmanen

332 Vgl. ebd., S.276.
333 Ebd., S.276.
334 Ebd., S.278.



2 Schlingensiefs Heilsgeschichten 127

hitten demnach ihre Lehre aus der Erkenntnis der Nichtigkeit der Welt
ausgebildet. Die Lehre, heiflt es auch, fliefle aus der Grund-Erkenntnis®,
womit die Erkenntnis als Quelle, die Lehre demgegeniiber als Strom bzw.
Lebensweg allegorisiert werden. Jedoch hitten nur die »Reichen an Geis-
te« Zugang zur Quelle, wihrend die »Menge«, die »Armen an Geiste,
von der Erkenntnis weitgehend ausgeschlossen seien. Bei Wagner ist das
Volk leider zu dumm fiir den Buddhismus. Der Mensch, das Volk, seien
nicht unbedingt erkenntnisfihig. Daher habe dieser die Lehre der Wie-
dergeburt erfunden und den gemeinen Menschen — also das Volk — aus
der Verhaftung der Natiirlichkeit gefiithrt, von welcher sich nur mittels
wiederholter Wiedergeburten befreit werden konnte. Die Pointe ist, dass
das Christentum sich auf der Lehre des Wiedergeborenen, des Messias,
griinde — ein weiteres, argumentatives Scharnier, um die jiidische Her-
kunft des Christentums abzuweisen. In Gestalt des Erlosers als Wieder-
geborenem hitten nun auch die »Armen am Geiste« einen »kiirzeren
Weg zur Heilsgewinnunge. Jesus liefert gewissermaflen eine Abkiirzung
fiir den umstindlichen Weg andauernder Wiedergeburten, allerdings um
den Preis der buddhistischen Einsicht, des »erhabene[n] Beispiel[s] der
Entsagung und unstdrbarsten Sanftmuth«®*®. Denn diese Erkenntnis wiire
getragen von »Geistes-Fiille und Geistes-Bildung«. Fortan sei die Religion
der Geistesarmen, die christliche Lehre der Erlsung, leider angewiesen
auf eine ganze Reihe von Darstellungen, Allegorien und Mythen, die den
mArmen an Geiste« diese Einsicht auf der Ebene von Reprisentation ver-
mittle. So beginnt die Verfallsgeschichte des Christentums als dessen Ur-
sprungserzihlung. Sie wird an eine verfallsgeschichtlich informierte Dar-
stellungstheorie gekniipft. Vor diesem Hintergrund wiirde ich bestreiten,
dass man den Zusammenhang von Wagners dsthetischer Theorie zu seiner
Lehre der Metaphysik vernachlissigen kann.

Der Verfall setzt also urspriinglich ein: Das Christentum sammelt ei-
nen »ungemein komplizirten Mythen-Vorrath« an. Es verdecke auf diese
Weise, dass alles »Uber-Natiirliche«, jede Aufthebung der Gesetze der Na-
tur, nicht in der Welt, sondern in der Anschauung ligen®”. Die Mythen-
anhiufungen entwiirdigen das kirchliche Dogma und bereiten den Weg

335 Ebd., S.276.
336 Ebd., S.276. Alle Textstellen beziehen sich auf diesen Nachweis.
337 Ebd., S. 298.
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fir eine Kunst, die idealerweise die Natur, das Empirische, transzendiert.
Selbstverstindlich miissen die »alten Griechenc fiir diese ideale Kunst her-
halten, die Anschauung hervorbringt statt das Empirische nachzubilden.
Ab der Renaissance wird diese »griechische Kunst« nur besser und idealer.
Uber Raphaels Stxriniscie Maponna heift es:

Jenes Bild Raphaels zeigt uns nun aber die Vollendung des ausgefiihrten gottlichen
Wunders in der jungfriulichen Mutter, mit dem geborenen Sohne selbst verklirt
sich erhebend: hier wirft uns auf die Schénheit, welche die so hoch begabte antike
Welt noch nicht selbst nur ahnen konnte: denn hier ist es nicht die Strenge der
Keuschheit, welche die Artemis unnahbar erscheinen lassen mochte, sondern die
jeder Moglichkeit des Wissens der Unkeuschheit enthobene géttliche Liebe, welche
aus innerster Verneinung der Welt die Bejahung der Erlosung geboren. Und dies
unaussprechliche Wunder sehen wir mit unseren eigenen Augen, deutlich hold er-
kennbar und klar erfaf$lich der edelsten Erfahrung unseres eigenen Daseins innig
verwandt, und doch tiber alle Denkbarkeit der wirklichen Erfahrung hoch erhaben;
so daf$, wenn die griechische Bildgestalt der Natur das von dieser unerreichte Ideal
vorhielt, jetzt der Bildner das durch Begriffe unfaf8bare und somit unbezeichenbare
Geheimniff des religidsen Dogma’s in unverschleierter Offenbarung, nicht mehr
der griibelnden Vernunft, sondern der entziickten Anschauung zufiihrte.

Eine entziickende Veranschaulichung fiir die »Armen am Geiste« anstel-
le gritbelnder Vernunft: Der Metaphysik von Diesseits und Jenseits, Natur
und Transzendenz, Irdischem und Idealem entspricht eine dsthetische von
Reprisentation und Verwirklichung. Der Opernkomponist und Regisseur
Wagner sagt von der Tonkunst, sie bedeute nicht, sie sei*®” und stellt damit
die Weichen fiir die Kritik einer als reprisentationalistisch modellierten
Hermeneutik, die sich bis zuletzt immer auf das Privileg der Tonkunst
gegeniiber der Buchstabenkunst berufen wird.* Ideale Darstellung ist
Offenbarung und nicht mehr nur Darstellung von Bedeutung im Register

338 Ebd., S.282.

339 Ebd., S.287.

340 Krrrier, Friedrich: »Weltatem. Uber Wagner’s Medientechnologie, in: Gum-
srecHT, Hans Ulrich (Hrsg.): Das Nahen der Gotter vorbereiten, Miinchen: Wil-
helm Fink 2012, S.30—47. Die Faszination, die Kittlers Medientheorie fiir Wag-
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Einsichten verdanke: Harrxe, Maren: Archiologie der Tastatur: musikalische Medi-
en nach Friedrich Kittler und Wolfgang Scherer, Miinchen: Wilhelm Fink 2019.
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der Begriffe. Einiibung in Erlosung erfolgt, wenn es keine geistige Leis-
tung mehr sein kann, im Register der kiinstlerischen Veranschaulichung.

Was wir im Allgemeinen unter kiinstlerischer Wirksamkeit verstehen, diirften wir
mit dem Ausbilden des Bildlichen bezeichnen; dies wiirde heifSen: die Kunst er-
faflt das Bildliche des Begriffes, in welchem dieser sich duflerlich der Phantasie
darstellt, und erhebt, durch Ausbildung des zuvor nur allegorisch angewendeten
Gleichnisses, zum vollendeten, den Begriff ginzlich in sich fassenden Bilde, die-

sen iiber sich selbst hinaus zur Offenbarung.

Erst wenn die Kunst den Begriff ginzlich ins Bildliche fasst, transzendiert
sie diesen: Transzendenz des an empirische Anschauung gebundenen Be-
griffs in allgemeine Darstellung. Diese Asthetik entwirft »iiber sich selbst
hinause, sich selbst iiberschreitend, eine Moglichkeit zur Transzendenz,
die gebunden bleibt an das Sorgeregime der Heilsgewinnung. Indem
Kunst Einiibung in die Hinfilligkeit des Lebendigen wird, wird sie zu
einem »Heilmittel«. Sie wird zu einem Subjektivierungsdiskurs der Ein-

tibung in die Hinfélligkeit alles Lebendigen.

Nicht aber kann der héchsten Kunst die Kraft zu solcher Offenbarung erwachsen,
wenn sie der Grundlage des religidsen Symboles einer vollkommensten sittlichen
Weltordnung entbehrt, durch welches sie dem Volke erst wahrhaft verstindlich
zu werden vermag: Der Lebensiibung selbst das Gleichnis des Géttlichen ent-
nehmend, vermag erst das Kunstwerk dieses dem Leben, wiederum zu reinster
Befriedigung und Erlésung iiber das Leben hinaus, zuzufiihren.>%

Das Kunstwerk vermag im Leben selbst ein Gleichnis des Gottlichen zu
»entnehmenc, d. h. dass Kunst zu Vernehmen in der Lage ist, dass sich in den
Bewegungen des Lebendigen das »gottliche« Prinzip als dessen Hinfilligkeit
allegorisiert. Indem Kunst dieses gottliche Prinzip als Gleichnis darstellbar
macht, transzendiert sie das Leben damit tiber sich selbst hinaus. Erlosung
ist dann Transzendierung des Lebens selbst mittels der Darstellbarkeit und
mithin Erkennbarkeit der Hinfélligkeit des Lebens (im Leben selbst).
Medium dieser Subjektivierung ist nun eine spezifische Leidensonto-
logie, die sich iiber Beuys und spezifische Positionen der Neo-Avantgar-
den bis zu Schlingensief fortschreibt. Bei Wagner ist das Leiden, das der

341 WaGNER: »Religion und Kunst, S. 278f.
342 Ebd., S. 335.
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wiedergeborene Erldser inkarniert, das Medium der »Geistesarmenc, die
ihre Nichtigkeit nicht erkennen, aber das Leiden an ihrer Existenz gelehrt
bekommen koénnen. Christlich ist das Leiden an der Welt, das an die
Stelle jener Erkenntnis der Nichtigkeit der Welt tritt.

Gewifd diirfte es nur den einen Weg zu seiner [des Gemiiths] richtigen Anleitung
geben, auf welchem ihm niimlich die Lieblosigkeit der Welt als ihr Leiden ver-
stindlich wiirde: Das hierdurch erweckte Mitleiden wiirde dann so viel heiflen, als
den Ursachen jenes Leidens der Welt, wonach dem Begehren der Leidenschaften,
erkenntnisvoll sich zu entzichen, um das Leiden des Anderen selbst mindern und
ablenken zu kénnen. Wie aber dem natiirlichen Menschen die hierzu néthige Er-
kenntnif$ erwecken, da das zunichst unverstindlichste ihm der Nebenmensch selbst
ist? Unméglich kann hier durch Gebote eine Erkenntniff herbeigefiihrt werden, die
dem natiirlichen Menschen nur durch eine richtige Anleitung zum Verstindnisse

der natiirlichen Herkunft alles Lebenden erweckt werden kann. [Herv. ]. D.]*#

Bei Wagner generiert die Erkenntnis des Lebendigen die Regeneration
und heilt vom Leid. Aber weil es eine fiir die meisten unmdgliche Er-
kenntnis ist, gerdt Kunst in die Position der Anleitung zum Heil.

Manchmal wird der frithere Aufsatz Wagners, Das Kunstwerk der
Zukunft von 1850,>** als Grundlagentext fiir die dsthetische Theorie des
Gesamtkunstwerkes herangezogen. Da dieser Text sozialrevolutiondr aus-
gelegt werden kann, wird das frithe Werk Wagners vom spiten, kunstreli-
giésen und antisemitischen, unterschieden. Antje von Graevenitz erklirt
in ithrem Aufsatz zur Wagner-Rezeption bei Beuys, dass Wagner sich von
der fritheren Faszination fiir anarchistische Theorien, etwa Max Stirners
Der Einzige und sein Eigentum von 1845, spiter abgewendet habe. Die
spiteren Arbeiten stehen unter dem Einfluss von Schopenhauers »Ent-
sagungslehre«®®. In Graevenitz Analyse der Kontinuitit von Wagner zu
Beuys, oszilliert Beuys zwischen der Figur des Sozialrevolutioniren und
der Figur des Heilers volkischer Herkunft.

Wagners frithe Visionen liefern Ankniipfungspunkte fiir die For-
schungsdebatte der Avantgarden. So bestimmt Lore Knapp, nach der

343 Ebd., S.332f.

344 WAaGNER, Richard: Das Kunstwerk der Zukunft, Leipzig: Wigand 1850.

345 Graevenitz: »Erlésungskunst oder Befreiungspolitik. Wagner und Beuys,
S.21
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definitorischen Umwertung der Kunstreligion zur Ersatzreligion, das so-
genannte »OPERNDORE« als Wagnerianisches »Kunstwerk der Zukunft«:

Wagners programmatische Forderung vom »nothwendig denkbaren gemeinsamen
Werk der Menschen der Zukunft«, das die Wirklichkeit nachhaltig verindern soll,
findet mit dem Operndorf zu einer Realisierung. Die Vision vom Kiinstlertum
der Zukunft, »alle werden am Genie teilhaben, das Genie wird ein Gemeinsames
sein«, wird gelebt in den Grundschulen mit kiinstlerischem Schwerpunkt, den
stattfindenden Festivals und den afrikanischen wie europiischen Blicken auf das
Projekt. >

Diese Wendung wird durch die implizite Depolitisierung des kunstreli-
gidsen Programms maoglich. Der vélkische Diskurs, der die Konsistenz-
ebene der dsthetischen Heilsanleitung bei Wagner bildet, gerit dieser um
Kunstautonomie bemiihten Diskussion aus dem Blick, sodass Knapp ein
neokoloniales Kunstprogramm entwirft. Eine Lektiire des frithen, pro-
grammatischen Aufsatzes Das Kunstwerk der Zukunft, den Knapp zitiert
und zur Vision Schlingensiefs umwertet, ist in dieser Hinsicht bemer-
kenswert. Denn in den Nachwehen der gescheiterten Revolution von
1848, die Wagner zur Flucht aus Dresden ins Exil nach Ziirich zwang, ist
der philosophische Wahrheitsdiskurs, der das kunstreligiose Programm
im spiten Text Religion und Kunst informiert, bereits angelegt.

Der isthetischen Theorie, fiir die der Aufsatz berithmt geworden ist,
geht zunichst ein Kapitel erkenntnistheoretischer Grundlegung voraus,
das den Menschen als Medium der Selbsterkenntnis der Natur begreift.
Das moderne Leben, heifit es, sei entstellt, unnatiirlich, verkehrt.?¥” Eine
vitalistische Rhetorik, die im Bild des »kranken sozialen Organismus«
bei Beuys wiederkehrt. Dieser Vitalismus hingt bei Wagner mit seinem
Begriff des Volkes zusammen. Natur bzw. das Natiitliche ist das, was
»nothwendig« im Sinne von absichtslos und unwillkiirlich ist.>*® Gera-
de dieser Begriff des Notwendigen arbeitet entscheidend am Begriff des
Volkes mit.

Das eigentliche Wesen der Welt, die Natur, so sie zeugend und gestal-
tend, unmittelbar ist, spielt sich ausschlieflich in der Sphire des Empi-

346 Knave: Formen des Kunstreligiosen, S. 271f.
347 WAGNER: Das Kunstwerk der Zukunft, S. 4.
348 Ebd., S. 1.
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rischen, nidmlich der unwillkiirlichen Notwendigkeiten ab. Nun gelangt
die Natur, heiflt es, »durch ihren Zusammenhang mit dem Menschen,
im Menschen zu ihrem BewufStsein<®*®. Die Natur als ein immanenter
Zusammenhang, oder auch als das Wesen der Welt, wird sich ihrer selbst
bewusst durch die Erkenntnis der Natur, oder anders gesagt: im Medium
menschlicher Erkenntnis wird das Wesen des Lebendigen (der Natur) sich
seiner selbst (seines ursichlichen Zusammenhanges) bewusst und erscheint
somit nicht mehr als unwillkiirlich und absichtslos, sondern als notwen-
dig und wahr. Wagners Vitalismus ist im strengen Sinn anthropozentrisch.
Das menschliche Wesen ist befihigt, die Erkenntnis jener Immanenz des
Lebendigen zu erlangen. Die Einsicht in das absichtslose Werden ist die
Erkenntnis der Wahrheit selbst. So erlaubt diese Erkenntnisbefihigung
dem Menschen seine Abhingigkeit von der Natur zu tiberwinden:*° Hier
ist der zentrale Ausgangspunkt der Askese der Hinfilligkeit der Welt im
Medium »iiber-natiirlicher« und »iiber-menschlicher« Erkenntnis, die im
Zentrum von Wagners spiter kunstreligiéser Heilslehre steht, vorbereitet.
Darstellung erlangt das Leben als Wahrheit und Notwendigkeit aber
durch die Kunst. Kunst ist somit genau wie in den spiten Uberlegungen
Wagners ein — mit den Worten Auerochs’ — sinnliches Medium ontologi-
scher Wahrheit, deren Bedingung philosophische Erkenntnis ist. Wagners
metaphysisch begriindete 4sthetische Ontologie ist kompliziert. Denn
wabhr ist nur, was sinnlich ist: die als »sinnig erkannte Sinnlichkeit«®!, heif3t
es mit rhetorischer Prizision. Allerdings transzendiert der (menschliche)
Erkenntnisakt eben jene Immanenz des Sinnlichen. Die Wirklichkeit ist
hingegen mittelbar und unnatiirlich. Willkiirliche Staatsgesetze erzeugen
kiinstliche Notwendigkeiten, denen jeder Zusammenhang zu den wahren
Gesetzen der Natur entbehrt. Es ist kiinstliche Abstraktion, nicht sinnlich,
sondern Schein. Wagners antimoderne Sozialkritik ist auch ein Symptom
der Sozialgeschichte der Industrialisierung Mitte des 19. Jahrhunderts.
Was verspricht Erlosung von der degenerierten Scheinwelt sozialer Re-
alitit und heilt durch Zugang zur unmittelbaren Anschauung der ursich-
lichen Zusammenhinge, des »wirklich[en] sinnlichen[en] Seins«**?? Hier

349 Ebd., S.3.
350 Ebd., S.s.
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verbinden sich Politik und Asthetik, volkischer Diskurs und kunstreligose
Heilsversprechen unheilvoll miteinander: Der Abschnitt, dem Wagner
diese Verbindung widmet, heifSt Das Volk und die Kunst.

Wer aber ist dieses Volk, fragt sich Wagner wie so viele andere in der
Mitte des 19. Jahrhunderts. Seine Antwort zeitigt Resonanzen im obigen
Zitat Lore Knapps: »Das Volk ist die bedingende Kraft fiir das Kunst-
werk«®?. Die Antwort lautet: »Das Volk ist der Inbegriff aller Derjenigen,
welche eine gemeinsame Not empfinden«. Wagner sucht dem Begriff des
Volkes eine definitive Bedeutung der Gemeinschaft zuzusprechen — in Ab-
grenzung zu zeitgendssischen Begriffen vom Volk im Sinne eines Gruppe
von Staatsbiirger*innen oder einer christlichen Glaubensgemeinschaft.
Volk ist, was Not leidet. Mit dieser Formulierung werden nicht nur Bilder
sozialrevolutionirer Anstrengungen und gescheiterter Revolte adressiert.
Vielmehr ist die »wahre Noth«, das »wahre Bediirfnifl«, genuin gemein-
schaftlich, politisch. Sie kann nur als eine gemeinschaftliche Not, als ein
Leiden der Menschheit, begriindet werden und treibt »nothwendig« zum
»Aulersten«®. So wird die Notwendigkeit der Natur — ihre Unwillkiir-
lichkeit — iibertragen auf die — soziale — Not des Volkes. Aus dieser Uber-
tragung resultiert das Bild eines Volkes als kausale Einheit (Nothwendig-
keit). Wagner trigt rhetorisch die althochdeutsche Bedeutung von Not,
wie sie Grimms Worterbuch verzeichnet, als »dringend, beengend, hem-
mendg, als »hilfebediirftiger Zustands, in die neuhochdeutsche, ab dem
16. Jh. vereinzelnd auftauchende aber dann um 1800 geldufig werdende
Bedeutung von »notwendig« im Sinne eines kausalen Gesetzes ein.* Das
wahre Bediirfnis des Volkes wird zu natiirlicher Notwendigkeit, oder kurz
gesagt: Der Begriff des Volkes wird naturalisiert mittels des zeitgenossi-
schen Naturbegriffs, auf den sich Wagner bezieht.

In apokalyptischer Rhetorik entwirft Wagner das Programm des kiinf-
tigen Kunstwerks als Erlosung des Volkes:

353 Ebd., S.1s.
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Die Noth wird die Hélle des Luxus endigen, sie wird die zermarterten, bediirf-
nifllosen Geister [...] das einfache, schlichte Bediirfnif§ des rein menschlichen
sinnlichen Hungers und Durstes lehren; [...] gemeinsam werden wir wirklich
genieflen, gemeinsam wahre Menschen sein. Gemeinsam aber werden wir auch
den Bund der heiligen Nothwendigkeit schlieflen und den Bruderkufi, der diesen
Bund besiegelt, wird das gemeinsame Kunstwerk der Zukunft sein. In ihm wird
auch unser grofer Wohlthiter und Erloser, der Vertreter der Nothwendigkeit in
Fleisch und Blut, — das Volk, kein Unterschiedenes, Besonderes mehr sein; denn
im Kunstwerk werden wir Eins sein, — Triger und Weiser der Nothwendigkeit,
Wissende des UnbewufSten, Wollende des Unwillkiirlichen, Zeugen der Natur, —
gliickliche Menschen.?*
Handelt es sich beim »Gesamtkunstwerk« um ein Konzept, das darauf zielt,
verschiedene Kunstgattungen zusammenzufithren — in Hinblick auf die
Neuentdeckung der Oper bei Wagner wiren das Tanz, Musik, Dichtung
sowie Malerei und Bildhauerei —, dann ist das Konzept der Zusammenfiih-
rung der Kunstgattungen vom gleichen Begriff der »notwendigen Gemein-
schaft« her entworfen, der das naturalisierte Bild des Volkes bestimmt: die
Notwendigkeit der Gemeinschaft der Kiinste entspricht der Notwendig-
keit der Gemeinschaft der Menschen in der Figur des Volkes als Erloser.
Diese politische Signatur des Konzepts des Gesamtkunstwerks wie sein im-
manenter Vitalismus bilden einen wichtigen Hintergrund fiir die kritische,
aber ambivalente dsthetische Bezugnahme Schlingensiefs auf Wagner.

So ist schon die frithe Darstellungstheorie Wagners wesentlich eine

Theorie der Geistigkeit:

Das Denken ist demnach die Fihigkeit des Menschen. Das Wirkliche und Sinn-
liche nach seinen Auflerungen nicht nur zu empfinden, sondern nach seiner We-
senheit zu unterscheiden, endlich in seinem Zusammenhange zu erfassen und dar-
zustellen. Der Begriff von einer Sache ist das im Denken dargestellte Bild seines
wirklichen Wesens: die Darstellung der Bilder aller erkenntlichen Wesenheiten
in einem Gesammtbilde in welchem das Denken sich die im Begriff dargestellte
Wesenheit aller Realitdten nach ihrem Zusammenhange vergegenstindliche, ist
das Werk der hochsten Tiétigkeit der menschlichen Seele, des Geistes. Muf§ in
diesem Gesammtbilde der Mensch das Bild, den Begriff, auch seines eigenen
Wesens mit inbegriffen haben, ja — ist dieses vergegenstindlichte eigene Wesen
iiberhaupt die kiinstlerisch darstellende Kraft im ganzen Gedankenkunstwerke,

356 WaGNER: Das Kunstwerk der Zukunft, S. 14£.
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so rithrt diese Kraft und die durch sie dargestellte Totalitit aller Realititen, doch
nur von dem realen, sinnlichen Menschen, ihrem Grunde nach also aus seinem

Lebensbediirfnisse, und endlich aus der Bedingung, welche dieses Lebensbediirf-

nis hervorruft, dem realen, sinnlichen Dasein der Natur, her. [Herv. J. D.]*7

Bedingung des Konzepts des Gesamtkunstwerkes ist eigentlich das »Ge-
dankenkunstwerk«, nimlich die Transzendenz des Sinnlichen durch
menschliche Erkenntnis. Dieser idealistische Begriff der Geistigkeit biirgt
hier fiir eine » Totalitit aller Realititen«. Die Stelle erinnert an die soeben
zitierte aus Hugo Balls Der Kiinstler und die Zeitkrankbeit, auf die sich
Schlingensief bezogen hat: Der an der Welt erkrankte Kiinstler garantiert
die Einheit, die Totalitit der Anschauungswelt.

Im Ergebnis zeigt die Lektiire der beiden wichtigsten isthetischen
Schriften Wagners, dass sich das Konzept der Kunstreligion historisch
nicht von seinen transzendentalphilosophischen Grundlagen trennen lasst.
Vielmehr schreibt es den Transzendentalismus als dsthetisches Programm
fort: Der christliche Diskurs der Sorge schreibt sich in den spitromanti-
schen Asthetikdiskurs ein. In ihrer modernen Form ist Sorge nunmehr zur
Aufgabe von Asthetik geworden, nimlich Heilsanleitung zu betreiben. Am
Beispiel Wagners wird deutlich, dass im 19. Jahrhundert ein vermehrtes
Interesse an der Tradition der Sorge auftaucht, das sich an ihrer christia-
nisierten, also heilsgeschichtlichen Version orientiert. So wird Wagners
Kunstreligion zu einem philosophischen Erkenntnisdiskurs, der die abend-
lindische Metaphysik in ein nun isthetisches Programm der Sorge ein-
schreibt. Diese Metaphysik erweist sich als gebunden an einen spezifischen
Vitalismus. Thre Kontinuitit dauert bis in die Gegenwart an: Das zeigt sich
nicht nur am Gegenstand der dsthetischen Therapeutik Schlingensiefs, die
letztlich die politischen Implikationen dieses Programms sichtbar macht,
sondern auch an den Debatten, die sich hieran anschliefSen.

Obwohl es wahrscheinlich ist, dass Schlingensief Wagners Werk aus-
fithrlich studiert hat, nimmt er nicht explizit Bezug auf Wagners Schriften,
sondern nur auf Opernkompositionen oder auf die Rezeptionsgeschichte.
Beuys  kunsttheoretische AufSerungen tauchen in Schlingensiefs Werk als
indirekte und direkte Zitate auf. Ebenso werden theoretische und autobio-
graphische Texte aus Fluxus und Dada zitiert, aber Wagners Schriften sind

357 Ebd., S.23.
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zu vermissen. Es ist unverzichtbar, den genuin idealistischen Ort der Wagne-
rianischen Asthetik zur Kenntnis zu nehmen. Denn dieser Diskurs spitro-
mantischer Asthetik richtet ein spezifisches Verhiltnis von Erkenntnis, Dar-
stellung und Politik ein, dessen Tradition zeitgendssisch auf dem Spiel steht,
wie Schlingensiefs Arbeiten dokumentieren. Vor dem Hintergrund jener
Konturen einer kunstreligiosen Heilsgeschichte ab der Mitte des 19. Jahr-
hunderts, richtet sich im Folgenden der Fokus zuriick auf Schlingensiefs
Rezeptionen dieser in Zusammenhang mit seiner Operninszenierung Mea
Curpa... und der gleichzeitigen Griindung des »Operndorf Afrikas«. Die
Analyse beschiftigt sich mit diesem Dispositiv spitmoderner Kunstreligion
und ihrer politischen Signatur, das Schlingensiefs dsthetische Arbeit mittels
seiner explorativen Praktiken der Sorge tiberhaupt erst vermittelt.

2.4 Ein »Operndorf« in »Afrika«:
Schlingensiefs Asthetik und Politik der Sorge

Die vorletzte Theaterarbeit Schlingensiefs, Mea CuLpa — EINE READYMADE-
OrER, und das zu Zeitpunke seines Todes zwar gegriindete, aber noch nicht
realisierte Projekt »OperRNDORF ArRIKA« sind nicht nur zeitgleich entstan-
den, sondern konzeptionell aufeinander bezogen. Fiir beide Projekte sind
Joseph Beuys’ »erweiterter Kunstbegriff« sowie Wagners Konzept des »Ge-
samtkunstwerks«®® die einflussreichsten isthetischen Programme. Dabei
wird die Inszenierung Mea Curra — EINE REaAbyMADEOPER am Burgtheater
zum Medium der Kritik der Idee, ein Opernhaus in »Afrika« zu griinden.
Die Genese der Idee, eine Oper in »Afrika« zu griinden, lisst sich insbe-
sondere anhand der autobiographischen Materialien beobachten. Von hier
aus wird deutlich, dass Schlingensiefs Selbstsorge sich zu einer dsthetischen
Therapeutik entwickelt, die politische Dimensionen birgt. Im Zentrum die-
ser Entwicklung steht der Versuch, Antworten auf die Frage zu finden, ob
Kunst heilen kénne: Indem die Praxis der Selbstsorge zunehmend Eingang
in die dsthetische Praxis findet, wird Wagners kunstreligioses Heilsverspre-

358 ScHLINGENSIEF, Christoph: »Unsere Oper ist ein Dorfe, in: Operndorf Afri-
ka (08.02.2010), http://www.operndorf-afrika.com/index.php/das-projekt/ar
ticles/unsere-oper-ist-ein-dorf.html (abgerufen am 26.09.2016).


http://www.operndorf-afrika.com/index.php/das-projekt/articles/unsere-oper-ist-ein-dorf.html
http://www.operndorf-afrika.com/index.php/das-projekt/articles/unsere-oper-ist-ein-dorf.html
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chen auf der einen Seite dsthetisch parodiert und 6ffentlich problematisiert.
Andererseits gerit die Hoffnung auf eine neue Avantgarde des Theaters in
unbehagliche Nahe zur Restaurierung eben jener 4sthetischen Heilsver-
sprechen. Diese Ambivalenz ist es, die ich im folgenden genauer diskutiere.
Sie speist sich wesentlich von der rhetorischen Ambiguitit dessen, was in
den spezifischen Kontexten als »Lebendiges« verhandelt wird: Denn Schlin-
gensiefs Selbsttechniken — die Ubung des Seelenheils und der geistigen
Gesundheit als Uberleben des individuell krisenhaften Zustands — werden
in einen Wunsch nach einer lebendigens, >organischen« Kunst tibersetzt.
Es soll eine Kunst erfunden werden, die am Leben erhilt. Ausgerechnet
»Afrika« wird zum imaginiren Topos dieser Kunst. So ist es eine koloniale
Fantasie, die das Projeke speist, ein sogenanntes »OPERNDORF« in »Afrika«
zu griinden. Burkinische Schulkinder sollen mit der Bildung ihres eigenen
Lebens dieses Kunstwerk am Leben halten miissen.

Daher unternimmt der letzte Abschnitt dieses Kapitels (vgl. Ab-
schnitt 2.5) eine Kritik der sich in diesem Komplex ausbildenden Dis-
kurse des »Lebendigen« aus der Perspektive eines »Kritischen Vitalismus«.
Zunichst aber steht eine cinfache Frage im Vordergrund, deren Antwort
erstaunlich kompliziert ist: Was ist denn ein »OPERNDORF AFRIKA« — oder
besser, wie sogleich deutlich werden wird — was konnte es werden?

2.4 Was kénnte ein »Operndorf« in »Afrika« sein?

Das sogenannte »OPERNDORE ArRIKA« ist 2008 durch Christoph Schlingen-
siefs Initiative gegriindet worden, wenige Monate nach der Diagnose seiner
Krebserkrankung. Die Stiftung, die das Projeke iiber Schlingensiefs Tod hi-
naus bis heute trigt, ist 2009 unter dem Namen Festspielhaus Afrika gGm-
bH (gemeinniitzige GmbH) gegriindet worden. Am 8. Februar 2010, also
nur etwa ein halbes Jahr vor Schlingensiefs Tod, hat die Grundsteinlegung
stattgefunden in einem zuvor unbebauten Areal in der Provinz ungefihr
30km oder eine Stunde PKW-Fahrtzeit auflerhalb der Hauptstadt Burkina
Fasos, Ouagadougou. Schlingensief hat also lediglich die erste Bauphase
noch erlebt. Bis zum gegenwirtigen Zeitpunke sind auf dem Gelinde des
neuen »Dorfes« eine Krankenstation entstanden sowie eine Schule, ein
Tonstudio, ein Sportplatz, eine Mensa, Wohneinrichtungen fiir Lehrer*in-



138 Medien der Sorge, Techniken des Selbst

nen und Artists-in-Residence sowie Verwaltungseinrichtungen.® Diese
niichterne Beschreibung macht vor allem deutlich, was dem sogenannten
»OPERNDORF AFRIKA« bis heute fehlt, nimlich die Oper: Das Festspielhaus
soll im bislang frei gebliebenen Zentrum des Areals entstehen, um welches
herum sich die iibrigen Bauten schneckenférmig anordnen. Ein stilisierter
Lageplan des »Opernporrs« stellt es als dessen Zentrum dar, jedoch gibt
die Legende an, es sei, genau wie ein Restaurant, »in Entwicklung« begrif-
fen, also noch nicht realisiert. Belebt wird das Gelidnde im Alltag also vor
allem durch Schiiler*innen, die, zumeist mit Fahrridern, aus den umlie-
genden Dérfern ihren Schulweg antreten. Bezeichnet man mit dem Wort
»Dorf« also gemeinhin eine kleine Wohnsiedlung, dann handelt es sich bei
sogenannten »OPERNDORF AFRIKA« nicht um ein Dorf.

Entworfen wird das »OpERNDORE AFRrikA« fortwihrend unter der Lei-
tung des inzwischen international renommierten, in Berlin ausgebildeten
und in Burkina Faso geborenen Architekten Francis Kéré, der — neben
anderen, meist 6ffentlichen Projekten in Burkina Faso, Mali, Kenia, Grof3-
britannien, Dinemark, Deutschland, Schweiz und im Sudan — mehrere
Schulen in Burkina Faso gebaut hat, wovon die erste und ausgezeichnete
in Kérés Geburtsdorf Gando die Zusammenarbeit mit Schlingensief in-
spiriert hat. Die Architektur der Anlage entspricht dem Ansatz, den Kéré
in vielen seiner Projekte erkennen ldsst.**® Es ist eine zeitgendssische, mit
dynamischen Ubergingen und landschaftlichen Offnungen spielende,
die versucht, Architekturen nachhaltig und von ihrer konkreten Umge-
bung und ihren &rtlichen Begebenheiten her zu entwerfen. Im Fall des
OrerNDORFS wird mit Lehm als traditionellem Baustoff des charakteris-
tisch orangefarbenen Bodens produziert. Dieses preisgiinstiges Baumate-
rial einfacher Konstruktionen wird dadurch aufgewertet. Sachkundige Ar-
beitskrifte fiir den Bau konnten vor Ort gefunden werden (vgl. Abb. 5).5¢

359 »Operndorf Architektur — Operndorf Afrikac, in: Operndorf Afrika (-), hetp://
www.operndorf-afrika.com/index.php/das-projekt/articles/operndorf-architek
tur.heml (abgerufen am 26.09.2016).

360 Vgl. auch die Selbstbeschreibung der Arbeit des Architekturbiiros auf deren
Firmenwebseite: Kéré, Francis: »Kéré Architecture: About our work, in: Kéré
Architecture (), http://kerearchitecture.com (abgerufen am 28.09.2016).

361 Reikat, Andrea: »The Schlingensief Opera in Burkina Faso — A (Poisoned?)
Gift«, in: LEnMaNN, Fabian, Nadine Siecerr und Ulf Vierke (Hrsg.): Christoph


http://www.operndorf-afrika.com/index.php/das-projekt/articles/operndorf-architektur.html
http://www.operndorf-afrika.com/index.php/das-projekt/articles/operndorf-architektur.html
http://www.operndorf-afrika.com/index.php/das-projekt/articles/operndorf-architektur.html
http://kerearchitecture.com
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Kéré entwarf das »OPERNDORF AFRIKA« 50, dass traditionelle architektoni-
sche Elemente mit moderner Technik verbunden werden, indem etwa eine
fur die heifle Wiistenregion moglichst energiearme, selbstregulierende Kli-
matisierung erzeugt werden soll, die die Arbeitsbedingungen in der Schule
und der Krankenstation verbessert. Dass das Team des Architekten auf
dem Gelinde zufillig Wasseradern entdeckte, das »Dorf« somit eine eige-
ne Wasserversorgung hat, hat Schlingensief als spirituelles Zeichen dafiir
gefeiert, dass diesem Projekt eine Zukunft gewiinsche sei [vgl. AB 11, 253].

Tourismus wird seitens der Projektleitung des sogenannten »OPERN-
DORF AFrIKA« nur fiir sehr ausgewihlte Zwecke wie das Artists-in-Resi-
dence-Programm und sporadische Werbeveranstaltungen fiir Spendende
geférdert. Dies fithre einerseits dazu, dass es sich nicht so sehr in eine
Oase fiir Europier*innen verwandelt, andererseits aber gerade Konzept
und die teils computersimulierten Konstruktionspline jene Bilder gene-
rieren, die dessen (europdische) Auflenwirkung bestimmen (s. Abb. 5 u.
6). Noch dominiert dieses Aufenbild daher Schlingensiefs europiisches
Narrativ, dass es sich um ein Kunstprojekt handele, das das Leben heile.
Dieses Bild versucht sich durch das architektonische Konzept zu manifes-
tieren. Es ist jenes Konzept, das Schlingensief in allen kiinstlerischen wie
sozio-politischen Kontexten propagiert hat — von der Festrede zur Grund-
steinlegung iiber die Lesereise iiber Theaterbiithnen der Republik® bis
zu den inhaltlichen Auseinandersetzungen in Mea Curra und Via INTOL-
LeraNzA II. Daher stellt sich die Frage, welche Vorstellungen von Kunst
und welche vom Leben hier ins Spiel gebracht worden sind. Schlingensief
beschreibt das Projekt als einen »Ort, an de[m] sich Leben und Kunst
durchdringen« [AB 1I, 179], wie es an einer Stelle in den autobiographi-
schen Schriften heif$t, und erfindet das sogenannte »OPERNDORF AFRIKA«
zunichst als einen Mythos:

Schlingensief's crossing of Wagner and Africa, Wien: Verlag fiir Moderne Kunst
2017, S. 151-158, hier S. 153.

362 »Christoph Schlingensief — Benefiz fiir Afrika, in: Theater Freiburg (18.10.2009),
http://www.theater.freiburg.de/index/ TheaterFreiburg/Start. htm[?naid=425  (ab-
gerufen am 28.09.2016); »Schlingensief startet Lesereise fiir sein »Afrika-Pro-
jekt«, in: DiePresse.com (06.10.2009), http://diepresse.com/home/kultur/lite
ratur/s13100/Schlingensief-startet-Lesereise-fur-sein-AfrikaProjekt (abgerufen am
28.09.2016).


https://www.theater.freiburg.de
http://diepresse.com/home/kultur/literatur/513100/Schlingensief-startet-Lesereise-fur-sein-AfrikaProjekt
http://diepresse.com/home/kultur/literatur/513100/Schlingensief-startet-Lesereise-fur-sein-AfrikaProjekt

140 Medien der Sorge, Techniken des Selbst

Abbildung 5: Fotoaufnahme des OPERNDORES
Abbildung 6: Simulation des OPERNDORES

Unsere Oper ist ein Dorf

[...] Afrika benétigt ganz bestimmt alles andere als ein Opernhaus 4 la Bayreuth.
[...] Denn darum geht es doch: dass wir unsere Begriffe von Kultur, Kunst, Oper
usw. neu aufladen. Unsere Batterien sind da ziemlich leer.

Die Kraftzentren liegen woanders. Wir erweitern also den Opernbegriff und
lassen einfach mal alle Einschrinkungen beiseite, die wir mit Oper verbinden:
korpulente Menschen auf opulenten Bithnen, die um den richtigen Ton kimpfen,
und Opernkenner, deren ganzes Gliick darin besteht, herauszuhéren, wann das
mit dem richtigen Ton nicht geklappt hat. Damit haben wir nichts zu tun.
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Unsere Oper ist ein Dorf, ein sozialer Klangkérper, eine Soziale Plastik. In
diesem Dorf ist das Leben die Kunst. Wenn wir also Geld sammeln, um in Afrika
ein Operndorf als Kraftzentrum zu bauen, dann sammeln wir das Geld nicht fiir
die Leute dort. Wir sammeln das fiir uns. Wir sammeln das, damit die Leute vor
Ort, denen das Dorf dann gehért und die da autonom leben, in die Schule gehen,
Filme drehen, Felder bewirtschaften, Musik machen oder in der Krankenstation
arbeiten, uns lehren, zu den kreativen Wurzeln zuriickzukehren.

Wir klauen den Leuten jetzt endlich ganz offiziell ihr Kreativpotential, indem
wir ihnen Geld geben. Afrika hat spirituelle und kulturelle Schitze, die wir schon
verspielt haben. Aber wir kdnnen ja gemeinsam mit den Kindern in der Dorfschu-
le noch mal anfangen, zu lernen. Das wire Entwicklungshilfe zur Selbsthilfe.

Ich fordere uns alle auf, unsere Vorstellungen von Kunst iiber Bord zu werfen
und in den Reichtum eines solchen Ortes zu investieren. Mit der Schule fangen
wir an. Sie soll das Zentrum sein. Was fiir eine Kunst, wenn uns Kinder und Ju-
gendliche, die einen Unterricht besuchen kénnen, an ihrem Wissen teilnehmen
lassen! Was fiir ein Fest, wenn sie ihre eigenen Bilder machen, Instrumente bau-
en, Geschichten schreiben, Bands griinden. Und was fiir eine Oper, wenn in der
Krankenstation, die wir bauen wollen, ein neugeborenes Kind schreit.

Was fiir eine Musik! Was fiir eine Kunst! Was fiir ein Leben! Es lebe das
Operndorf! [Herv. J. D.]>®

Rhetorik und Form dieses Konzepttextes des Projekts von der Websei-
te des »OpernDORFs« dokumentieren die Konjunktion, die kiinstlerische
Arbeit, isthetische Praxis, sozio-politisches Engagement und Arbeit am
eigenen Erbe bzw. Nachleben eingehen.

Wie dsthetische Konzepte der Avantgarden in diesem nachleben und
das Projekt, vielmehr, dessen Mythos, informieren, wird hier deutlich:
Von Beuys' »Sozialer Plastik« tiber die Idee der Avantgardemusik, Ge-
riusche wie Kindergeschrei als Musik zu héren (z.B. John Cage) bis
zur Kritik der Kunstinstitutionen. Dieser Mythos generiert jene Me-
taphern, die das »Operndorf« als einen lebendigen Organismus imagi-
nieren, und den dessen schneckenformige Anlage ins Bild setzt [AB II,
173] (s. Abb. 6). Prominente bildliche Darstellungen und graphische
Simulationen dieses Ortes stellen die schneckenfoérmige Architekeur
aus. Sie verschaffen der Vorstellung des »Dorfs« als »Organismus« damit
Evidenz — obgleich das Zentrum des Schneckenhauses, das Festspiel-

363 ScHLINGENSIEF: »Unsere Oper ist ein Dorf.
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haus, nicht gebaut worden ist. Die Bilder sind also gerade keine Abbil-
dungen, sondern Entwiirfe, Simulationen, Fantasien, die dem Mythos
des Kunstwerks »OpernDORF AFrika« erhalten. Dieser hat weniger mit
Kérés Gestaltung zu tun, dessen Konzepte auf derartige Metaphern oder
Mythen verzichten, aber er stiitzt sich wohl auf die fiir dessen Archi-
tekturen charakeeristischen dynamischen Formen. Das erméglicht es,
die Geschichte der Avantgarden, ihr Begehren nach einer »Uberschrei-
tung der Kunst ins Leben, in das Projekt einzuschreiben.*** Dabei ist es
Schlingensief sehr bewusst gewesen, dass er einen Mythos erfindet, der
sich in die Geschichte europiischer Kunst und ihrer Institutionen ein-
schreibt, wie bspw. jene auf Video aufgezeichnete Interviewsequenz do-
kumentiert, die inzwischen auf der Webseite des Projekts »OPERNDORF
Arrika« dazu dient, die Vision des Projekts zu erkliren.>® Sie zeigt, dass

364 Hintergrund dieser Bedeutungsiiberschiisse, die das Begehren nach der Darstel-
lung des Lebendigen einbringt, ist auch die Tradition morderner Asthetik mit
ihrem spezifischen Ideal »isthethischer Lebendigkeit«. Fiir diesen Debattenho-
rizont vgl. AvaNessiaN, Armen, Winfried MexNINGHAUS und Jan VOLkeR: Vit
aesthetica: Szenarien dsthetischer Lebendigkeit, Ziirich/Berlin: Diaphanes 2009.

365 »[...] Dieses Opernhaus steht nun mal in Deutschland ja, oder auf der Welt,
fiir so'n Uberbegriff. Da denkt man, da ist es dann wirklich Hochkultur, das ist
dann der Wahnsinn. Es hat sogar einen hheren Anzichungspunke, finde ich,
einen héheren Glanz als Theater, und der Film der ist ja was ganz anderes wieder,
nicht. [...] ich finde, dass dieser Begriff aber gut ist, und dass die Leute darauf
eingestiegen sind, war nur, weil sie wussten, ich war in Bayreuth, sonst hitte ich
sie ja nicht gekriegt. Und dass sie dann denken, ja, jetzt ist er Kinski, jetzt macht
er das. Das war sogar jetzt noch im Heute Journal, die Anmoderation war von
Herrn Klaus Kleber, dass ich ja jetzt der neue Kinski praktisch, also der neue
Frrzcarrarpo oder sowas, bin (lacht), und es wurde auch mit Bildern gezeigt
von Kinski mit dem Schiff und so (lacht). Die miissen dann sowas zeigen, damit
angeblich der dumme Zuschauer 'ne Assoziation hat. Das war nett gemeint, also
es war eine sehr nette Ansage, habe ich gesehen, aber es ist natiirlich wieder der
Wahnsinn das damit zu vergleichen. Wenn’s aber hilft, dass jemand denkt, okay,
Opernhaus, Kinski, Irrwitz, und dann kommt er hin und es ist 'n Operndorf
mit ‘ner Ziege, 'nem Brunnen und mit Kindern, die schreien und 'nem Sport-
feld und "nem Acker, das ist ja noch besser. Vielleicht ist das sogar das Beste. Also,
die Enttduschung wird doch nur sein, wenn da jetzt tatsichlich ein Wagnerianer
losfahrt und denkt, jetzt hort er da die Gotterdimmerung. [...]«, SCHLINGENSIEF,
Christoph: »Vision Operndorf Afrika«, in: Operndorf Afrika (-), heep://www.
operndorf-afrika.com/vision/#schlingensief (abgerufen am 18.02.2019). Fiir den
Bezug zu FrrzcarraLpo, vgl. Abschnitt 2.4.2.


http://www.operndorf-afrika.com/vision/#schlingensief
http://www.operndorf-afrika.com/vision/#schlingensief

2 Schlingensiefs Heilsgeschichten 143

die Narrative, die das Projekt begriinden, bewusst und ironisch mit den
Assoziationen spielen, die die Geschichte der Oper sowie die Geschichte
der Avantgarden hervorruft.

Es gibt daher verschiedene Perspektiven darauf, wie das Projekt
»OPERNDORF AFRrIKA« beschrieben werden kénnte. Handelt es sich nun
um ein Kunst-, oder ein Entwicklungshilfeprojekt, um eine Fantasie, oder
eine konkrete Architektur, und aus welcher Position heraus wiirde man es
als das eine oder andere verstehen?

Die damals in Ouagadougou arbeitende Ethnologin Andrea Reikat
kritisierte das Projeke bereits im frithen Stadium als, gemessen an gel-
tenden ethnologischen Standards, schlecht ausgefiihrtes, da lokale Par-
tizipation nicht férderndes, Entwicklungshilfeprojekt. Sie bezeichnet es
366 als ein Geschenk, das die Beziechung
zwischen Gebenden und Nehmenden vergiften kann, weil es sich als un-

doppeldeutig als »poisoned gift«

freiwilliges Tauschgeschift erweist, und in diesem Sinn als Kolonialver-
halenis. Denn, so Reikat, die Europder*innen erhofften sich, dass eine
verloren gegangene »African Power« an sie zuriickfliefe, wenn sie das Pro-
jekt »OPERNDORF AFRrIKA« realisierten,’” dass es, wie im obigen Zitat, eine
»Kraftquelle«®® liefere. Sie halten diese Fantasie fortwihrend am Laufen.
Lokale Vernetzung habe bei Griindung des Projekts gemangelt. So berich-
tet sie, dass die Ubertragung der Eigentumsrechte des genutzten Gelindes
aufgrund mangelnder Ortskenntnis nicht bei dem fiir dieses Gebiet die
Souverinitit beanspruchenden Stamm beantragt wurde, sondern bei ei-
nem anderen. Daher verschwand auch der Ortsname Laongo aus dem
Titel des Projekes: Es liegt nicht in Laongo, es grenzt nur an diese Region —
aber das wissen nur Ortskundige. Ebenso wenig bekannt ist, dass diese

366 Reikat: »The Schlingensief Opera in Burkina Faso — A (Poisoned?) Gifte.

367 Meine Angaben bezichen sich auf die an ihren Vortrag anschlieffende, 6ffent-
liche sowie anschliefende private Diskussion mit Andrea Reikat im Rahmen
der von Fabian Lehmann im Dezember 2015 im Iwalewahaus, Bayreuth orga-
nisierten Konferenz Art of Wagnis. Schlingensiefs Crossing of Wagner and Africa,
sowie auf Lehmanns Bericht von Reikats Einschitzung in dessen Masterarbeit:
Vgl. Leramann, Fabian: »Christoph Schlingensiefs Operndorf in Burkina Faso —
Eine innovative Form interkultureller Zusammenarbeit?«, Leuphana Liineburg
2013,  http://opus.uni-lueneburg.de/opus/volltexte/2013/14256/pdf/Masterarbeit
FabianLehmann.pdf (abgerufen am 03.05.2016).

368 SCHLINGENSIEF: »Unsere Oper ist ein Dorf.


http://opus.uni-lueneburg.de/opus/volltexte/2013/14256/pdf/MasterarbeitFabianLehmann.pdf
http://opus.uni-lueneburg.de/opus/volltexte/2013/14256/pdf/MasterarbeitFabianLehmann.pdf
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Verwechslung politisch durchaus gewiinscht gewesen ist, denn nun liegt
das Projeke in direkter Nachbarschaft zu einem — chronisch unterfinan-
zierten — Skulpturenpark.*® Trotzdem, als Geste der Hoflichkeit, seien
die lokalen Priester und Altesten bei der feierlichen Grundsteinlegung
anwesend gewesen — sie haben die Eigentumsverhiltnisse und die daraus
resultierende Verteilung der Arbeitskrifte unter sich geklirt. Lokal dient
das Projekt der Verbesserung offentlicher Infrastruktur, obgleich diese
Region durchaus bereits eine ausgebaute Versorgung mit Schulen und
Krankenstation gehabt habe. Zumindest aber der Bau der Infrastrukturen
sorgt flir Arbeitsplitze. Dass es sich aber um ein Kunstprojekt handeln
soll, ist vorab in der lokalen Sprache, die keine Ubersetzung fiir westli-
che Konzepte von »Kunst« oder »Kreativitit« kennt, schwer vermittelbar
gewesen.””? Trotzdem mag das Projeke Reikat zufolge eine erfolgreiche
Zukunft haben, unter der Bedingung nimlich, dass es sich mit der Zeit
vor Ort angeeignet wird.

Uber das, was sich vor Ort sehr konkret entwickelt, lieSe sich sagen,
dass die Zukunft des sogenannten »OPERNDORFs« erst einmal ungewiss ist
und sein muss, denn sie hingt von ganz vielen verschiedenen Entwick-
lungen ab, zu denen sicher Finanzierungserfolge, aber insbesondere die
konkrete und langsame Entwicklung des Projekts vor Ort gehért. Die
Finanzierung wird durch State-of-the-Art-Charitykonzepte angestrengt.
Die gleichnamige Stiftung, die das Projekt trigt, baut einerseits Partner-
schaften zu Unterstiitzer*innen auf — zu Institutionen wie der Gesellschaft
fiir internationale Zusammenarbeit (GIZ), dem Goethe-Institut, der
Universitit Witten-Herdecke —, andererseits finanziert sie kleine Projekte
wie das Kulturprogramm fiir Schiiler*innen und deren Schulspeisungen
durch Crowdfunding®'. Es ist niichterne, so gut es geht transparente Ent-

\ .

wicklungsarbeit, die peu A peu mittels verschiedener Mitstreiter*innen

369 Reikat: »The Schlingensief Opera in Burkina Faso — A (Poisoned?) Gift«, S. 153;
»Sculptures de Laongo, in: Wikipedia (23.09.2018), https://de.wikipedia.org/
w/index.php?title=Sculptures_de_Laongo&oldid=181145476 (abgerufen am 19.02.
2019).

370 Reikat: »The Schlingensief Opera in Burkina Faso — A (Poisoned?) Giftc, S. 154.

371 Festspielhaus Afrika gGmbH: »Helfen Sie uns bei Fortfiihrung unseres Kul-
turprogramms im Operndorf Afrikac, in: betterplace.org (2016), https://www.
betterplace.org/de/projects/44300-helfen-sie-uns-bei-fortfuhrung-unseres-kul
turprogramms-im-operndorf-afrika (abgerufen am 30.09.2016).


https://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Sculptures_de_Laongo&oldid=181145476
https://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Sculptures_de_Laongo&oldid=181145476
https://www.betterplace.org/de/projects/44300-helfen-sie-uns-bei-fortfuhrung-unseres-kulturprogramms-im-operndorf-afrika
https://www.betterplace.org/de/projects/44300-helfen-sie-uns-bei-fortfuhrung-unseres-kulturprogramms-im-operndorf-afrika
https://www.betterplace.org/de/projects/44300-helfen-sie-uns-bei-fortfuhrung-unseres-kulturprogramms-im-operndorf-afrika
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vorangetrieben wird. Sie wird getragen durch einen deutschen Beirat, be-
setzt mit Akteur*innen aus Kunst und Politik, sowie durch einen weiteren,
explizit kiinstlerischen Beirat, besetzt mit Kulturschaffenden aus Burkina
Faso.

Ob iiberhaupt je ein Festspielhaus im sogenannten »OPERNDORF Af-
RrikA« gebaut werden wird, muss notwendig ungewiss und in die Zukunft
verschoben sein — nur so erhilt sich der Mythos von Schlingensief. Die
Krankenstation und die Schule sind lingst in Betrieb, und bilden das
praktische Zentrum der Anlage: Uber die Krankenstation ist mir wenig
bekannt. Sie orientiert sich an WHO-Standards, konzentriert sich auf
medizinische Erstversorgung, Geburten und sexuelle Aufklirung und ist
auflerdem zahnmedizinisch gut ausgestattet.”’? AufSerdem soll sie seit der
Eroffnung in burkinische Verwaltung tibergegangen sein®”. Die Grund-
schule hat bereits 2011 die Arbeit aufgenommen, und konnte sich seither
vergroflern. Die Lehrer*innen vor Ort sind im Staatsdienst. Das Kon-
zept der Schule ist mit einem Schwerpunkt auf kultureller Bildung bis
in die Gegenwart deutlich von Schlingensiefs Vision informiert. Dieser
Bildungsauftrag ist durchaus kritisch bezogen auf das franzésische Kolo-
nialerbe des burkinischen Schulsystems, wodurch Franzésisch als Amts-
sprache vorgegeben und Frontalunterricht tiblich sind. Daher sollen
lokale Sprachen Teil des Unterrichts werden, und alternative Lehr- und
Lernformate erprobt werden. Film-, Fotografie- und Theaterworkshops
gehoren zum Lehrplan. Ein inzwischen — bemerkenswerterweise — von
der Webseite geldschter Text formulierte, die kiinstlerische Ausbildung
solle den »Selbstfindungsprozess«stirken, den Burkina benétige, um Kin-
dern die Ausbildung einer eigenen Identitit zu ermdglichen.” Schlin-
gensiefs scheinbar kolonialismuskritischer Slogan »Von Afrika lernenc
[vgl. AB II, 177] verstricke sich dabei schnell in eine »Prose of Nativismc

372 ScHLINGENSIEF, Christoph: »Universitit Witten/Herdecke kooperiert mit dem
Operndorf Afrikac, in: schlingensief.com (23.08.2012), http://www.schlingen
sief.com/weblog/?p=699 (abgerufen am 30.09.2016).

373 Operndorf Afrika: »Gesundheit¢, in: Operndorf Afrika (-), heep://www.
operndorf-afrika.com/fokus/gesundheit/ (abgerufen am 19.02.2019).

374 Operndorf Afrika: »Von Afrika lernen — Die Schule des Operndorf Afrikac,
in: Operndorf Afrika (-), http://www.operndorf-afrika.com/index.php/das-pro

jekt/articles/in-afrika-lernen.html (abgerufen am 30.09.2016).


http://www.schlingensief.com/weblog/?p=699
http://www.schlingensief.com/weblog/?p=699
http://www.operndorf-afrika.com/fokus/gesundheit/
http://www.operndorf-afrika.com/fokus/gesundheit/
http://www.operndorf-afrika.com/index.php/das-projekt/articles/in-afrika-lernen.html
http://www.operndorf-afrika.com/index.php/das-projekt/articles/in-afrika-lernen.html
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Abb. 7 bis 9: Beispielfoto von der Webscite des Projekts Mach dir ein Bild
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(Achille Mbembe):*”*> Die Vorstellung einer autochthonen, partikularisti-
schen Kulturleistung zum Selbstausdruck kultureller Identitdt erweist sich
als ein Othering im Dienste eines kolonialen Wunsches, dieses Wissen
reimportieren zu kénnen.

Die diskursive Produktivitit von Schlingensiefs Mythos des »Opern-
DORF AFRIKA« zeigt sich nicht nur in dessen Marketing, sondern auch vor
Ort: So realisiert sich Schlingensiefs Vision, Film und Musik ganz ohne
Regisseur*innen zu machen, sondern diese »aus den Kindern selbst« ent-
stehen zu lassen, damit sie den Freiraum haben »an sich selbst zu lernen«
[AB II, 176], um so »ein Archiv ihres Lebens und ihrer Kultur« herzu-
stellen [AB 11, 174], nach dessen Tod auf unbehagliche Weise in Marie
Kohlers Fotoprojekt Mach dir ein Bild”° (s. Abb. 7, 8 u. 9). Kohler hat
fiir Fotoprojekt einfache Fotoapparate an Schiilerinnen des »OpERNDORF
Arrika« ausgegeben.”” Die entstehenden Bildern sollten einen »subjekti-
ve[n] Blick« an die Stelle des Maf3stabs »westlicher Gestaltungsparame-
ter«®’® setzen. Die Bilder sollen »authentische Eindriicke von Briuchen,
Alltagsgewohnheiten, Festen, Handwerkskiinsten, Tanz, Theater und
Musike, wie es in der Projektbeschreibung heif3t, liefern. Diese ignoriert,
dass es sich hier eben nicht um ein gewachsenes Dorf, sondern um ein
neu gebautes Areal handelt und dass die Kinder dort nicht wohnen. Die
verdffentlichten Bilder der Schiiler*innen reproduzieren selbstverstind-
lich keine autochthone, sogenannte »afrikanische Kultur, sondern die

375 Mbembe, Achille: »African Modes of Self-Writingg, in: Public Culture 14/1
(2002), S. 239-273, hier S. 252ff., hetps://muse.jhu.edu/journals/public_culture/
voi4/14.1mbembe.heml (abgerufen am 07.01.2016).

376 KOHLER, Marie, Chris Wawrzyniak und Christiane KunLMaNN: Mach dir ein
Bild. Fotoarbeiten von den Kindern aus dem Christoph Schlingensief Operndorf
Afrika Burkina Faso, Bénen: Kettler 2013.

377 Kohler hat das gleiche Projekt noch einmal in Ruanda und im Kongo realisiert.
Thre Webseite dokumentiert diese Projekte, und verweist auf die entstandenen
Veréffentichungen: www.marie-koehler.com.

378 »Mein eigener Schwerpunkt im Workshop lag darauf, den Kindern nichts tiber
westliche Bild- und Gestaltungsparameter zu erzihlen. Nichts iiber den golde-
nen Schnitt, tiber Sehgewohnheiten, Farben, oder Licht. Frei von diesen Para-
metern sollten die Kinder sich auf die Suche begeben, ihre eigene Sprachform
zu finden.«, K&uLER, Marie: »Uber das Projekt«, in: Mach Dir ein Bild (2013),
http://www.machdireinbild.com/projektbeschreibung-burkina/ (abgerufen am
08.03.2017).


https://muse.jhu.edu/journals/public_culture/v014/14.1mbembe.html
https://muse.jhu.edu/journals/public_culture/v014/14.1mbembe.html
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Reprisentation des weiflen, westlichen Blickes, der von dem Wunsch ge-
tragen ist, das »echte Afrika« und dessen »wahres Leben« zu sehen. Sie
liegen nun in Form eines Hochglanzkatalogs vor, in grof$formatigen, un-
kommentierten Abziigen:*”® Der Katalog verkauft das Ergebnis des unge-
lernten Ausprobierens mit der Technik der Einwegfotoapparate und dem
Medium Fotografie der Kinder als Kunst.*®® »Selbstausdruck« wird hier
erneut zur Identititspolitik und zum Vehikel neokolonialer Darstellungs-
praktiken. Diese Rhetorik sozialromantischer Verklirung des »echten
Lebens« bzw. der »authentischen Eindriicke« des Alltags, der »Briuche«
und des »Handwerks«, ist anfillig fiir »nativistische Prosa« einer »autoch-
thonen Kultur« (Mbembe). Hier wird deutlich, wie das das Konzept des
»OPERNDORFs« prigende Avantgardekunst-Programm der »Sozialen Plas-
tik« sich — {iber Schlingensiefs Lebenszeit hinaus! — in koloniale Repri-
sentationslogiken eintrigt: Das »Lebene, das selbst immer schon Skulptur,
also Kunst sei, [vgl. AB II, 175] muss plétzlich von einer »autochthonen
Kultur« verkdrpert werden, die noch ein bifSchen lebendiger sei, als die
schon entfremdete, europiische Zivilisation.

Der Mythos der gegenseitigen »Durchdringung« von Kunst und Le-
ben, nach welcher »in diesem Dorf das Leben die Kunst« sei,®® bezieht
sich immer wieder direkt auf Beuys. Er schreibt sich in das fiir die euro-
pdischen Kunstavantgarden des 20. Jahrhunderts prigende Programm der
»Uberschreitung von Kunst in Leben« ein. Dieses Programm prigt ebenso
die Rezeptionsdebatte, wie sie sich etwa in Knapps Perspektive auf Schlin-
gensief®? (vgl. 2.3.1), aber auch in anderen Studien abzeichnet:**® Es wird

379 KOHLER/ WawRzYNIAK/KUHLMANN: Mach dir ein Bild. Fotoarbeiten von den Kin-
dern aus dem Christoph Schlingensief Operndorf Afrika Burkina Faso.

380 Kohlers Projektbeschreibung zufolge haben die Fotoworkshops im »Operndorf«
in Analogfotografie ausgebildet. Die Metadaten der Bilder dokumentieren aber,
dass es sich um Digitalfotografie handelt. Weiterfiihrend wire es interessant zu
untersuchen, wie genau das Projekt und dessen Bilder produziert worden sind und
welche Bilder wie verdffentlicht worden sind, vgl. K6HLER: »Uber das Projekt.

381 ScHLINGENSIEF: » Unsere Oper ist ein Dorf.

382 »Die Grenziiberschreitungen, mit denen er die verschiedenen Lebensbereiche

=

in sein Theater integriert, sind ein Zeichen seines besonders breiten Kunstbe-
griffs.«, Knape: Formen des Kunstreligiosen, S. 28s.

383 Vgl. Vinzenz: Vision »Gesamtkunstwerk«; Knapp/Linpaorm/Pocopa (Hrsg.):
Christoph Schlingensief und die Avantgarde; Forrest u. a.: Christoph Schlingensief.
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versucht, Schlingensiefs dsthetische Konzepte innerhalb der Konzepte der
Avantgarden zu verorten.*

Horizont dieser Debattenlage ist die Avantgarderezeption. Sie hat si-
cher ihre wichtigste Referenz in der These Peter Biirgers, die ein Paradig-
ma ausgebildet hat innerhalb der Debatte um die Theorie und Geschichte
der Avantgarden: Demnach sei »Avantgarde« das, was als Reaktion auf
einen biirgerlichen Werkbegriff, nimlich die Autonomie der Kunst, da-
nach sucht, »Kunst in Lebenspraxis aufzuheben«®®. Zwar ist von einer
solchen »>Aufhebung« in der Rezeptionsdebatte um die Geschichte der
Avantgarden inflationir die Rede, jedoch ist sie bei Peter Biirger Effekt
seiner spezifischen These: Diese bezieht sich auf den Aufbau der Institu-
tionen der Kunst als Teil eines Diskurses biirgerlicher Hochkultur.?* Das
Credo einer Autonomie der Kunst wird in dieser, der Kritischen Theo-
rie und dem historischen Materialismus verpflichteten These als Effekt
der Durchsetzung einer biirgerlichen Gesellschaft gesehen. Die Kunst
ins Leben raufzuhebens, heift also, sie zu deinstitutionalisieren, sie als
populire Praxis wiederzuentdecken, und ihren Status als autonomen Be-
reich gesellschaftlicher Produktion und Distinktion aufzuheben. Kunst ist
hier eine Kategorie biirgerlicher Abstraktion, der das Leben als konkrete
Praxis gegeniibersteht. Biirgers 1974 erschienene und aus dem Geist der
1968er-Generation entstandene These neu zu diskutieren, wire durchaus
interessant. Ebenso interessant kann es sein, sie im Kontext der institu-
tionskritischen Arbeiten Schlingensiefs — wie etwa, um nur ein Beispiel zu
nennen, der Griindung der Partei CHANCE 2000 — zu diskutieren. Denn
die Linie avantgardistischer Institutionskritik besteht bei Schlingensief
sicher weiter, und informiert dessen frithe Experimente mit dem Film

384 Asuorr, Wolfgang: »Vom Nutzen und Nachteil der Avantgardetheorien fiir
das Verstindnis der 4sthetisch-politischen Strategien Schlingensiefs«, in: Knarp,
Lore, Sven LinpHorm und Sarah Pocopa (Hrsg.): Christoph Schlingensief
und die Avantgarde, Miinchen: Wilhelm Fink 2019, S.53-57; Asnorr, Wolf-
gang: »Schlingensief, die Avantgarde und das Theater: (auch) eine historische
Begriffsbestimmungy, in: Knarp, Lore, Sven Linprorm und Sarah Pocopa
(Hrsg.): Christoph Schlingensief und die Avantgarde, Miinchen: Wilhelm Fink
2019, S. 61-75.

385 BURGER, Peter: Nach der Avantgarde, Weilerswist: Velbriick 2014, S. 2.

386 Vgl. Asuorr: »Schlingensief, die Avantgarde und das Theater: (auch) eine histo-
rische Begriffsbestimmungg, S. s4ff.



150 Medien der Sorge, Techniken des Selbst

genauso wie das »OrerNDORF AFrIKA« und MEa CuLpra, wenn man deren
mythische Erzihlung ernst nimmt und sie als Versuche liest, Bayreuth als
Signifikanten deutscher Hochkultur zu adressieren. Ein konsequenzenrei-
ches Missverstindnis dieser Rezeption stellt sich aber dann ein, wenn das,
was hier als >Aufhebung ins Lebens, als Kritik am Verhiltnis von Politik
und Populdrem bezeichnet wird, vermischt wird mit den isthetischen To-
poi von Gesundheit und Krankheit.

Daher interessiert mich im Zusammenhang dieser Arbeit eine Erneue-
rung der Avantgardedebatte insofern diese eine Kartographie ihrer impli-
ziten Konzepte des Lebens< und des Lebendigen« erméglicht. Es geht mir
darum zu beschreiben, wie sich die kiinstlerische Arbeit am Nachleben
von Konzepten von Kunst-als-Heilung sich bei Schlingensief im Verhilt-
nis zu dessen Selbstsorgeprojekt situiert. Fiir diese Frage ist wiederum die
Geschichdlichkeit #dsthetischer Therapeutiken seit Wagner iiber die Ge-
schichte der Avantgarden im 20. Jahrhundert hinweg zentral.

Denn die autobiographischen Ubungen zur Selbstsorge verbinden
sich mit der Erfindung eines Mythos namens »OPERNDORF AFRIKA«:
Schlingensief fithrt das »Operndorf« als jenen Ort ein, der es ihm ermog-
licht hat, sich in Selbstsorge zu iiben.

Aber das [sich-selbst-in-Frage-stellen] kriegt kaum einer hin, weil es
schwer ist, mal ganz allein und fiir sich selbst eine Entscheidung zu treffen
und zuzugeben: Ich bin nicht der geworden, der ich sein wollte. Wie kam
es dazu?

Da erschien mir im Operndorf plétzlich wie aus dem Niches der Satz: »Und
sprich nur ein Wort, so wird meine Seele gesund.« Ich weif§ nicht, warum er fiir
mich genau an diesem Ort wieder auftauchte. Jedenfalls dachte ich plétzlich, der
Ort spricht das Wort, nein, der Ort ist das Wort. Und ich spreche das Wort und
meine Seele ist plotzlich geheilt. [Anm. J. D., AB II, 252]

Gegenstand dieser Ubung des Selbst ist Schlingensiefs Selbstzweifel, de-
ren Zweck eine Selbsterkenntnis ist. Die Ubung ruft damit das (europii-
sche) Archiv autobiographischer Konversionserzihlungen auf. Jene unbe-
baute Gegend in Burkina Faso — das spitere »OPERNDORF AFRIKA« — wird
zur Bedingung fiir Schlingensiefs abendlindische Askese. Er verweist auf
ein Zitat aus dem Matthidus-Evangelium (8,5-13 Eu), einen Bericht von
Jesus Wunderheilungen. Die Stelle lautet eigentlich »..und sprich nur
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ein Wort, dann wird mein Diener gesund«, denn ein Hauptmann bit-
tet Jesus in Kafarnum um Hilfe fiir seinen kranken Diener. Schlingensief
erzdhlt in den folgenden Sitzen von einer Gelassenheit, die sich mittels
der Ubung einstelle, und ruft implizit seinen Dialog mit dem Theologen
und Mystizismus-Experten Johannes Hoff wieder auf: Hoff ist Schlin-
gensief wihrend der Krankheit ein wichtiger Dialogpartner und Lehrer
geworden. Berichte iiber deren personliche Korrespondenzen liegen vor.®’
Inhalt dieser Korrespondenz ist bspw. Meister Eckhardts Praxis der Ge-
lassenheit.”® Schlingensief wurde von Hoff in die christliche Tradition
neuplatonischer Selbstsorge, insbesondere die christlicher Wiistenvi-
ter — jene Eremiten, die wir bis heute mit dem Begriff der Askese verbin-
den — unterrichtet. Hoff wie Schlingensief an jener eben zitierten Stelle
berichten davon, dass Schlingensief sich einen Porzellan-Jesus der »alten
Porzellanfirma Nymphenburg« gekauft habe, um sich mittels dieser Figur
Jesus »isthetisch [zu] nihern: ich streichele seine Beine, seine Arme, seine
unglaublich fein ziselierte Krone [...].« [Ab II, 252f.]. Hoffs Bericht do-
kumentiert, dass Schlingensief seinen Lehrer um eine Ubung gebeten hat:

»Hast du eine iibung? oder wird es sich sowieso ergeben?« hatte Chris-
toph mich gefragt. Und ich schrieb zuriick, es habe sich schon ergeben.
Dein Wort hat Dich bereits gefunden, die Ubung besteht jetzt darin, es
nicht zu vergessen.*®

Hoff antwortet, Schlingensief habe doch lingst seine Praxis der »Me-
tanoia¢, die »Grundhaltung der Bufe und Umkehr¢, gefunden. Er habe
diese wiederum von Nietzsche und dessen Kritik an der »jiidisch-christ-
lichen Ethik des Ressentiments« gelernt, ein Kontext, auf den ich in der
Analyse von Mea Curra... zuriickkomme (vgl. Abschitt 2.4.3). Jenes
leicht verschobene Zitat — »sprich nur ein Wort, so wird meine Seele ge-
sund« —, wird also eine Ubung, ein Mantra sozusagen, das in einer leeren
Wiistengegend Afrikas eine Askese erméglicht, die die Fantasie stiftet, ein
»OPERNDORF ArrIKA« zu griinden. Diese Fantasie ist bedingt durch die
koloniale Vorstellung eines leeren, einsamen, ungeschichtlichen Ortes,
der neu besetzt werden kann. Das Archiv christlicher Selbsttechniken —

387 Horr: mAber sprich nur ein Wort ...« Erinnerungen an Christoph Schlingensief«.

388 Vgl. Largier, Niklaus: »Mysticism, Modernity, and the Invention of Aesthetic
Experiences, in: Representations 105/1 (2009), S. 37—60.

389 Horr: mAber sprich nur ein Wort ...« Erinnerungen an Christoph Schlingensief«.
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von Wiisteneremitentum {iber mittelalterliche Mystik bis hin zu cartesia-
nischem Selbstzweifel — verbindet sich hier zu einem starken Motiv des
Alleine-sein-Wollens. Ubungen in Selbstzweifel ermoglichen die Selbster-
kenntnis eines einsamen Individuum hervorzubringen, das unteilbar, sei-
ner selbst gewahr, entscheidungsfihig und handlungsmichtig sei: »Aber
das [sich-selbst-in-Frage-stellen] kriegt kaum einer hin, weil es schwer
ist, mal ganz allein und fiir sich selbst eine Entscheidung zu treffen und
zuzugeben: Ich bin nicht der geworden, der ich sein wollte. Wie kam es
dazu?« [AB II, 252] In szenischen Arbeiten taucht dieses klassisch auto-
biographische Motiv der Selbstkonstitution prominent wieder auf: Mea
Curra... zitiert es explizit aus den Tagebiichern, und tibertrigt das Motiv
ebenso auf die szenische Dramaturgie. Nicht zuletzt stitbt ein Re-Enact-
ment der Figur der Kundry aus Wagners ParsiFaL einen so dramatischen
wie satirischen Biihnentod. Sie erschief3t sich aus Zweifel daran, zu Selbst-
verinderung und Selbstverwirklichung fihig zu sein, und damit von der
Geschichte ihrer Figur erlost werden zu konnen. Uberblendet wird die
Szene mit der Videoprojektion des filmischen Re-Enactment Gunrer
Brus AkTION,*? das seit EINE KIRCHE DER ANGST VOR DEM FREMDEN IN MIR
die Frage nach dem Nachleben therapeutischer Asthetiken in das Setting
der Biihne eintrigt.

Die in der Praxis des Uber-sich-selbst-Schreibens aufgerufene Kon-
versionszene Schlingensiefs entwirft sich im phantasmatischen Bild
einer leeren (geschichtslosen) Gegend »Afrikas¢, und dieses Bild wird
zum Medium einer christlich tradierten Sorge um sich. Die Fantasie, ein
»OPERNDORF ArRIKA« zu griinden, ist Effekt jener Selbstsorgepraxis. Sie
verbindet sich mit der Tradition dsthetischer Therapeutik der Avantgarden
und ihrem Projekt, Kunst >ins Leben zu tiberschreitenc: Diese Gemen-
gelage aus Selbsttechniken, Sorgeprogrammen und Asthetik wird durch
ein spezifisches Begehren nach dem >Lebendigen< erméglicht — wobei die
dieser Gemengelage inhirenten Vitalismen unbestimme bleiben.

Diskursiv setzt sich hier die kunstreligiose Idee fort, die Gesellschaft
im Medium der Kunst zu heilen: Schlingensiefs Fantasie einer Oper, die
wieder heilen kénne, hat mit der Vorstellung einer modernen, europi-

390 SCHLINGENSIEF: MEA CuLPA—EINE READYMADEOPER, Abschn. [o1:09:00—01:11:14}.
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ischen Entfremdung zu tun: Gerade die Geschichte der Institution des
Theaters dokumentiert diese moderne Verfallsgeschichte:

Aber die Oper als Instrument oder als Idee ist eben doch etwas Interessantes. Die
hat die Leute mal so erregt, dass sie sogar eine Revolution gestartet haben, 1830 in
Belgien, als»>Die Stumme von Porticic von Eugene D’Albert aufgefiithrt wurde. Da
sind die Leute in der Pause rausgerannt und haben Revolution gemacht. Und frii-
her war es so, dass die Oper — man kann das sogar fast ableiten aus den vedischen
Chéren —, dass der Gesang in der griechischen Tragddie verbunden war mit der
Genesung des Menschen. Da wurden in Epidaurus richtig Rezepte ausgestellt,
da gab’s Arzte, die ihnen Theaterbesuche oder Opernbesuche verschrieben haben.
Damals war Kunst und Kultur eben auch zur Heilung da, was wir vollgefresse-
nen, europiischen Kulturkimpfer natiirlich véllig verlernt haben. Wir gehen
nicht in die Oper, um geheilt zu werden, sondern a) sitzen wir da bléd rum, und
b) sind wir sowieso nicht heilbar. Meine Idee von Oper ist sowas wie eine Arche,

ein Dorf, ein Operndorf. [...] [Herv. J. D.], [AB I, 165]

Das Theater soll wieder Institution sozialer Heilung werden. Nicht um-
sonst erinnern die Bilder des sogenannten »OPERNDORES AFRIKA« an die in
die Antike zuriickreichende Tradition der Freilichttheater: Die Theater-
avantgarden haben intensiv mit solchen Architekturen experimentiert,
deren lebensreformatische, vélkische und anthroposophische Geschichte
von Alexandra Vinzenz als Fortsetzung des Konzepts des »Gesamtkunst-
werks« im 20. Jahrhundert diskutiert worden ist.*' Schlingensiefs Fantasie
steht in dieser Tradition: Hier wird das neu gegriindete »lebendige Dorf«
selbst zum Freilichttheater [vgl. AB II, 179] mit dem Zweck der Heilung
europiischen Verfalls. Das spezifisch Moderne an dieser Fantasie doku-
mentiert dabei der romantische Modus der Bezugnahme auf die Antike.

Wihrend nun also der Mythos »OprerNDORF Arrika« versucht, die Idee
und Geschichte der europiischen Oper zu heilen, indem ein entwick-
lungspolitisches Projekt gegriindet wird, das diesen Mythos verkorpern
soll, wird zeitgleich am Burgtheater mit Mea Curra eine Oper inszeniert,
die genau die koloniale Geste dieser Griindung kritisch im Medium des
Theaters aufs Spiel setzt.

391 VINzeNz: Vision » Gesamtkunstwerk«.
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2.4.2 »Mea Culpak, oder: »lch weil3, ich war's«:
Afrikanische Heilsversprechen, europdische Selbstsorge

Die als »ReadyMadeOper« betitelte Inszenierung Mea Curra (Burgthea-
ter, Wien 2009) ist eng verbunden mit der Griindung und Entwicklung
des sogenannten »OprerNDORFs«: Die komplexe Dramaturgie des Abends
zitiert etwa den Antragstext und reflektiert nicht nur dessen Griindungs-
idee, sondern parodiert sie auch, indem sie das Motiv eines Theaters als
Heilsanstalt tiberblendet mit dem szenischen Setting einer Ayurveda-Well-
nessklinik: Die Darsteller*innen treten als Patient*innen auf, bemiiht um
die Sorge ihrer selbst und ihrer mutmaflich stressigen Lebensform, zu
deren therapeutischer Kur das Einiiben bestimmter, als Ready-Mades
eingesetzter Szenen aus Richard Wagners ParsiraL dienen. Jene in den
Inszenierungen Schlingensiefs als Versatzstiicke und Montagen immer
wieder auftauchenden Parsirar-Materialien werden also i{iberblendet mit
dem Topos des Theaters als Heilsanstalt, den das sogenannte »OPERNDORE
Arrika« informiert. Dabei verweist das Bithnensetting gleichermafien
auf die Heilsinsitiutionen der Lebensreformbewegung: Wie Thomas Tri-
pold schreibt, fand sich etwa in in Monte Veritd, jenem Ort, der Rudolf

2 yauch ein vollig

von Labans Entwicklung des Ausdruckstanzes prigte,
tiberarbeiteter Max Weber ein [...], um sich bei vegetarischer Kost zu
erholeng, eines jener Naturheilanstalten und Sanatorien, zu denen auch
Brenner-Birchers Lebendige Kraft bei Ziirich und Sebastian Kneipps im
Allgiu gehorten, und die zeitgendssisch zu Wagner Zivilisationskritik und
gesellschaftliche Transformation verbanden.*?

Schlingensiefs nietzscheanisches Re-Enactment, Bayreuth habe seinen
Krebs verursacht, denn Wagners Todesmusik mache krank, erweist sich
hier als Topos einer Sorge, die Wagners Libretto als Programm therapeu-
tischer Kunst exponiert. Das kunstreligiése Programm der Kunst-als-Hei-
lung wird szenisch iiberblendet mit jenem Mythos des Theaters als Heils-
anstalt, der an der Griindung des »OrPERNDORFs« mitarbeitet.

392 TriroLp: Die Kontinuitit romantischer ldeen, S. 250.
393 Ebd., S. 212.
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Wie eine genauere Analyse der Dramaturgie zeigt, wird das Leitmotiv
der Wunde, das Schlingensiefs Arbeiten als Zitat von Wagner iiber Beuys
durchzieht, in Mea Curra erneut aufgegriffen und tiberblendet mit der
Spekulation auf eine sogenannte »afrikanische Oper«: So wird eine winzige
Anderung im Text des Librettos vorgenommen, das szenisch im Vorder-
grund der Drehbiihne spielt, auf der im Setting der Wellnessklinik die Par-
straL-Proben aufgefithrt werden, wihrend im Hintergrund, auf der Biih-
nenriickseite, das Projekt »OPERNDORF AFriKA« auf seinen Auftritt wartet.
Die unheilbare Wunde Amfortas’ — performt von dem schwarzen Opern-
singer Joseph Damian Ortiz Garcia — versucht Kundry im Libretto mit
einem »Balsam« zu heilen. Sie antwortet auf Gurnemanz’ Frage, woher das
Balsam komme, das die letzte Hoffnung auf Heilung der ewigen Wunde
sei: »Von weiter her als du denken kannst. Hilft der Balsam nicht, Arabia

394, In MEa Cutra ist dieser Dialog

birgt dann nichts mehr zu seinem Heil«
leicht verindert: »Von weiter her als du denken kannst. Hilft der Balsam
nicht, Afrika birgt dann nichts mehr zu seinem Heil.« [Herv. JD]**.
Spiter in Akt I wird Joseph Garcia als Chefarzt auftreten und eine
wagnerianisch anmutende Arie, genannt »Quadrophonie der Heilung,
anstimmen, die eine Lehre von vier Wegen zum Sieg als der Vernich-
tung des Fremden durch das Fremde unterrichtet. Fremdes verweist in
diesem Zusammenhang doppeldeutig auf rassistische Zuschreibungen so-
wie lebendige Wucherung eines Krebsgeschwiirs. Heilung, so lernen wir
vom Wagner-Arzt, der ein Rezept zur Beuys'schen Behandlung mit Fett
und Filz ausstellt, bringe Religion, denn diese sei Heilkraft, und also geht
das Lied Wagners im Kommentar des Chores auf: »Afrika! Ayurvedal«®®
Inszenatorisch interessant ist die Ununterscheidbarkeit zwischen Paro-
die und Kritik, die dramaturgisch und szenisch stindig ausgelotet wird.
Mehrfach erscheint in der Inszenierung das Wagner-Material als kunst-
therapeutisches Programm, das iiberblendet wird mit wohlstandsverwahr-
losten, westlichen Triumen, gleichzeitig aber Medium der Selbstreflexion
der Inszenierung ist: So auch am Ende des ersten Aktes, in welcher sich
das Ensemble vor der Pause zu einem Chor zusammenrottet, wiederum

394 WAGNER, Richard: »Parsifal libretto« (1882), http://www.wagneroperas.com/in
dexparsifallibretto.html (abgerufen am 16.07.2019).

395 ScHLINGENSIEF: MEA CuLpa—EINE READYMADEOPER, Abschn. [00:07:30-00:08:08].

396 Ebd., Abschn. [00:33:45].
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iiberblendet von projizierten Filmbildern, die eine Seehundpopulation
zeigen, und zu einem Soundtrack, der wie von Wagnermusik inspirierte,
bombastische Filmmusik klingt, »Afrika! Afrikal« anstimmt*”. Diese Sze-
ne ist gleichzeitig als Spiel im Spiel erzihlt, als Theaterprobe im Setting
der Heilsanstalt, die aber ebenso gebrochen und als Inszenierung ausge-
stelle wird, indem der Schlingensief darstellende Joachim Meyerhoff den
Chor live zu inszenieren versucht, und dabei dessen narzisstischen Kon-
trollzwang ausstellt, wodurch die Szene die Regieposition Schlingensiefs
parodiert, und ihr jede Tendenz zu Pathos und Transzendenz nimmt.
Dass es sich um einen schwarzen Darsteller des Amfortas aus Par-
steaL handelt, habe ich nicht nur aufgrund der thematischen Verhand-
lung von Rassismus und Kolonialismus betont: Als Schlingensief bei den
Bayreuther Festspielen die erste Parsira—Auffithrung vorbereitete, wurde
ihm der Wunsch, schwarze Singer*innen zu engagieren, verwehrt mit
dem Argument, dass es nur weifle Singer*innen auf dem Marke gibe, die
stimmlich ausgebildet seien fiir eine Wagner-Oper. Subtext dessen ist die
rassistische Vorstellung, Nicht-Weiflen fehle der Zugang zur deutschen
Hochkultur®® — ein Standpunkt, der simtliche europdische Migrations-
geschichten ignoriert. Dabei hat sich Schlingensief eben genau fiir die
afrikanische Geschichte des Parzifal-Stoffes interessiert. Dieses Interesse
fliefft auch in Mea Curra... ein, indem Joachim Meyerhoff in der Rolle
Schlingensiefs in Ake I sagt, er habe denen in Bayreuth den Krieg erklirt,
indem er ihnen gesagt habe, dass der Parzifal ein afrikanischer Stoff sei®”.
Schlingensief bezieht sich hier auf das Epos Wolfram von Eschenbachs.
Parzifal hat in diesem einen Halbbruder, Feirefiz, der auf die lingere —
literarische wie iiberlieferte — Geschichte des Stoffes verweist: Feirefiz
ist Sohn eines »Mohrenkénigs« und wird im Epos als »schwarz-weif3-ge-
scheckt« beschrieben. Wagners Version des Stoffes lisst die Figur ginzlich
vermissen. Schlingensiefs Bayreuther Bearbeitung des Materials hat ver-

397 Ebd., Abschn. [or:01:30].

398 So hat es uns Joris Stephan auf der Tagung »Art of Wagnis — Schlingensiefs
Crossing of Wagner and Africa« im Dezember 2015 erklirt und das Argument
als ein unpolitisches Faktum ausgegeben. Stephan ist nach eigenen Angaben
von 1987 bis 2009 als Assistent von Wolfgang Wagner und im Management der
Bayreuther Richard-Wagner-Festspiele titig gewesen.

399 SCHLINGENSIEF: MEA CuLra — EINE READYMADEOPER, Abschn. [00:22:30].
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sucht, die Spuren dieses Verschwindens darstellbar zu machen. Das hat
ihn zur Forderung einer neuen Besetzungspolitik veranlasst. Da man es
ihm verwehrte, schwarze Singer*innen zu engagieren, wurde — und das
ist hoch umstritten®® — fiir die Inszenierung auf Techniken des »Black-
facings« zuriickgegriffen. Inwieweit Schlingensiefs Parsira—Inszenierung
in der Konsequenz als kritische Arbeit am Kolonialismus und dessen is-
thetischer Geschichte gelesen werden kann, ist wiederum streitbar®’. Die-
se Frage muss im Rahmen dieser Arbeit offen bleiben — sie wiirde eine
ausfithrliche Auseinandersetzung mit der Arbeit am Parzifal-Stoff erfor-
dern, die der Intensitit der jiingeren Debatten um »Blackfacing« gerecht
werden. 4

Die Darstellungsgeschichte Wagners ist ohnehin fiir Schlingensiefs
Arbeit ein wichtiger Ausgangspunkt gewesen. Pierre Boulez, der die mu-
sikalische Leitung der Parsirar-Inszenierung in Bayreuth iibernommen
hat, hatte zuvor bereits in Zusammenarbeit mit dem Regisseur Patrice
Chéreau 1976 bei einer als »Jahrhundertring« bezeichneten Inszenierung
das Dirigat iibernommen. Diese berithmte Inszenierung von Wagners
Der Ring des Nibelungen, auch in Schlingensiefs Perspektive exempla-
risch fiir die deutsche Wagner-Rezeption [vgl. AB II, 267], wurde anliss-
lich des 100. Jubiliums der Bayreuther Festspiele aufgefiihrt. Boulez hat
bereits 1966 zum ersten Mal in Bayreuth dirigiert, ein ebenso beriihmtes
Engagement, weil es die Kompositionen Wagners auf deren historisch

400 Kinney, Alison: »Christoph Schlingensief: Blood, Blackface, and the Total Works
of Wagnerq, in: TheMantle (04.09.2014), http://www.mantlethought.org/arts-
and-culture/christoph-schlingensief-blood-blackface-and-total-works-wagner
(abgerufen am 23.02.2017).

401 Vgl. Daniel Kojo Schrades Beitrag auf der Tagung zu »Schlingensiefs Crossing
of Wagner and Africa« beschiftigte sich mit dieser Frage und war sehr erhellend.
Vgl. hierzu seinen kiinstlerischen Beitrag im zur Tagung erschienenen Sammel-
band: Scurapg, Daniel Kojo: »Brother Kyot Porbkrs — Po8bkise, in: LEHMANN,
Fabian, Nadine Siecerr und Ulf Vierke (Hrsg.): Christoph Schlingensief's cross-
ing of Wagner and Africa, Wien: Verlag fiir Moderne Kunst 2017, S. 200-204.

402 Vgl. bspw. AnNuss, Evelyn: »Blackface and Critique. From T.D. Rice to Fre-
derick Douglass«, in: Forum Modernes Theater 29/1+2 (2019), http://periodicals.
narr.de/index.php/forum_modernes_theater/article/view/4810 (abgerufen am
22.02.2019); PuiLiep, Elena: »Der blinde Flecke, in: Theatertreffen-Blog 2018
(04.05.2018), https://theatertreffen-blog.de/tt18/der-blinde-fleck/  (abgerufen
am 22.02.2019).


http://www.mantlethought.org/arts-and-culture/christoph-schlingensief-blood-blackface-and-total-works-wagner
http://www.mantlethought.org/arts-and-culture/christoph-schlingensief-blood-blackface-and-total-works-wagner
https://elibrary.narr.digital/article/99.125005/fmth20181-20064
https://elibrary.narr.digital/article/99.125005/fmth20181-20064
https://theatertreffen-blog.de/tt18/der-blinde-fleck/
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kiirzeste Auffiihrungsdauer verschlankte: Boulez, als ein Hauptvertreter
der musikalischen Avantgarden bekannt, hat die Wagner-Rezeption da-
mit entscheidend modernisiert. So heifst es auch in einer Kritik zum Par-
steaL-Inszenierung Schlingensiefs von 200s:

Pierre Boulez wabert keine Erbauungsmusiken aus dem »mystischen Abgrundx.
Der Klang bleibt schlank, durchhérbar, besitzt eine enorme Innenspannung. Die
Tempi sind der Uhrzeit nach schnell, der erste Akt wihrt nicht einmal eine Stun-
de vierzig Minuten. Gleichwohl entsteht nie der Eindruck, da hetze einer durch
die Noten. Alles ereignet sich in schénster Gelassenheit, wie selbstverstindlich,
plastisch in der Formulierung, beredt im Ausdruck. Bei Boulez gehért Wagners
»Parsifal«-Musik ohne Zweifel zur Moderne, mehr als der »Tristan« mit dessen

harmonischen Komplizierungen.

Insofern wird mit Boulez eine wichtige Figur der Rezeptions- und Auf-
fiihrungsgeschichte Wagners fiir Schlingensiefs Regie in Bayreuth enga-
giert. Fiir Schlingensiefs inszenatorische Techniken des Re-Enactments,
der Montage und der Uberblendung ist das interessant: Nicht nur sollen
fur die Proben in Bayreuth Aufzeichnungen vergangener Auffiihrungen
Ausgangsmaterial gewesen sein. Diese Re-Enactments der Rezeptionsge-
schichte setzen sich schliefllich in Schlingensiefs folgenden Inszenierun-
gen wie Mea CuLra... und FINE KIRCHE DER ANGST VOR DEM FREMDEN IN
Mmir fort, welche die Darstellungsgeschichte der Wagner-Materialien in
Schlingensiefs Arbeiten selbst zitieren und re-enacten.

Die komplexe Dramaturgie der »ReadyMadeOper« bindet Re-Enact-
ments von ParsiraL-Material ein und iiberblendet sie mit szenischen
Re-Enactments der Grundsteinlegung des sogenannten »OPERNDORF AF-
rika«. Zu Beginn von Akt III wird die Eréffnung nachgestellt, als deren
Rahmenprogramm eine Modenschau inszeniert wird, fiir welche schéne,
schwarze Frauen in kolonialistischer Mode afrikanische Staaten allegori-
sieren, Wihrenddessen trigt der Schlingensief auf der Biihne vertretende
Joachim Meyerhoff iiber das Konzept des »Orernporrs« vor. Titel des
Vortrags ist in Anlehnung an Beuys: »Jedem Menschen seine Oper«. Ein

403 RoubE, Gerhard: »Schonste Gelassenheit auf der Geriimpelbiihne. Boulez mit
Schlingensiefs »Parsifalc und Thielemann mit Arlauds >Tannhiuser< in Bay-
reuthe, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung (01.08.2005), http://www.schlingen
sief.com/projekt.php?id=to44 (abgerufen am 24.02.2017).
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lingerer Ausschnitt des Konzepttexts ist im begleitenden Programmbeft
zur Inszenierung abgedruckt:

Jedem Menschen seine Oper.» (Christoph Schlingensief) — «Festspielhaus Afri-
ka« formuliert einen erweiterten Opernbegriff. Das Konzept folgt der Idee der
Sozialen Plastik, innerhalb derer Joseph Beuys das Ziel einer gesamtgesellschaft-
lich und interkulturell wirkenden Kunst verfolgt hat. Im Unterschied zu einem
formalisthetisch begriindeten Verstindnis propagiert das Konzept der Sozialen
Plastik ein menschliches Handeln, das auf Formung und Festigung gesellschaft-
licher Strukturen ausgerichtet ist. Der Kunstbegriff wird nicht mehr nur auf das
materiell fassbare Artefakt reduziert. Die gesellschaftliche Form selbst wird zum
Artefakt, zu einem Kunststiick. Dabei wird ein Prozess im Rahmen der Kunst in
Gang gesetzt, der {iber diesen Rahmen hinaus ausstrahlt, auf Arbeit und Alltag,
wodurch wirkliche Kunst in diesem Sinne erst entsteht. [...] Schlingensief teilt
mit Beuys die Vorstellung, dass jeder daran teilhaben kann, das Leben, insbeson-
dere in Politik und Gesellschaft, sozial und kreativ zu gestalten. Ein auflerge-
wohnliches Talent zum Kiinstler ist dafiir nicht vonnéten. Vielmehr besteht die
Fihigkeit des Einzelnen zur Bildung der Sozialen Plastik darin, seine vorhandenen
Fihigkeiten, Offenheit und Phantasie in den Kunst- oder Arbeitsprozess zu inves-
tieren. [...]! [Herv. J. D.]%4

Mea Curpa — pIE »READYMADEOPER« und das als »Festspielhaus« beschrie-
bene Entwicklungshilfeprojekt — probieren, indem sie wechselseitig auf-
einander bezogen sind, je eine mogliche Spekulation auf ein »Jenseits«
moderner Operngeschichte und ihrer politischen Signaturen aus. Dabei
unternimmt MEa Curra den Versuch einer an der Geste der Avantgarden
geschulten, reprisentationskritischen Darstellungspraxis, indem sie die
kolonialen Fantasien und westlichen Wunschpolitiken ausstellt. Ist die
Gartung der Oper, seit sie von Richard Wagner in die Moderne gefiihrt
wurde, mit einem Heilsversprechen therapeutischer Asthetik verbunden,
entwirft diese Operninszenierung nicht so sehr die Bithne als Medium
der Heilung. Das Heilsversprechen wird gerade nicht in der Kunst veror-
tet, sondern »Jenseits« dessen, im »Leben«. Doch auch wenn dieses Ver-
sprechen als kunstvoll gestifteter Mythos ausgewiesen wird, wiederholt es
doch, indem ausgerechnet »Afrika« als Jenseits europdischer Verfallsge-
schichte imaginiert wird, ein spezifisch modernes, europdisches Begehren.

404 ScHLINGENSIEF/HEGEMANN: »Burgtheater Wien Programmbheft Nr. 194 zu: »Mea

Culpa — Eine ReadyMadeOper«, S. 34f.
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»Das Festspielhaus driiben in Bayreuth wird griin vor Neid werden ange-
405

sichts dieses Festspielhauses hier«*”, sagt Meyerhoff alias Schlingensief zu
Fritzi Haberlandt alias Aino Laberenz, Schlingensiefs Ehepartnerin. Mea
Curra erzihlt vom Mythos der »afrikanischen Oper«, um sich von der
Dekadenz deutscher Hochkultur zu befreien.

Nach der Regiearbeit in und mit Bayreuth wollte Schlingensief unbe-
dingt mit der — ihm bis dahin fremden — Gattung Oper und insbesondere
mit Wagners Theater weiterarbeiten. Er wurde dann ausgerechnet ins so-
genannte Teatro Amazonas eingeladen: Mea Cutra stellt dieses Engage-
ment in Manaus szenisch nach. Die Operninszenierung reflektiert somit
ihre eigene kiinstlerische Genese. Das Teatro Amazonas ist ein Festspiel-
haus im Amazonas, in Manaus, im brasilianischen Regenwald! 1896 ersff-
net und durch den sogenannten Kautschukboom finanziert, hat dessen
Errichtung durch einen portugiesischen Architekten im historistischen
Stil der Belle Epoque viel zu tun mit der Kolonialgeschichte Brasiliens.
Schlingensiefs als Prozession bezeichnete Inszenierung von DER FLIEGENDE
HorLANDER (Teatro Amazonas, Manaus 2007), setzte sich damit ausein-
ander, indem sie Wagners Oper (UA 02.01.1843 in Dresden) mit Werner
Herzogs Film Frrzcarrarpo (1982) dramaturgisch verbindet. Frrzcarrar-
po spielt in Manaus. Der Protagonist des Films, gespielt von Klaus Kinski,
ist ein Kautschuk-Kapitalist, der wiederum unbedingt ein Opernhaus im
Amazonas bauen will.

Schlingensief drehte fiir die Inszenierung in Manaus vor Ort Kurzfil-
me im Stil jener Re-Enactments, die etwa ein Jahr spiter fiir Eine KircHE
DER ANGST... und fiir den ANimaToGRAPHEN hergestellt wurden. Bereits
in diesem Projekt findet die kiinstlerische Auseinandersetzung mit dem
Wagner-Material wesentlich im Medium szenischer Nachstellungen und
filmischer Re-Enactments statt. Es zeichnet sich ab, dass die den Modus
der Wiederholung ausstellende Reprisentationskritik keinen isthetischen
Ausweg aus jenen Darstellungspolitiken garantiert, die sie zitiert.

Am Ende des Akt IT von Mea Curra tritt Schlingensief selbst auf die
Biihne, und erklirt das Setting in Manaus, wihrend Videobilder aus Der
FLIEGENDE HOLLANDER den gesamten Bithnenraum iiberblenden. Man
sieht ein Orchester auf der Biihne sitzen, gewaltige Musik erklingt im

405 ScHLINGENSIEF: MEA CULPA— EINE READYMADEOPER, Abschn. [o1:35:08—01:35:20].
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Echo. Das Video zeigt Schlingensief live mit der Handkamera filmend.
Diese Technik kommt ebenso in Mea Curra zum Einsatz und blendet
immer wieder die Settings und Referenzgefiige der verschiedenen Biih-
nenriume ineinander und {ibereinander. In Schlingensiefs Erlduterungen
wird deutlich, dass bereits fiir DEr rLIEGENDE HoLLANDER die Flucht vor
dem Nachleben wagnerianischer Erlosungsprogramme der Kunst das
Leitmotiv lieferte. Im Re-Enactment dieses Settings in Mea Curra steht
Schlingensief allabendlich selbst auf der leergerdumten Biihne und kom-
mentiert eben jenes Setting: »Keine Erlosung — ohne mich! Davon ha-
ben wir die Schnauze volll« und: »Alle Instrumente verstimmt bei 90 %
Luftfeuchtigkeit«**®. Im Regenwald kann es keine Oper geben. Die Insze-
nierung in Manaus markierte den europiischen Blick auf Brasilien, auch
indem die Sambatanz-Tradition im Zitat karnevalesk-kolonialer Straflen-
prozession aufgefithrt wurde.’” Diese titelgebende Prozession erinnert
formal bereits an die spiteren »Fluxus-Prozessionen«. In vergleichbarer
Weise exponiert Mea Curpa jenen europiischen Blick auf »Afrika«, in-
dem sie die Inszenierung kolonialer Bilder als Modenschau ausstellt, die,
finanziert vom Goethe-Institut, schwarze Frauen als Allegorien Afrikas
auffithrt. Schlingensief kommentiert live, auf leerer Bithne und ohne
Biihnenlicht: »Die Ausweitung der Dunkelphase, das ist eigentlich das,
woran ich gerade interessiert bin.« Gemeint ist der Zeitraum zwischen
zwei Filmbildern, die Medialitit des technischen Mediums Film selbst,
als Bedingung, oder vielleicht eher als imaginierter Nullpunke jeder Re-
prisentation. Nur scheitert die Asthetik der Uberblendungen letztlich an
der Reprisentationskritik: Sie miindet in einer Aporie. Die Szene wird
also beendet, indem Schlingensief auf leerer Bithne, das weif§e Laken als
Reprisentationsfliche und Trigermedium bewegter Bilder in Schwin-
gung versetzend, dazu iibergeht, bei schwacher Beleuchtung durch eine
Schreibtischlampe die autobiographischen Selbstsorgetexte Erkrankter
vorzulesen, die im Onlineforum Geschockte Patienten®® veréffentlicht

406 Ebd., Abschn. [o1:26:30].

407 ADORJAN, Johanna: »Eine Art Wunder. Wider alle Wahrscheinlichkeit insze-
niert Christoph Schlingensief am Amazonas eine Opers, in: Frankfurter All-
gemeine Sonntagszeitung (29.04.2007), http://www.schlingensief.com/projeke.
php?id=to6o (abgerufen am 28.02.2017).

408 ScCHLINGENSIEF: »"GESCHOCKTE PATIENTEN — WEGE ZUR AUTONOMIE«.
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worden sind. In diesen Kontext gestellt, ermdglichen die durch den kran-
ken Regisseur niichtern vorgelesenen Dokumente einen begehrten isthe-
tischen Realititseffekt. Somit endet der Akt II mit der nachdriicklichen
Aufforderung Schlingensiefs, selbst titig zu werden und Krankheitsge-

schichten zu dokumentieren: »Schreiben Sie es aufl«*®®

2.4.3 Dramaturgien der Selbstsorge

Die komplexe, szenische Dramaturgie von Mea Curea wird durch die
Montage eines Archivs von Ubungen des Selbst und Techniken der
Selbstheilung im begleitenden Programmheft noch einmal genauer als
Dramaturgie der Selbstsorge und isthetische Therapeutik positioniert.
Das umfangreiche Programmbheft zitiert, wie auf dem Riickendeckel no-
tiert ist, jene aus der Direktion Claus Peymanns am Burgtheater. Verant-
wortlich fiir die Dramaturgie ist Carl Hegemann gewesen. Dass der Titel
der 2012 posthum verdffentlichten, zweiten autobiographischen Buchver-
offentlichung Schlingensiefs, Ich weifS, ich wars, eine lose Ubersetzung
des lateinischen »Mea Culpac ist, macht die Anordnung noch einmal ver-
dichtet lesbar als Konnex autobiographischer und isthetischer Praxis der
Selbstsorge. Die vorletzte Inszenierung Schlingensiefs steht damit in der
Tradition kiinstlerischer Konzepte der seit der Krebsdiagnose entstande-
nen szenischen Arbeiten, EINe KIRCHE DER ANGST VOR DEM FREMDEN IN
MIR, DER ZWISCHENSTAND DER DINGE und STERBEN LERNEN! HERR ANDER-
SEN STIRBT IN 60 MINUTEN.

Wahrend in Mea Cutrra szenisch bevorzugt mit Re-Enactments, Zi-
taten und Uberblendungen gearbeitet wurde, und konkrete Praktiken
des Uber-sich-selbst-Schreibens eine vergleichsweise kleine Rolle spie-
len, bildet das Programmbheft ein reiches Archiv autobiographischer
Materialien der Selbstsorge, die fiir die Inszenierung noch einmal einen
dramaturgischen Resonanzraum bilden, und die Arbeit medial iiber das
Bithnendispositiv hinaus erstrecken. Wenige Texte dieses Archivs wer-
den innerhalb der Auffithrung zitiert. Viele der genannten Autor*innen
tauchen in anderer Weise oder mit anderen Materialien wieder auf. Das

409 ScHLINGENSIEF: MEA CuLpA — EINE READYMADEOPER, Abschn. [o1:32:26].
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Programmbeft transponiert das Thema der Sorge und die Problematik
isthetischer Therapeutik noch einmal: Autobiographische Texte Schlin-
gensiefs werden selbst zu Dialogpartnern montiert, sodass eine Collage
von Ubungen des Selbst entsteht, die wiederum eine kleine Archiologie
isthetischer Therapeutiken unternimmt. Dazu gehort bspw. Bob Flana-
gans Schmerztagebuch.® Flanagans angeborene Mukoviszidose wurde
zum Ausgangspunkt seiner masochistischen Performance-Praxis. Dass
das Schmerztagebuch im Programmbeft als gemeinsame Autorschaft von
Flanagan und Schlingensief angegeben wird, stellt es in die Tradition
literarischer Korrespondenzen, die zum Medium der Ubung konkreter
Selbstsorgepraktiken werden:

Sprich mir nach: »Ich gestatte der Krankheit die vollkommene Verfiigung iiber
meinen Kérper und meinen Geist.« Du sollst der Krankheit jederzeit gehorchen
und ihrem Vergniigen dienen. Du sollst deinem eigenen Begehren, deiner Be-
quemlichkeit und deiner Befriedigung abschworen. Du legst jedes Recht auf
Privatsphire oder Geheimnisse ab. Du wirst wahrheitsgemif$ und nach bestem
Wissen auf jede Frage antworten, die dir die Krankheit stellt. Du bist damit ein-
verstanden, dass jeder deiner Fehler, der das Vergniigen der Krankheit verringert,
Grund genug ist, dich zu bestrafen. Du akzeptierst das bedingungslose Vorrecht
der Krankheit, alles mit dir zu tun, was die Krankheit will. Es spielt keine Rolle,
wie beschimend oder schmerzhaft es fiir dich ist. Das ist das Einzige, was dir
moglich ist, deine Autonomie zu bestimmen. Die Krankheit ist das Freieste auf
der Wele. !

Flanagans Ubung ist eine masochistische Meditation. Sie spricht der
Krankheit radikale Autonomie zu und versucht sie auf diese Weise zum
Garanten individueller Autonomie zu machen. Die Krankheit gerit in die
Position einer Universalitit, vielleicht vergleichbar zu Marquis de Sades
Politik, die individuellen Leidenschaften an die Stelle unbedingter All-

gemeinheit zu setzen.”? Vielleicht konnte man Flanagans Fuck Journal

410 Franacan, Bob: »Pain Journal [June]«, in: Terminals Artists Blogs 2.0 (1999),
http://vv.arts.ucla.edu/terminals/flanagan/o6jun.html (abgerufen am 277.02.2017).

411 ScHLINGENSIEF/HEGEMANN: »Burgtheater Wien Programmbheft Nr. 194 zu: »Mea
Culpa — Eine ReadyMadeOper«, S. 26.

412 Davip-MENARD, Monique: Konstruktionen des Allgemeinen: Psychoanalyse, Philo-
sophie, Wien: Turia + Kant 1999, S. 33ff.
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einmal nach Ahnlichkeiten zu dieser Linie befragen.”® Schlingensief je-
denfalls, dessen Selbstsorgeprojekt explizit mit der Frage nach Konzep-
ten und Spielriumen individueller Autonomie unter der Bedingung der
Erfahrung der Krebserkrankung begonnen hat, scheint hier mit dieser
Ubung zu spielen. Als Text ruft diese kleine Anleitung zur Schmerzbewil-
tigung erneut ein Echo auf des Beuys'schen Credos, die eigenen Wunden
unbedingt zu zeigen. Das Material steht in einem weiteren Kontext mit
Schlingensiefs Pratiken des Uber-sich-selbst-Schreibens, Texten Wagners,
Konzeptskizzen zum »OprerNDORE AFrika«, und Uberschriften, die, aus
ihren Kontexten gelost, wie literarische »Mantras« dieses Archiv rhyth-
misieren: Ich bin, weil ich krank bin heiflt es etwa, oder Identitit von
Identitit und Immunitit (beide von Jean-Luc Nancy); Das Kino ist die
ultimative perverse Kunstform und Keine Schonbeit ohne Wunde, Die Welt
wird geloscht oder eben Jedem Menschen seine Oper (je von Schlingensief).

Zentral fiir die szenische und dramaturgische Auseinandersetzung ist
Jean-Luc Nancys beriihmter Aufsatz iiber dessen Herztransplantation,
Der Eindringling, der eine gleichzeitig philosophische und autobiographi-
sche Befragung der Differenz von Fremdem und Eigenem unternimmt.
Mea Curra reflektiert an einer Stelle Topoi dieses Textes szenisch: Aus
dem Inneren einer so monstrésen wie als Theaterrequisite erkennbaren
Pappmaché-Tumorskulptur steigt Meyerhoff in der Rolle Schlingensiefs,
wihrend eine fremde und technisch verzerrte Stimme verlangt, man miis-
se doch den Eindringling von Innen zerstren, man miisse zum Krebs-
geschwiir des Krebses selbst werden. Aber die Bithne verleiht dem Ge-
schwiir sodann selbst eine Stimme, und der Krebs wendet sich jammernd
an »Christoph« und beruhigt ihn: Er brauche keine Angst zu haben, es sei
alles vorbereitet, er sei bald endlich alleine auf der Welt. Die Szene endet
mit einem Statement Meyerhoffs, als Zitat der autobiographischen Texte
Schlingensiefs: »Der Krebs muss Krebs bekommen. Mein Gott, sowas
kann sich auch nur ein Gesunder ausdenken. Der »Eindringling« — was
fiir ein Quatsch«,

Eine weitere, wichtige Figur der fiir Mea Curea montierten Ubungen
des Uber-sich-selbst-Schreibens und ihren Schnittstellen zu Avantgarde-

413 FranaGan, Bob: Fuck Journal, New York: Hanuman 1987.
414 ScHLINGENSIEF: MEA CuLpA — EINE READYMADEOPER, Abschn. [00:43:30].
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Asthetiken ist Jorg Immendorff, der bei Beuys studiert hat, und dessen
offentliche Auseinandersetzung mit seiner ALS-Erkrankung. Schlingen-
sief hatte, wie zuvor erwihnt, bereits im Jahr 2004, also in Anschluss an
die Premiere von ParsieaL in Bayreuth, eine Inszenierung gemacht mit
dem Titel Kunst UND GEMUSE — THEATER A.L.S. KrRankseIT. In diesem
Jahr geriet Immendorff in die Schlagzeilen, weil er nachweislich in einem
Hotelzimmer zusammen mit Sexarbeiter*innen Kokain konsumiert hatte.
Immendorft hat das Plakat zu Schlingensiefs Inszenierung entworfen. Ge-
meinsam haben sie eine Kampagne zur Aufklirung und Sensibilisierung
fiir die Nervenkrankheit ALS veranlasst. Immendorffs Techniken der Vor-
bereitung auf das eigene Sterben sind im Programmbheft dokumentiert.
Medium dieser Techniken ist etwa ein Foto von Beuys, das an dessen is-
thetisches Schamanentum erinnert, und wie ein christlicher Schutzpatron
tiber einer Tiir angebracht ist:

Nun ist es nicht so, dass ich jeden Tag mit dem Gedanken an den Tod verbrin-
ge. [...] ich denke, je intensiver man lebt /wenn ein Tag intensiv ist, speist sich
etwas Anderes, ich meine, warum habe ich das Foto von Beuys iiber meiner Tiir
hingen? Oder den Mao? Sicher nicht als religiése Veranstaltung, sondern /weil
mich das an Dinge erinnert, die mich weiterhin befassen /und ausmachen, aber
doch auch sie, den Beuys und den Mao, weiter aufladen. Ja/selbst die jenseitigen
Energien speisen sich von den Eindriicken, die man hinterlisst. Das wire auch ein
guter Grund, sich halbwegs anstindig zu benechmen auf der Erde, damit/damit
man /gute Chancen hat, fiir sich weiter zu glithen. Und wer sagt denn, dass das
gesunde An-sich-Denken etwas Schlimmes ist?"

Auf der Biihne stehen nicht Immendorffs Ubungen der Selbstvergewis-
serung, des »gesunden An-sich-Denkens«, im Vordergrund, sondern er
erscheint eher als Figur fortgeschrittener, moderner Dekadenz: Fritzi Ha-
berlandt spielt abwechselnd Aino Laberenz, also Schlingensiefs Witwe,
und ein wohlstandsverwahrlostes Kind eines Professors der Diisseldor-
fer Kunstakademie, der bei Beuys studiert hat und sehr gut Immendorff
sein konnte. Haberlandt muss sich vom inzestusen und tibergriffigen
Kunstbetrieb in der Ayurveda-Wellnessklinik erholen. Immendorff wird
also aufgefiihrt als Weggefihrte, Freund und Dialogpartner von Sorge-

415 ScHLINGENSIEF/HEGEMANN: »Burgtheater Wien Programmbheft Nr. 194 zu: »Mea

Culpa — Eine ReadyMadeOper«, S. 13f.
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praktiken, sowie als Schauplatz der diskursiven Vergickung isthetischer
Therapeutiken und hochkultureller Institutionengeschichrte.

Slavoj Ziveks Filmwissen wird in die popkulturellen Referenzgefiige
dieser Inszenierung eingespeist — A Perverts Guide to Cinema wird direkt
zitiert und kehrt in Schlingensiefs Slogan des Films als perverser Kunst
wieder. Uberraschend schlie3t ein Text Ziteks den Theaterabend, gespro-
chen durch ein ilteres Burgtheaterensemblemitglied, das leicht an par-
odistisch-iibertriebener Opernkostiimierung als solches zu erkennen ist.
Zuvor bedankt sich Meyerhof alias Schlingensief férmlich beim Ensem-
ble fiir die schéne Zusammenarbeit, um dann aber, wihrend sich langsam
die roten Samtvorhinge schlieflen, in eine Klage zu verfallen: »Aber ich
mag einfach noch nicht gehen.« Durch die bereits geschlossenen Samt-
vorhinge reagiert der Burgtheater-Schauspieler hierauf noch einmal und
spricht versdhnlich einen Text, der so sehr Tagebucheintrag ist, wie ver-
schobenes Echo von Zizeks Psychoanalyse lacanianischer Spielart:

Heute Nacht, als ich aufgewacht bin, ist mir folgendes in den Sinn gekommen:
Alles am anderen bin ich selbst, alles was ich am anderen liebe, bin ich selbst, da
heift, ich liebe mich selbst im Anderen, ich erkenne mich selbst im anderen, wir
sind eins!

Nun ist dieser Text pathetisch und sicher fragwiirdig hinsichtlich des Sub-
jektivierungsmodells, das er impliziert — eine Art spielerischer Umkehrung
des lacanianischen Modells des Verhiltnisses des Subjekts zum Anderen®®.
Hier szenisch gerahmt und in grofStméglicher Ausstellung der Kiinstlich-
keit gesprochen am Schluss der Inszenierung und an der Schwelle des
Vorhangs, gerit die Szene zum Reflexionsmoment der Verbindung von
Asthetik, Theaterarbeit, und Arbeit an Selbst und Subjektivierung, deren
wechselseitige Produktion der Abend befragt.

Die dramaturgischen Collagen von Praktiken der Sorge erproben we-
niger selbst eine spezifische Form isthetischer Heilsanleitung: Mea Cut-
ra unterscheidet sich daher formal von Eine KIRCHE DER ANGST VOR DEM
FrREMDEN IN MIR. Sie kartographieren und problematisieren ein fragmen-
tarisches Archiv der modernen Geschichte des Verhiltnisses dsthetischer
Programme und Praktiken der Sorge. Spezifische Anordnungen werden

416 Zuran¢ic, Alenka: »The Subject of the Lawy, in: J17EK, Slavoj (Hrsg.): Cogito
and the Unconscious, Durham, NC: Duke University Press 1998.
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kritisch aufs Spiel gesetzt und auf Resonanzen befragt, etwa die Rezep-
tionsgeschichte Wagners, der Avantgarden und ihre Kontinuitit zu spit-
modernen Wellness- und Selbstoptimierungsprogrammen. Dieses Set-
ting wird verbunden mit einer Spekulation auf die Entdeckung »anderer«
Heilsgeschichten, die als »afrikanische« entworfen werden — und auch im
reprisentationskritischen Modus keine kritische Distanz zu ihrem inhi-
renten Othering herstellen kénnen. Die folgenden, abschliefenden Uber-
legungen gehen noch einmal der spezifischen Positionierung dessen nach,
was hier mit dem Signifikanten »Afrika« benannt wird.

Carl Hegemann kommentiert das dramaturgische Konzept von Mea
Curra im Programmbheft ausfiihrlich. Zuvor habe ich seinen Kommentar
zu KIRCHE DER ANGsT... kritisch erwihnt, der ihr licurgisches Konzepr als
Dramaturgie christlichen Leidens entwirft (vgl. Abschnitt 2.2.1).7 Diese
Perspektive auf ein isthetisches »Sterben Lernen« schreibt die geiibten,
autobiographischen Selbsttechniken und die mediale Auseinandersetzung
mit Praktiken der Sorge direke in eine christliche Tradition des Pathos
ein, und verkniipft diese sogar mit einer iiber Wagner verlaufenden, ro-
mantischen Antikenrezeption, die dessen dsthetisches Programm als Wie-
derherstellung der stoischen Technik der Einiibung des Sterbens liest.8
Hegemann zeigt die Verbindung dieser romantischen Tradition zur Ge-
schichte der Avantgarden auf: Er bezieht sich hierfiir positiv auf die Ge-
schichte der Avantgarden und insbesondere der Fluxusbewegung. Fluxus
wird zur Moglichkeit dsthetischer Einiibung in die (katholisch-kunstreli-
giose) Erkenntnis der Verginglichkeit allen Lebens. Erméglicht wird diese
Lektiire durch eine spezifische, postmoderne Reprisentationskritik, die
die Experimente der Avantgarden als Méglichkeit zur Darstellung >echter
kranker Korper« versteht. Zudem wird an der Figur Schlingensiefs die
Vermarktung einer romantischen Hypostase der Kiinstlerfigur erprobrt,
die dessen Biographie und Werk parallelisiert. Kunst wird in Hegemanns
Perspektive zur Moglichkeit der (Wieder-)Herstellung geteilter Praxis der
christlichen Substantialisierung eines >Leidens an der Welt« im Medium
isthetischer Ubung,

417 HEGEMANN: »Sterben lernen? Christoph Schlingensiefs Beschiftigung mit dem
Tod«.
418 Vgl. ebd., S.333f.
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Der Text, den Hegemann fiir Mea Curra beisteuert, taucht zwischen
Materialien Immendorffs und Sheryl Crows auf und wird collagiert mit ei-
nem kurzen Statement Marcel Duchamps zum Konzept der Ready-Mades:

1.) Als Christoph Schlingensief im Sommer 2008 am Berliner Maxim Gorki Thea-
ter mit dem szenischen Bericht DER ZwISCHENSTAND DER DINGE auf personli-
che, fast private Weise seine Krebserkrankung zum Thema machte und als er spiter
in seinem der katholischen Liturgie und der Fluxus-Bewegung verpflichteten Ora-
torium Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir bei der Ruhrtriennale in
Duisburg ein Requiem auf sich selbst zelebrierte, wurde dies von den Besuchern
nicht als narzisstische Selbstbespiegelung verstanden, sondern als eine Auseinan-
dersetzung mit Dingen, die alle Menschen ausnahmslos betreffen: Sterben und
Tod. Seine neueste Arbeit ist der dritte Teil dieser Auseinandersetzung, »der Teil,
wo man die Metastasen weg hat, aber immer noch sehr irritiert ist, weil man sich
ja schon fast damit abgefunden hatte, dass man sehr bald sterben wiirde. Man hat
den Tod gespiirt, man war schon woanders. Es ist nichts mehr wie vorher.« Wer
durch den Abgrund einer schweren Krankheit gegangen ist und den Tod gespiirt
hat, hat die Fihigkeit mit einem anderen Abstand auf die Welt zu blicken. Er
bekommt ein neues Verhiltnis zur Transzendenz, zum Nichts, zu der struktu-
rellen Unsicherheit dessen, was wir Leben nennen. Er bekommt auch ein neues
Verhiltnis zur Kunst. Und er lacht gern. »Im dritten Teil wiirde ich gern geldutert
sein. Das Sujet Oper ist jetzt dran — ich méchte die Bayreuth-Erfahrung mit
dem Parsifal, die mich fast das Leben gekostet hitte, noch mal auf eigene Weise
bearbeiten. Und darum geht’s in diesem dritten Teil hier an der Burg, der iiber
die Krankheit, aber auch iiber die Erinnerung an friithere Inszenierungen zustande
kommen soll [...].4°

Die »strukturelle Unsicherheit dessen, was wir Leben nennen« wird hier
sogleich wieder eingeschrieben in ein Modell von Transzendenz, das di-
rekt mit Kunst und deren Erfahrungsraum verbunden wird. Aufschluss-
reich ist insbesondere die Nietzsche-Lektiire, die hier mitarbeitet, und die
innerhalb der Materialsammlung flankiert wird von Nietzsche-Zitaten
sowie langen Ausziigen aus Christoph Menkes philosophischem Versuch,
eine neue isthetische Anthropologie der »Kraft«*? zu schreiben, die er

419 ScHLINGENSIEF/HEGEMANN: »Burgtheater Wien Programmbeft Nr. 194 zu: »Mea
Culpa — Eine ReadyMadeOper«, S. 8f.

420 Menke, Christoph: Krafi: ein Grundbegriff dsthetischer Anthropologie, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 2008.
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zur Protagonistin einer Gegengeschichte zur Aufklirung macht. Hege-
mann zitiert direkt die abgedruckten Ausziige von Menkes Buch?. Diese
Rezeptionslinie Nietzsches forciert letztlich weniger Darstellungsweisen
jener »Unsicherheit dessen, was wir Leben nennen«, sondern restituiert
eine lebensphilosophische Substantialisierung des Lebens, wie die folgen-
de Erliuterung des Konzepts von Mea Curra verdeutlicht:

Antwort auf die zentrale Frage Schlingensiefs und vieler kranker Menschen: Wer
ist schuld? Die Antwort lautet: Der Fragende selbst! Dem souverinen Kranken
ist es lieber, die Schuld an seinem Elend auf sich zu nehmen, als seine Souve-
rinitit preiszugeben. »Krankheit ist die ultimative perverse Kunstforme, sagt
Schlingensief, »weil man ihr ausgeliefert ist.« Ob am Ende wirklich eine Oper
herauskommt oder etwas ganz anderes zusammengesetzt wird, ist bis kurz vor
der Premiere noch ungewiss. Denn Theater ist fiir Schlingensief mehr denn
je ein lebendiger und offener Prozess. 4.) Der Plan zumindest sicht folgen-
des vor: Wie im Parsifal werden in drei Akten programmatische Heilungs-
versuche auf die Bithne gebracht, die aber alle einen Pferdefuff haben. Man
kann in diesen Versuchen verschiedene Facetten des Dionysischen ausmachen:
wirkungslose, krankmachende, vielleicht auch erlésende. Als wirkungslos er-
weist sich im 1. Akt die modische Geschiftsidee, durch Wellness-Technologi-
en ein schénes Leben zu zaubern und das Dionysische mit dem Funktionalen
zu versdhnen. Dies fithrt zu einer Verduflerlichung von Problemen, die sich
nicht verduf8ern lassen. Die Endlichkeit der Menschen gerit aus dem Blick:
statt innerer Vollkommenheit nur die Gleichgiiltigkeit der Warengesellschaft.
Die Form des Dionysischen, die der 2. Akt zeigen soll, ist der Exzess oder »die
Gesamtentfesslung aller symbolischen Krifte — im Rausch, die gefihrliche
Verschmelzung mit der Welt als Augenblickserfahrung z. B. sexueller oder ver-
brecherischer Entgrenzung, die sogar todliche Folgen in Kauf nimmt. Nietzsche
nannte das »dionysische Barbarei« oder den »Riickschritt des Menschen zum
Tiger oder Affen«. Aber Nietzsche wusste, wie wir wiederum von Christoph

421 Vgl.: »Und zwar wird der dsthetische Schein durch etwas hervorgebracht, das er
nicht ist, ja ihm widerstreitet: die »Gesamtentfesselung aller symbolischen Krif-
te« im Rausch. Asthetischer Schein ist der paradoxe Effekt des Rauschs; er ist
hervorgebracht im Rausch und gegen den Rausch, durch »Erlésung:, Ablosung
vom Rausch.« ScurLingensier/HEGEMANN: »Burgtheater Wien Programmbheft
Nr. 194 zu: >Mea Culpa — Eine ReadyMadeOper«, S. 37. Menkes These lduft
an den zitierten Stellen darauf hinaus, einem idealistischen Individuums- und
Kiinstlerbegriff jenen dsthetisch-anthropologischen entgegenzusetzen, dem-
nach kiinstlerisches Handeln nicht ableitend sondern verwirklichend sei.
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Menke wissen: Der Rausch ist die »unumgingliche physiologische Vorbedin-
gung« jeder Kunstpraxis. Auch die Kunst entsteht aus dem Rausch, aber nicht
als Riickkehr ins Tierreich sondern als Paradox eines Rauschs ohne Rausch; der
Rausch ist dsthetischer Schein, er ist gespielt, die Schauspieler und Singer kén-
nen rauschhaft reagieren ohne im Rausch zu verschwinden. Das unterscheidet
den dionysischen Kiinstler vom dionysischen Barbaren. Fiir sein Afrika-Pro-
jekt, von dem der 3. Akt ein »Vorgefiihl« vermitteln soll, versucht Schlingensief
solche Gedanken fruchtbar zu machen. Sein seit langem bestehender, schon
weit fortgeschrittener Plan, ein Welten und Zeiten verbindendes Festspielhaus
in Afrika zu errichten, wo die aufsteigende schwarze Kultur Afrikas und die
absteigende Zivilisation Europas sich verbinden sollen zu einem Spiel der Ent-
grenzung (und gleichzeitig zur Heilung, Bildung, Forschung) steht deshalb
im Zeichen des dionysischen Kiinstlers, der ins Jenseits blickt, ohne zu ster-
ben. Dieser Plan ist umfassend: Schuldbekenntnis und Sinngebung, Bufie und
Gliicksversprechen. [Herv. J. D.]%

Dem Kiinstler gebiihrt hier die Souverinitit eines besonderen Zugangs
zum Dionysischen, zum Rauschhaften und damit — in dieser Lektiire —
zum Leben selbst. Das Nachleben kunstreligiéser Programme wird an die-
ser Stelle deutlich, und verschrinkt sich sogleich mit dem modernistischen
Bild einer erkrankten, europiischen Zivilisation und ihrem kolonialen An-
deren, das diese heilen soll.

Das hier zugrunde gelegte Verstindnis vom Dionysischen bezieht
sich auf eine Stelle aus Nietzsches Gotzen-Dimmerung oder: Wie man
mit dem Hammer philosophiert®. Dabei handelt sich weniger um eine
Nietzsche-Lektiire, die, wie ich sie eingangs angefiithrt habe, gerade an
dessen Wagner-Kritik geschult wire, und die mit der Parodie der Gétter-
dimmerung titelgebend ist. Nietzsches Wagner-Kritik setzt sich fiir eine
Therapeutik des Denkens ein, indem gerade das dekadente Heilsverspre-
chen Wagners, das mit der Vorstellung einer Nichtigkeit und Verginglich-
keit alles Seienden zusammenhingt, kritisiert wird. Nietzsche fordert aus
dieser Kritik heraus eine Arbeit an einem gesunden Denken.*** Pointiert
formuliert ginge es mit dieser nietzscheanischen Philosophie gerade nicht

422 Ebd., S. 10f.

423 Nierzscue: Der Fall Wagner. Gotzen- Dimmerung. Der Antichrist. Ecce homo. Dio-
nysos-Dithyramben. Nietzsche contra Wagner, S. 11611

424 Vgl. DEuBER-MANKOWSKY: Praktiken der Illusion, S. 1261F.
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um den Schmerz der Krankheit an sich, sondern um eine erkenntniskri-
tische Ubung der Mitteilbarkeit eines Leidens. Der isthetische Schein,
den Hegemann hier in Anschluss an Menke beschreibt, setzt hingegen
so etwas wie das urspriinglich Rauschhafte, einen Exzess des Lebens, vo-
raus. Um die Differenz dieser Lektiiren und der durch sie informierten
Begriffe des Lebens zu streiten, ist entscheidend fiir das Verstindnis eines
kolonialen Heilsversprechens, mit dem das sogenannte »Afrika-Projekt«
hier verbunden wird. Lebt nicht kunstreligiose Verfallsgeschichte direkt
nach in der Formulierung, die »untergehende Zivilisation Europas« miis-
se sich verbinden mit der »aufsteigenden Zivilisation des schwarzen Kon-
tinents«? Unverhohlen heifit es, die »Entgrenzung« der »Zivilisationen«
diene der »Heilung, Bildung, Forschung«: Es ist vor allem die Heilung
des untergehenden ralten Europas¢, um welche sich hier gesorgt wird. In
einer Art Wiederkehr des zum Kranken stilisierten Avantgarde-Kiinstlers
wird die »Flucht aus der Zeit« vorbereitet, wie es mit Hugo Ball schon
in den Historischen Avantgarden hief3, bei welchem es gerade nicht um
eine philosophische Sorge um ein gesundes Denken, sondern um eine
isthetische Therapeutik geht, die einer degenerierten Zivilisation mittels
»Entgrenzung« Zugang zu einer (westlich-universalen) »Einheit der An-
schauungswelten« verschaffen will.*> Das wire die historische, genauer:
geschichtsphilosophische Dimension samt ihrer politischen Signatur, um
deren Aushandlung es hier geht.

Auf dem Spiel steht hier eine Substantialisierung des Lebens, die man
auch als kunstreligise Sakralisierung bezeichnen kann und die insofern —
mit einem von Frédéric Worms gelichenem Begriff — einen »negativen
Vitalismus« einsetzt. Der letzte Abschnitt dieses Kapitels wird die Frage
danach wiederaufnehmen, wie man einen »Kritischen Vitalismus« den-
ken kann, also den Versuch ein lebendiges Denken zu ermdéglichen, statt
das Leben als letzten Sinn oder Ursprung zu setzen. Denn die Substantia-
lisierung dringt auch darauf, das Leben als Verfall, Verginglichkeit und
Nichtigkeit zu substantialisieren, und das heiflt, wie die vorliegenden
Materialien prignant exponieren, es tendenziell als immer schon kran-
kes Leben zu denken. Aber, wie Georges Canguilhem formulierte, der
das Verhiltnis des Lebendigen zu dessen Pathologien und Monstrésititen,

425 SCHLINGENSIEF: »DATEN, Fakten, Hugo ball....«
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also das Verhiltnis von Gesundheit und Krankheit ins Zentrum der Frage
nach einer Erkenntnis des Lebens gesetzt hat, ist, was monstros am Leben
erscheint, eigentlich nur aus der Perspektive des Menschen monstrés, und
zwar weil es uns an die Tatsache erinnere, dass Menschen auch Lebewesen
und »reale Effekte der Gesetze des Lebens« sind.*® Schlingensiefs Selbst-
sorgeprojekt versucht die Erfahrung der Monstrésitit des Lebendigen, als
die sich die Krebserkrankung fiir ihn als Lebewesen duflert, mitteilbar
und das heif$t darstellbar zu machen.

Schlingensiefs Experimente mit isthetischen Sorgepraktiken neh-
men ihren Ausgang an der Erfahrung einer Erkrankung als Erfahrung
des Lebendigen. Interessant sind sie im Rahmen der vorliegenden Un-
tersuchungen als Arbeit daran, »Medien der Sorge« zu erfinden. Dabei
zeigt sich am Beispiel von Schlingensiefs idsthetischer Therapeutik, dass
diese, indem sie sich in eine lingere Geschichte isthetischer Therapeu-
tiken und Topoi der Heilung der Avantgarden einschreibt, einen heils-
geschichtlichen Diskurs um den Signifikanten »Afrika« einsetzt, und
damit das kolonialgeschichtliche Erbe dieser Geschichte erkennbar und
kritisierbar macht. Indem diese Problematisierung in Verbindung steht
mit der Frage des Uberlebens wie Nachlebens des Kiinstlers Schlingen-
sief, schreibt sich ebenfalls eine romantische Hypostase der Autorfigur
weiter, bei der Schlingensief in die Position gerit, diese Geschichte
verkdrpern zu miissen. Mich interessiert im folgenden, dieses Kapitel
abschlieflenden Abschnitt, daher eine genauere Problematisierung und
Kritik von Konzepten des Lebendigen, und das heifit hier des Lebens,
Uberlebens, Nachlebens und der Bio-Graphie als einer »Lebensschrift.
Die Kritik gilt der Herausarbeitung von Inkohirenzen, die der Wunsch
nach Seelenheil und sein spezifisch eurozentrisches Heilsversprechen
der Heilung von deutscher Verfallsgeschichte sowie die konkreten und
komplexen, medialen Experimente konstruieren: Sie informieren einen
spezifisch modernen, nimlich asthetischen Diskurs der Sorge. Dieser
Diskurs erfordert eine Kritik, die sensibel ist fiir Anthropozentrismen.
In diesem Sinn bemiiht sich die folgende Analyse um die immanenten
Spannungsverhiltnisse dieser Medien der Sorge mit dem Ziel, sie fiir
andere Perspektiven zu 6ffnen, nimlich fiir Erkenntnismodi des Lebens

426 CANGUILHEM: Die Erkenntnis des Lebens, S. 309.
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im Sinne eines nicht-anthropozentrischen, nicht-hegemonialen, leben-
digen Denkens.

2.5 »Kritischer Vitalismus«: Asthetiken des Lebendigen

Interessant fiir die anhand der untersuchten Gegenstinde aufgeworfe-
nen Fragen nach dem Verhiltnis von Asthetik und Therapeutik ist an
Fréderic Worms™ Vorschlag eines »Kritischen Vitalismus«, dass dieser es
erlaubt, eine Spannung in den Blick zu nehmen innerhalb der istheti-
schen Arbeit an sowie der Sorge um Darstellungsweisen des Lebendi-
gen: Dieses Spannungsverhiltnis besteht zwischen einem »kritischenc
und einem »negativen Vitalismus«. Sie besteht zwischen Schlingensiefs
Selbstsorgeprojekt, das Anspruch und Auflerung des Lebendigen zur
Bedingung des Experimentierens mit Medien der Sorge macht, und
dem Nachleben moderner, kunstreligiéser Konzepte der Heilung durch
Kunst. Somit stehen die Bezichungen von »Kunst« und »Leben« hier
im Fokus, die Schlingensief im Riickgriff auf Avantgarde-Konzepte wie
das »Gesamtkunstwerk« (Wagner) und den »Erweiterten Kunstbegriff«
(Beuys) asthetisch bearbeitet. Diese Beziehung hat, wie ich versucht
habe zu zeigen, eine eigene Geschichte.

Die hier vorgeschlagene Perspektive versucht, weder Begriffe von
Kunst noch vom Leben zu essentialisieren. Vor dem Hintergrund der
Geschichten, die in diesem Zusammenhang eine Rolle spielen, heifit
das auch auch, weder das sogenannte Leben in die als Kennzeichen der
Moderne erkannte Autonomie der Kunst einzuschreiben, noch Kunst als
Wert des Lebendigen selbst zu konzeptionieren. Genausowenig heifSt es,
das biographische Leben des Einzelnen mit dem Begriff des Lebens gleich-
zusetzen. Vielmehr muss vor dem Hintergrund der bisherigen Analyse die
Frage gestellt werden, was {iberhaupt mit »Leben« und »Kunst« gemeint
sein konnte und welche Geschichten diese Begriffe bedingen. Mit »ne-
gativem Vitalismus« bezeichnet Worms nicht mehr und nicht weniger
als Weisen der Essentialisierung des Lebendigen. Das Modell eines »kri-
tischen Vitalismus« setzt sich also spekulativ einem »substantialistischen
Vitalismus« entgegen, das heif$t einem Verstindnis vom Lebendigen, das



174 Medien der Sorge, Techniken des Selbst

47 auf einen Begriff

sich in irgendeiner Weise auf das »Leben als solches«
vom Leben als Ganzes oder als Einheit bezieht, sowie gleichermaflen ei-
nem Verstindnis vom Leben, das sich auf ein Auflerhalb oder Unterhalb
(wie etwa »reine Materie«) stiitzt oder auf ein Jenseits (etwa im Sinne
einer Spiritualitit bzw. Geistigkeit)*®. Das wire also ein Vitalismus, wie
er sich im Zusammenhang der hier untersuchten Gegenstinde als konsis-
tent fiir das Konzept der romantischen Kunstreligion bei Wagner finden
lasst und der sodann nachlebt in den Programmen der Avantgarden des
20. Jahrhunderts. Kritisch sei diese Perspektive, insofern sie das, was als
Leben begriffen wird, immer nur in Beziehung zu, oder sogar in Op-
position oder zumindest im Modus der Unterscheidung versteht. Denn
Kritik meint, so Worms™ mit Bezug auf die Ecymologie des griechischen
Wortes krinein, den Akt des Unterscheidens: »an apparent unity needs to
be distinguished«*.

Worms’ Perspektive schreibt sich in die philosophische Tradition der
franzdsischen historischen Epistemologie der zweiten Hilfte des 20. Jahr-
hunderts ein. Insbesondere deren einflussreichste Position, die Epistemo-
logie Georges Canguilhems,” ist entscheidend, denn Canguilhem hat
seine Arbeit einer epistemologischen Kritik der Geschichte der Lebens-
wissenschaften, ihrer Begriffe des Vitalen, verschrieben. Diese Arbeit hat
wiederum stark eingewirke auf die Konzepte Foucaults, insbesondere auf

427 Worwms, Frédéric: »Pour un vitalisme critique, in: Esprit Janvier/1 (2015), S. 15—
29, hier S.16, http://www.cairn.info/resume.php?ID_ARTICLE=ESPRI_1501_
oors (abgerufen am 26.09.2016); Vgl. Worwms, Frédéric: Uber Leben, Berlin:
Merve 2013.

428 Worwms, Frédéric: » Towards a Critical Vitalism. Vortrag am Centre for Research
in Modern European Philosophy (CRMEP), Kingston University«, in: Back-
door Broadcasting Company. Academic Podcasts. (30.10.2014), http://back-
doorbroadcasting.net/2014/10/frederic-worms-towards-a-critical-vitalism/ (ab-
gerufen am 26.09.2016).

429 Ebd.

430 CanGUILHEM: Die Erkenntnis des Lebens; CancuiLHEM, Georges: Wissenschafts-
geschichte und Epistemologie: gesammelte Aufsiitze, hrsg. v. Wolf Lepenies und
Michael Biscuorr, Frankfurt a.M: Suhrkamp 1979; CancuiLuem, Georges und
Michel Foucauvrr: Der Tod des Menschen im Denken des Lebens: Georges Can-
guilhem iiber Michel Foucault, Michel Foucault iiber Georges Canguilhem, hrsg.
v. Marcelo Marques, Tiibingen: Ed. diskord 1988; CancuiLnewm, Georges: Das
Normale und das Pathologische, hrsg. v. Maria MunLe, Berlin: August 2013.
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dessen Entwicklung des Begriffs der Biopolitik®'. Sie haben Foucault
dazu bewogen, in Anschluss an Canguilhem Vitalismus als einen »kriti-
schen Indikator« zu begreifen, einen Indikator nimlich fiir Reduktionen
oder Substantialisierungen des Lebens.**

Die hier angestrengte Kritik an Modellen, Begriffen und Darstellungs-
weisen des Lebendigen folgt dabei einem konkreten, theoretischen An-
spruch, zunichst innerhalb einer kulturwissenschaftlichen Theorie-Ge-
nese und andauernden Begriffsbildung. So nehmen, schreiben Astrid
Deuber-Mankowsky und Christoph Holzhey, »die verschiedenen kultur-
und geisteswissenschaftlichen Disziplinen« daran Teil,

den Begriff des Lebens in seiner Geschichtlichkeit und gesellschaftlichen Bedingt-
heit [zu] reflektieren, durch ihre Thematisierung des Lebens, des Kérpers und
deren Medialisierung eigenes Lebenswissen [zu] generieren und [sich] damit an

der >lebenswissenschaftlichen Wende« [zu] beteilig[en].**

Zunichst hingt diese Reflexionsleistung mit dem wachsenden Geltungs-
anspruch der Lebenswissenschaften seit Mitte des letzten Jahrhunderts
zusammen und betrifft damit sehr konkret den Bereich, den Canguilhems
kritischer Vitalismus auch originir betraf, insofern die so genannten »life
sciences« dazu tendieren, das »Leben zu analysieren wie das Unbelebte«***.
Sie treiben damit Reduktionen oder mitunter auch Essentialisierungen
des Lebendigen voran. Dieser Entwicklung gilt die Kritik der gesellschaft-
lichen Bedingtheit des Lebens und seiner Geschichtlichkeit. Sodann aber
geht es mit der erkenntniskritischen Arbeit an Begriffen des Lebens iiber-

haupt darum, etwas im Denken selbst lebendig zu halten. Das ist nicht

431 MunLE: Eine Genealogie der Biopolitik. Zum Begriff des Lebens bei Foucault und
Canguilhem.

432 CancuiLHEM/Foucaurr: Der Tod des Menschen im Denken des Lebens; Can-
GuiLHEM, Georges und Michel Foucaurr: »Introduction«, Zhe Normal and
the Pathological, New York: Zone Books 1991, S. 7—25, hier S.18; vgl. DEuBER-
Mankowsky/HorLzHEy/MIcHAELSEN: »Vitalismus als kritischer Indikator. Der
Beitrag der Kulturwissenschaften an der Bildung des Wissens vom Lebenc.

433 DEUBER-MaNkowsky/HoLzHEY/Mi1cHAELSEN: »Vitalismus als kritischer Indika-
tor. Der Beitrag der Kulturwissenschaften an der Bildung des Wissens vom
Lebeng, S. 29.

434 CancuiLHeM, Wissenschaftsgeschichte und Epistemologie, 1979, S. 149, zitiert nach:
Ebd., S.11.
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schlichte Rhetorik, heifit es doch bei Foucault iiber Canguilhem: »Begrif-
fe zu bilden ist eine Weise zu leben«*®. Was ist damit gemeint?

Diese Perspektive der Historischen Epistemologie beruht wiederum auf
Kritik, also auf Unterscheidungen, nimlich zwischen der Geschichtlichkeit
des Lebens selbst und der Geschichtlichkeit der Wissenschaften vom Le-
ben bzw. des Wissens vom Leben. Sie beruht zumal auf der Differenz zwi-
schen erkennendem Subjekt und Lebewesen — eine Unterscheidung, deren
kritische Dimension sich innerhalb der Arbeiten Schlingensiefs deutlich
abzeichnet. Und dennoch ist es eine radikale These, und sie beharrt auf
einem spezifischen Vitalismus, insofern dieser nimlich kritisch zu bezie-
hen wire auf eine Entvitalisierung des Lebendigen, auf eine Reduktion
des Lebens auf Stillgestelltes, Unbelebtes. So ist gerade der Frage nach den
Maglichkeiten der Erkenntnis des Lebens das Problem inhirent, dass das
Subjekt, das Erkenntnis des Lebens (innerhalb eines Diskurses) begehrt,
immer schon selbst ein Lebewesen ist und somit an der Geschichte des
Lebens Teil hat. Historische Epistemologie beteiligt sich an der Kritik der
Geschichtlichkeit des Lebens selbst, und das heifSt — das ist die radikale
Erkenntnis Canguilhems — dass das Leben eine Geschichte hat.#** Man
konnte in diesem Sinn sagen: »Substantialisierung« des Lebens betreibt
man, indem man die Geschichtlichkeit des Lebens ignoriert. Als Lebewe-
sen arbeitet der Mensch an dieser Geschichte mit. Insofern ist es etwas Spe-
zifisches der historischen Epistemologie des Lebens, dass deren Erkennt-
nisdiskurs selbst als lebendiger begriffen werden muss. So wird klarer, dass
diese Perspektive kritischen Abstand einbringt zu recht naiven Vorstellun-
gen von »dem Leben, in welches »die Kunst« tiberschritten, aufgeldst, auf-
gehoben werden miisse.”” Vielmehr erweisen sich solche Rhetoriken vom

435 CancuiLHEM/Foucaurr: Der Tod des Menschen im Denken des Lebens, S. 68; Dev-
BER-MaNkowsky/HoLzHEY/MICHAELSEN: »Vitalismus als kritischer Indikator. Der
Beitrag der Kulturwissenschaften an der Bildung des Wissens vom Lebenc, S. 15.

436 DeuBErR-Mankowsky, Astrid: »Kritik des Anthropozentrismus und die Politik
des Lebens bei Canguilhem und Haraway«, in: DEuBER-MaNkOwsKy, Astrid und
Christoph Hovzuey (Hrsg.): Situiertes Wissen und Regionale Epistemologie — Zur
Aktualitit George Canguilbems, Berlin: Turia+ Kant 2013, S. 105-120, hier S. 107.

437 Gemeint ist hier weniger Peter Biirgers institutionskritisches Konzept der »Auf-
hebung der Kunst ins Leben, als die Vervielfiltigung dieser Position in einen,
im Rahmen dieser Arbeit herausgearbeiteten, ganz ungenauen Bereich dessen,
was Leben« in Differenz zu »Krankheit« genannt wird.
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Leben als eine Art »Begriffsrealismus«, die Begriffe und Erkenntnis vom
Leben eher verstellen. Epistemologie, die immer auch Erkenntniskritik ist,
setzt sich strategisch fiir eine Kritik von Begriffsrealismen ein.

Fiir den Zusammenhang dieser Arbeit schlage ich vor mithilfe der Kri-
tik der Begriffe des Lebens seitens der historischen Epistemologie danach
zu fragen, in welcher Weise Schlingensiefs Experimente mit dsthetischen
wie autobiographischen Medien der Sorge teilhaben an Erkenntnisweisen
des Lebendigen. Wir haben es dabei weniger mit der Bildung und Ge-
nealogie wissenschaftlicher Begriffe zu tun, fiir welche die Methodologie
Canguilhems ausgebildet worden ist. Vielmehr unternimmt die vorlie-
gende Arbeit einen — mitunter spekulativen — Versuch, die Diskursivitit
einer dsthetischen Praxis als einer Subjektivierungspraxis zu bestimmen.
Das heifSt, wie man mithilfe der Diskursanalyse formulieren kann**, ihre
Spielregeln, Erkenntnisbedingungen, Geschichtlichkeit zu bestimmen,
um zumindest einige Linien des sthetisch, politisch und historisch spe-
zifischen Zusammenspiels von Schlingensiefs (Selbst-)Sorge, dsthetischer
Heilsanleitung und modernem Vitalismus zu bestimmen.

2.5.1 Ambiguitat der Bilder

Rufen wir uns zunichst in Erinnerung, in welchem Zusammenhang bei
Schlingensief das Problem nach einem Verstindnis des Lebendigen auf-
taucht: Es ist doch die Krebskrankheit, die Entdeckung des »Fremden in
mir« als einer Krankheit, bei der sich die Aktivitit des Lebendigen, die
Zellteilung, als ein sich mitunter als Sterben des Lebewesens erweisender
Prozess lebendiger Fortsetzung zeigt, die die Selbsttherapeutik Schlingen-
siefs auslost und sodann in Beziehung setzt zu dsthetischen Therapeutiken.
Diese Dringlichkeit steht am Beginn der Aufzeichnungspraktiken und
durchquert sodann die Tagebiicher wie die Art und Weise, wie autobio-
graphische Materialien in szenischen Riumen collagiert und iiberblendet

438 Diese Formulierungen verdanken sich dem wiederum an der historischen Epis-
temologie geschulten Programm der Diskursanalyse: Foucaurr, Michel: Die
Ordnung der Dinge. Eine Archiologie der Humanwissenschaften, 13. Aufl., Frank-
furt a. M.: Suhrkamp 1974.
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werden.® Gerade in dieser Hinsicht sind die letzten Arbeiten um Schlin-
gensief herum interessant, indem sie nimlich eine Kritik der modernen
Verschrinkung von Darstellungsgeschichte mit spezifischen Konzepten des
Lebens und des Heils in der (westlichen, weifSen) Moderne ermdglichen.
Die ersten Aufzeichnungen, mit denen die Tagebiicher am Dienstag,
den 15. Januar 2008 beginnen, gelten einem bildgebenden Verfahren, ge-
nannt PET (Positronen-Emissions-Tomographie), das mittels der Injektion
einer schwach radioaktiven Substanz Tumorzellen sichtbar machen kann.
Allerdings wire die Sichtbarkeit von Tumorzellen ein Effekt des schneller
durch den Organismus verarbeiteten, mitinjizierten Traubenzuckers und
kann deshalb mittels der Bilder nicht unterschieden werden von einem
Entziindungsherd. Der erste Eintrag galt also dieser Ambiguitit der Bilder
und mithin der medizinischen Diagnostik, die an eben jenem Datum die
Unsicherheit der Erkenntnis des gesundheitlichen Zustands des Patienten
Schlingensief bedingte. Durch ein CT am folgenden Tag, wie das Tage-
buch dokumentiert, konnte die Krebsdiagnose bestitigt werden. Schlin-
gensief setzt die Ambiguitit der Bilder des PET in ein direktes Verhilt-
nis zu einem isthetischen Problem: Schlingensiefs kiinstlerische Technik
der Uberblendung gerit hier in Zusammenhang zur zur problematischen
Erfahrung einer unsicheren Diagnose des gesundheitlichen Zustands
und der grundsitzlichen medialen Vermitteltheit medizinischen Wissens
vom Leben. Dieser Zusammenhang besteht in der prekiren Erkenntnis
des lebendigen Korpers und wird als Objekt einer Selbstsorge entdeckt.
Schlingensiefs Selbstsorge und isthetische Praxis finden ihren Konnex im
modernen Topos von Kunst-als-Heilung, sodass Schlingensiefs Kranken-
geschichte sich verschrinkt mit der Geschichte kunstreligioser Programme
der Avantgarden des 20. Jahrhunderts. In diesem Sinn kann Schlingen-
siefs so archdologische wie therapeutische Auseinandersetzung mit diesem
Konnex zu einer Verstindigung dariiber beitragen, welche Begriffe und
Vorstellungen iiberhaupt unsere Erkenntnisweisen des Lebendigen prigen.
Als Beispiel fiir das »Leben in einem uneindeutigem Bild« [vgl.
ABT, 13] ist das spite, fotografische Selbstportrit Schlingensiefs, das am
28.06.2010 auf seinem Blog verdffentlicht wurde unter der Uberschrift

439 Einige Ergebnisse dieser Analyse sind bereits in einem Aufsatz verdffentlicht
worden: DegeLiNG: »Kritisches Leben: Schlingensiefs Selbstsorge«.
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-
ADbb. 10: Selbstportrit Schlingensiefs aus »WiE sOLL ES JETZT WEITERGEHENz«

Wie soll es denn jetzt weitergehen?™ (s. Abb. 10). Es handelt sich um den
viertletzten Eintrag. Das Onlinetagebuch dient zu diesem Zeitpunke als
Medium der Vorbereitung auf den Tod. Das Selbstportrit zeigt Schlin-
gensief an einem nicht genauer spezifizierten Innenraum bei einer Afrika-
Reise. Eine Lichtspiegelung projiziert einen Ausschnitt seines Kopfes in
einem spartanisch méblierten Raum. !

Der Erkrankte beschreibt dieses Bild als eine mégliche Darstellung
von Endlichkeit, als ein Bild, das ihm eine Vorstellung des Zustands von
Ruhe und Leere ermdglicht.** So wird das Foto zum Medium des Wun-
sches nach einer endgiiltigen Einsamkeit. Es handelt sich hier um ein
Motiv, das immer wieder in unterschiedlichen — szenischen, medialen,
diaristischen — Anordnungenen auftaucht in der Praxis des Uber-sich-
selbst-Schreibens Schlingensiefs. Mittels dieses Motivs duflert sich der
Wunsch nach einem starken Modell von Subjektivierung. Die im Dialog
mit Johannes Hoff (vgl. Abschnitt 2.4.1) vermittelte Askese der christli-
chen Eremiten, der »Wiistenviter«, wird hier iibertragen in das Setting
eines leeren Innenraums in der afrikanischen Provinz. Das Bild wird zum

440 ScHLINGENSIEF: »WIE SOLL ES JETZT WEITERGEHEN 2«
441 Die Metadaten dokumentieren, dass das Foto am 02.06.2010 entstanden ist.
442 ScHLINGENSIEF: »WIE SOLL ES JETZT WEITERGEHEN 2«
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Medium jener Askese des Alleine-sein-Wollens: Fernab von den Eltern,
die Schlingensief immer daran erinnerten, nicht ganz allein und »autono-
monc¢ sein zu konnen, wird der Blick auf eine Zukunft geiibt, die nicht
mehr geteilt werden kann. Bedingt ist diese Askese-Praxis durch die Trope
»Afrika, die ein Jenseits verspricht, von welchem her sich Schlingensiefs
Selbstsorgepraxis entwirft.

Jenes Selbstportrit — Medium des Wunsches, in »Afrika« Wiistenere-
mit zu werden, als Selbsttechnik zur Vorbereitung auf den Tod — kon-
struiert ein mediales Geflige, in welchem die explorative Praxis der
Selbstdokumentation Medium der Sorge wird. Uberblendungen werden
dabei fiir Schlingensief zu einer Technik, die durch die Fiigungen und
Montagen Konstellationen entstehen lassen, die Wahrnehmungs- und
Subjektivierungsprozesse aktivieren. Die eingesetzten autobiographi-
schen Medien — Audiotagebiicher, Onlinetagebiicher, remontierte Archi-
ve von Selbstsorgetexten, Bilder und Videos, sowie die Szenen, die die-
se anordnen — offnen gerade mittels ihrer Zeitlichkeiten fiir differente
Empfindungs- und Erkenntnisprozesse. Schlingensiefs dsthetische Praxis
antwortet, probiert und sucht eben solche Techniken der Uberblendung:
filmische Uberblendungstechniken, die Uberblendung von filmischem
und szenischem Raum auf der Bithne, Techniken der Komposition, Mon-
tage und Anordnung etwa von Bildern, Texten, Tagebiichern im Weblog,
oder auch die metaphorische Uberblendung von Bayreuther Dekadenz
und afrikanischer Provinz. Diese Praxis handelt zusammensetzend und
unterscheidend, kritisch konfigurierend und konstellierend. %’

Bezogen auf die Frage nach den Bedingungen von Erkenntnisweisen
des Lebens und ihren méglichen Darstellungsweisen, liegt die Ambiva-
lenz dieser Uberblendungstechniken in ihrem Bezug zur Geschichte der
Avantgarden. Eine technische Voraussetzung fiir Schlingensiefs szenische
Uberblendungen ist etwa der Einsatz von Drehbiihnen. Im Fall des so-
genannten ANIMATOGRAPHEN wird die Drehbiihne selbst zur Szene: Mit

443 Mit einem Begriff von DeLeuzE/GuaTTARI, der im folgenden Kapitel zu Jelinek
genauer diskutiert wird, kénnte man diese Uberblendungen auch als »Emp-
findungsblécke« beschreiben (vgl. Abschnitt 3.1.3): »Empfindungsblock, das
heif3t eine Verbindung, eine Zusammensetzung aus Perzepten und Affekten.«,
Deceuze, Gilles und Félix Guartart: Was ist Philosophie?, Frankfurt a. M.: Suhr-
kamp 2003, S. 191.
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Animatograph bezeichnet Schlingensief eine Drehbiihne, die zur begeh-
baren Rauminstallation wird. Das Projekt schlieffit an die Experimente
der Theateravantgarden an, das biirgerliche Dispositiv der Guckkasten-
bithne zu tberschreiten, es in Bewegung zu versetzen und Formen zu
finden, die mit modernen Formen zerstreuter Wahrnehmung spielen.*4
Animatograph, wortlich Aufzeichnungsapparat von Verlebendigtem bzw.
Beseeltem, nennt Schlingensief diesen bewegten Bithnenraum, und be-
schreibt ihn als einen »lebenden, sich selbst belebenden Organismus«i®.
Konzeptionell bezieht sich das Projekt direkt auf den stark durch die Le-

bensreformbewegung beeinflussten Vitalismus der Theateravantgarden. 4

444 URrsPRUNG, Philipp: »Der szenografische Impuls. Christoph Schlingensief und
Allan Kaprows, in: Knape, Lore, Sven LinpHorm und Sarah Pocopa (Hirsg.):
Christoph Schlingensief und die Avantgarde, Miinchen: Wilhelm Fink 2019,
S.33—40; Kovacs, Teresa: »Flowing Space. Theater — Raum — Bewegung bei
Christoph Schlingensief und Friedrich Kiesler«, in: Knarp, Lore, Sven Linp-
sowm und Sarah Pocopa (Hrsg.): Christoph Schlingensief und die Avantgarde,
Miinchen: Wilhelm Fink 2019, S. 153-172.

445 ScHLINGENSIEF, Christoph: »Pressemitteilung zu Schlingensiefs »Animatograph —
Island Edition: >House of Obsession«, in: schlingensief.com (07.05.2005),
htep://www.schlingensief.com/projekt.php?id=tos2 (abgerufen am 14.03.2017).

446 Dass es gerade spezifische Vitalismen sind, die die Avantgarden informieren, ist
jingst als Forschungsdesiderat erkannt worden. Dreyer stellt auch den Bezug
her zum missverstindlichen Lebensbegriff in der Avantgardetheorie Peter Biir-
gers: »An diesem Punkt liegt ein wichtiges Desiderat der Avantgarde-Forschung,
wurden doch die Relationen zwischen den Begriffen vom Leben und den Neu-
anfingen der darstellenden Kiinste nach 1900 — sei es im Ausdruckstanz, im
Bauhaus mit seinem organologischen Denken oder bei Artaud — bislang nicht
systematisch reflektiert. Exemplarisch fiir dieses Manko ist Peter Biirger Theo-
rie der Avantgarde, die einen Konflikt zwischen Kunst und Leben als zentral
fir die Entwicklung avantgardistischer Strategien zwischen Futurismus und
Surrealismus ansieht, ohne seinen Lebensbegriff zu thematisieren.« Fiir seine
Aufarbeitung dieses Zusammenhangs nutzt Dreyer ebenso den »Kritischen Vi-
talismus« von Canguilhem und Foucault als Ausgangspunke, Drever, Matthias:
»Kraft des Irrens. Moholy-Nagys Experimentaltheater und die Biozentrik der
Modernec, in: Esert, Olivia u.a. (Hrsg.): Theater als Kritik: Theorie, Geschichte
und Praktiken der Ent-Unterwerfung, Bielefeld: transcript 2018, S. 447—460, hier
S. 449. Vgl. auch Kovacs: »Flowing Space. Theater — Raum — Bewegung bei
Christoph Schlingensief und Friedrich Kiesler«. Kovacs bezieht Schlingensiefs
Biihnenexperimente auf die Theateravantgarden im frithen 20. Jahrhundert, sie
zeigt am Beispiel von Friedrich Kieslers Experimenten damit, den Guckkasten


http://www.schlingensief.com/projekt.php?id=t052
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Dieser Bezug setzt sich fort: Im Fall des sogenannten »OPERNDORFS AF-
RrIKA«, dessen Konzept wie Architektur ebenfalls in die Tradition avant-
gardistischer Vitalismen eingeschrieben wird, wird eine dsthetische Praxis
als slebender Organismuss, als ein Programm entworfen, das hoffentlich
durch diejenigen >belebt« werde, die in Kontakt zum Kunstwerk treten.
Hierzu steht nun Schlingensiefs Projekt der Selbstsorge in irreduzibler
Spannung, und zwar gerade weil es eine grundsitzliche Problematisierung
des Orts der Frage nach dem Verhiltnis von Medien, individuellem Le-
ben und Lebendigen erfodert. Das Kunstwerk als Vehikel der Verlebendi-
gung setzt notwendig eine anthropozentrische Perspektive auf das Leben
ein. Mit Blick auf die inhirenten Kolonialismen des Wunsches danach,
dass »Kunst (wieder) heilen« kénne, lisst sich sogar feststellen, dass dieser
Anthropozentrismus an White Supremacy gekoppelt ist. Schlingensiefs
Praxis der Selbstsorge verunsichert diesen Anthropozentrismus aber auch —
hier liegt die inhidrente Spannung der diskutierten Arbeiten. Interessant
ist an den autobiographischen Sorgepraktiken, dass sie den unsicheren
Status jener Bilder, Texte und Medien dokumentieren, die gebunden sind
an einen so ebenso prekéiren wie sorgsamen Subjektivierungsprozess.
Anhand einer prominenten Stelle aus Eine KiRcHE DER ANGST VOR
peEM FREMDEN IN MIR ldsst sich noch einmal beispielhaft verdeutlichen,
dass an Schlingensiefs Experimenten mit Medien der Sorge gerade die-
se Ambivalenz interessant ist, die gleichermaflen die Erkenntnis seiner
selbst wie die Erkenntnis des Lebendigen verunsichert. Es handelt sich
um die zuvor erwihnte szenische Klimax*’ (vgl. Abschnitt 2.2.1), die
eine Uberblendung herstellt: Das beriihmte Leitmotiv des letzten Teils
des ParstraLs, »Erlése den Erléser«, wird kontrastiert durch den aggres-
siv formulierten Wunsch Schlingensiefs (darstellt durch Stefan Kolosko)
endlich »Alleine! Alleine sein!« zu konnen auf der Welt. Dieses » Wiiste-
neremit-Motiv« wird filmisch iiberblendet mit Fluxus-Re-Enactments,
die ritualistische Prozessionen inszenieren. Sodann geht die Szene iiber
in szenische Prozessionen von Kirchenchéren, die im Licht eines tech-
nisch simuliertem Sonnenaufgangs aufgehen, aus welchem das Bild ei-

zu iiberschreiten und >organisches, vitale, bewegte Architekturen zu entwi-
ckeln, implizit die Faszinationsgeschichte vitalistischer Theaterkonzepte auf.

447 ScHLINGENSIEF: EINE KIRCHE DER ANGST VOR DEM FREMDEN 1IN MIR (DVD Editi-
on), Abschn. [00:42:00—00:48:00].
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Abb. 11: Screenshot aus HASENVERWESUNG [0:00:13]

nes Grals auf der Leinwand sichtbar wird. Diese komplexe szenische
Anordnung tiberblendet weiterhin die Bilder der Prozessionen mit ei-
nem Video, das im Zeitraffer einen verwesenden Hasen dokumentiert
(s. Abb. 1). Dieser fiir die Bayreuther Parsirar-Inszenierung produzierte
Kurzfilm.%® bildet nicht nur eine erneute Referenz auf Joseph Beuys —
welcher bekanntlich mittels eines toten Hasens Bilder zu erkliren ver-
suchte (Wie man dem toten Hasen die Bilder erklirt, Galeria Schmela
Diisseldorf, 26.11.1965) —, sondern auch, wie Alexander Kluge kommen-
tiert, auf eine ganze kulturgeschichtliche Gemengelage. Fiir den Kurz-
film hat ein Team um Schlingensief im Keller der Humboldt-Universi-
tdt einen Hasen verwesen lassen. Der Film zeigt diesen Prozess in einem
Zeitraffer. Man sieht, wie aus dem verwesenden Fleisch neues Leben,
nimlich Larven werden. Der verwesende Hase ist in Kluges Lesart ein

448 ScHLINGENSIEF, Christoph: Hasenverwesung, Peter Deutschmark Gallery 2005s.
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barockes Experiment mit der Mehrdeutigkeit der Motivgeschichte des
Hasen, der in heidnischen wie jiidischen wie christlichen, in mittelal-
terlichen wie frithneuzeitlichen und sodann in modernen Kontexten
auftaucht und dessen Geschichte in ihren Bedeutungsiiberblendungen
hilflos machen kann. Selbst »Turnvater Jahne, so Kluge, habe schon be-
merkt, dass die Dimension der Fruchtbarkeitssymbolik kollidiert mit

1.4 Der Film wurde jeden-

der Bedeutung des Hasen als Opfersymbo
falls im Rahmen der Bayreuther Parsiear-Inszenierungen Schlingensiefs
wihrend der Karfreitagsszene tiber die Grofle der Bithne projiziert, und
wird in Eine KirRcHE DER ANGST... remontiert. Mittels des Hasen wird
uns erklirt, dass wir nicht wissen, ob wir es mit Erlosung, Leiden und
Opfer oder mit der Aktivitit des Lebendigen, mit Vermehrung und
Fortsetzung, zu tun haben. In der szenischen Anordnung gewinnt aus
diesen Bildern des Lebendigen eine Balletttdnzerin Gestalt. Sie dreht
Pirouetten auf der Landschaft des so lebendigen wie sterbenden Flei-
sches, und fithrt somit die Geschichte des disziplinierten Ballettkorpers,
450

seines modernen Asthetizismus, in die Szene ein.®° Diese Uberlagerung
von Bildern, Geschichten und Diskursen tiberfiihrt die Darstellung des
Lebendigen in eine unauflésbare Ambiguitit. Die Ubercodierung des
Hasenmotivs in diesem Setting 6ffnet fiir eine Unbestimmtheit des Le-
bendigen, und greift auf weitere Momente innerhalb der Inszenierung
voraus wie zuriick, wenn etwa medizinische Bilder lebendiger Kérper
gezeigt werden, Réntgenaufnahmen, Computersimulationen oder auch
Bilder, bei denen unklar bleibt, wie sie hergestellt wurden und was sie
zeigen. Diese Darstellungen verweisen auf Krebszellen wie auf Zelltei-
lungen im Prozess der Embryonalentwicklung. Die Inszenierung ex-
poniert in den iiberblendeten Referenz- und Auflerunggsgefiigen eine
letztlich unsichere Erkenntnis, eine immanente Unbestimmbarkeit des
Lebens, in welcher Sterben und Leben ineinander tibergehen. Somit ha-

449 Kruge, Alexander: »Deutscher Pavillon Biennale 2011. Christoph Schlingen-
sief on Richard Wagner«, in: Deutscher Pavillon Biennale (2007), http://archiv.
deutscher-pavillon.org/2o11/de/alexander-kluge-alexander-kluge-die-vollstan
dige-fassung-eines-barocken-einfalls-von-christoph-schlingensief (abgerufen am
04.09.2019).

450 IMBRASAITE, Jurgita: Die révolution im Tanz: Vom Konig zum modernen Subjekt,
Miinchen: epodium 2018.


https://2011.deutscher-pavillon.org/de/alexander-kluge-alexander-kluge-die-vollstandige-fassung-eines-barocken-einfalls-von-christoph-schlingensief.html
https://2011.deutscher-pavillon.org/de/alexander-kluge-alexander-kluge-die-vollstandige-fassung-eines-barocken-einfalls-von-christoph-schlingensief.html
https://2011.deutscher-pavillon.org/de/alexander-kluge-alexander-kluge-die-vollstandige-fassung-eines-barocken-einfalls-von-christoph-schlingensief.html
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ben wir es mit einem Komplex von Bildern des Lebendigen zu tun, einer
Konfiguration und Komposition von Geschichten, Darstellungsweisen,
Topoi und Wissensformationen, die eine irredizible Ambiguitit in die
Erkenntnismodi des Lebendigen einfithren. Am dramaturgischen Uber-
gang der Inszenierung zum Trauergottesdienst, {iberblenden sich zeit-
lich wie raumlich unweigerlich Bilder des Lebendigen als unbestimmte.
Schlingensiefs kritischer Zustand, fragil und prekir, teilt sich mit als
Pathologie des Lebendigen, als irrtiimliche Aktivitdt des Lebens. Hier
sind keine scharfen Bilder des Lebendigen, keine klaren Begriffe, keine
stabilen Positionen denkbar. Aber das ist ein Problem — zumindest aus
individueller Perspektive. Auf dieses antwortet Schlingensiefs archiolo-
gische Auseinandersetzung mit moderner, dsthetischer Heilsgeschichte
samt ihrer Therapeutiken. Gleichzeitig setzt dieses Selbstsorgeprojekt
die Aporien der dieser Geschichte inhirenten Vitalismen fort: Wenn
Avantgardekunst zum Medium des Uberlebens wird, dann verspricht
plotzlich die Erschliefung eines Stiick Lands in der Provinz Burkinas
zum Zweck der Erdffnung einer Schule und einer Krankenstation in
ungebrochen kunstreligioser Tradition die Erldsung von eben jener
westlichen Dekadenz, die diesen Diskurs des Heils iiberhaupt eingesetzt
hat. Es ist die Aufgabe der Nachlebenden, der Zeitgenoss*innen eines
solchen Projekts und seiner Zukunft, diese Problemlage noch einmal zu
durchdenken und so im Sinne eines Kritischen Vitalismus eine Perspek-
tive zu probieren, die den inhidrenten Aporien dieser modernen, westli-
chen Heilsgeschichte, die immer auch eine Kolonialgeschichte ist, nicht
weiter ausgeliefert ist.

2.5.2 Leben und Uberleben: Asthetik und Politik der Zeit

Es erfordert Sensibilitdt, um in den Blick zu kriegen, wie sich Schlingen-
siefs Arbeiten in die vitalistische Tradition der Avantgarden einschreiben.
Matthias Dreyer hat auf den epistemologischen Stellenwert von »Leben-
digkeit« in der Geschichte der Performance und der Fachgeschichte der
Theaterwissenschaft hingewiesen: Dreyers These ist, dass Lebendigkeit und
»Liveness« verkniipft worden sind. Die Faszinationsgeschichte der Leben-

digkeit in der jiingeren Theatergeschichte hat also mit Ordnungen von
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Zeitlichkeit zu tun.®" In seinem Versuch, die Diskurse der Lebendigkeit
innerhalb der modernen Kunst- und Theatergeschichte wissensgeschicht-
lich zu referieren, hebt Dreyer die Avantgarden hervor. Thnen weist er ab
dem frithen 20. Jahrhundert, insbesondere in Bezug auf Antonin Artauds
Theatermodell, einen Neo-Vitalismus nach, der auf »einen unmittelbaren

Zugang zum Leben fixiert« sei.®

Diese Fixierung ist Effeke der Reprisen-
tationskritik, mit dem Theater wie die sich griindende Theaterwissenschaft
zu Beginn des 20. Jahrhunderts das Theater als Kunstform der Auffithrung
erfinden: Das Theater verschreibt sich der Fliichtigkeit im viel beschwo-
renen >hier und jetzt«.*® Dabei wird das Leben selbst zum nicht-darstell-
baren Ursprung der Reprisentation, wie Dreyer mit Verweis auf Derridas
Lektiire Artauds hervorhebt®. Er schligt vor, mit Deleuzes Konzept des
»ein Leben« das »anthropozentrische Leitbild des Humanen« zu dezentrie-
ren.” Dreyers Fazit, dass es vor dem Hintergrund dieser Faszinationsge-
schichte des Lebendigen nétig geworden ist, eine andere Theateristhetik
als eine mit substantialistischen Naturbegriffen verbundene zu denken, ist

mit Blick auf die Theateristhetik Schlingensiefs zuzustimmen.**

451 DRever, Matthias: »Kritik des Vitalen. Zu den epistemologischen Bedingungen
von Liveness, in: Catro, Milena u.a. (Hrsg.): Episteme des Theaters. Aktuelle Kon-
texte von Wissenschaft, Kunst und Oﬁnt[icbkeit, Bielefeld: transcript 2016, S. 77-88.

452 Ebd., S. 87.

453 Den epistemologischen Zusammenhang von der Erfindung der Auffithrungs-
kunst zum Beginn der Filmgeschichte zeigt Hans-Christian von Herrmann auf:
Herrmann, Hans-Christian von: Das Archiv der Biibne: Eine Archiologie des
Theaters und seiner Wissenschaft, Miinchen: Wilhelm Fink 200s.

454 Drever: »Kritik des Vitalen. Zu den epistemologischen Bedingungen von Live-
ness«, S. 87.

455 Ebd.

456 Die Rezeption Schlingensiefs zeigt noch einmal, wie dominant susbtantialis-
tische Naturbegriffe in der Gegenwart sind: Frank Max Miillers Lektiire von
Eine KircHE DER ANGST... bezieht sich zwar auf das Konzept der Biopolitik,
versteht dieses aber wiederum substantialistisch, und liest die Inszenierung da-
her gerade als Erbe der Avantgarden, als dsthetisches Heilsversprechen: MULLER,
Frank Max: »Mehr Leben! Christoph Schlingensiefs »Kirche der Angst vor dem
Fremden in mir« als Theater der Anerkennungs, in: Cairo, Milena u.a. (Hrsg.):
Episteme des Theaters Aktuelle Kontexte von Wissenschaft, Kunst und Oﬁz’nt[ich/eeit,
Bielefeld: transcript 2016, S. 469—475.
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Dass mit der Wende zum 20. Jahrhundert die #sthetische Eigenzeit
des Theaters als Fliichtigkeit entworfen worden ist, hat die Theoriege-

47 Dieser

schichte der Theaterwissenschaft bis in die Gegenwart geprigt.
Diskurs prigt auch Schlingensiefs Arbeit, insbesondere die Auseinan-
dersetzung mit seinem eigenen Nachlass, die sich in der Genese seiner
autobiographischen Praktiken abzeichnet. Fiir Schlingensief wurde mit
fortschreitender Krankheit die Frage nach dem eigenen Werk und der
Hinterlassenschaft immer wichtiger. Das artikuliert sich insbesondere in
der Form des letzten Projekts als sogenanntem »OPERNDORF AFRIKA«. SO
hat die zweite autobiographische Buchveréffentlichung eine bemerkens-
wert andere Form als das 2008 entstandene Ich weifS, ich wars. Als Collage
von autobiographischen Texten und Bildern, privatem dokumentarischem
Material, Blogposts, Onlinekommentaren, Pressetexten und Zeitungsbei-
trigen, stelle Jch weiff, ich war’s im Buchformar einen Uberblick iiber das
Werk das Kiinstlers Schlingensief her. Drin enthalten ist etwa ein Kapitel
mit dem Titel »Meine Urszene«: Als Urszene werden die Super 8-Home-
videos der Familie Schlingensief beschrieben, die fortlaufend Eingang in
Schlingensiefs Theaterarbeiten finden [AB II, S. 42ff.].%® In Eine KircHE
DER ANGST..., aus der Phase des Krebstagebuchs also, sind schon Tage-
buchtexte zu héren, die reflektieren, dass Schlingensief beginnt sich mit
der Frage seines Nachlasses zu beschiftigen. Im Anschluss sind die Web-
seiten des Kiinstlers tiberarbeitet worden, die inzwischen zum wichtigsten

457 Fiscuer-LicureE, Frika: Asthetik des Performativen, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2004;
Fiscuer-Licute, Erika: Performativitit: Eine Einfiibrung, Bielefeld: transcript 2012.

458 [ca. 00:11:30] »Ich hab ... ich hab 47 Jahre wirklich sehr viel gemacht. Ich hab
viele Leute kennen gelernt. Ich hab viele Gliicksgefiihle gehabt. Ich hab viele
Dinge erlebt. Ich durfte Denken. Ich hab viele Gedanken geschenkt bekom-
men, viele Gliicksdinge. Durfte Sachen machen, wo niemand dran gedacht
hitte, dass sie funktionieren. [...] da musste ich doch mal weinen, als ich mir
immer die eigene Internetseite angeguckt hab und hab geguckt, was ich da
alles... was alles passiert ist und da war ich komischerweise geriihrt, weil ich
gedacht hab, mannomann ey, was hast du denn da eigentlich alles gemacht.
Und eigentlich hab ich ja auch das Bediirfnis nach Ruhe gehabt und vielleicht
ist das jetzt auch einfach so’n Punkt, heute morgen wiirde ich wahrscheinlich
gerne einfach nur wegdimmern. Vielleicht ist das auch genug hier. Es ist trotz-
dem supertraurig. Es ist trotzdem so traurig...«, ScHLINGENsIEF, Christoph:
Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir. UA 21.09.2008, Geblischalle,
Landschaftspark Duisburg-Nord 2009.
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Medium des Werkiiberblicks geworden sind. Zum Zeitpunke ihrer Pla-
nung hatte die Forschungsdebatte iiberhaupt erst begonnen das »Werke
zu »erschlieflen«. Auflerdem hat die Filmgalerie 451 mit einer Neuedition
der Filme begonnen, die bislang kaum wissenschaftlich rezipiert worden
sind. Vor diesem Hintergrund ist bemerkenswert, dass das zweite und
posthum veréffentlichte autobiographische Buch eine Parallelisierung
von Lebenslauf und Werkgenese narrativiert, in welcher das »OprernDORF
Arrika« zum Fluchtpunke der Selbsterzihlung wird. Diese Erzdhlung ist
dabei eine von Scheitern und Chancen: Der Mythos der Griindung eines
Festspielhauses in »Afrika« geht ein grofies Risiko des Scheiterns ein, und
wird gleichzeitig zur Chance des Griinders, im Werk zu tiberleben und
durch dieses »weiterzuleben«. Die neovitalistischen Tendenzen im »Werk
Schlingensiefs« leben jedenfalls weiter in der andauernden Vorstellung,
dass dessen Kunst sich selbst beseelen konnte, wie Schlingensiefs »Ani-
matographe, bzw. in der Vorstellung eines »Eigenlebens der Kunst« (Lore
Knapp) — seiner Kunst.*’

Ich weifS, ich wars reflekdiert stellenweise die Instituierung autobio-
graphischer Narrative als Subjektivierungstechniken kritisch, wenn etwa
der Pflichtaufsatz aus der Schule abgedrucke wird: Was erwarte ich von
meinem zukiinftigen Leben? [AB 11 193fF.]. Gleichzeitig entwirft sich diese
Autobiographie als Medium der Subjektivierung, deren Zweck das Uber-
leben eines Kiinstlers in seinem Werk wird.

Wie tritt also Schlingensiefs »Leben« — wie man eine Biographie
leichthin nennt — ins Verhiltnis zu einer Perspektive auf das Leben als
Lebendiges, als Aktivitit und Fortsetzung? Dem Hinweis Samuel Webers
folgend,* hat diese Frage mit der 4sthetischen Eigenzeitlichkeit der ein-
gesetzten Medien und Medienisthetiken zu tun. Denn Theater stellt gera-
de als als fliichtig diskursivierte mediale Form eine spezifische dsthetische

459 Knarp, Lore: »Radikale Autonomie und Eigenleben im Film >Tunguska. Die
Kisten sind da«, in: Knapp, Lore, Sven Linpxorm und Sarah Pocopa (Hrsg.):
Christoph Schlingensief und die Avantgarde, Miinchen: Wilhelm Fink 2019,
S. 93—110.

460 Diese Hinweise verdanke ich Sam Webers Respondenz bei unserem Workshop
zum Thema Queer Temporalities and Media Aesthetics, der im Mai 2016 an der
Northwestern University stattgefunden hat. Weber hat die Aspekte der Zeit-
lichkeit des Theaters noch einmal ins Verhiltnis gesetzt zum Problem des Nach-
lasses bei Schlingensief.
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Erfahrung der Endlichkeit her. Dabei bezieht sich Weber gerade nicht
auf die vermeintliche Einmaligkeit der Auffithrung als ein Ereignis radi-
kaler Singularitit oder Unwiederholbarkeit, die Erika Fischer-Lichte als
Paradigma der Theatertheorie formuliert hat,* sondern denkt diese kri-
tisch von der Fliichtigkeit her, die Effekt der Endlichkeit jeder szenischen
Anordnung und gleichsam Voraussetzung fiir ihre Wiederholbarkeit ist.
Szenische Praxis erweist sich als nicht technisch speicherbar, und ist dabei
immer schon auf Wiederholbarkeit angelegt: Schlingensiefs Theateris-
thetik ist gerade interessant, wenn sie mittels Techniken der Wiederho-
lung — Re-Enactment und Montage — archiologische Tendenzen selbst
zur Darstellung bringt. Die komplexen Techniken der Uberblendung
tiberschreiten dabei technische Speichermedien, und setzen sie immer
wieder neu szenisch einer spezifischen Endlichkeit aus.

Schlingensief, vom zeitbasierten Medium des Films kommend, hat
dsthetisch mit Zeitlichkeit im Theater‘? und mit der formalen Instabi-
licit der Auffiihrung experimentiert. Es ist eine instabile Ordnung von
zeitlicher Diskontinuitit, die im Medium der Auffiihrung immer wieder
tiberlieferte (Dramen)-Texte (z. B. ParsiraL), und Videos bzw. technische
Medien, die je eine gewisse Dauer zu garantieren scheinen, riumlich ange-
ordnet und szenisch ihrer Instabilitit und Endlichkeit aussetzt. Schlingen-
siefs Theateristhetik kennzeichnen daher Regietechniken des Zufalls,
insbesondere in frithen Arbeiten, in welchen Schlingensief selbst auf die
Bithne gekommen ist, um live zu inszenieren. Sie kennzeichnet zudem

461 Fiscuer-LicHTE: Asthetik des Performativen.

462 Zu 100 JaHRE CDU — SpieL ouNE GRENZEN. (UA 23.04.1993 Volksbiihne, Berlin,
1993) heiflt es: »1993 folgt Schlingensief einer Einladung nach Berlin an die
Volksbithne am Rosa-Luxemburg-Platz. Ein Anspruch an den Sprung vom Film
zum Theater ist vorldufig nur lose formuliert: >Ich hasse Theater, das Begren-
zungen vorgibt, feste Anfangs- und Endzeiten oder einen Raum, in dem man
sich nicht bewegen darf. Ich méchte mich gleitend bewegen.«, vgl. SchLIN-
GensIeF, Christoph: »100 Jahre CDU. Spiel ohne Grenzeng, in: schlingensief.
com (1993), http://www.schlingensief.com/projekt.php?id=toor (abgerufen am
05.10.2016).

463 WascHK, Arno: »Zufall bei John Cage und bei Christoph Schlingensief. Erinne-
rungen aus der Zusammenarbeitc, in: Knapp, Lore, Sven LinpHorm und Sarah
Pocopa (Hrsg.): Christoph Schlingensief und die Avantgarde, Miinchen: Fink
2019, S. 21-32.
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die Zusammenarbeit mit Performer*innen mit Behinderung und nicht
in Schauspiel oder Oper ausgebildeten Performer*innen — von Schlingen-
sief und seinem Team »Spezialisten« genannt. Sie fiihren Momente der
Unkalkulierbarkeit in eine Szene ein. Diese Techniken verbinden sich zu
komplexen riumlichen Uberblendungen, die nie ganz wiederholbar und
in sich fragil sind. Sie stellen die Prozessualitit der Inszenierungen selbst
aus, die immer wieder Teile remontieren ode re-enacten. Diese komple-
xe Intermedialitit, die szenische, filmische und musikalische Uberblen-
dungstechniken probiert, macht die Geschichtlichkeit szenischer Darstel-
lung und ihrer medialen Bedingungen befragbar.

Nun lésst sich vor dem Hintergrund dieser Geschichte szenischer Ex-
perimente mit dsthetischer Zeitlichkeit beobachten, dass gerade mit der
autobiographischen Praxis die Frage nach dem Werknachlass auftaucht.
Der Nachlass eines Theater-Kiinstlers muss auf andere Weise konstruiert
werden, etwa mit autobiographischen Dokumenten, jedenfalls mit einem
Archiv. Das Problem der Endlichkeit, das sich mit dem Selbstsorgeprojekt
Schlingensiefs artikuliert, bekommt auf dem Theater noch einmal eine
andere Dimension: Denn das Theater ist durch seine moderne Geschich-
te eine Kunstform der Affirmation des Ephemeren. Die isthetische Ex-
ploration von Praktiken der Diskontinuitit gerit in Spannung zu einem
aufkommenden Wunsch nach einer Hinterlassenschaft, nach etwas, das
bleibt. So entwickelt ausgerechnet eine dsthetische Praxis, die vor allem
an Diskontinuitit und Verendlichung gearbeitet hat, der romantischen
Anspruch, das Uberleben eines Kiinstlers im Werk zu sichern. Das so-
genannte »OPERNDORF AFRIKA« ermdglicht in gewisser Hinsiche die Illu-
sion eines Uberlebens im Werk, einer Hinterlassenschaft. In Differenz
zu einem literarischen Werk soll dieses »Festspielhaus« nun gerade selbst
»lebendig« sein. Es wird als ein unabschlieflbares Werk entworfen und
gegriindet, das von der »Aktivitit« seiner Bewohner*innen {iberhaupt
erst »ins Leben gerufen« wird, und dessen Entwicklung von ihnen und
seiner Umwelt abhiingig ist. Das sogenannte »OPERNDORF AFRIKA« tragt
selbst die prekire Spannung in sich, sich selbst erhalten und fortzusetzen
zu miissen. Es muss also »weiterzuleben«, mit dem Risiko, langsam in
Inaktivitit zu erstarren, etwa durch mangelnde Finanzierung oder Des-
interesse offentlicher Institutionen zu »sterben«, oder sich nicht iiber die
Generationen von Grundschiiler*innen fortsetzen zu kénnen. Es ist ein
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sehr prekires Moment, das sich hier in der Frage nach dem Verhiltnis
von Werk, Leben und Fortsetzung artikuliert. Denn der Wunsch, dass
das fiktive Festspielhaus in der Provinz Burkinas selbst »lebte, die Kunst
also das »wahre Leben« sei, wird erhalten, genidhrt, von einer Grundschule
und einer Krankenstation, das heifdt also von Schulkindern und Kranken.
Diese halten einen kolonialistischen Wunsch »am Leben« — mit ihren ei-
genen Leben!

Prekir ist diese Rhetorik des Vitalen, die die Geschichte der Avantgar-
den und der Neo-Vitalismen der Moderne in die Gegenwart fortschreibrt,
und sich hier in ihrem kunstreligiosen Erbe verkniipft mit romantischen
Kiinstlermodellen. In dieser Rhetorik arbeitet kein lebendiges Denken,
sondern ein Unmittelbarkeitswunsch, der Zugang zum echten Leben
begehrt und somit eine erneute Substantialisierung. Die Uberkreuzung
von Schlingensiefs Selbstsorgeprojekt und seiner kritischen, archiologi-
sche Arbeit an modernen Programmen isthetischer Therapeutik erweisen
sich hier als Aporie: Schlingensief riskiert das Scheitern seiner kritischen
Arbeit, weil Kunst zum Programm einer Rettung des sterblichen Indivi-
duums werden muss, wodurch der Versuch verstellt wird, einen radikalen
Begriff vom Vitalen vorstellbar, denkbar und darstellbar zu machen.

2.5.3 Kritik kunstreligiéser Sakralisierung des Lebens

Ich habe es als Anspruch der vorliegenden Untersuchung formuliert, nach
der Geschichtlichkeit und Bedingtheit von Begriffen und Darstellungs-
praktiken von Krankheit und Heilung zu fragen, sowie nachzuzeichnen
wie diese eine spezifisch moderne und abendlindische dsthetische The-
rapeutik informieren. Es geht mir um die Beteiligung eines diskursiven
»Lebenswissens«, das Schlingensiefs Medien der Sorge informiert, die
zwischen dsthetischer und autobiographischer Praxis operieren. Der Ver-
such, das nachzuzeichnen, erméglicht die Frage, in welcher Weise sich
isthetische Darstellungspraktiken an den Erkenntnisweisen des Leben-
digen beteiligen.

In der Diskussion der Materialien Schlingensiefs ist es aus meiner Sicht
wichtig, die komplizierte, mitunter ambivalente Inkohirenz zu verstehen
zu versuchen, die seine Sorgepraxis zunichst als autobiographische Praxis



192 Medien der Sorge, Techniken des Selbst

bestimmt und dann in die kiinstlerischen Arbeiten als Erprobungen von
Geistigen Ubungen, (religiosen) Selbsttechniken und Liturgien eingeht.
Denn einerseits ldsst sich Schlingensiefs dsthetische Praxis als kritische
lesen, als Erprobung der Geschichtlichkeit und somit als Verendlichung
einer modernen Form von Sorge, die Kunst als Heilung entwirft. Diese
Maglichkeit wird bedingt durch die prekire Erfahrung von Erkrankung
als einer Erfahrung des Lebendigen. In dieser Perspektive erscheinen
Schlingensiefs Medien der Sorge als Effekte eines Subjektivierungs- und
Erkenntnisdiskurses, und erméglichen eine kritische Perspektive auf die
Vitalismen der Kunstavantgarden. Die Spannung, die zwischen der Vita-
licdt des Lebewesens und der Erkenntnis des Lebendigen besteht, ermog-
licht eine Sensibilitit fiir die Kontingenzen der modernen Darstellungs-
geschichte dsthetischer Therapeutiken, die sich innerhalb der diskutierten
kiinstlerischen Arbeiten als archiologische Erprobung zeigen.

Andererseits aber schreibt sich diese kritische Praxis selbst ein in den
Vitalismus moderner isthetischer Therapeutiken samt ihrer politischen
Signaturen bis in die Gegenwart. Das zeigt sich insbesondere am Beispiel
des sogenannten »OPERNDORF AFRIKAs«, dessen Griindungsgeste, im Na-
men der Avantgarden eine Grundschule und eine Krankenstation in der
Provinz Burkina-Fasos als Kunst zu deklarieren und dies eine »afrikani-
sche Oper« zu nennen, keine Uberwindung wagnerianischer Dekadenz
und keine Dekonstruktion des »Bayreuther Griinen Hiigels« leistet. Viel-
mehr unterhile dieses Projeke ein kunstreligidses Heilsversprechen und
remediatisiert neo-kolonialistische Politiken. Oberflichlich bemiiht um
postkoloniale Kritik, ist dies jedoch nicht trivial verorten: Der Wunsch,
die »vollgefressenen Europier«, wie Schlingensief es formuliert, von eben
jenen modernen Programmen &sthetischer Therapeutik erlésen zu wol-
len, setzt diese gerade im Modus des Re-Enactments fort. Dabei leistet
Schlingensiefs Rezeption des Nachlebens von Wagners Kunstreligion in
den Avantgarde-Programmen einer Kunst-als-Heilung im 20. Jahrhun-
derts — von Hugo Ball und Dada, André Bréton und dem Surrealismus
zu den Neo-Avantgarden mit Joseph Beuys, den Wiener Aktionisten und
Herrmann Nitschs »Abreaktionsspielen« — selbst einen kritischen Beitrag
zur Kontinuitit der Programme asthetischer Therapeutik.

Als moderner Diskurs therapeutischer Asthetik tradiert Kunstreligion
einen Diskurs und ein Darstellungsparadigma, die man — in Anschluss
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an Foucault — als Verhiltnis von (Selbst)Sorge und (Selbst)Erkenntnis
beschreiben kann: So beginnt die Kunstreligion in der ersten Hilfte des
18. Jahrhunderts, wie ich mithilfe der literaturwissenschaftlichen Unter-
suchungen Bernd Auerochs’ zu zeigen versucht habe, mit dem Einsetzen
eines spezifisch modernen Erkenntnisdiskurses, einer Spaltung zwischen
Transzendentalem und Empirischen. Asthetik wird mit dem 18. Jahr-
hundert anthropologisiert und auf die Seite des Empirischen verwiesen.
Diese Bewegung produziert zugleich eine bizarre Anthropologie von
»Geistes-Armen« und »Erkenntnisbefihigten« (Wagner). Asthetik wird
zur sinnlichen und populiren Version eines Wahrheitskerns, dessen Er-
kenntnis entzogen ist. Kunst wird zur »gezuckerten Pille«, zum geniefiba-
ren Mittelchen des Zugangs zur Erkenntnis der bitteren Wahrheit. Dass
also Asthetik als Heilsanleitung entworfen wird, hat nicht einfach nur
damit zu tun, dass sie »an die Stellec der Religion trete — wie es die sys-
temtheoretisch informierte These der Moderne als Epoche funktionaler
Differenzierung versteht. Priziser ist Auerochs’ Begriff einer »Allegorese

4, womit gemeint ist, dass Poesie wie Religion unendliche

der Religionc
Anniherungen an Darstellungsweisen einer nur philosophisch denkbaren
Wahrheit werden. Will man also verstehen, wo die moderne Sorge her-
kommt, die Kunst als Heilsanleitung entwirft, hilft es zu fragen, welchen
Modus von Erkenntnis sie impliziert.

Nun hingt jener Erkenntnisdiskurs direkt zusammen mit der moder-
nen Substantialisierung des Lebens: Bei Wagner ist das augenscheinlich.
Die Wahrheit, deren Erkenntnis geiibt, um die sich gesorgt werden muss,
ist die gleichwohl allgemein unmégliche Einsicht in die Hinfilligkeit der
Welt, die die Kunst in die Position der mildernden Darstellung jener Ein-
sicht setzt. Die Vorstellung des Lebens als Verfall, Hinfilligkeit, letzte und
einzig wahre Erkenntnis der Lebenden, verhilft der »Natur« tiberhaupt
erst zu ihrem letzten Sinn und ihrer inneren Einheit. Bei Wagner wird
mithin »das Volk« als »notwendige« Verbindung der Lebenden figuriert —
und naturalisiert. Leben wird zur unendlichen Verfallsgeschichte. Darin
modernisiert sich die christliche Abwertung des Irdischen als Hinfilli-
gem. »Natur« wird zum Ursprung jener Nichtigkeit und die menschli-

464 Aurrochs: »Das Bediirfnis der Sinnlichkeit. Maglichkeiten funktionaler Aqui-
valenz von Religion und Poesie im 18. Jahrhundert, S. 35.
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che Erkenntnis dessen zur letzten und wahren Méglichkeit der Erlésung.
Kunst bereitet dann die Flucht aus der Zeit vor. Sie heilt und mildert
ihre Schiden, sorgt sich um die Geistesarmen und tibt die Erkenntnis als
Erlosung — vom Leben.

Schlingensiefs Dramaturg Carl Hegemann hat in seiner Mitarbeit an
den spiten Theaterprojekten Schlingensiefs diese kunstreligiose Perspekti-
ve auf das Verhiltnis von Kunst und Heilung in den Vordergrund gestellt
(vgl. Abschnitt 2.4.3). Dies zeigt, dass der Modus der Verschrinkung von
Asthetik und Therapeutik bei Schlingensief eine theoretische Sensibili-
sierung verlangt dafiir, wie Denkweisen und Darstellungsweisen des Le-
bens beschrieben werden kénnen. Daher sind gerade die Inkohirenzen
interessant, die sich in Schlingensiefs dsthetischer Therapeutik abzeich-
nen. Denn es ist der experimentellen szenischen Asthetik Schlingensiefs
zu verdanken, dass diese die Konturen des Programms von Selbstsorge als
dsthetischer Heilsanleitung samt seiner politischen Geschichte der Mo-
derne hervortreten lisst.

So ldsst sich einerseits eine Substantialisierung des Lebens beobach-
ten, die Hegemann beispielhaft betreibt, indem dessen Perspektive Kunst
als Medium des Zugangs zur Wahrheit sakralisiert, als Zugang zum Rau-
schen der Natur und zum Exzess des Lebens. Schlingensiefs Todesnihe
ermdgliche in diesem Sinn eine Kunst, die den Zugang zur Transzendenz
regele. Sie vermittele Erkenntnis in das, was notwendig unanschaulich sei,
nimlich das Rauschen, das am Grund jedes Lebens sei, jene exzessive Un-
sicherheit »des Lebens selbst«. Heilung, und das heif$t Zugang zum Leben,
verspricht der iibersittigten Kultur Europas die »aufsteigende Zivilisati-
on Afrikas«. Dieser »negative Vitalismus« aktualisiert das Programm der
Kunstreligion samt seiner politischen Signatur des spiten 19. Jahrhun-
derts. Denn hier wird Kunst zur Heilsanleitung, deren Bedingung eine
Sakralisierung des Lebens und deren Effekt moderner Kolonialismus ist.
Bedingung dieses modernen kunstreligidsen Diskurses ist ein starker An-
thropozentrismus, dessen politische Dimension sich in der Trope »Afrika«
im Werk Schlingensiefs artikuliert, die einmal mehr das Heilsversprechen
einer anderen Welt informiert — Effekt einer surrealen, kolonialen, ro-
mantischen Wunschékonomie.

Hingegen kann man, ausgehend von Schlingensiefs Selbstsorgepro-
jekt, dessen Arbeiten ebenso aus der Perspektive eines »Kritischen Vitalis-
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mus« beschreiben. Wie lisst sich die Differenz dieser Perspektiven veror-
ten? Zunichst einmal wird dieser Unterschied durch eine Repolitisierung
markiert: Denn mitunter restituiert die zeitgendssische Rezeptionsdebatte
kunstreligiose Programme, wenn es heif§t, das sogenannte »Operndorf«
sei eine Realisierung von Wagners »Kunstwerk der Zukunft«®. Hier wird
die Geschichte dieser Asthetik aus ihrem politischen Zusammenhang ge-
16st und also depolitisiert, um Schlingensief zum interessanten Protago-
nisten des Kanons moderner Kunst- und Theatergeschichte in der Tradi-
tion der als politisch transgressiv gefeierten Avantgarden zu erheben.Die
Perspektive des Kritischen Vitalismus erfordert eine sorgsame Kritik der
Modi der Erkenntnis des Lebens, die Techniken des Selbst und Praktiken
der Sorge informieren. Mit einem Konzept von Medien der Sorge erschei-
nen Schlingensiefs Selbstdokumentationen als konkrete materielle und
mediale Praktiken, die eine kritische Problematisierung zeitgendssischer
Vitalismen erméglichen mittels der Analyse des Verhiltnisses von Asthe-
tik, Medialitdt und Subjektivierung. Denn Schlingensiefs Selbsttechniken
und Sorgepraktiken dokumentieren die konkrete Arbeit daran, Erfahrun-
gen des Lebendigen dsthetisch mitteilbar und darstellbar zu machen.

Aus dem Kontext der Historischen Epistemologie stammend, fragt
Kritischer Vitalismus nach der Geschichte und der Geschichtlichkeit des
Wissens vom Leben. Kritisch, auch erkenntniskritisch, ist die Epistemo-
logie insofern, als sie nicht nur die Herkunft und Geschichte eines Dis-
kurses zu bestimmen sucht, sondern auch danach fragt, welche Begriffe,
Darstellungen, also welche Weisen des Denkens sich im Medium der Be-
griffe diskursiviert haben. Auf diese Weise sucht sie sich zu beteiligen an
einer kritischen Geschichte der Rationalitit. So gilt fiir die Geschichte der
Wissenschaften und der Geschichtlichkeit des wissenschaftlichen Wissens
vom Leben, dass sie in einem kritischen Verhiltnis zur Geschichte der
Erkenntnis stehen. In diesem Sinn bestimmt »Kritischer Vitalismus« in
Anschluss an Foucault Vitalismus zum »kritischen Indikator« fiir andau-
ernde konzeptuelle, begriffliche und methodologische Reduktionen des
Lebendigen.“® Die kunstreligiose Sakralisierung des Lebens, deren Gene-

465 Knape: Formen des Kunstreligiosen, S. 271f.

466 CancuiLHEM/Foucaurr: Der Tod des Menschen im Denken des Lebens; DEu-
BER-MAaNKOwsKY/HoLzHEY/MI1CHAELSEN: »Vitalismus als kritischer Indikator.
Der Beitrag der Kulturwissenschaften an der Bildung des Wissens vom Lebenc.
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se und Diskurs ich hier zur Diskussion gestellt habe, kann als eine solche
Reduktion des Lebendigen begriffen werden. Aus dieser Perspektive wird
augenscheinlich, dass das moderne, abendlindische Programm kunstreli-
gioser Therapeutik bedingt ist durch eine Vorstellung vom Leben — also
selbst einen spezifischen Vitalismus einsetzt —, der das Leben nicht als
lebendiges denkt. Es handelt sich um eine Entvitalisierung des Lebens
und in diesem Sinne um einen »negativen Vitalismus«: An die Stelle der
Geschichtlichkeit des Lebens trict Verfallsgeschichte, die das Leben als
letzten Sinn und Ursprung setzt. Schlingensiefs Suche und Explorationen
der Geschichtlichkeit modernistischer Verfallsgeschichte sucht diese aus-
gerechnet von sich selbst zu erlésen — mit dem Problem, dass das Konzept
der Erlésung Bedingung eben jenes Modells von Verfallsgeschichte ist. So
lasst sich ein wesentlicher Aspekt der immanenten Inkohirenz der Schlin-
gensief’schen Selbstsorge bestimmen. Die Kritik, die mit einer vitalisti-
schen Reformulierung dieser modernistischen Heilsgeschichte auf dem
Spiel steht, setzt genau diese Unterscheidung von Geschichte und Natur
aufs Spiel. Sie kritisiert diese Unterscheidung mittels eines epistemologi-
schen Begriffs vom Leben. So lassen sich die moderne Sakralisierung des
Lebens, das mit dieser zusammenhingende Konzept von Geschichte als
Verfall sowie moderne Programme idsthetischer Therapeutik als Elemen-
te eines Diskurses beschreiben, der selbst Teil der Geschichtlichkeit des
Lebens ist. Die kritische Arbeit dieses Perspektivwechsels erméglicht die
Dezentrierung eines Anthropozentrismus, der ein Denken des Lebendi-
gen wie lebendiges Denken radikal verstellt. Eine solche Praxis kann man
in spielerischer Umformulierung Foucaults als Sorge um die Art zu leben,
bezeichnen.’

467 Foucautr: »Begriffe zu machen ist eine Art zu leben«, Vgl. DEUBER-MANKOWS-
ky/HoLzuey/MIcHAELSEN: »Vitalismus als kritischer Indikator. Der Beitrag der
Kulturwissenschaften an der Bildung des Wissens vom Leben, S. 15.



3 Jelineks Uberleben im Internet

3.1 EinfUhrung
3.1.1 Was ist ein Onlineroman?

Dieses Kapitel widmet sich Elfriede Jelineks Onlineromanprojeke Neid
(mein Abfall von allem). Ein Privatroman.*®® Es verfolgt eine medienge-
schichtliche Perspektive, die von den konkreten technischen und diskursi-
ven Erscheinungsbedingungen des Romanprojekts ausgeht, und diese mit
einer Analyse der isthetischen Verfahren des Textes verkniipft. Metho-
disch impliziert das, Neid... als einen Roman ernstzunehmen, was eine
besondere Bedeutung literaturtheoretischer und -geschichtlicher Aspekte
einbringt, und diese Perspektive mit Fragen nach Medialidt und medien-
technischen Bedingungen zu verbinden. In der Verschrinkung von Prak-
tiken des Uber-sich-selbst-Schreibens, medialen Gebrauchsweisen und
Medientechniken sowie literarischer Poetik zeigt sich, dass Neid... in der
Geschichte literarischer Autobiographie bis zu ihrer zeitgendssischen Ver-
sion als Onlinetagebuch im Weblogformat situiert ist, und dariiber als
Medium der Sorge und Gegenstand #sthetischer Therapeutik lesbar wird:
Neid... bearbeitet die Tradition literarischer Autobiographie kritisch als
Diskurs jener Individualisierung, die mit Foucault als »Objektivierungs-
form[en], die den Menschen zum Subjekt mach[t]«,” begriffen werden
kann. Der kritische Abstand zu den tradierten Formen und Poetiken au-

tobiographischen Schreibens erméglicht es dem Onlineroman, mit Prak-

468 Jelinek: »Neid (mein Abfall von allem). Ein Privatroman«. Im Folgenden abge-
kiirzt: Neid....
469 Foucaurr: »Subjekt und Machtg, S. 81.
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tiken des Uber-sich-selbst-Schreibens im Sinne von Foucaults Konzept
der Techniken des Selbst zu experimentieren. Neid... dffnet eine kritische
Praxis und isthetische Arbeit an Subjektivierungsweisen?’® und erprobt
literarische Méglichkeiten und Operationen der Verinderung von Denk-

4" Der Roman entwirft einen virtuellen Wohnraum

und Existenzweisen.
fiir seine Asthetik des Uber-sich-selbst-Schreibens im Internet, um mit
Verfahren der Selbst/Dokumentation zu experimentieren, die ohne die
Vorstellung eines literarischen »Selbstausdrucks< und ohne beglaubigen-
den Realititsbezug auskommen.

Neid (mein Abfall von allem). Ein Privatroman ist zwischen 2007 und
2008 auf der personlichen Webseite der Autorin Elfriede Jelinek erschie-
nen.”? Elfriede Jelinek betreibt diese Seite seit 1996. Sie entspricht bis-
lang dem technischen Standard der 1990er Jahre: Die Webseite ist in
HTML4.1° programmiert, also in einer Technik, die man, nach der Wen-
de zum sogenannten »Web 2.0«”* retrospektiv »Web 1.0« nennen wiirde.
Es handelt sich also um den virtuellen Raum eines frithen Internets, der
im zeitgendssischen Internet fortbesteht, dessen mediale Bedingungen
sich lingst geindert haben. Jelineks Webseite ist in dieser Hinsicht unzeit-
gemif3, und dieser Umstand ist mehr als eine lakonische Bemerkung wert,
denn ihm verdankt sich die mediale Umwelt, in der sich Neid... situiert.

Anders als bei dem ab 2004 sich durchsetzenden Standard der Konnek-
tivitit, Kommunikabilitit, der »Blogosphere«'” und des Web-als-Platt-
form-Paradigmas, das User*innen als wichtigste Akteur*innen erkennt,
und dessen Vorldufer sich in den frithen Experimenten mit personli-
chen Weblogs finden, bleibt Jelineks Webseite anachronistisch. Die
Webseite birgt kaum externe Links, und Indexing im Internet Archive

470 Ebd., S.91.

471 Vgl. Foucaurr: »Technologien des Selbst, S. 968.

472 JeLinek: »Neid (mein Abfall von allem). Ein Privatromanc.

473 Html4.1 gibt es seit 1999; laut Wikipedia war es bis 2014 ein weit verbrei-
teter Standard: »Hypertext Markup Language¢, in: Wikipedia (07.08.2018),
heeps://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Hypertext_Markup_Language&ol
did=179802714 (abgerufen am 28.08.2018).

474 O'Reilly, Tim: »What Is Web 2.0« (2005), https://www.oreilly.com/pub/a/web2/
archive/what-is-web-20.html (abgerufen am 19.03.2018).

475 Ebd.


https://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Hypertext_Markup_Language&oldid=179802714
https://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Hypertext_Markup_Language&oldid=179802714
https://www.oreilly.com/pub/a/web2/archive/what-is-web-20.html
https://www.oreilly.com/pub/a/web2/archive/what-is-web-20.html
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Abb. 11: Screenshot der Webversion von Neid...
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ist ausgeschlossen. Sie setzt keine Cookies und bietet keine Vorausset-
zungen, User-Verhalten zu analysieren, mit Ausnahme der Zihlung von
Aufrufen. So ist es beinahe bemerkenswert, dass die Seite tiberhaupt von
Suchmaschinen indiziert werden kann. Dabei wird sie bis in die Gegen-
wart kontinuierlich mit Texten der Autorin »gefiittert«: Es finden sich
poetische Texte zu Literatur, Theater, Kino, Kunst ebenso wie Notizen,
politische Statements und Essays sowie wenige autobiographische Texte,
etwa zu Jelineks Vater und Claire Felsenburg, einer Tante Jelineks, die
dem jiidischen und von den Nationalsozialist*innen verfolgten Teil der
Familie Jelinek angehorte. Uber soo Materialien sind bislang auf diese
Weise der Offentlichkeit zur Verfiigung gestellt worden. Jelinek gehort
damit zweifellos zu jenen Autor*innen im deutschsprachigen Raum, die
als erste Generation das Internet als Medium neuer, eigenstindiger Publi-
kationsweisen sowie als Moglichkeit zum Experiment mit Formen ent-
deckt haben. Es sind dabei gerade die kleinen Textformen, die gegentiber
den kanonischen Formen des Buchmarkts den Autor*innen spielerische
Maglichkeit geben: So richtet Jelineks Webseite die Rubriken »Notizen,
»Vermischtes« und »Akrtuelles« ein, die Textformen jenseits von Gattungs-
definitionen entwerfen. Jelineks »Notizen« sind mit einem hohem doku-
mentarischen Anspruch verbunden. Die Autorin verkniipft darin eigene
Texte mit Bildern — Fotos, Zeichnungen, Dokumente, Kunstwerke —, und
bindet Zitate anderer Texte ein, die aus der Wikipedia, der Tagespresse
oder aus der Philosophie- und Literaturgeschichte stammen konnen. Sie
versieht diese Materialien mit mal mehr, mal weniger genauen Quellen-
angaben, aber immer mit einer Datierung,. Uberarbeitungen werden ver-
merkt, nicht nur durch die Metadaten der Webseiten, sondern explizit
als Annotation auf der Webseite selbst. Jelineks digital publizierte Texte
sind also immer zeitlich situiert. In einem Kommentar zu Neid... be-
schreibt die Autorin diese Praxis als bewusste Strategie, um die Texte ihrer
Geschichdlichkeit auszusetzen und dem Schreiben jedes Versprechen des
Uberlebens des*der Autor*in im Werk zu rauben:

Ich hebe ja oft Tagesneuigkeiten und Aktualititen, auch Klatsch und Tratsch, in
die Texte hinein, um ihnen ihr Verfallsdacum einzuprigen. Das muf§ man ihnen
immer wieder einblduen, sonst vergessen sie es. Jeden Augenblick kénnen sie fil-
lig sein, und das ist gut so. Wenn ich sterbe, warum soll dann dieses Geschreibe
leben diirfen? Es darf aber, irgendwo wird es iiberleben, in irgendeiner Maschine.
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Ich hitte vieles, das mir zu intim war, niemals in einem Buch schreiben wollen
und kénnen. Es soll so schnell verzehrt sein wie ein Hamburger oder eine Le-
berkissemmel. Es ist zum raschen Verbrauch bestimmt. Holen Sie es sich, wenn
Sie wollen, wann immer Sie wollen, in Thr Handy, auf Thren Computer, in Thr

electronic book [...].77¢

Diese Praxis ist sehr wichtig fiir das Onlineromanprojekt Neid... und
dessen Erscheinungsweise, digitale Umgebung und Asthetik. Denn als
einziger vollstindiger Prosa-Text bzw. fertiger Roman ist Neid... fir die
Webseite der Autorin entstanden und nur hier verdffentlicht. Dass der Ro-
man seit Veroffentlichung nicht oder nur so geringfiigig verindert worden
ist?”” — wie es fiir Buchpublikationen aufgrund der spezifischen Produk-
tionsbedingungen iiblich ist —, und es sich somit um ein abgeschlossenes
Werk und keine serielle oder dynamische Textform handelt, macht ihn
in gewisser Weise zu einer »Simulation biblionomer Formen« im Rah-
men der Netzliteratur. Dennoch ist das Romanprojeke nicht einfach als
traditionell publizierter Roman mit konventionellen gattungspoetischen
Kriterien zu beschreiben. Vielmehr ist seine Retroisthetik und Medialitit
ernst zu nehmen.

476 JeLiNex, Elfriede: »Keine Anweisung, keine Auszahlung, kein Betrag, kein Be-
trug. (Ein paar Anmerkungen zu >Neid()«, in: elfriedejelinek.com (25.06.2008),
http://204.200.212.100/¢j/fanmerk.htm (abgerufen am 04.09.2019).

477 Die vorliegende Fassung des Onlineromans ist laut Metadaten des PDF am
24.12.2011 erstellt und zuletzt bearbeitet worden. Da Neid... bis 2008 erschien,
hat Jelinek also durchaus noch Verinderungen vorgenommen; diese sind mei-
nen Recherchen zufolge aber geringfiigig. In dieser Hinsicht unterscheidet sich
die Onlinepublikation nicht kategorial von Buchpublikationen, an welchen bei
Neuauflagen gewdhnlich Anderungen vorgenommen werden. Anders als bei
Buchpublikationen kénnen aber Anderungen der Webversion des Onlineromans
aufgrund der technischen Infrastruktur nicht zuverlissig nachvollzogen werden.
Die letzte Anderung der Webseitenversion datiert auf den 08.12.2016, JELINEK, El-
friede: »Neid. Privatroman. Erstes Kapitel, in: elfriedejelinek.com (08.12.2016),
http://a-e-m-gmbh.com/wessely/fneidr.htm#25 (abgerufen am 28.08.2018). Im
Internet Archive findet sich jedoch noch eine dltere Version von 2014. Sie weist
jedoch keine nennenswerten Differenzen auf: JeLinek, Elfriede: »Neid (frithere
Fassung)«, in: Webarchive (20.03.2014), https://archive.is/http://204.200.212.100/
wessely/fneid* (abgerufen am 28.08.2018). Jelinek erschwert es den Leser*innen,
die Versionierung des verdffentlichten Manuskripts nachzuvollzichen — was dar-
an erinnert, dass Daten online eben doch fliichtiger sind.


http://204.200.212.100/ej/fanmerk.htm
https://archive.is/http://204.200.212.100/wessely/fneid*
https://archive.is/http://204.200.212.100/wessely/fneid*
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So sind die Rechte an online publizierten Texten auf den jeweiligen Un-
terseiten des Weblogs fiir jeden Text spezifisch angegeben. Fiir Neid. .. gilt:

Samtliche hier wiedergegebenen Texte sind urheberrechtlich geschiitzt und diirfen
ohne ausdriickliche Erlaubnis in keiner Form wiedergegeben oder zitiert werden.

Nach dieser Rechteerklirung wire selbst eine Untersuchung im wissen-
schaftlichen Rahmen, die sich auf Zitate der Texte stiitzt wie die vorlie-
gende, explizit auf Erlaubnis der Autorin angewiesen. Hier ist bereits ein
Hinweis auf die Genrebezeichnung des Privatromans enthalten: Jelinek
behilt sich vor, den Text als ihr Eigentum zu betrachten, der zwar voll-
kommen 6ffentlich im Internet vorliegt, aber durch die Unabhingigkeit
von Verlagshiusern dem Literaturmarket entzogen ist.”” Es handelt sich
um die paradoxe Form einer verdffentlichten Privatpublikation, um einen
medialen Status also, der in der Tradition privater diaristischer Praktiken
liegt, hier aber die Form eines digital verdffentlichten Romans angenom-
men hat.®® Das zeigt, wie bewusst und konzeptionell die Autorin mit
Formaten, Genrebezeichnungen und Gattungszugehérigkeiten, diskursi-
ven Publikations- und Distributionsbedingungen umgeht.

478 Jelinek: »Neid (mein Abfall von allem). Ein Privatromanc.

479 Gerald Raunig beschreibt ein mégliches Szenario von Autor*inschaft unter di-
gitalisierten Bedingungen, das wie ein Negativmodell von Neid... erscheint:
»In Zukunft werde ich dank Amazon vielleicht auch nur von meinem US-ame-
rikanischen Verlag ersucht werden, fiir die nichste englische Auflage diese eine
Stelle etwas umzuschreiben, hier und da noch etwas zu kiirzen, vielleicht tiber-
haupt eine Kurzfassung zu erstellen, die ca. einem Viertel des Originaltexts ent-
spricht und mit einem vom Verlag nach LeserInnen-Befragung ausgewihlten
spektakuliren Titel gekront wird — das alles natiirlich auf der objektiven Daten-
grundlage des>Leseverhaltensc»meiner« LeserInnen. Und das im Prinzip in einer
unendlichen Feedback-Schleife und Kette von immer neuen Versionen, die das
Buch als auf ewig unabgeschlossenes Werk erscheinen lassen. Vom Slogan des
offenen Kunstwerks ist es nur ein kleiner Schritt zum sysiphosen Alptraum der
nunmehr gezwungenermaflen interaktiven Autorln, die eine neue Form von
maschinischer Indienstnahme erféhrt. Immerzu angeschlossen an die Maschine
regiert das anonyme Datenvolk iiber das interaktive Schreiben.«, Raunig, Ge-
rald: DIVIDUUM, Wien: transversal texts 2014, S. 19.

480 Vgl. Binczek, Natalie, Till DemBeck und Jorgen Scuirer (Hrsg.): Handbuch
Medien der Literatur, Berlin: de Gruyter 2013, S. 424, 435ff.
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Die Veroffentlichung von Neid... fille dabei genau in die Phase der
Transition des Internets zum »Web2.0«. Statt User Generated Content
und der allgemeinen Rekonfiguration von Modi der Sozialitit mit dem
Aufkommen der sogenannten »Sozialen Medien«, den neuen Techniken
und Modi der Partizipation und auch der Subjektivation,*! entzieht sich
Jelineks Praxis mit dem Internet umzugehen auch dessen Marktlogiken.
Neid... reflektiert diese Transition des Internets auf mehreren Ebenen;
insbesondere im Modus des Formzitats®®? der Onlinetagebiicher von Rai-
nald Goetz (Abfall fiir alle, Klage)*®® (vgl. Abschnitt 3.2.3). So lisst sich
Neid... als Reaktion auf sich verindernde mediale Bedingungen lesen, als
Reflexionsraum der Mediengeschichte des frithen Internets der 8oer und
goer Jahre. Denn das frithe Internet produzierte ein Imaginires, das von
der Vorstellung einer virtuellen Welt geprigt war, die von der Realwelt
verschieden und abgetrennt ist. Diese »anderes, virtuelle Welt wird so zur
Artikulation wie Experimentalanordnung jener Wiinsche einer moglichen

481 »Mit dem Platzen der Dotcom-Blase zur Jahrtausendwende bremste sich diese
Entwicklung [weg von den sich selbst organisierenden Communities, hin zu
kommerziell orientierten Plattformen] kurzfristig ein. Aber schon bald wurden
die alten Schlagworter von Demokratie, Partizipation und Offenheit der Netze
dazu benutzt, neue Geschiftsfelder zu generieren.«, AppricH, Clemens: Ver-
netzt — Zur Entstehung der Netzwerkgesellschaft, Bielefeld: transcript 2015, S. 178.
Apprich geht in seiner Analyse der »Entstehung der Netzwerkgesellschaft« an
Fallbeispielen der Frithgeschichte sogenannter »digitaler Stadte« auf die Entste-
hung und Formierung des kritischen Netzwerkdiskurses ein, und diskutiert die
Aushandlungsprozesse, Politiken und Techniken, also das »Medien-Werden«
(Joseph Vogl) des Netzwerks. Eine solche Analyse ist mit Blick auf die Hege-
monie neoliberaler Netzwerkkonzepte der Gegenwart interessant. Vgl. hier-
zu: VoaL, Joseph: »Medien-Werden: Galileis Fernrohrc, in: Vogt, Joseph und
Lorenz EncerL (Hrsg.): Archiv fiir Mediengeschichte: Mediale Historiographien,
Bd. 1, Miinchen: Wilhelm Fink 2001, S. 115-123. Vgl. aufSerdem: Eickermann,
Jennifer: »Hate Speech« und Verletzbarkeit im digitalen Zeitalter: Phinomene
mediatisierter Missachtung aus Perspektive der Gender Media Studies, Bielefeld:
transcript 2017.

Weiterfithrend zum Formzitat bei Jelinek, vgl. Annuss, Evelyn: Elfriede Je-
linek — Theater des Nachlebens, 2. Aufl., Miinchen: Wilhelm Fink 2007; Kovacs,
Teresa: Drama als Storung: Elfriede Jelineks Konzept des Sekundiirdramas, Biele-
feld: transcript 2016.

483 Gokrz, Rainald: Abfall fiir alle: Roman eines Jabres, Frankfurt a. M.: Suhrkamp

2003; GoErz, Rainald: Klage, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2014.

48
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anderen Ordnung der Subjektivierungs- und Lebensweisen — von ande-
ren Geschlechterordnungen, Begehrensweisen bis hin zur Umarbeitung
physikalischer Gesetze: »mind over matter«.* Neid... reagiert auf diese
frithe Mediengeschichte des Internets, indem der Text deren materialisti-
sche Wunschpolitiken aufgreift und umarbeitet. Dabei thematisiert be-
reits der erste Satz des Romans ein riumliches Spiel um das Innen und
Auflen, um Wiinsche des hier und dort, das die Trennung der Sphiren
zuriickweist: »Kleine Lebenswelten stiirzen nach auflen, die dazupassen-
den kleinen Lebensweisheiten nach innen.« [NEID, 1].

Jelineks Romanprojekt riickt in diesem Sinne nicht nur als ein fe-
ministisches in den Vordergrund — was naheliegt, da Jelinek aus einer
feministischen Position heraus das Schreiben begonnen hat —, sondern
insbesondere in seiner latenten Verbindung zu Cyberfeminismen.* Die
merkwiirdige mediale Opazitit von Neid..., die den Text unzeitgemifs
hinsichtlich vermeintlich zeitgemifer fortschrittlicher Medialititen von
Netzliteraturen erscheinen lassen, erscheint mediengeschichtlich dann
als literarisches Symptom der Genese digitaler, virtueller Riume seit der
Ziasur, die das Internet zu Beginn des 21. Jahrhunderts vollzogen hat. In
den folgenden Analysen richtet sich daher folgende Frage an das Projekt
Neid...: Welchen asketischen Raum entwirft Jelinek literarisch im Inter-
net, und wie ldsst sich dieser mediengeschichtlich verorten?

Vor diesem Hintergrund sind die Konzeption des Formats des Ro-
mans und seine medialen Bedingungen diskussionswiirdig: Das Roman-
projekt Neid... liegt in zwei Erscheinungsweisen vor, die beide tiber die
Webseite distribuiert werden. Man kann es als Webseite im Browser selbst
lesen, oder als PDF herunterladen (s. Abb. 13). Es liegen drei verschiede-
ne PDF-Versionen vor, die sich im wesentlichen durch die Schriftgrofie
unterscheiden, aber durch ihre Benennung funktional an verschiedene
Arten von Endgeriten angepasst sein sollen, nimlich Smartphones, Ta-
blets und PC. Auch das ist unzeitgemifd und vielleicht sogar einfach ein
Witz — wiren doch digitale portable Formate in der Lage, die Ansicht auf
dem Endgerit selbst zu vergroflern oder zu verkleinern, und sind somit

484 Draupg, Claude: »Introducing Cyberfeminism, in: OBN — Old Boys Network
(2003), http://www.obn.org/reading_room/writings/html/intro.html (abgeru-
fen am 19.03.2018).

485 Ebd.


https://obn.org/obn/reading_room/writings/html/intro.html
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viel besser an Usability-Kriterien angepasst, als verschieden formatierte
PDFs. Im Rahmen dieser Arbeit zitiere ich aus pragmatischen Griinden
einfacher Nachweisbarkeit die sogenannte PC-Fassung, die den Roman-
text so formatiert, das er ein gingiges Buchseitenformat digital simuliert.
Er zihlt dann insgesamt 630 Seiten.

Die Erscheinungsweise der in HTML-programmierten Webseite
unterscheidet sich allerdings wesentlich von der das Buchformat simu-
lierenden PDF-Version. Denn hier handelt es sich um eine eigenwillige
Darstellungsweise, die, indem sie den Text in willkiirliche Abschnitte teilt,
entfernt an das Format der in HTML-gescripteten 9oer Jahre-Experimen-
te mit Onlineblogs erinnert, wie etwa Goetz’ Abfall fiir alle. Gleichzeitig
bleibt das Format seinem Inhalt gegeniiber aber vollkommen indifferent.
Die Zerteilung des Textes auf den Webseiten erméglicht eine ganz andere
Lektiire als das PDF: Die Webseitenversion befreit etwas von der Erwar-
tung, den Roman chronologisch wie ein Buch lesen zu miissen.

Die einzelnen Abschnitte im Webseiten-Roman sind fortlaufend
nummeriert und jede Nummer ist mit einem Bild verlinkt, das wie eine
Art digitaler Adventskalender als Header am oberen Rand der Webseite
platziert ist (vgl. Abb. 12). Die nummerierten Abschnitte verlinken also
auf das Bild. Es handelt sich dabei um barocke Bilder, die bildgeschicht-
lich auf die Technik und Tradition der Rhetorik verweisen.® Die Tradi-
tion der Rhetorik prigt Jelineks textuelle Schreibweisen deutlich. Neben
einem Bild (Trrumpr pEs TobEs, 1562) von Pieter Bruegel, dem Alteren,
wird insbesondere Hieronymus Boschs*” berithmte Darstellung Die Sie-
BEN TODSUNDEN UND DIE VIER LETZTEN DINGE®® aus dem spiten 15. Jahr-
hundert in den Vordergrund gestellt (s. Abb. 12). Es illustriert somit jedes
Kapitel der Onlinepublikation des Romans. Im Header jeder Seite ist eine
Abbildung des gesamten Bildes zu sehen; am unteren Ende jeder Un-
terseite sind vergroflerte Teilausschnitte platziert. Die Bildrechte werden

486 GEITNER, Ursula: » The real thing:. Selbst, Leben, Schreiben bei Elfriede Jelineke,
in: DONNE, Jorg (Hrsg.): Automedialitiit: Subjektkonstitution in Schrift, Bild und
neuen Medien, Miinchen: Wilhelm Fink 2008, S. 95—125, hier S. m2f.

487 Die Autor*inschaft des Bildes ist unter Kunsthistoriker*innen umstritten; es
konnte auch von einem*einer Schiiler*in Boschs gemacht worden sein.

488 Es handelt sich um eine Tischplatte, nicht um ein Wandgemilde, der Gréfle
120 x 150 cm, das im Museo del Prado, Madrid, archiviert ist.
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tibrigens nicht ausgewiesen. Neid... ist auflerdem Teil eines Romanzy-
klus zu den sieben Todsiinden, zu denen die Offlineromane Gier. Ein
Unterhaltungsroman®™ und Lust*® gehoren sowie ein Theatertext mit dem
Titel Wur (UA 16.04.2016 Kammerspiele, Miinchen). Zwischen Bildiko-
nographie und Romanpoetik liegt eine Ahnlichkeitsbeziehung nahe: Das
Genieflen iiberladener und wimmelnder Darstellungsweisen sowie eine
Technik der Amplifikation, der Anhidufung von Topoi eines Stoffes, er-
moglichen Jelineks literarische Montagetechnik (vgl. Abschnitt 3.2.1). Da-
bei entbehren barocke, dsthetische Verfahren Jelineks nie einer gewissen
Ironie und Spielfreude: Von Boschs Renaissancebild erbt Neid... ebenso
ein wenig ironische Zahlenmystik,*! denn aus dem gesamten Text ist die
Zahl »7« verschwunden — sie taucht weder als Benennung der Seitenzahl
noch sonst im Text auf (statt der Seitenzahl »177¢ bildet die FufSzeile etwa
nur eine I« ab).

Die Erklirungsbediirftigkeit des Formats des Onlineromanprojekts
Neid... ist Teil seiner dsthetischen Strategie: So lieferte die Webseite Je-
lineks kurz nach dessen Erscheinen eigens eine Gebrauchsanweisung fiir
den Roman. So heifit es in Keine Anweisung, keine Auszahlung, kein Betrag,
kein Betrug:

Ich habe das Gefiihl, etwas zum Privatroman Neid sagen zu miissen. Jetzt flehen
mich schon seit Wochen meine besten Freundinnen und Freunde an, fast wei-
nend, das Buch Neid, das gar kein Buch ist, nicht lesen zu miissen. Sie glauben,
sie miissen es, wie jedes ordentliche Buch (bei dem man das Ende nicht vor dem
Anfang kennen soll, manchmal, bei einem Krimi, will man das ja wider besseres
Wissen), von vorne bis hinten durchlesen. Gut, also kein Buch, meinetwegen, ja,
wegen mir!, aber: Ausdruck kompliziert und papierverschlingend, neuer Toner
muf gekauft werden, die Blitter fliegen herum wie Vogel, man kann sie nicht
bindigen, man kann sich mit diesem Papierhaufen nicht auf den Balkon setzen,

489 Jeuinexk, Elfriede: Gier: Ein Unterhaltungsroman, s. Aufl., Reinbek bei Ham-
burg: Rowohlt Taschenbuch 2002.

490 JeLINEK, Elfriede: Lust, 14. Aufl., Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch
1992.

491 Pokorny, Erwin: »Die sogenannte Tischplatte mit den Sieben Todsiinden und
den vier letzten Dingenc, in: Frihneuzeit-Info Sonderausgabe: Die sieben Tod-
siinden in der Friihen Neuzeit/21, Bd. 1+2 (2010), S.35—43, hier S. 41, htep://
kunstgeschichte.univie.ac.at/fileadmin/user_upload/inst_kunstgeschichte/Tex-
te/pokorny_Sieben_Tods%C3%BCnden.pdf (abgerufen am 25.04.2014).
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tiberhaupt nicht ins Freie, ins Offene, man kann das nirgendwohin mitnehmen,
es kommt alles durcheinander. Man muf§ es dann woméglich wieder ordnen.
Man bereut schon bald bitter, es ausgedruckt zu haben, denn nun ist das Papier
verschwendet, das hat ja schliefflich auch was gekostet, Biume muflten gefillt
werden, nur damit einem selbst das dann iiberhaupt nicht gefillt, was man da
liegen hat, dieser Klotz, dieser unordentliche Papierstrunk, dieser Blittertorso,
den man nie im Leben auf Kante kriegt, nicht einmal, wenn man sich die Kante
selber gibt. Wie betrigt man sich diesem Betrug, ich meine diesem Roman ge-
geniiber? Bitte, ich zum Beispiel méchte das eh nicht lesen miissen. Mir ist das ja
egal, ob es jemand liest oder nicht, und meine Freunde bleiben weiterhin meine
Freunde, ob sie meine Sachen nun lesen oder nicht. Was jammern sie mich an?
Ich doch nicht! Was auch immer. Ich méchte nur gern sagen, wie ich es mir
vorstelle: Man soll den Text iiberhaupt nicht ausdrucken. Man kann natiirlich,

aber man soll nicht.*?

Die moglichen medialen Gebrauchsweisen werden also im Kontext des
Romanprojekts mitreflekdiert: Dass es sich um einen Onlineroman und
eben nicht um ein Buch handelt, bemerkt man spitestens, wenn man
versucht, den Text wie ein Buch zu lesen. Denn gerade in ausgedruckter
Form wird klar, dass die Chronologie der Seiten der PDF-Version — fast —
keine Rolle spielt, sowie dass die Kapitel, die den Text strukturien — in
HTML wie im PDF — keine Struktur liefern. Vielmehr stellt die Form
dieses Materials solche Strukturen in Frage. Denn Neid... bearbeitet ak-
tiv seine moglichen Lektiirepraktiken, ist selbst ein Medium der Ubung
spezifischer Rezeptions- und Gebrauchspraktiken. Rhetorisch spielt der
Text mit vermeintlicher »Fliichtigkeit«, Miindlichkeit und simuliert pas-
sagenweise sogenanntes »automatisches Schreiben«. Narrativ spielt er mit
Strategien stindiger Abschweifung und unzuverldssiger Erzihlung. Er
entwirft eine Poetik, die den autobiographischen Modus von Authentifi-
kation und Verkdrperung in Frage stellt, und dabei mittels priziser narra-
tiver und rhetorischer Konstruktion verhindert, dass sich jemals eine Ge-
schichte, geschweige denn eine konsistente Selbsterzihlung einrichte.*?

492 JeLNEk: »Keine Anweisung, keine Auszahlung, kein Betrag, kein Betrug. (Ein
paar Anmerkungen zu »Neid()«.

493 Neid... ist daher literaturgeschichtlich zu Recht in Verbindung gebracht wor-
den mit Tristram Shandy, einem Roman, der Mitte des 18. Jahrhunderts den
Stil der sich damals abzeichnenden Konjunkeur der literarischen Autobiogra-
phie persifliert, und dessen Stilelemente wie unzuverlissige Erzdhlung, Fiktio-
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Holen Sie sich einen runter von mir, holen Sie sich etwas von mir runter, {iberflie-
gen Sie es, buchstabieren Sie es, kriechen Sie rein, kommen Sie wieder raus oder
bleiben Sie drin. Die Sache ist ordentlich gearbeitet und ixmal iiberarbeitet, aber

Sie kénnen es einfach so iiberfliegen, als wire das nichts... "

Es ist, als ob Neid... eine Wette darauf unterhielte, dass sich seine Form
zersetzt, die Seiten wie Blitter wegfliegen und sich verfliichtigen. Das On-
lineromanprojeke konfrontiert unablissig mit der Frage, wie man iiber-
haupt mit ihm umgehen soll. Denn es ist nicht méglich, den Erzihlfi-
den zu folgen, es stellt sich keine Narration — im weiten Verstindnis des
Begriffs — ein. Das schiere Lesen wird zu einem frustrierenden Vorgang,
Digressionen deterritorialisieren jeden Lekrtiirevorgang. Bereits auf der
ersten Seite beginnt der Text selbstbewusst mit dem prekiren »Fassungs-
vermdgen« [NEID, 1] zu spielen, das mit der Spafigesellschaft in Verbin-
dung gebracht wird. In der Webversion ist dieses mangelnde Fassungs-
vermdgen viel spielerischer inszeniert als im simulierten Buchformat, das,
wenn es wie ein Roman im Buchformat mit allen gattungspoetischen Im-
plikationen gelesen wird, eine Rezeptionshaltung strenger Askese ange-
sichts der Textwiisten erfordert. Die Webversion hingegen dringt weitaus
weniger als ein Buchseitenformat auf chronologischen und quantitativen
Fortschritt, schon allein weil aufgrund des Erscheinens des Textkorpus auf
verschiedenen Unterseiten der Webseite ein Lektiirevorgang nicht quan-
titativ messbar oder auch nur tiberblickbar ist. Die Webversion ermutigt,
den Text in kleinen Hippchen, mehr scrollend den lesend, mehr flanie-
rend, eher rdumlich als zeitlich zu rezipieren und ihn immer wieder in
Verbindung zu setzen zum vorangestellten Bildmaterial.

Meine eigene Lektiire springt notwendig zwischen den differenten
Formaten und Medialititen des Romanprojekts hin und her. Medialitit
zeigt sich hier gerade »im Gebrauch«.*” Sie ist geprigt von den media-

nalisierung der Erzihler*inposition sowie eine nur simulierte chronologische
Strukeur sich durchaus bei Jelinek wiederfinden, vgl. Sterne, Laurence: T7is-
tram Shandy, ibers. von. Rudolf Kassner, 7. Aufl., Ziirich: Diogenes 199s.

494 JeLiNek: »Keine Anweisung, keine Auszahlung, kein Betrag, kein Betrug. (Ein
paar Anmerkungen zu »)Neidd)«.

495 »Medialitit zeigt sich, so die These, in ihrem Gebrauch, den es zu beschreiben
gilt. Die Uberlegung, dass sich im Gebrauch von Medien etwas zeigt, das nicht
gesagt werden kann, findet sich bereits beim frithen Wittgenstein des Tractatus
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len Méglichkeiten der digitalen Erscheinungsweisen: diachrone Lektii-
reweisen, das Suchen und Auffinden von Erzihlstringen und Sujets mit-
tels Suchbefehlen, Annotationen und Kommentierungs-, Speicher- und
Ubertragungstechniken von Textausschnitten. Digitale Rechercheverfah-
ren arbeiten nicht nur an der Rezeption des Onlineromans mit, sondern
auch an seiner Produktion: Alles Wissen, so heif$t es in Neid..., stehe
sowieso schon bereit [vgl. NEID, 61; 63], nimlich online, wie etwa Infor-
mationen {iber geologische Bedingungen, industriegeschichtliche Details
der im Roman dargestellten Region in der Steiermark oder auch zeitge-
schichtliches Wissen und mediale Ereignisse, die im Roman verarbeitet
sind.

Na, Sie haben es so gewollt, jetzt sechen Sie eben gar nichts, Ende der Fiihrung,
und wenn Sie meine Aufrichtigkeit hier nicht ertragen, ist mir das auch egal.
Sie miissen nicht lesen. Keiner muf3. Keiner muf§ Fliichtigkeiten oder gar Dau-
erhaftes lesen, die Sonne scheint ja immer entweder zu frith, zu spit oder gar
nicht. Machen Sie doch, was sie wollen! Aber kommen Sie mir ab sofort, diesen
Zeitpunkt habe ich willkiirlich bestimmt, nicht mehr in meine Nihe! [NEID,
120]

Kann man die Praxis des Lesens dieses Romans vielleicht produktiver
beschreiben, wenn man es »riumlich« versteht, spielt dennoch Zeit-
lichkeit tiber die medialen Bedingungen und ihren Konsequenzen fiir
Lektiireweisen eine Rolle hinsichtlich einer experimentellen literarischen
Eigenzeitlichkeit des Romanprojekts: Denn die gerade durch das Format

logico-philosophicus: »Was in den Zeichen nicht zum Ausdruck kommt, das
zeigt ihre Anwendung. Was die Zeichen verschlucken, das Medium spricht ihre
Anwendung aus« (Wittgenstein 1984 [1921]: 3.262). 68)«, BuRKHARDT, Marcus:
Digitale Datenbanken: eine Medientheorie im Zeitalter von Big Data, Bielefeld:
transcript 2015, S. 60. Vgl. auch zum Begriff der »medialen Konstellation«, ebd.,
S.s8ff. Diese pragmatische Perspektive, Medien und Medialitit von ihrem
Gebrauch her zu verstehen, die sich von technikdeterministischen Ansitzen
distanziert, ist sehr gut vereinbar mit der pragmatischen Dimension der Dis-
kursanalyse, wie Marcus Stauff fiir eine diskursanalytische Mediengeschichte
bemerkt hat, die die »Konstitution des historischen und kontingenten Gegen-
stands >Medien« und die Méoglichkeitsbedingungen eines Wissens von den Me-
dien nachzuvollziehen« ermégliche, Staurr, Markus: »Mediengeschichte und
Diskursanalyse, in: Osterreichische Zeitschrift fiir Geschichtswissenschaften 16/4
(2005), S. 126-135, hier S. 126.
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medial bedingte, prozessuale und verriumlichende Lektiirepraxis steht in
einem extremen Spannungsverhiltnis zur dsthetischen Eigenzeitlichkeit
des Textes, der eine starke Poetik des Endes einsetzt, wenn es mit dem
letzten Satz heifft: »Weiter gibt es nichts zu sagen, als das, worauf wir
alle warten, daf§ wir endlich kommen diirfen.« [NEID, 630]. Kénnte der
Textkorpus iber weite Strecken, wie durch die Webversion angedeutet, in
variablen Ausschnitten unter Verzicht auf Chronologie gelesen werden,
so gilt das nicht fiir dessen Ende. Zersetzung und Fliichtigkeit werden
durch eine Art literarischer Technik der Verendlichung aller Elemente
und Sujets des Textes beendet. Spezifisch fiir die Rhetorik der Dichtung
Jelineks sind ihre musikalischen und kompositorischen Elemente, die im
Vollzug des Textes dessen Sujets — Motive, Topoi, Narrationen, Figuren
und Figurationen —, in disharmonischen Intervallen immer wiederkeh-
ren lisst, sie wiederholt, serialisiert, semantisch kontrastiert, mit ihnen
spielt. Diese Sujets — unter ihnen insbesondere das Sujet der Autorin-Fi-
gur selbst — werden im Vollzug seltsam eigenschaftslos, unauffindbar und

97 zu beschreiben,

unbestimmt.*® Jelineks Schreiben als »Textflichen«
ist dann prizise, wenn es meint, dass sprachliche Auflerungen in ihrem
Gefligt-Sein untersucht, differenziert und in ein unendliches — letztlich
erschopfendes — Spiel iiberfiihrt werden. Gerade diese Technik, mit wel-
cher der schier unendliche, strémende Fortgang des Textes und seine
rhetorische Serialitit wie mediale Modularitit vom Ende her problema-
tisiert werden, stellt fiir die folgende Analyse von Neid... ein wichtiges
Kriterium dar.

Im Verlauf dieses Kapitels zeigt sich, dass Jelineks Praxis ein ande-
res methodisches Vorgehen erfordert als Schlingensiefs, will man sie
unter den Begriffen von Selbsttechniken und Selbstsorge analysieren.
Dennoch ist die Arbeit Jelineks immer wieder mit Schlingensief in Ver-
bindung gebracht worden, worauf ich an dieser Stelle kurz verweisen
will: So hat die erste grofie Anthologie zu Schlingensief der Verbindung

496 Vgl. VogeL, Juliane: »Keine Leere der Unterbrechung: — Die Kinder der Toten
oder der Schrecken der Falte«, in: Modern Austrian Literature 39/3/4 (2006),
S. 1526, hier S. 21.

497 JELINEK, Elfriede: » Textflichen, in: elfriedejelinek.com (17.02.2013), http://a-e-m-
gmbh.com/wessely/ftextf.htm (abgerufen am 23.03.2017).
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https://www.elfriedejelinek.com/ftextf.htm
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beider Kiinstlerinnnen ein ganzes Kapitel gewidmet.®® Elfriede Je-
linek hat diesem Kapitel einen Text beigesteuert, der sich — wie tiblich —
auch auf ihrer Webseite findet.*” Es handelt sich um einen im Auftrag
Schlingensiefs entstandenen Text mit dem Titel 7od-krank.doc. Jelinek
erhielt den Auftrag zu diesem Text fiir Schlingensiefs Mea Cutra.... So
ist er in extrem geschrumpfter Form in deren Programmbheft und in ihr
Archiv von Materialien der Selbstsorge eingegangen. Es findet sich dort
nur ein kurzer Abschnitt des Textes wieder.’* Jelinek hat dann diesen zu
einem ldngeren Text mit mehreren Teilen ausgebaut, dessen dritter Teil,
In der Krankbeit, fir Schlingensief entstanden ist. Diese Spur direkter
Zusammenarbeit zwischen beiden Kiinstler*innen mit Bezug zu Praxen
der Selbstsorge ist bemerkenswert, lisst aber keine gemeinsame Diagno-
se zu. Vielmehr zeigen sich hier gerade die Differenzen beider Zuginge
und isthetischer Selbsttechniken. Form und Modus isthetischer Thera-
peutik unterscheiden sich bei Jelinek und Schlingensief grundsitzlich,
mit Konsequenzen fiir die Verschrinkungen von Medien, Technik und
Geschlecht sowie fiir das Verhiltnis von dsthetischer Arbeit, Selbstsorge
und Leben, trotz gewisser Ahnlichkeiten auf der Ebene isthetischer Tra-
ditionen, insbesondere der Spitromantik. Daher ist es gerade die Diffe-
renz ihrer Zuginge und nicht ihre Ahnlichkeit, die die Analysen dieser
Arbeit motiviert.

31.2 Internetroman und De/Konstruktion
literarischer Autobiographie

Jelinek ist als Autorin seit den 8oer Jahren des letzten Jahrhunderts gekannt
und geschitzt dafiir, ihr Schreiben grundsitzlich als eine Unterbrechung
der modernen identifikatorischen Beziehung von Autorin und Werk zu
adressieren. Jelineks Schreiben erweist sich insofern als Herausforderung

498 Vgl. Janke/Kovacs: Der Gesamtkiinstler, S. 343—414.

499 Elfriede JeLiNek, Tod-krank.Doc, siche http://elfriedejelinek.com/, gesehen am
08.04.2015.

500 ScHLINGENSIEF/HEGEMANN: »Burgtheater Wien Programmheft Nr. 194 zu: »Mea

Culpa — Eine ReadyMadeOper«, S. 11f.


http://elfriedejelinek.com/
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an jede Frage nach dem Ort und den Techniken des Uber-sich-selbst-
Schreibens: Es ist, so konnte man sagen, ein Schreiben als permanente
Absage an die moderne Autobiographie. Gleichzeitig, so eine These die-
ser Analyse, bietet gerade die Abarbeitung an der modernen Geschichte
der Autobiographie eine Moglichkeit, die Materialien fiir eine Frage nach
Techniken des Selbst und Praktiken der Sorge zu 6ffnen. Um also den Ort
der Frage nach Selbstsorge und Selbsttechniken zu situieren, werde ich
im folgenden die dsthetischen Verfahren jener Kritik an hermeneutischen
Lektiirepraxen diskutieren, gerade um von dort aus die Perspektive zu
offnen auf Techniken des Uber-sich-selbst-Schreibens, die nicht im kano-
nischen Sinne autobiographisch zu nennen sind.

Denn man kann das Spiel mit der Autorininstanz und dem Unauf-
findbarwerden der Sujets des Textes als literarisches Experiment mit der
Geschichtlichkeit des Verhiltnisses von Autorin und Werk betrachten. In
dieser Hinsicht sind jene Experimente bei Jelinek dann immer auch kri-
tische, die sich mit normativen und vergeschlechtlichten Konzepten von
Autor*inschaft auseinandersetzen. Folgt man der gingigen Auffassung,
dass die »Autobiographie als die Geburtsstitte des neuzeitlichen Individu-
ums [gilt], das schreibenderweise aus der Anonymitit heraustritt, sich sei-
ner selbst bewusst und aufsich selbst aufmerksam macht«,”” riicke Jelineks
jungstes Romanprojeke als Experiment einer »Auto(r)*in-Fiktion« in den
Blick: Dieser Perspektive folgt die bislang wichtigste wissenschaftliche
Rezeptionslinie der Poetik Jelineks.”*> Wesentlich literaturwissenschaft-

501 WAGNER-EGELHAAF: Autobiographie, S. 10.

502 »Zwischen die kategoriale Konstellation von »Werk« und >Lebenc oder, in Be-
griffen der neueren Literaturwissenschaft gesprochen, von »Fiktion< und >Auto-
biographiecist in den letzten Jahrzehnten die Kategorie der >Autofiktion« getreten,
die sich aus dem Bewusstsein herstellt, dass jede Autobiographie unter Einsatz der
Fiktion arbeitet [...]«, WAGNER-EGELHAAF, Martina (Hrsg.): Auto(r)fiktion: litera-
rische Verfahren der Selbstkonstruktion, Bielefeld: Aisthesis 2013, S. 8; TuscHLING,
Jeanine: »Ich, eine Figur, die zu nichts taugt? Autofiktionale Erzihlstrategien
in Elfriede Jelineks Internetroman >Neid«, in: WaGNER-EGELHAAF (Hrsg.): Au-
to()ftktion. Literarische Verfahren der Selbstkonstruktion, Bielefeld: Aisthesis 2013,
S. 235-260; TuscHLING-LANGEWAND: Autorschaft und Medialitit in Elfriede Jelineks
Todsiindenromanen Lust, Gier und Neid; ebd.; CLAR: Ich bleibe, aber weg; Lang,
Lena: »Elfriede privac?! Elfriede Jelineks digitale Selbstinszenierung, in: Zextpra-
xis 1/12 (2016), S.1—20, http://www.uni-muenster.de/Textpraxis/lena-lang-elfrie
de-jelineks-digitale-selbstinszenierung (abgerufen am 19.04.2017).
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lich geprigt, wird in dieser Linie die Frage nach den Subjektivierungsef-
fekten der literarischen Autobiographie als Effekt von Fiktionalisierung
begriffen: Literatur wird Maskenspiel. Die folgenden Analysen zeigen die
Produktivitit dieser Rezeptionslinie fiir spezifische Techniken Jelineks
mit dem Autor*indiskurs. Jelinek betreibt ein Maskenspiel insbesonde-
re im Umgang mit nicht-fiktionalen, dokumentarischen Textsorten wie
etwa Interviewtechniken (vgl. 3.2.1). Jelineks Poetik iibt eine Praxis der
Selbstdokumentation, die selbst unerlisslich und unentwegt ihren eige-
nen indexikalischen Bezug problematisiert. Die Perspektivverschiebung
hin zu Selbstsorge und Selbsttechniken gelingt insbesondere mit Blick
tiber die engeren literarischen Aspekte hinaus auf die weiteren medialen
Bedingungen des Onlineromans Neid (mein Abfall von allem). Ein Privatc-
roman und dem Gefiige an Materialien — Essays, Prosa- und Theatertex-
ten, Bildern, Horstiicken, Onlineblogs, Webseiten und Interviews —, die
Gegenstand des vorliegenden Kapitels sind.

Beispielhaft fiir die feministische, literarische Technik der Kritik des
literarischen Autor*indiskurses ist die Rede, die Jelinek anlisslich der Ver-
leihung des Nobelpreises 2004 unter dem Titel /m Abseits®™ formulierte
sowie die Auftrittsform, die diesem Text und zumal seiner Autorin zuteil
wurde. Denn jene blieb, wie stets, »im Abseits«: Jelinek blieb der Preisver-
leihung fern. Statt ihres Auftritts ist ein Video produziert worden, das bei
der Verleihung im Festsaal gezeigt wurde und seither im Internet anstelle
der sonst iblichen Videoaufzeichnungen der Preisreden abrufbar ist. Die
Figur der Autorin tritt also nur nachtriglich auf, als das, was das zeitba-
sierte Speichermedium des Videos tibertrigt: Ein Dokument, dessen refe-
rentieller Status durch den Text fm Abseits reflektiert und in Frage gestellt
wird. So lauten die ersten Worte der Preisrede:

Ist Schreiben die Gabe der Schmiegsamkeit, der Anschmiegsamkeit an die Wirk-
lichkeit? Man méchte sich ja gern anschmiegen, aber was geschicht da mit mir?
Was geschieht mit denen, die die Wirklichkeit gar nicht wirklich kennen?>*¢

503 JeLiNek, Elfriede: »Nobelvorlesung: Im Abseits«, in: Nobelprize.org (2004),
http://www.nobelprize.org/nobel_prizes/literature/laureates/2004/jelinek-lec
ture-g.html (abgerufen am 07.12.2016).

504 JeLNEk, Elfriede: »Im Abseits., in: elfriedejelinek.com (09.01.2005), http://204.200.
212.100/¢j/fnobel.htm (abgerufen am 18.01.2014).


http://www.nobelprize.org/nobel_prizes/literature/laureates/2004/jelinek-lecture-g.html
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Das Video kommentiert diese Inszenierung ironisch: Die Exposition zu
dieser gefilmten Lesung bilden kurze Einblendungen von Landschaftsauf-
nahmen aus den Alpen, die ikonische Bilder romantischer Landschaften
aufrufen. Zwischen Bergen tauchen Einfamilienhduser auf. Unweigerlich
stellt sich die Frage ein, ob die Zuschauer*innen nun dem Blick, der Ka-
mera, in die Intimitit der Dichter*instube folgen diirften — die Narration
der filmischen Bilder legt das nahe, und ironisiert das romantische Bildge-
pick des modernen Autor*indiskurses gleichzeitig. Die Autorin wird mit
klassischer Klaviermusik illustriert und vor der Kulisse eines biirgerlichen
Innenraums — vor einem riesigen Olgemilde und ausstaffiert mit einem
lapidar im Hintergrund platzierten Blumenstraufl. Die Szene ist ausge-
stellt als eine provisorische: eine einfache Schreibtischlampe, die Jelinek
als Leselicht dient, blendet in der Kamera. Das Video unterstiitzt den
Eindruck, dass wir es mit einem Ersatz fiir die traditionelle Preisrede zu
tun haben, einem Provisorium zur reinen Dokumentation, schnell und
nicht professionell produziert. Gleichwohl handelt es sich bereits bei die-
ser medialen Konstellation um ein #sthetisches Verfahren und einen poe-
tologischen Kommentar zum Autor*indiskurs.”®

Denn Elfriede Jelinek gibt seit ungefihr fiinfundzwanzig Jahren zu
Protokoll, dass sie ihr Haus nicht verlasse®® und demzufolge leider nicht
anreisen konne, sondern jeder Offentlichkeit und eigentlich auch jeder
Teilhabe auferhalb ihres Hauses fernbleiben miisse. Sie beschreibt diesen
Entzug als eine Unfihigkeit, am Leben teilzunehmen, und sie nennt dies
eine Askese.”” Die Figur der Autorin, die Person Jelinek — sofern man die-

505 »Jelinek unterwandert den Riickschluss auf die Quelle des Sprechens, weil sie
nicht im Sinne eines wortlautlichen Anfiihrens verfihrt und mit dem verwen-
deten Material die im Zitat redende Figur entstaltet. Ob poetologischer Essay,
Prosatext oder Theaterstiick — ihre Zitierpraxis widersetzt sich der Illusion einer
absoluten Gegenwirtigkeit des Sprechens.« Jelineks Schreiben lege insbesonde-
re im zitathaften Sprechen »von sich« dessen »Nachtriglichkeit und Fiktiona-
licit« offen, siche: ANNuss: Elfriede Jelinek — Theater des Nachlebens, S. 11-12.

506 JANKE, Pia (Hrsg.): Jelinek-Handbuch, Stuttgart: J. B. Metzler 2013, S. 24.

507 »Ich gehe ab und zu in diese Cafés, weil es mich beruhigt, vollig allein in
eine andere Welt einzutauchen. Aber ich bleibe auch dort Zuschauerin. Ich
bin nicht jemand, der sich wirklich einliflt auf etwas. Ich sitze in diesen Bars
als Touristin, die sich verirrt hat. Andere Frauen, die ich kenne, gehen dort-
hin, um sich von Zuhiltern schlagen zu lassen. Das tue ich nicht, weil ich im
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se unterscheiden kann von der Autorin — und die Erzihlerin des Romans
Neid... teilen diese asketische Praxis:

Das Thema Reisen kursiert, auch bei mir steht es ja hoch im Kurs, nur: Ich kann
ja nicht. Ich kann nicht weg. Ich muf3, aber ich kann nicht. Der Vorzug vieler
Reiseziele liegt auf der Hand, aber nicht auf meiner, auf meiner liegt nichts, und
in meinem Herzen ist Neid auf die Gliicklicheren an den Abflugschaltern [...]
[NEID, 607]

Die Nobelpreisrede inszeniert hier im Jahr 2004 einen Autor*indiskurs,
der Jelineks Arbeit prigt, und der wichtige Motive — Motive des Rei-
sens und des Wanderns, verkniipft mit dem Entzug der Autorin, ihrem
Selbstentzug und dem Leitmotiv des Romans, des Neids auf das Leben
der Anderen — und ebenso isthetische Verfahren liefert fiir jenen »auto-
biographischen« Onlineroman Neid (mein Abfall von allem). Ein Privat-
roman, den die Autorin nach der Verleihung des Nobelpreises zu schrei-
ben beginnt, und der zwischen 2007 und 2008 verdffentlicht wird. Der
Roman arbeitet an der Inszenierung dieser Autorin-Figur mit, indem die
Selbsterzihlung der Autorin, krank zu sein, das Haus nicht verlassen zu
kénnen, die sie seit den 8oer Jahren 6ffentlich inszeniert hat, und die eng
mit dem poetologischen Programm der Autorin »>im Abseitsc verbunden
ist, zu einem der Leitmotive des so genannten Privatromans selbst wird.
Neid ... erscheint ebenso als intimer Text der Autorin, der im Modus un-
zuverlissiger Erzihlung deren Gedankenstrom inszeniert und auf diese
Weise noch einmal neu die Frage nach der Autobiographie stellt.

In Form und Genrebezeichnung zitiert der Text das erste deutsch-
sprachige Online-Tagebuch von Rainald Goetz, Abfall fiir alle. Roman
eines Jahres,”™ das von Suhrkamp nach Beendigung als »Roman« be-
nannt und herausgegeben wurde (um dann aber aus dem Internet zu
verschwinden!). Zeitgleich zur Arbeit an Neid... erschien auflerdem
GoetZ zweites autobiographisches Onlineblog-Projeke Klage,* das epi-

Grunde asketisch lebe. Ich gehdre nirgends wirklich dazu.«, in: MULLER, André:
mIch lebe nicht.c Interview mit Elfriede Jelinek 1990«, in: ZEIT (22.06.1990),
http://204.200.212.100/andremuller/elfriede%20jelinek%201990.html  (abgeru-
fen am 19.05.2014).

508 Goerz: Abfall fiir alle.

509 Goerz: Klage.
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sodenweise auf der deutschen Webseite von Vanity Fair erschien, und
ebenso aus dem Internet verschwand, um 2007 ebenfalls bei Suhrkamp
als »Tagebuchessay« zu erscheinen und den Zyklus von Texten namens
Schlucht zu erdffnen. Beide eint der zeitdiagnostische, dokumentarische
Anspruch einer Chronik. Der Onlineroman Neid... macht sich selbst
zum digital verfiigbaren Resonanzraum jener damals im deutschsprachi-
gen Raum neuen Experimente mit autobiographischen und dokumen-
tarischen Formen unter digitalen Bedingungen, jedoch im Modus des
Formzitats und geprigt von einer skeptischen Geste jeder authentifizie-
renden literarischen Praxis gegeniiber. Gegeniiber der im digitalen Raum
performierten Beglaubigung der eigenen Prisenz in Abfall fiir alle, reflek-
tiert Jelinek ihr Fernbleiben, die Authentizititseffekte des Schreibens. /m
Abseits problematisiert die Verunsicherung jedes beglaubigenden Bezugs

auf die Wirklichkeit.

Die Wirklichkeit ist das, was unter die Haare, unter die Rocke fihrt und sie eben:
davonreifdt, in etwas anderes hinein. Wie soll der Dichter die Wirklichkeit ken-
nen, wenn sie es ist, die in ihn fihrt und ihn davonreifdt, immer ins Abseits. Von
dort sicht er einerseits besser, andrerseits kann er selbst auf dem Weg der Wirk-
lichkeit nicht bleiben. Er hat dort keinen Platz. Sein Platz ist immer auflerhalb.
Nur was er aus dem Auflen hineinsagt, kann aufgenommen werden.>

Diese Selbstinszenierung ist mit einem poetologischen Programm ver-
bunden, das, wie Evelyn Annuff anhand der Theaterésthetik herausgear-
beitet hat,”" jede Sprecher*inposition verunsichert. AnnufS’ Analyse zeugt
davon, dass es im Sinne einer Kritik textueller Darstellungsverfahren pro-
duktiv ist, die Frage »wer spricht?« an Texte Jelineks zu richten. Mittels
dieser Analyse wird deutlich, dass Jelinek eine poetologische Reflexion der
Darstellungsbedingungen personalisierter Rede leistet und zwar indem
die personale Referenzierbarkeit jeder Rede als ein Effekt der Nachtrig-
lichkeit ausgestellt wird — wie in der Inszenierung der Nobelpreisverlei-
hung medial durch den Einsatz des Videos. In dramatischen Texten, denn
Jelinek ist eine erfolgreiche Theaterautorin, wird insbesondere mit dem
Abstand zwischen Sprechen und Figur gespielt, damit, dass eine Rede auf
dem Theater nie einer Person gehort. In die Weisen sprachlicher Aufle-

510 JeLiNek: »Elfriede Jelinek — Nobelvorlesungz.
sit Annuss: Elfriede Jelinek — Theater des Nachlebens.
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rung und ihrer je medialen Bedingungen wird eine Kritik eingefiihre, die
die antropomorphe Illusion reflektiert, dass es sich um personale Rede
handelt, die die Einheit von Identitit, Kérperbild und Redeinstanz do-
kumentiere — eine Einheit, deren Preis eine Maskierung ihrer medialen
Bedingungen ist. Die jeweiligen dsthetischen Verfahren Jelineks probieren
also eine Kritik an der Vorstellung des Individuums als Figur: Sie machen
aus leibhaftigen Verkdrperungen etwa gespenstische oder untote Namen-
losigkeiten oder inszenieren den Auftritt der Figur der Autorin selbst me-
dial als eine Szene >im Abseits«. Dabei sind die jeweiligen Formen und
Modi dieser Darstellungskritik an die medialen und isthetischen Bedin-
gungen der jeweiligen Auflerungsgefiige gebunden.

Der Onlineroman Neid... wiederum experimentiert, dhnlich wie an-
dere Prosa-Texte Jelineks, mit dieser Darstellungskritik personaler Ver-
korperung textimmanent auf der narratologischen Ebene der Figuren des
Romans, die zu literarischen Sujets werden, deren Konturen iiber den
Verlauf des Textes prozessual undeutlich, gespenstisch und letztlich un-
bestimmbar werden.’? Jelineks Sprache wird, kénnte man mit Deleuzes
Analyse von Becketts Poetik sagen, zu einer Sprache der Erschopfung,
die mehr und mehr jede subjektive Moglichkeit und Verwirklichung
erschopft.® Als Onlineroman wiederum, erschienen auf dem Autor*in-
blog, spielt er mit dem Versprechen autobiographischer Erzihlung und
der Konsistenz des kiinstlerischen Werks im modernen Sinn, sowie mit

512 So lisst der Text Autor*infigur und Erzihlstimme sich permanent verwechseln
mit der (zeitweisen) Protagonistin des Romans, der Musiklehrerin Brigitte K.,
die Hausunterricht in ihrem Eigenheim erteilt, wenn sie ab und zu auftaucht.
Es handelt sich um eine generische Frauenfigur aus Jelineks Prosa: etwa Gerti in
Gier bzw. durch Namensihnlichkeit auch Brigitte aus Die Liebhaberinnen sowie
Erika Kohut aus Die Klavierspielerin oder auch entfernt an Herrn K. aus Franz
Kafkas Der Prozeff. Der Roman stellt diese Figurationen als Zitate aus, und
verquicke sie immer mehr miteinander, sodass zuletzt unbestimmbar ist, wer
spricht. Siehe: JeLiNek: Gier; JeLinexk, Elfriede: Die Liebhaberinnen, 36. Aufl.,
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch 1989; JeLinex, Elfriede: Die Kla-
vierspielerin, 47. Aufl., Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch 1986; Kaf-
ka, Franz: Der Process, Stuttgart: Reclam 1998.

513 Deceuze, Gilles: »Erschopft«, in: Beckett, Samuel: Quadrat, Geister-Trio, ...
nur noch Gewdlk..., Nacht und Triume — Stiicke fiir das Fernsehen, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 1996, S. 49-101.



3 Jelineks Uberleben im Internet 219

jenen Versprechen, die den virtuellen Raum informieren als einen offenen
Raum unendlicher, rvirtueller« Méglichkeiten.

Gleichzeitig ist der Onlineroman selbst in einem Gefiige von Materia-
lien positioniert, mit denen er kommuniziert, die ihn wiederum kommen-
tieren, und die je spezifisch mit medialen Bedingungen und isthetischen
Verfahren experimentieren. Nicht nur handelt es sich um einen Online-
roman, zu dem online eine Gebrauchsanweisung von Jelinek erschien.
Weiterhin erschien ein Horspielprojeke des Bayerischen Rundfunks,”** das
Neid... in zehn Teilen mit nur einer Sprecherinstimme (Sophie Rois) als
Monolog inszenierte, und mit dieser dramaturgischen Entscheidung das
Stimmengewirr des Textes als Vielstimmigkeit nur einer Stimme insze-
niert. Dieses Projekt wurde wiederum mit weiteren Materialien kommen-
tiert, u.a. von einem Podcast mit dem Titel Das digital geborene Ich — Zu
Jelineks »Neid. Privatroman«® Wie der Titel schon andeutet, reflektiert
dieser Podcast selbst noch einmal das isthetische Verfahren des Rom-
ansprojekts, und zwar indem er mit seinen eigenen medialen Bedingun-
gen als Horspiel spielt: Der Beitrag von und mit Eva Meyer inszeniert die
Unsicherheit der Sprecher*inposition formal mit als eine Unsicherheit des
»Ich-Sagens«, indem die poetologischen Kommentare von zwei Stimmen
gesprochen werden. So kommt neben Meyer Jelineks Stimme selbst zu
Wort, aber deren Status bleibt unsicher: Handelt es sich um klug geschnit-
tene Archivaufnahmen ihrer Rede, oder um eine unter der Mitarbeit der
Autorin selbst entstandene Reflexion iiber den Roman und dessen »Me-
thode« Wieder weif§ man also nicht, wer spricht, wer fiir die Rede haftbar
gemacht werden kénnte. Die Nebentexte nennen Jelinek als Autorin des
Beitrags — was selbstverstindlich ist, da der Podcast wiederum viele Ver-
satzstiicke aus Texten Jelineks benutzt. So bilden die Webseite der Autorin
als Medium des Onlineromans zusammen mit den weiteren, online versf-
fentlichten Referenztexten, der Podcast und das Hérspielprojekt mit den

514 Nemp: HOrspieL IN 10 TeiLEn: A. Elfriede Jelinek, R. Karl Bruckmaier, MP3,
Bayerischer Rundfunk: 2011. http://www.br.de/radio/bayern2/sendungen/hoer
spiel-und-medienkunst/hoerspielpool368.html (abgerufen am 16.08.2019).

515 DAs DIGITAL GEBORENE ICH — ZU JELINEKS »NEID. PRivaTROMAN«: A. Eva MEYER,
Elfriede Jeuinex, R. Karl Bruckmaier, MP3, Bayerischer Rundfunk: 20r11.
hetps://www.br.de/radio/bayern2/sendungen/hoerspiel-und-medienkunst/art
mix-zu-jelinek-neid-privatroman-digitaltoo.html (abgerufen am 16.08.2019).


http://www.br.de/radio/bayern2/sendungen/hoerspiel-und-medienkunst/hoerspielpool368.html
http://www.br.de/radio/bayern2/sendungen/hoerspiel-und-medienkunst/hoerspielpool368.html
https://www.br.de/radio/bayern2/sendungen/hoerspiel-und-medienkunst/artmix-zu-jelinek-neid-privatroman-digital100.html
https://www.br.de/radio/bayern2/sendungen/hoerspiel-und-medienkunst/artmix-zu-jelinek-neid-privatroman-digital100.html
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begleitenden, digital verfiigharen Materialien sowie die Interviews Jelineks
ein mediales Gefiige, eine Art digitaler Umwelt des Romanprojekts.
Meyer/Jelinek verweisen auf das neurotische Modell des Neids in
Melanie Kleins objekttheoretischer Psychoanalyse. Spielerische Bezug-
nahmen auf die Psychoanalyse sind Teil der literarischen Verfahren des
Romans, dessen Gedankenstromtechnik mitunter eine psychoanalytische
Therapiesitzung zu inszenieren scheint [vgl. NEID, 365ff.], und doch
wieder nur eine Parodie der Vorstellung eines sich selbst aussprechenden
Subjekes unterhile [Vgl. NEID, 139]. Mit der literarischen Anstrengung
zu demonstrieren, dass die Rede keiner Person gehort und keine Identitit
beglaubigt, wird Freuds fiir die Entwicklung der Psychoanalyse paradig-

matisch gewordenes »das Ich ist nicht Herr im eigenen Haus«*

, Zum
literarischen Leitmotiv:®” Das Haus wird zur Allegorie des Textes selbst —
zum Wohnort seiner Autorin im Internet, zum Zuhause der alternden
Autorin, das diese bekanntlich nicht verlassen kann und zum Host seiner
Figuren, die mehr und mehr erschépft werden, um zuletzt ununterscheid-
bar und aufgeldst zu werden. Die Erzihlung vom aus Familienbesitz stam-
menden Eigenheim der Autorin wird zudem als autobiographische Ge-
schichte des Vaters Jelineks ausgewiesen (Vgl. Abschnitt 3.3), wihrend die
Vaterfigur als literarischer Wanderertopos durch verschiedene Intertexte
Jelineks wandert. Die Position >im Abseitsc wird in diesem Sinn gleichzei-
tig zum poetologischen Programm wie zur Chiffre eines familidr ererbten,
andauernden Traumas, ist doch die Geschichte Friedrich Jelineks eng ver-

516 Freup, Sigmund: »Eine Schwierigkeit der Psychoanalyse«, in: fmago. Zeitschrift
Siir Anwendung der Psychoanalyse auf die Geisteswissenschaften V (1917), S. 1-7.

517 »[Elfriede Jelinek] Wo, [Eva Meyer] bei Jelinek, [E. J.] Ich’ drauf steht, ist auch
JIch« drin, aber Ich ist sowieso nicht Herr im eigenen Haus, es ist hdchstens der
Hausmeister, der die Béden des Bodenlosen wischt. Und eine relative Stabili-
tit, [E.M.] in immer neuen Spaltungsprozessen erreicht [...]«, MEYER/JELINEK:
»Das digital geborene Ich — Zu Jelineks »Neid. Privatroman«, Abschn. MEever, Eva
und Elfriede JeLinek: »Das digital geborene Ich — Zu Jelineks >Neid. Privatro-
manc, in: Horspiel Pool (23.09.2011), http://www.br.de/radio/bayern2/inhalt/
hoerspiel-und-medienkunst/hoerspielpool368.html (abgerufen am 22.03.2017).
Die Namen kennzeichnen die Sprecherinnenwechsel. Derselbe Satz erscheint
tibrigens in Jelineks dem Roman mitgelieferter Gebrauchsanweisung, JELINEK:
»Keine Anweisung, keine Auszahlung, kein Betrag, kein Betrug. (Ein paar An-
merkungen zu Neid()«.


http://www.br.de/radio/bayern2/inhalt/hoerspiel-und-medienkunst/hoerspielpool368.html
http://www.br.de/radio/bayern2/inhalt/hoerspiel-und-medienkunst/hoerspielpool368.html
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bunden mit der NS-Judenverfolgung in Osterreich. Die Psychoanalyse,
darauf wird daher im folgenden genauer eingegangen werden, dient also
dem Romanprojekt Neid... in vielfacher Hinsicht als konzeptionelles
wie literarisches und historisches Referenzfeld. Sie stellt ein spezifisches
Wissen bereit, das die Poetik Jelineks informiert, und zwar insbesondere
in Bezug auf deren Einsatz fiir Fragen des Traumas, der Subjektivierung
und Sublimierung, und der Praxis der Melancholie. Der psychoanalyti-
sche Diskurs arbeitet hier in spezifischer Weise an einer Praxis dsthetischer
Therapeutik und einem spezifischen Diskurs der Sorge mit, deren Analyse

die vorliegende Arbeit gilt.

3.1.3 Materialitaten: Affekt, Medialisierung, Sorgepraxis

Nimmt man Jelineks Onlineromanprojekt Neid... in den Blick, ohne
es einerseits auf den individuellen Ausdruck einer Personlichkeit — im
Sinne der modernen literarischen Autobiographie — zu reduzieren, und
ohne es andererseits nur als literarische Dekonstruktion dieses Diskurses,
als »Verschwinden des Subjekts« aus dem Text zu lesen, dann 6ffnet sich
die Moglichkeit auf ein anderes dsthetisches Konzept von Materialitit,
Affekt und Medialisierung: Der im Roman exerzierte Wunsch eines Ver-
schwinden-Wollens, der sich am Ende des Textes als ein Verschwinden
des Subjekes selbst inszeniert, kann bezogen werden auf den Raum des
Internets, in dem sich das Romanprojeke situiert. Er steht in einem Span-
nungsverhiltnis zur vitalistischen Poetik des Romans als einer Uberleben-
stechnik. Neid... steht dann in der Tradition diaristischer Praktiken im
Sinne solcher Selbsttechniken, die — im Foucault’schen Sinn — Ubungen
des Selbst sind, und die daran arbeiten, Rhythmen des Durchlebens der
Mikrostrukturen des Fithlens, Denkens und Auflerns wahrnehmbar zu
machen, wobei die Analyse dieser Prozesse mit Foucault niemals unab-
hingig von Machtbezichungen bzw. Krifteverhiltnissen zu begreifen ist.

Ich soll leise sein? Seien Sie doch selber leise! Ich wollte eigentlich etwas erzihlen,
glaube ich, mich dunkel zu erinnern, aber ich erinnere mich stattdessen nur ans
Dunkle, nur ans Dunkle in mir. [NEID, 465]°'

518 Vgl. ebenso [NEID, 133f]
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Nein, auch nicht, und wenn, dann sollte ich es hier nicht sagen, aber ich muf§ im-
mer alles sagen und viel zu oft, das ist meine Krankheit, doch die tut niemandem
weh, und auferdem gehért hier eh alles mir, wie fahren wir fort, um endlich von
mir wegzukommen? [NEID, 148]

An anderer Stelle hatte Jelinek schon einmal zu Protokoll gegeben: »Me-
lancholie ist meine Methode.«’” So stellt sich in den folgenden Analysen
die Frage, ob Neid... als ein Onlineromanprojekt beschrieben werden
kann, das eine isthetische Ubung zur Melancholie probiert. Es wire
dann eine Art asketisches Programm zur Selbstentsagung (renoncement de

501 520

— ein sich im Modus der Wiederholung artikulierendes Begehren
des Fortkommens von sich.’? Aber auch diese melancholische Dimension
miisste gepriift werden hinsichtlich ihrer Dimensionen der Sorge und der
Subjektivierungspolitik, die nicht getrennt von den medialen Bedingun-
gen und mediengeschichdichen Situierungen des Onlineprojekts analy-
siert werden konnen. Mit Blick auf dieses zeitgendssische Material ldsst

sich also die Foucault'sche Diagnose eines spezifischen Subjektivierungs-

519 Nocurern, Klaus: »Unbelehrbar misanthropisch. Interview mit Elfriede Je-
lineke, in: taz (10.08.1998), https://taz.de/!1331130/ (abgerufen am 28.08.2019);
DEeuBER-MaNkowsky, Astrid: »Der lebt ja so gern in seinem Grab mit den To-
ten!« Zu Elfriede Jelineks er nicht als er (zu, mit Robert Walser)«, Sprache im
technischen Zeitalter, Bd. 153, Koln u.a.: Bohlau 2000, S. 50-65, hier S. 62.

520 Die deutsche Ubersetzung entscheidet sich fiir die Wendung des »Selbst-
verzichts«. Im franzésischen Original ist von »renoncement« die Rede; die
englische Ubersetzung bleibt nah mit »renunciation«. Das lateinische >renun-
tiare« trigt zudem eine weitere Konnotation ein, die im deutschen »Verzicht«
vermisst wird, nimlich einen Aspekt des Widerstands, der sich tibertrigt in
engl. rrenouncement«. Vgl. Foucaurr, Michel: »Technologies of the Selfc, in:
MartiN, Luther H., Huck Gurman und Patrick H. Hurron (Hrsg.): Techno-
logies of the self: a seminar with Michel Foucault, Amherst: University of Massa-
chusetts Press 1988, S. 16—49; Foucautr: » Technologien des Selbst«; Foucautr,
Michel: »Les techniques de soi«, Dits et écrits 4, 1980—1988, Paris: Gallimard
1994, S. 783-813.

521 Vgl. auch folgende Stelle: »Wir sprechen, wir konnen aber auch jederzeit wieder

=

gehen, bevor wir gekommen sind. Wir kénnen es auch sein lassen, nachdem
wir ein Sein auf die Welt gebracht hitten, was schliefSlich viel Arbeit macht,
man mufd sich aufschlieflen und danach wieder zu. Keiner wiirde es merken.
Wir kénnen auch gleich ganz weg bleiben. Ich bin jetzt schon total weg von
dieser Idee und verschwinde selbst, wie meine Hauptfigur, die ich ¢h nie leiden
konnte.« [NEID, 599]


https://taz.de/!1331130/
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diskurses der Selbstentsagung, der seit dem Umbruch der Christianisie-
rung eine gewisse Konsistenz in historischen Modi von Subjektivierungen
bewiesen habe, noch einmal neu stellen.

Diese gewisse Konsistenz impliziert wiederum nicht, dass Foucaults
Genealogie des Subjekts eine Kontinuitit, oder sogar eine Universalge-
schichte des Subjekts erzihle. Eine hilfreiche methodische Vorausset-
zung fiir die Analyse von Jelineks Onlineromanprojekt als »Ubung des
Selbst«, — die an der Mitteilbarkeit von Mikrostrukturen des Fiihlens,
Denkens und Auflerns arbeitet, ohne hierfiir ein Selbst oder ein Inneres
des Subjekts zu naturalisieren — findet sich in Gilles Deleuzes und Félix
Guattaris Konzepts des Affekts, und ihrem damit verbundenen, spezifi-
schen Begriff vom Kunstwerk. Es ermdoglicht, nach den Affekten einer
isthetischen Praxis in Zusammenhang mit Fragen von Subjektivierung zu

*22 jener Affekte — samt aller Pro-

fragen, ohne Kunstwerke als »Ausdrucke«
blematiken indexikaler Referenzen® — zu begreifen. »[D]as Kunstwerk,
heifit es in Was ist Philosophie?, bewahre und erhalte einen »Empfindungs-
block, das heifdt eine Verbindung, eine Zusammensetzung aus Perzepten
und Affekten.«** Als »Empfindungsblock« begriffen, riicken gerade die

dsthetischen Mikrostrukturen und die kiinstlerische Form in den Blick.
Daher heifst es weiter:

Die Perzepte sind keine Perzeptionen mehr, sie sind unabhingig vom Zustand
derer, die sie empfinden; die Affekte sind keine Gefiihle oder Affektionen mehr,
sie iibersteigen die Krifte derer, durch die sie hindurchgehen.”

522 »Ausdruck« ist hier im konventionellen Sinn gemeint. Es gibt eine ausfiihrliche
Kritik des strukturalistischen Konzepts des Ausdrucks bei DELEUZE/GUATTARI.
So schligt Guattari eine Revision der Differenz von Inhalt und Ausdruck in An-
schluss an die Zeichentheorie Hjemslevs vor, und verbindet diese semiotische
Kritik mit einem neuen Konzept von Subjektivitit, bzw. der ésthetischen Pro-
duktion von Subjektivitit, vgl. Guarrtari, Félix: »On the Production of Subjec-
tivity«, Chaosmosis: An Ethico-Aesthetic Paradigm, Bloomington: Indiana Univ.
Pr. 1995, S. 132, hier S. 23f.

523 »Die Empfindungen als Perzepte sind keine auf ein Objekt verweisenden Per-
zeptionen (Referenz) [...]«, DELEUzE/GuarTaRt: Was ist Philosophie?, S. 194.

524 Ebd., S.191.

525 Ebd.
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Dieses isthetische Konzept versteht ein Bild, einen Text, einen Film oder
eine Musik in ihrer je spezifischen medialen Form als eine Art Speicher
bzw. als ein relativ stabiles Gefiige von Empfindungen. Empfindung
meint wiederum ein Werden, das immer schon iiber das in einem Mo-
ment Empfundene hinausgeht und sich autonomisiert. Asthetische Pro-
duktion ist in diesem Sinn der Umgang mit solchen Werdensprozessen,
sowie die Arbeit daran, Gefiige zu finden, die eine gewisse Stabilitit er-
langen, sodass sie als "Empfindungsblocks, als »Kunstwerks, eine gewisse
Unabhingigkeit erlangen.’® Das heiflt auch, dass gerade die Materiali-
tit von »Kunstwerken« in den Blick riickt, und sie mittels des Konzepts
der Empfindung gerade nicht als etwas Ephemeres verstanden werden,
sondern als ein materiales Geflige mit einer gewissen Stabilitit, als eine
Anordnung von Ténen etwa, oder von Buchstaben, oder von Linien und
Strichen, die einer spezifischen ésthetischen Methode und einer prizisen
Form bediirfen.”” Autor*inschaft bezeichnet dann schlicht die Fahigkeit,
eine solche Methode zu entwickeln und eine prizise Form zu tiben. Da-
mit entwickeln Deleuze/Guattari einen materialistischen und medienspe-
zifischen Begriff vom »Kunstwerke.

526 Fiir eine genauere und ausfithrlichere Darstellung der Theorie des Affekes nach
DeLeuze/GUATTARI sowie ihrer jiingsten, sehr lebendigen Rezeptionsdebatte in
Medien- und Kulturwissenschaft sowie Queer Theory, auf die ich im Rahmen
dieser Arbeit nicht eingehen kann, vgl. DeuBer-Mankowsky, Astrid: Queeres
Post-Cinema: Yael Bartana, Su Friedrich, Todd Haynes, Sharon Hayes, Betlin:
August 2017. Ich schliele mich auflerdem Deuber-Mankowskys Analyse an,
dass, entgegen einiger starker theoretischer Positionen, die tiber die englisch-
sprachige Rezeptionsdebatte von DeLeuze/Guartart durch Brian Massumi be-
stimmt ist, »Affektc hier nicht im Gegensatz zu »Emotion« verstanden wird: Die
Dichotomie von Affekt/Emotion setzt, kurz gesagt, erneut die Dichotomie von
unmittelbar/mittelbar samt ihrer Wertung ein bzw. von asubjektiv/subjektiv,
intensiv/bedeutend, vor- oder unbewusst/bewusst. Hingegen wird in diesem
Zusammenhang zugunsten des Konzepts von Affeke auf die Unterscheidung
zur Emotion verzichtet, mit dem Gewinn, dass Affekte Vermégen, d.h. »Wer-
densprozesse« beschreiben, die Geschichte und Politiken von Wiinschen in den
Blick nehmen und zwar in ihren jeweiligen Zusammensetzungen bzw. Gefiigen,
vgl. ebd., S. 62—71.

527 Dereuze/Guartart: Was ist Philosophie?, S. 193f.
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Im Rahmen einer Untersuchung, die sich fiir die geschichtlichen As-
pekete, dsthetischen Modi und medialen Bedingungen von Techniken des
Selbst interessiert, lasst sich Deleuze/Guattaris Konzept des Affekts bzw.
der Kunst als »Empfindungsblock« ins Verhiltnis zu Foucaults machtkri-
tischer Perspektive auf die Geschichtlichkeit von Subjektivierung setzen:
Die Differenz beider Theorietraditionen und ihrer je spezifischen Kon-
zepte von Geschichte bzw. Zeit wird von Deleuze in dessen Buch iiber
Foucaults Denken diskutiert™®® (vgl. Abschnitt 4.). Aus Deleuzes Perspek-
tive auf Foucault erscheint Subjektivierung als Prozess differentieller Krif-
teverhiltnisse. Deleuzes Lesart tradiert Foucaults Philosophie vitalistisch.
Mit Blick auf den starken Einfluss vitalistischer Philosophie auf Foucault,

52 ist diese Lesart

der sich insbesondere am Konzept der Biopolitik zeigt,
konsistent. Deleuze versteht Foucaults Problematisierung von Subjek-
tivierung als eine Arbeit am >Innen des Denkens¢, an einer »Falte«, die
Innen und Auflen strukeuriert. Die Denkfigur der Falte hat Konsequen-
zen fiir das Konzept von Geschichte: Subjektivierung ist dann historisch,
nicht universal. Dennoch ist ihre Geschichte nicht linear, chronologisch
oder kontinuierlich, sondern Effekt von lebendigen, differentiellen Pro-
zessen, die irreduzibel aus der Relation von Wissen, Macht und Selbst be-
530

stehen,”® und die Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft die Logik der
Abfolge nehmen. Foucaults Genealogie von Subjektivierung dient hier
einer Philosophie, die Subjektivierung — in aufkldrerischer Tradition — an
eine Problematisierung des Denkens kniipft, und das Problem der Ge-

schichtlichkeit auch auf der Ebene der Zeitlichkeit des Denkens ansiedelt:

In dieser Weise, die nichts mehr Heidegger verdankt, denkt Foucault die Doppe-
lung und die Falte. Wenn das Innen sich durch das Falten des Auflen bildet, dann
besteht zwischen ihnen eine topologische Bezichung: der Bezug zu sich ist homolog
der Bezichung zum Auflen, und beide stehen in Kontakt durch Vermittlung der
Schichten, die relativ duflerliche (folglich relativ innerliche) Milieus sind. Das ge-
samte Innen ist im Auflen aktiv prisent tiber der Grenze der Schichten. Das Innen
verdichtet die Vergangenheit (lange Perioden) durch Verfahrensweisen, die nicht im
geringsten kontinuierlich sind, sondern das Innen einer Zukunft konfrontieren, die

528 Dereuze, Gilles: Foucault, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1997.

529 MuHLE: Eine Genealogie der Biopolitik. Zum Begriff des Lebens bei Foucault und
Canguilhem.

530 Vgl. DELEUZE: Foucault, S. 160.
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aus dem Auflen kommyt, die es auswechseln und neu erschaffen. Denken heif$t: sich
niederlassen innerhalb der Schicht, in der Gegenwart, die als Grenze dient: was
kann ich heute sehen und was kann ich heute sagen? Das aber heif§t die Vergangen-
heit so denken, wie sie sich im Innen verdichtet, in der Bezichung zu sich, (es gibt
einen Griechen in mir oder einen Christen...). Die Vergangenheit gegen die Ge-
genwart denken, der Gegenwart Widerstand entgegensetzen, nicht fiir eine Riick-

kehr, sondern »zugunsten, hoffentlich, einer kiinftigen Zeit« (Nietzsche) [...].”

Jelineks Schreiben, insbesondere in Neid..., vermag Deleuzes philosophi-
sches Projeke hier zu konkretisieren: Es ist ein Schreiben der Schichten,
der Milieus, der Verdichtungen, ihrer Konfrontationen, Grenzen und
Geschichten. Mittels einer Poetik, die Schichten und Milieus — Bilder
und ihre Geschichten, Texte, Topoi und Traditionen, Diskurs- und Spre-
cher*inpositionen — immer wieder veriduflert, arbeitet ein Onlineroman
wie Neid... topologisch am Denken. In dieser Perspektive nimmt De-
leuzes philosophische Arbeit an Konzepten von Zeit und Affekt Bezug
auf Foucaults aus der Epistemologie stammende Philosophie. Das, was
im Zusammenhang der Techniken des Selbst von Foucault als Dimensi-
on der »Ubung«**? begriffen wird, entwirft Subjektivierung als operativen
Prozess von Praktiken und ihren spezifischen Zeitlichkeiten: Wiederho-
lungsstrukturen, Prozessualititen, Rhythmen. Es handelt sich hier also
um Rhythmen und Phinomene des Ubergangs, die gleichwohl nicht
chronologisch, kontinuierlich oder gar fortschreitend gedacht werden.
Fiir Deleuze/Guattaris isthetisches Konzept von Kunst heifit das:

Das Ziel der Kunst besteht darin, mit den Mitteln des Materials das Perzept den
Perzeptionen eines Objekts zu entreiflen und den Zustinden eines perzipierenden
Subjekts zu entreifen, den Affeke den Affektionen als Ubergang eines Zustands

in einen anderen zu entreifSen.[Herv. J. D.]>

Deuber-Mankowsky kommentiert diesen »Ubergange, der Affekte und
Perzepte ihren Subjekten entreiffit und auf diese Weise fiir »Werdenspro-
zesse« offnet, folgendermafien:

531 Ebd., S.168f.

532 Menke: »Zweierlei Ubung. Zum Verhiltnis von sozialer Disziplinierung und
isthetischer Existenz«; Hapot: Philosophie als Lebensform.

533 DeLeuze/Guartart: Was ist Philosophie?, S. 196.
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Die Formulierung »Ubergang eines Zustands in einen anderenc ist hier im wortli-
chen Sinn gemeint und sie verweist auf einen zentralen Punke fiir das Verstindnis
des Verhilenisses von Subjektformation und Kollektiv [...].

Affekee sind nach Deleuze Werdensprozesse. Als Werdensprozesse aber fiigen
die Affekte der Welt neue Spielarten und neue Varietiten hinzu. Affekte sind
reine Potentialitit, und das meint, reines Vermégen. Wenn Affekte Ubergiinge
in einen anderen Zustand sind, dann sind diese Zustinde unendlich differen-
ziert. Sie zichen den Menschen in den Prozess dieser Differenzierung hinein, sie
6ffnen einen Raum der Differenz, der zugleich Raum des Wiinschens ist, indem

sich gegenwirtige Wiinsche und lingst vergangenes Begehren durchkreuzen.

[Herv. i. O.]*

In dieser Perspektive erscheint das, was mit dem Deleuzianischen Konzept
des Affekts auf dem Spiel steht, durchaus vergleichbar zu sein mit dem,
was mithilfe des Konzepts der Techniken des Selbst analysiert werden
kann: Selbsttechniken werden nicht »subjektiv« (im oben genannten Sinn)
gedacht, sondern »subjektivierend« bzw. »werdend«. Um noch einmal auf
die klassische Definition der Foucault’schen Techniken des Selbst zuriick-
zugreifen: Wenn es bei Foucault heif3t, es ginge darum, jene Techniken zu
beschreiben, mit denen Einzelne »eine Reihe von Operationen an seinem
Kérper oder seiner Seele, seinem Denken, seinem Verhalten und seiner
Existenzweise vornehmen«,’” dann kann das auch als »Werdensprozess«
im Sinne einer Differenzierung von Zustinden beschrieben werden. Es
handelt sich dann um Prozesse der Ausdifferenzierung von Wissen, Macht
und Selbst. Dem jeweiligen Kontext ihrer Untersuchungen und der in
diesem situierten Begriffe ist es geschuldet, dass Foucaults Begriff auf eine
machtanalytische Fragestellung bezogen ist, die die Techniken des Selbst
zu historisch situierten Machtbezichungen und Wissensformationen in
Bezichung setzt. Deleuze/Guattari interessieren sich fiir eine Theorie der
Empfindung, die Subjektivierung als immer schon von 4sthetischen, und
das heif§t empfindenden, Prozessen her versteht unter Verzicht auf oder
sogar als Uberwindung von moderner Subjektphilosophie. Fiir den Kon-
text meiner Arbeit ist die Uberkreuzung beider Perspektiven bereichernd:
Sie erlaubt, Neid... als einen »Raum des Wiinschens« unter affekepoliti-
scher Perspektive zu begreifen. Dieser Raum bezieht dann den Online-

534 DeuBerR-Mankowsky: Queeres Post-Cinema, S. 70.
535 Foucaurr: »Technologien des Selbst, S. 968.
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roman im Format des Weblogs mit ein und versteht dessen Konstruktion
als einen operativen Prozess und eine Praxis der Ubung, welche medien-
geschichtlich situiert wird.

Neid ... kann insofern als ein solcher »Raum des Wiinschens« ver-
standen werden, als sich das Romanprojeke online einen konkreten
Raum und bestimmte Bedingungen selbst schafft. Dabei verkoppelt
der Onlineroman diese Praxis des Wiinschens mit einem spezifischen
Zugriff auf eine digitale Diskursgeschichte der Materialitit, und stellt
dariiber ein neues Verhiltnis von Medialitit, Affekt und selbstdoku-
mentarischer Praxis her.

Ich bin nicht der Beweis, daf§ etwas unbeschreiblich ist, nur weil ich persénlich
es nicht beschreiben kann. Ich nihere mich dem Gegenstand, den ich noch nicht
identifizieren kann, unterwiirfig, um einen Blick zu erhaschen, den noch keiner
hatte, einen schonen weiten Ausblick, einen ausufernden Tiefblick, der fiir die
Beschreibung méglicherweise entscheidend sein kénnte, ja, der Gegenstand ist
noch da, aber er liuft davon, er liuft immer davon. Was ist iiberhaupt mein Ge-
genstand? Eine Beschreibung, die aufbegehrt, indem sie beschreibt, ach was. Ich
versuche eine C)ffnung darin zu finden, durch die ich selber abhauen kann, aber
zwecklos, es hat keine. Vielleicht sollte ich offener sein, selber? Vielleicht sollte ich
nicht so oft liigen, aus Neid auf andre, die es nicht nétig haben zu liigen, weil sie
das alles selber erlebt haben, wihrend es mich schon erledigt, wihrend es mich
schon schafft, was ich gar nicht geschaffen und niemals erlebt habe und niemals
hiitte erleben wollen? [...] Das sind alle aufSer mir. Wo bin ich? Ich bin selber au-
Ber mir, aber ich sehe derzeit noch nicht, wo das ist. Ich bin alles minus ich, oder

minus mir? [Herv. J. D.] [NEID, 424]

Diese Stelle aus Neid... wird im Modus der (wiederholten) Selbstreflexi-
on unzuverldssiger und digressiver Erzihltechniken — denn die Sujets des
Erzihlens mobilisieren sich sozusagen selbst (»der Gegenstand ist noch da,
aber er lduft davon, er lduft immer davon.«) — gleichzeitig als Wahrneh-
mungsmodus dargestellt: Die Schwierigkeit, etwas zu beschreiben, wird
also als Problem von Perspektive, Wahrnehmungsmodus und Beschrei-
bungsweise begriffen. Erzihltechniken des Romantexts werden in ihrer
materiellen und medialen Situiertheit — dem »Tiefblick«, der Perspekti-
vierung — reflektiert. Dieser exemplarische Ausschnitt reflektiert und do-
kumentiert im Vollzug des Textes dessen eigene Verfahren. Dieser Vollzug
ist hier wie an vielen Stellen des Romans ein Hin- und Herwenden seiner
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Artikulationsbewegungen, deren differenzierender Wiederholungen, und
somit ein priifender und probierender, ein tibender Modus.

Der zweite Aspekt, der hier erzahltechnisch ins Spiel gebracht wird,
betrifft die diesem Wahrnehmungsmodus immanente Subjektivierung:
»Was ist {iberhaupt mein Gegenstand? Eine Beschreibung, die aufbegehrt,
indem sie beschreibt, ach was. Ich versuche eine Offnung darin zu finden,
durch die ich selber abhauen kann,...« Anders formuliert: In der sensib-
len Situierung der Auflerungsgefiige stellt der Text die Frage, ob das Ich
bzw. das Subjekt der Auflerung aus diesem verschwinden kénne — und
verneint diese: »....aber zwecklos, es hat keine.« Dieser Aspekt wird mit
dem Motiv des Neids auf das Leben der Anderen verkoppelt, das die lite-
rarische Rede »im Abseits< positioniert.

Formal erscheint diese Passage wiederum als eine Dokumentation ei-
ner Gedankenpriifung (»ich nihere mich dem Gegenstand, den ich noch
nicht identifizieren kann...«). Diese ins Prisens gesetzte, priifende Rede
schreibt sich in den Text als Formzitat autobiographischer Formen ein.
Mitunter erscheint diese als eine Art »Redestrome, nicht ohne ironische
Brechung, die ausstellt, dass sich der Redestrom in einen Bekenntnisdis-
kurs schmiegt (»mein liebes Tagebuch, dir hier vertraue ich es alleine an,
leider wissen es die anderen auch schon!...«, NEID, 4). Aber die rhetori-
sche Technik der Gedankenpriifung wire verkannt, wiirde sie lediglich als
ironische Referenz auf den Bekenntnisdiskurs und dessen Hermeneutiken
des Selbstausdrucks bezogen, als nur kritisches Ausstellen der Medien-
vergessenheit solcher Lektiiren, die einen Text zum Beglaubigungsinstru-
ment eines Subjekts der Aussage machen:

Vielmehr geraten hier die fir eine Poetik der Selbsttechniken wichti-
gen, praktischen Dimensionen der Ubung in den Fokus: ein Diskurs {iber
das Problem, wie sich das Verhiltnis des poetischen Textes zur Realitit
situiert, wird an der zitierten Stelle gefasst als Reaktivierung des aufkli-
rerischen Problems des Verhiltnisses von Wahrnehmung und Realitit,
Subjekt und »Objekt an sich«. Es kehrt hier in verschobener Form wieder,
namlich als ein Verhiltnis fortwihrender Priffung dieses Bezugs (»Eine
Beschreibung, die aufbegehrt, indem sie beschreibt...«). So wird jenes
klassisch moderne Problem als ein wesentlich zeitriumliches, also als Pro-
blem der Medialisierung adressiert. Die Frage der Subjektivierung wird
tiberhaupt erst als Effekt seiner konkreten, prozessualen Zeitlichkeit und
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medialen Situiertheit eingebracht: »Wo bin ich? Ich bin selber aufler mir,
aber ich sehe derzeit noch nicht, wo das ist. Ich bin alles minus ich, oder
minus mir?« kann dann entweder gelesen werden als Absage an moder-
ne Subjektivierungsweisen und im Kontext des Formzitats diaristischer
Schreibweisen als eine solche Poetik des Verschwinden-Wollens aus dem
Text, der Selbstausloschung aus der Literatur. Oder die Lektiire betont
etwas anderes, nimlich die Werdensprozesse, die mit der Formulierung
»ich bin alles minus ich« einen medialen Prozess der Subjektivierung do-
kumentieren.

Foucaults Konzept der Techniken des Selbst ist in bestimmten ge-
schichtlichen Spielarten — insbesondere in stoischen’ — eine Praxis der
Sorge um sich, auch im Sinne einer Ubung der Situierung seiner*ihrer
selbst — im Fall der Stoa der Situierung des Selbst im Kosmos. Die litera-
rischen Formen der Geistigen Ubungen sind dann Medien dieser Situie-
rung, sowie Techniken der Priifung anderer Perspektiven.

[...] und damit Schluf}, ach was, das habe ich auch schon oft gesagt, sogar das
wurde bis zur Unkenntlichkeit wiederholt, was ja Sinn und Zweck ist, und sicher
kommt es gleich nochmal, damit es noch mehr Sinn gibt, den ich zwecks Auf-
blasen meiner Personlichkeit, meines Persénchens, nicht wahr, selbst hineingelegt
habe, den Sinn, er gehort zu mir, ich setze ihn mir nimlich an Stelle meiner Sinne
ein, und dann werden Sie staunen! Sie werden mich nicht wiedererkennen, wenn
ich mit mir fertig bin. Weiter im Text, Sie miissen ja nicht, aber ich mufy: Auch
was man heimlich zu sagen versucht, aber nicht sagen kann, wird irgendwann
unheimlich, ist das der Grund, weshalb ich alles hier, was man ohnehin sieht
oder woanders nachlesen kann, hundertmal ausspreche? Um es zu bannen, da ich

alleinstehend bin [...]. [Herv. J. D.; NEID, 65]

Auch dieser Ausschnitt lasst sich einerseits als Absage an ein Sich-selbst-Aus-
sprechen-Miissen lesen, an subjektphilosophische Annahmen eines heim-
lichen, entzifferbaren Sinns im Text, der die Person verbiirge. Er ldsst
sich aber auch als Desubjektivierung im Sinne einer Medialisierung fort-

536 Zu denken wire erneut etwa an Pierre Hadots Konzept der »Geistigen Ubun-
gen« am Beispiel von Marc Aurel, vgl. Havor: Philosophie als Lebensforms; Aurel,
Marc: Wege zu sich selbst, hrsg. v. Willy Theiler, Ziirich/Miinchen: Artemis 1951
Auch Hadot kritisiert schon das Missverstindnis, nach welchem Aurels »An
sich selbst« als Tagebuch, in welchem dieser sein Herz ausschiitte, gelesen werde,
vgl. Havor: Philosophie als Lebensform, S. 71.
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wihrender, priifender Arbeit an Werdensprozessen lesen. Das Thema der
Prifung des Verhiltnisses bzw. des Zugangs zur Realitdt durchzieht das
Romanprojekt Neid... sowohl auf diegetischer Ebene als es auch dessen
mediale Form bestimmt. So situieren die extradiegetischen Bedingungen
der medialen Form des Romans das Projekt Neid... in einem virtuellen
Raum, dessen Wirklichkeitsbezug immer schon in Frage steht. Diege-
tisch reflektiert es sich als Ubung der Wahrnehmung und Priifung des
Denkens als Werdensprozess. Seine poetischen Prozesse dokumentieren
Mikrostrukturen des Denkens und der Affekte im Sinne Deleuze/Guatta-
ris, also als »Ubergang eines Zustands in den anderen«. Dabei erscheinen
die Wiederholungsstrukturen rhythmisch und ritualisiert. Diese Poetik
eines Werdensprozesses wird insbesondere deutlich im Vollzug des Textes.
Inhaldlich verschrinke wird diese Ebene mit dem Topos der Autorin >im
Abseitsq, also mit einer unablissigen Ausstellung des in Neid... zum Leit-
motiv werdenden mangelnden Zugangs zum Leben. Erweisen sich medial
die Texte also als Dokumentationen spezifischer Modi Geistiger Priifun-
gen im oben skizzierten Sinn, also als durchaus kritische Arbeit an einem
realistischen Darstellungsmodus zugunsten einer prozessualen Poetik des
Ubergangs, erteilen sie inhaltlich stindig jeder Form von Referentialitit
oder Dokumentation im Modus der Beglaubigung der Wirklichkeit eine
Absage. An der stetigen Wiederholung dieser Problematisierung jeder Re-
ferentialitit wiederum arbeitet eine gewisse Asketik, indem sie als poeto-
logisches Programm der Abdichtung und der Entsagung lesbar wird:

[...] diese Umwelt, die Innenwelt wird, weil die in mehreren Aggregatzustinden,
jedem der Seine, zu uns ins Haus kommt, und ich kann Thnen das Dimm-Ma-
terial meiner Dichtung auch wieder entzichen, ja das kann ich, das mache ich
aber niche, es hat mich genug Miihe gekostet, das hier alles zusammenzupicken,
aufzupicken und zusammenzupicken, ich muf ja nicht unbedingt Isolierschich-
ten gegen diese Welt, die mich stort, daraus machen lassen, ich muf§ ja nicht, wer
kénnte mich zwingen?, ich kénnte Sie ja der Wirme, der Kilte und dem Lirm
aussetzen, ich kann sie ja auch einfach verstecken, dafd Sie sie nie mehr finden, die
Dichtung, meine Dichtung, die Dimmung soll ja auch unsichtbar sein, wie wiir-
de das denn sonst ausschauen? [...] aber kriegen werden Sie mich nicht, nie!, und
auch nicht, was ich schreibe, wie gut, dafl Sie das eh nicht wollen, da stimmen
wir also iiberein, ich lasse Sie Ihre Umwelt nicht mehr als solche erkennen, ich
verlasse jetzt Ihr Sein, denn ich habe mit meinem Schreiben die Wahrheit lingst
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tiberwunden und verlasse Sie jetzt, ich iiberlasse Sie der Seinsverlassenheit, ich fin-
de kein besseres Wort dafiir als das, welches schon ein anderer gefunden hat, aber
in der Dimmungsmasse wird sowieso alles drin sein, und es wird alles absolut

gleich und gleichgiiltig geworden sein [...] [Herv. J.D., NEID, 589]

Verkoppelt werden diese beiden Bewegungsrichtungen des Textes aufSer-
dem mit einer vitalistischen Perspektive, die das Romanprojeke als Innen-
raum in einer Umwelt thematisiert. An dieser Stelle geht der Romantext
bereits auf sein Ende und damit auf seine eigene Verendlichung zu. Im
ironischen Wortspiel um »Dichtung« und »Dimmung« in der zitierten
Passage wird der poetische Prozess als Prozess der Isolierung figuriert —
als Isolation von der Umwelt. Der Romantext wird allegorisch zu jenem
Haus, das das Schreiben beherbergen kann. Schreiben erscheint als eine
Sorgetechnik, als ein Medium, das das Verhilenis von Innen und AufSen,
Schreiben und Umwelt rekonfiguriert. An dieser Stelle ist das Problem der
Maglichkeit und des Wunsches eines Zugangs zum Auflen problematisiert
und verbunden mit einer konkreten Poesis, die man als Indifferent-Wer-
den bezeichnen kann: »... aber in der Dammungsmasse wird sowieso alles
drin sein, und es wird alles absolut gleich und gleichgiiltig geworden sein«.
Poesis als Sorge-Technik ist dann so sehr Technik der Entsagung, also ei-
nes Indifferent-Werdens, wie Technik einer Differenz, deren Voraussetzung
eine poetische Praxis der Immanentisierung ist, eines Gleich-Werden des
Materials des Romans ist, das »zusammengepicke und aufgepickt wird«: Es
ist diese doppelte Perspektive, die Veid ... bestindig tibt.

Texte Jelineks dokumentieren, was aufgelesen und in sie eingeschrie-
ben wird: Neid... dokumentiert die spitkapitalistische Post-Industrie
einer Steiermarkschen Bergwerk-Region, die gleichermaflen mit der
nationalsozialistischen Geschichte sowie der Geschichte der Familie Je-
linek verkniipft wird. Auflerdem werden konkrete Fille jiingerer Finanz-
marktspekulationen thematisiert, ebenso wie der Fall der Entfithrung von
Natascha Kampusch, die, zusammen mit der erfundenen Geschichte der
unzuverlissigen Protagonistin Brigitte K., das Thema der Perversionen
und der Erotisierung der Macht in den Text einschreibt.”” Dabei werden

537 Die Intertexte des Romans sowie dessen Realismen sind gut aufgearbeitet im
Handbuchartikel zu Neid.... Vgl. Janke (Hrsg.): Jelinek-Handbuch, S. 119-124.
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Geschichten bei Jelinek nie bei ihren Namen genannt. Vielmehr werden
sie in die Flichen der Texte als Phinomene eines Untergrunds eingewebt.

Auch der Titel des Romanprojekts nimmt in spezifischer Weise auf
die Praktiken der Selbst/Dokumentation des Romans Bezug: Neid (mein
Abfall von allem). Ein Privatroman zitiert mit dem Titel in der Klammer
nicht nur Goetz’ Onlinetagebuch, das sodann zu einem Roman eines Jah-
res™® gemacht wurde. Goetz, und in Anschluss daran Jelinek, weisen ihre
Texte in der Tradition des Uber-sich-selbst-Schreibens als »Abfille« eines
Alltags aus: Literatur wire dann Dokument nicht nur von dem, was {ibrig
bleibt vom Leben — und in Bezug auf Jelinek meint das ein Leben >im Ab-
seits —, sondern auch der alltiglichen Rhythmen des Uberlebens. Zwei-
tens iibertrigt die Formulierung »Abfall von allem« zusitzlich die Bedeu-
tung einer Entsagung im Sinne eines Riickzugs oder Verzichts. Drittens
wird durch die Anderung des Pronomens »Abfall von allem« auch auf das
christliche Konzept des »Ab-Falls«, der Apostasie als Abfall vom Glauben,
bzw., damit verbunden, dem Fall der Engel aus dem Himmel (»Hollen-
sturz«), Bezug genommen: So bezeichnet die christliche Metaphysik mit
Ab/Fall einen Verzicht auf Zugang zum Heil und zur Wahrheit, den der
Himmel verspricht, und droht der*dem Siindigen mit der Verdammnis in
der Holle. Neid... experimentiert genau mit diesem Wunsch nach dem
Ab/Fall als einem Schreiben, das auch dieser Geschichte entsagen moge.

Die oben zitierte Passage spielt mit der Tradition abendlindischer
Metaphysiken und ihren jeweiligen Heilsversprechen, und verweist auf
das sarkastische, im heideggerianischen Jargon formulierten Versprechen
iberwundener Seinsverlassenheit®™ (»ich lasse Sie Thre Umwelt nicht
mehr als solche erkennen, ich verlasse jetzt Ihr Sein, denn ich habe mit
meinem Schreiben die Wahrheit lingst tiberwunden und verlasse Sie jetzt,
ich tiberlasse Sie der Seinsverlassenheit...«). Das Romanprojekt verkniipft
also die Frage der Sorge in der christlichen Version abendlindischer Meta-
physiken als Problem des Zugangs zum Heil mit der Geschichte der Me-
dien und Praktiken dieser Sorge.

538 Goerz: Abfall fiir alle.

539 Jelineks Schreibweisen setzen sich immer wieder mit der Philosophie Heideg-
gers auseinander. Dabeti ist es ein Verdienst der prizisen rhetorischen Stilistik
Jelineks, die Rhetorizitit von Heideggers Ontologie auszustellen.
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In der Weise, wie das Onlineromanprojekt sich dsthetisch und for-
mal kritisch auf diese Geschichte abendlindischer Metaphysiken be-
zieht, und eine materialistische Poetik der Sorge entwickelt, situiert
es sich online ebenso innerhalb der materialistischen Geschichte des
Internets und dessen Heilsversprechen der Virtualitit, das dieses in sei-
ner frithen Geschichte informierte. Das Romanprojeke fragt also mit-
tels seiner Form und Asthetik nach dem Status seines Erscheinens im
virtuellen Raum und dessen Verhiltnis zum Auflen, bzw. zu dem, was
gemeinhin eine Realitit genannt wird. Anders formuliert: Es stellt die
Frage nach seiner eigenen Materialitit, und verbindet diese mit der Fra-
ge nach dem Leben.

Die Reflexion der Materialitit des Textes wird in Neid... figuriert, in-
dem der narrative Raum des Romans und die Praxis der Selbstdokumen-
tion als Fleisch metaphorisiert werden:

...und ich werde selbst auch dauernd abgelehnt, denn das Verarbeiten des Flei-
sches, die Vorarbeiten fiir erzihlerisches Fleisch (wo haben Sie das hingetan? Ir-
gendwo mufl es doch sein! Haben Sie es schon in den Kiihlschrank gelegt? Das
wire das wichtigste gewesen, das hitte man machen sollen, bevor es aufgetischt
wiirde) ist etwas Merkwiirdiges, es findet nie statt, aber alle behaupten, dafl sie
verarbeiten miissen, was ihnen ein-, zweimal passiert ist, ja, meinetwegen auch
dreimal, die Vergangenheit im allgemeinen und iiberhaupt muf§ schon wieder in

die Fabrik zuriickgerufen werden, [...] [NEID, 404]

[...] endlich besser zu erzihlen oder gar nicht, uns an einem ungeheuerlichen
Schicksal wie dem der kleinen N. [Natascha Kampusch, Anm. J. D.] ein Beispiel
zu nechmen und es an unseren eigenen Leibern anzuwenden, damit endlich ein
anstindiges Fleisch-Erzihlen da ist, in das man hineinschneiden kann, bis es wie-
der nicht blutet — wieder nichts! [NEID, 196]

Dieses »erzihlerische Fleisch« ist aber kein Abfall und kein Miill. »Fleisch«
wird weniger in der Konnotation christlicher Metaphysik als Verfall, als
vergingliches Material irdischen Lebens figuriert. Vielmehr ist es eine le-
bendige T4tigkeit. Das Erzihlen wird zur Luft, die zum Atmen gebraucht
wird:

[die Menschen] wuflten es schon lingst, die wissen alles schon lingst, bevor
sie es iberhaupt gelesen, bevor sie es als Schatten an den Winden ihrer lang-
sam entartenden Zellen geschen haben, gegen die sic himmern, doch es hért
ihnen keiner zu, obwohl sie es visionir schon im Spital nach Luft ringen gese-
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hen haben, mein armes Erzihlen, diesen Luftringer (nein, nicht Luftreiniger!),
der keinen Gegner hat, dafiir hab ich schon gesorgt; mein Erzihlen, dem der
Atem ausging, bevor ich selber wenigstens einmal noch ausgehen konnte, das
als einziges als Einzeller, spiter Mehrzeller, Blastula, Morula iiberleben sollte,
ausgerechnet mich iiberleben!, egal, das mufite alles hinter mich gebracht wer-
den, das war schon ersticke, als ich mich selbst ergriff und mit mir ergreifend
zu schreiben versuchte, zumindest dieses eine Mal, bis ich geboren wurde
und mich, nach einer gewissen Anstandsfrist, nicht mehr weiterentwickelt
habe, Sie schen es ja selbst. Ich versuche, es wiederzubeleben, es mit der Hand
hin- und herzutragen, mein Erzihlen, damit es ein schénes Gebilde wird,
Sauerstoff und Sonnenschein wiren fiirs Foto, nein, fiir die Photosynthese,
nein, stimmt auch nicht, also sie wiren halt vorhanden, zumindest manchmal,
damit der Sauerstoff erst erzeugt wird, vielleicht bringt das was, wenn er ent-
steht. Ich klopfe ihm auf den Riicken, aber es springt nicht mehr an, dieses
bléde Erzihlen. Vielleicht mehr Gas geben? Nein, genug Gas gegeben. Das
Gas gibt mir jetzt auch nichts mehr, warum es also dauernd erwihnen?, aber
so ist das mit dem Wahn, er muf§ einen dauernd zumindest streifen. Gut fiir
sie, meine lieben Kritiker. Ich beneide sie glithend, und sie beneiden mich

nicht, [...] [NEID, 403].

Das Erzihlen, vielmehr das Schreiben, wird dann zu einer lebendigen T4-
tigkeit, zu einer Uberlebenstechnik, die sich einen virtuellen Raum erfin-
det, der in gewisser Weise auch als Lebensraum entworfen wird.

3.1.4 »Cyberspace«

Um diesen Raum des Uberlebens zu situieren, ist die Geschichte des Inter-
nets der 1980er und goer Jahre von grofler Bedeutung: Der Roman wird
zu einem Echoraum fiir das Verstindnis des frithen Internets als virtuel-
lem Raum unendlicher Méglichkeit gegeniiber dem materieller »Realitdtc
als »Meat Space«. Somit ist das aufkommende Internet informiert worden
von der Tradition abendlindischer Metaphysik und ihrer Abwertung der
Materie. Die Perspektive, der sich Neid... medientechnisch verschreibe,
ist informiert vom zeitgendssischen Cyberfeminismus — einer Spielart der
feministischen Theorie und Praxis also, die diesen medialen Paradigmen-
wechsel kritisch und phantasievoll begleitete. Jelineks literarische Expe-
rimente teilen mit dem Cyberfeminismus in theoretischer Hinsicht eine
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spielerische und ironische Arbeit an der Zersetzung von Identititspoliti-

ken (vgl. hierzu Abschnitt 3.2.1):

Cyberfeministinnen verstehen sich — ganz im Geist der Neunziger — bewusst und
mit Lust als Teil einer schr heterogenen Bewegung, in der (identititslogische) De-

finitionen eher als problematisch eingeschitzt werden.*®

Weber erinnert an Donna Haraways bewussten Einsatz von Ironie im
Kontext ihres auf den Cyberfeminismus® einflussreichen Manifesto for
Cyborgs:

Ironie handelt von Widerspriichen, die sich nicht — nicht einmal dialektisch — in
ein grofleres Ganzes auflosen lassen, und von der Spannung, unvereinbare Din-
ge beieinander zu halten, weil beide oder alle notwendig und wahr sind. Ironie
handelt von Humor und ernsthaftem Spiel. Sie ist auch eine rhetorische Strategie
und eine politische Methode, von der ich wiinschte, daff sie von ... Feministinnen

mehr beachtet wiirde.’#

Das frithe Internet beschwor Vorstellungen eines reinen, unendlichen
und noch unbeschriebenen Raumes mit noch unbestimmter Zukunft.
Mit dieser Utopie spielt Neid... immer wieder: Die letzten Worte des
Romantextes lauten immerhin: »So aber kommt es. Es kommt. Weiter
gibt es nichts zu sagen, als das, worauf wir alle warten, daf§ wir endlich
kommen diirfen.« [NEID, 630].

Dass die Popularisierung von Computern und das Aufkommen des
Internets gerade in feministischen Kreisen die Hoffnung entstehen hat
lassen, dass es sich bei diesen um »Wunschmaschinen« handle, die re-

540 WEBER, Jutta: »Ironie, Erotik und Techno-Politik: Cyberfeminismus als Virus

in der neuen Weltunordnung? Eine Einfithrung.«, in: Die Philosophin 12/24

(2001), S.81—97, https://www.obn.org/reading_room/writings/html/ironie.html

(abgerufen am 21.08.2018).

Fiir einen Uberblick iiber wichtige Akteur*innen und Positionen des Cyberfe-

minismus vgl. Ebd.; Draupe: »Introducing Cyberfeminisme.

542 Haraway, Donna: »Ein Manifest fiir Cyborgs«, Die Neuerfindung der Natur:
Primaten, Cyborgs und Frauen, Frankfurt a.M.: Campus 1995, S.33-72, hier
S. 33; vgl. WeBER: »Ironie, Erotik und Techno-Politik: Cyberfeminismus als Vi-
rus in der neuen Weltunordnung? Eine Einfihrunge vgl. Haraway, Donna:

54

=

»A manifesto for Cyborgs: Science, technology, and socialist feminism in the
1980s«, in: Australian Feminist Studies 2/4 (1987), S. 1—42, http://www.tandfon
line.com/doi/abs/10.1080/08164649.1987.9961538.
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alen Verworfenheiten mit »heilsversprechenden Technoimaginationenc
begegneten,’” dokumentiert symptomatisch Sherry Turkles Die Wunsch-
maschine. Vom Entstehen der Computerkultur’**, das groflen Einfluss auf
die Debatte neuerer Identititspolitiken im Internet hatte. Fiir diese war
die Erfindung des Internets die medientechnische Voraussetzung fiir eine
utopische Vorstellung, die an der cartesianischen Trennung von Leib und
Geist festhielt, und damit eine Aktualisierung abendlindischer Metaphy-
sik ermoglichte. In Introducing Cyberfeminism diskutiert Claude Draude
aus der Perspektive feministischer Kritik die transzendentale Heilsvorstel-
lung des »Cyberspace«, die sich vom »meat space« als materieller Welt
absondere:

Der Cyberspace, von Gibson als consensual hallucination der UserInnen beschrie-
ben, 1if3t sich eben nicht von der Auflenwelt abkoppeln — auch wenn die autono-
me Zone Netz noch so sehr der Wunschtraum vieler ist.

Aus cyberfeministischen Blickwinkeln heraus scheint so vieles, was die weit-
verzweigte Tech-Kultur im glitzernden Cybermintelchen prisentiert, alte In-
formation in neuem Gewand zu sein. Besonders deutlich wird das eben an der
Darstellung der Geschlechterverhilnisse, am Umgang mit Korpern und an de-
ren (virtuellen) Reprisentationsformen. »The desire to leave and beat the meat«
durchzieht in weiten Teilen die Datenstréme. Viel Hoffnung wird aus der Distanz
zum Leibkérper geschopft — fiir Feministinnen kann dies der Abschied vom ge-
schlechtlich (und anderweitig) vorkodierten Kérper heiflen. In Cyberpunk-Ge-
schichten wird die Sphire der Leibkorper oft als »meat space« bezeichnet. Mit ih-
rem Potential, das Selbst und (virtuelle) Kérperlichkeit als rein grafisch/textuales
Produkt zu stilisieren, erzihlen sie immer auch von einer Welt, in der die Materie
der Leibkorper obsolet geworden ist. Im Land der ultimativen Textproduktion
wird alles schreibbar und damit machbar. Ziel ist es, die Unkontrollierbarkeit, Wi-
derstindigkeit und Fragilitit des physisch verankerten Lebens — den meat space —
hinter sich zu lassen. Computergenerierte Welten werden zum transzendentalen
Ort des mind over matter. An Reprisentationen von Kérperlichkeit mangelt es
dennoch nicht in den Netzen. Virtuelle Korper erzihlen in ihren textualen und
grafischen Konstrukten von lebbaren, erstrebenswerten Kérpern und Identitid-

543 Vgl. Exckermann: »Hate Speech« und Verletzbarkeit im digitalen Zeitalter, S. 76.
544 TurkLe, Sherry: Die Wunschmaschine: vom Entstehen der Computerkultur, Rein-
bek bei Hamburg: Rowohlt 1984.
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ten. »Cyberfemmes are everywhere, but Cyberfeminists are few and far betweenc

(Nancy Paterson).>®

Diese Geschichte des frithen Internets bildet den epistemologischen und
mediengeschichtlichen Hintergrund des Onlineromans, der isthetisch
und medientechnisch auf diese bezogen ist: Denn Neid... erscheint als
Text zu einem Zeitpunke im Internet, wo dieses bereits einen technischen,
okonomischen, diskursiven Paradigmenwechsel vollzogen hat. Unter Be-
dingung dieser Verschiebung erscheint das Onlineromanprojekt dann als
anachronistische Retro-Asthetik, die die Geschichtlichkeit des Internets
und die dieses informierenden Konzepte von Realitit und Materialitit
dokumentiert und reflektiert.

Verbunden wird dies in NVeid... mit einer Kritik an der Geschlech-
terdifferenz, die insofern feministisch ist, als das Geschlechterverhiltnis
selbst schon als Effekt einer Vorstellung, einer Fiktion, beschrieben wird,
die bestimmte Konzepte von Wirklichkeit und weiblicher Erfahrung
tiberhaupt erst einsetzt.

Allein, immer allein, als Frau sowieso allein, treten Sie zuriick von mir, wenn Sie
die Unterschiede zwischen den Geschlechtern sehen wollen und nicht blof eine
Pseudogleichheit zwischen Thren Angehérigen, nein, zwischen den Angehorigen
einer Kategorie, die brauchen Sie, um {iberhaupt vergleichen zu kénnen! Ich ord-
ne Sie und mich einem Geschlecht zu, den Rest einem anderen. Diese Ordnung
habe ich mir persénlich zu eigen gemacht, da bin ich eigen, ich brauche so eine
grobe Kategorisierung, damit ich tiberhaupt etwas tiber Menschen aussagen kann.
Mehr fillt mir dazu nicht ein, als daf} ich unbedingt von der Selbstverstindlichkeit
der Zweigeschlechtlichkeit ausgehen méchte, um endlich woandershin zu kom-
men, aber wohin? Wird nicht schon gewuf3t, wonach man fragt, bzw. wird nicht
schon gesehen, wonach man sucht? Das ist mir so oft vorgeworfen worden, daf$
ich es gar nicht mehr zihlen kann, Sie konnen daher auf mich nicht mehr zihlen,
wenn Sie wissen wollen, welches Geschlecht denn jetzt gewonnen hat. [...] Die
Geschlechter sind nun mal eine Realitit, und hier ist es verdammt schwer, Rea-

lititen zu verkaufen, wo die Bevolkerung doch so massiv abwandert. Die Preise

545 Draubk: »Introducing Cyberfeminisme«. Der referenzierte Text zum Cyberfe-
minismus von 1996 von Paterson, der eine Lektiire von Gibsons Neuromancer
vornimmt, findet sich inzwischen hier: Parerson, Nancy: »Cyberfeminisme, in:
vacuumwoman.com (1996), http://www.vacuumwoman.com/CyberFeminism/
cf.xt (abgerufen am 21.08.2018).
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fiir Realititen sind nicht sehr hoch. Finden Sie nicht, daf8 die geschlechtlichen
Differenzen, ich meine Differenzierungen, und die damit verbundene Ungleich-
heit gesellschaftlicher Realititen und gesellschaftlichen Realititenbesitzes eine
alledgliche Erfahrung sind und daher verindert werden kénnen, ja, verindern Sie
Thre Erfahrungen, wie real auch immer sie sein mogen, verindern Sie sie! So. Nun
sind sie verindert. Ich mach das schon. Ich habe nie gelernt, die mir zugewiesene
Geschlechterrolle auszufiillen, aber Thnen werde ich das schon noch beibringen,
diese ewige Wunde, diese Amfortaswunde, die schlief3t sich nie, verrate ich Thnen,
wo hab ich das schon mal gesagt? Wahrscheinlich schon &fter, wie ich mich kenne,
denn ich bin immer schon von den in der natiirlichen Einstellung verharrenden
und den Menschen selbstverstindlichen Wirklichkeiten ausgegangen, das heif3t,
ich gehe so gut wie gar nicht mehr aus, damit ich kein Verhiltnis mit dem andren
Geschlecht beginnen muff und das dann wieder endlos beschreiben, entsetzlich,

entsetzlich! [NEID, 28f.]

Als Fiktionen sind Geschlechterverhiltnisse an Darstellungsweisen und
Medienbedingungen gebunden. Neid... schreibt in den virtuellen Raum
des Internets keinen Wunsch und keine geheilte Vorstellung von einer
Wirklichkeit ein, die dem Nexus von Geschlecht, Begehren und Identitit
und seinem Darstellungsproblem entkomme. Vielmehr schreibt der Ro-
man in das Internet dessen Diskursgeschichte ein, und zwar im Modus ei-
ner Asthetik, die kein Gefiige von Geschlecht, Begehren und Identitit als
solches wieder festschreibt. Epistemologisch reagiert das Onlineroman-
projekt sensibel auf die Geschichte von Machbarkeitslogiken, die die Ent-
wicklung des Internets seit den 8oer Jahren informieren (»ja, verindern
Sie Ihre Erfahrungen, wie real auch immer sie sein mogen, verindern Sie
sie! So. Nun sind sie verindert.«).

Jennifer Eickelmann hat in Anschluss an Geert Lovink und andere
darauf hingewiesen, dass nach 2001, also nach dem ersten groflen Finanz-
crash der damals noch neuen Internet- Digitalindustrien zwischen 2000
und 2002 sowie nach der historisch im gleichen Zeitraum stattfindenden
Neuausrichtung von Sicherheitspolitiken und -industrien nach dem 11.
September 2001, sich das Netz diskursiv wie medientechnisch entschei-
dend verindert hat. War fir den Cyberfeminismus die Vorstellung einer
Trennung der Sphiren von Online und Offline noch prigend, ist diese
Trennung nach und nach aufgegeben worden. Nach 2001 beginnt sich
das sogenannte »Web 2.0« zu formieren, dessen Entwicklung prinzipiell
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dkonomischen Interessen folgte, die von einem spezifischen Liberalismus
geprigt sind, der sich nun aber mit einem veridnderten Sicherheitsdiskurs
verschrinke. Zunichst prigte die frithen Cyberpunk- und Cyberfeminis-
mus-Bewegungen ein starker Liberalismus, der sich in der Vorstellung
einer Machbarkeit oder potentiellen Virtualitit aller Existenzweisen und
in der Hoffnung auf méglichst liberalisierte Subjektivierungsweisen aus-
driickte. Nach 2001 ist es dann gerade der Diskurs der Digitalisierung
als zunehmender Immaterialisierung, der neue 6konomische Versprechen
genauso informiert hat wie neue sicherheitspolitische Interessen. Denn
okonomischen wie sicherheitspolitischen Interessen ist nach o9/1r ge-
meinsam, auf Nutzungs- und Produktionsweisen der Identifizierbarkeit
und Profilierung von User*innen zu zielen, und gerade nicht auf die Libe-
ralisierung von Existenzweisen, Begehren und Geschlecht:

Die noch in den 1990er Jahren hochgehaltene Utopie multipler, durchaus auch
divergierender Selbstentwiirfe in der Virtualitit wird bereits im Jahr 2010 als pa-
thologisches Konzept verneint.

[...] Mit der Verbindung des 6konomischen und des staatspolitischen Interesses
an kohirenter Subjektivitit ist damit eine Riickkehr zu essentialistischen Mo-
dellen von Subjektivitit markiert, die als Ldsung fiir eine diskursiv hergestellte
Krisensituation zu verstehen ist: Zum einen als Losung fiir die Wirtschaftskrise
[seit dem Platzen der sogenannten Dotcom-Blase, Anm. J. D.] und zum anderen

als Lésung fiir die Bedrohung durch den Terrorismus [nach 09/11, Anm. J. D.].>%

Folgerichtig ist seither eine andere Verhiltnisbestimmung von Realitit
und Virtualitit hegemonial geworden, die bis in die Gegenwart gilt: »Bei-
de Sphiren durchdringen einander und sind nicht mehr als voneinander
unabhingige Entititen zu betrachten<®”. Diese Transformation verdeut-
licht, dass das Internet nicht einfach eine »mehr oder weniger stabile
Medientechnologie [ist], die fiir soziale Transformationen verantwortlich
zeichnet, sondern [...] dass die scheinbar fliichtigen Medienpraxen«’®,
die technischen und medialen, sozialen und politischen Dimensionen re-

lational immer neu aushandeln, was das Internet gewesen sein wird.

546 ErckeLmann: »Hate Speech« und Verletzbarkeit im digitalen Zeitalter, S. 84.
547 Ebd.
548 AppricH: Vernetzt — Zur Entstehung der Netzwerkgesellschaft, S. 15.
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Jennifer Eickelmann hat in ihrer Studie zu »Hate Speech« dieses neue
Verhiltnis von Realitdt und Virtualitdt analysiert als medientechnische
Bedingung fiir die Performativitit von Subjektivierungseffekten, Ge-
schlecht und Begehren im Internet mit einem Fokus auf ein Phinomen,
das in dieser Form im frithen Internet noch nicht moglich gewesen ist,
nimlich »mediatisierte Emporungswellenc. Jelineks Neid... ist als dsthe-
tisches Projekt so etwas wie eine leise Antizipation dieser medientechni-
schen Verschiebung, das dann eine Form ausprobiert, die — programmiert
in HTML4.1 und lizenziert als »Privatroman« — die unentwegte Absage
an diese performiert. Als stetige Positionierung >im Abseitsc und fortge-
setzte Selbstentsagung im Modus des Neids auf das Leben der anderen,
probiert das Onlineromanprojekt gerade das Internet als einen »offenen
Raumc. Diese selbst geschaffene, digitale Einsamkeit ist Voraussetzung fiir
die Praxis der Selbstsorge und die affektive Arbeit, die das Romanprojekt
probiert.

Neid... entwirft eine Poetik der Sorge, die den virtuellen Raum und
seine technischen und diskursiven Bedingungen exploriert. Epistemolo-
gisch durch die Metaphysik von Online und Offline prifiguriert, trans-
poniert Neid... diese mittels der Problematisierung des Verhiltnisses zwi-
schen lebendig-materiellem und unbelebtem Raum. Der imaginire Raum
des Internets erscheint dabei seltsam entkorpert und entleert. Der Online-
roman erscheint daher als fiktionales Explorieren des Virtuellen als einem
selbst schon imaginiren Raum. Das wird insbesondere lesbar mittels der
selbst/dokumentarischen Facetten des Projekts: Unter dieser Bedingung
entwirft Neid... eine textuelle Sorgepraxis des Durchlebens digitaler
Empfindungskulturen und affektiver Mikroprozesse, die die Unméglich-
keit der Trennung der Sphiren von Realitdt und Fiktion bearbeitet.

In ihrer kanonischen Kritik Wil the real body please stand up attes-
tierte Allucquére Rosanne Stone der frithen Internetkultur mit ihrer
spezifischen Korpervergessenheit im Cyberspace einen »Cyborgneid«.
Dieser bezeichnet ein »intensive([s] Begehren nach einer neu gestalteten
Verkdrperung«®®. Neid... liest sich nicht nur stellenweise wie ein ironi-

549 Stonk, Allucquére Rosanne: »Wiirde sich der wirklich Korper bitte erheben?
Grenzgeschichten tiber virtuelle Kulturen«, in: Peters, Kathrin und Andrea
Seter (Hrsg.): Gender e Medien-Reader, Ziirich Berlin: Diaphanes 2015, S. 225—
247, hier S. 244.
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scher Reflex auf jene Diagnose, sondern zugleich als deren isthetische
Nachgeschichte: ein Onlinemedium zur Entdeckung von Techniken des

Sich-selbst-(wieder)-Spiirens. Meint »Cyborgneid« das

desire literally to enter into such a discourse, to penetrate the smooth and re-
latively affectless surface of the electronic screen and enter the deep, complex,

and tactile (individual) cybernetic space or (consensual) cyberspace within and
beyond,**

sind es die sporadisch in Neid... aufrauchenden, weiblichen Masturbati-
onsszenen, die ironisch Bezug nehmen auf den unméglichen, phallischen
Wunsch, in den Bildschirm selbst einzudringen.

[...] die Hand muf schon von selber unter die Hose wandern gehen, nein, viel-
leicht kommt sie ja noch, die Ausschweifung, sie wiirde darin bestehen, daf die
Frau unter ihrer eigenen Hand aufler sich gerit, dafl sie sich mit ihrer Hand wie
eine Banane aus sich herausschilt, ich warte derzeit noch und arbeite mit den
Fingern meiner rechten Hand, auch genannt: die schéne Hand, an meinen zu-
sammengefafSten Genitalteilchen, den siiffen, gebe ich glaublich, wie mein Akt
in seiner schonen Sprache sagt, an, ah, ich arbeite noch an mir, ich arbeite noch
dran, bitte um etwas Geduld, ich habe noch geschlossen, doch grade habe ich von
meinem Genital ein untriigliches Zeichen bekommen, ah, dafl es bald aufmachen
wird, dafl ich bei der Arbeit etwas schneller machen soll, grad hab ich doch was
gehort, ah, daf§ etwas wie ein Stéhnen aus meinem Mund, dem anderen, erschallt,
nein, doch nichts gehért, aber damit will ich Sie nur bei der Stange halten, nein,

sie kommt nicht, diese Ausschweifung, [...] [NEID, 161f]

ach was, das ist mir jetzt zu bldd, mir fehlen einfach die Worte, wie soll man da
etwas beschreiben! Ich wollte, es gibe das alles gar nicht in meiner Nihe, sodaf§
ich ein Muf fiihle, diesen Schmus zu beschreiben, um mich zu vergewissern, daf§
es das alles wirklich gibt!), ich versuche es noch ein weiteres Mal, es geht nicht, ich
gehe nicht, komme was wolle, fehle, was fehle, jaja, wir kommen ja schon!, wir
kommen sogar dann noch, wenn andre bei unsrem Anblick zur Salzsiule erstar-
ren, wenn sie uns kommen sehen. Dann nehmen wir halt die Hinde zu Hilfe, um

endlich zu kommen. [NEID, 23]

550 StonE, Allucquere Rosanne: »Will the real body please stand up? Boundary
stories about virtual culturesut virtual cultures«, in: Bexepikt, Michael (Hrsg.):
Cyberspace, Cambridge, MA, USA: MIT Press 1991, S. 81-118.
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Das Verhiltnis von Kérper und Schreiben ist jedenfalls problematisch:
virtualisiert, unbeschreiblich, irreal. Es ist eine Stelle, die nicht nur das
phantasmagorische Verstindnis von Erotik wie Realitit ausstellt, sondern
dieses auch lesbar werden ldsst als Exploration eines entkdrperten, virtu-
ellen Raumes.

... man will einen Ubergang finden, iiber das brausende Nichts des Lebensflusses,
denn auf der Anderen Seite ist es sicher besser, wenn auch eben nicht automa-
tisch, man muf$ was tun dafiir, nein, man muf$ nichts tun, man darf sich endlich
zuriicklehnen und nichts tun. Was dort passiert, wird man vielleicht erzihlen
kénnen, deswegen schreibe ich ja andauernd vom Tod, je mehr Tote, desto lieber,
um zu iiben. Das enthebt mich jeder Verantwortung, da ich ahne, daf§ ich aus
dem Jenseits nicht viel zu berichten haben werde und vom Schreiben endlich ent-
bunden sein werde, wenn schon von sonst nichts. Dabei ist doch das Schreiben
schon Sterben. [NEID, 562f.]

Gerade hier wird das Schreiben des Romans selbst als Uberlebenstech-
nik verstindlich: Geschrieben wird, solange gelebt wird. Die stoische
Tradition der Selbsttechniken zur Vorbereitung aufs Sterben erweisen
sich als aktive Ubungen. Schreiben wird lebendige Arbeit an der Mit-
teilbarkeit. Das Jenseits zu imaginieren, das hier Ruhe vom erschop-
fenden Leben und Schreiben-Miissen verspriche, ist also selbst eine
lebendige Titigkeit. Das Onlineromanprojekt materialisiert sich im
Virtualititsdiskurs des Cyberspace, der dieses Jenseits medientechnisch
vorwegnimmt, und reflektiert diese Vorwegnahme gleichzeitig ironisch.
Es verkehrt damit dessen epistemologische Signatur als entkdrperter
Raum, indem es ihn sich mittels schreibender Praxis der Sorge materia-
lisieren lisst.

31.5 Leben und Uberleben im Internet

Das Ende des Textes legt eine posthumanistische Lektiire nahe: Der virtu-
elle Raum des Selbst, das sich dieses Onlineromanprojekt erschafft, wird
als Haus der Autorin allegorisiert. Das Leitmotiv des Hauses erscheint da-
bei gleichzeitig als Haus der Protagonistin Brigitte K. Diese sitzt am Ende
des Textes wie ein Rest jener iiber die narrativen Prozesse des Romans
hinweg zersetzten, weiblichen Figur(en) — die mehr oder weniger Erzihl-



244 Medien der Sorge, Techniken des Selbst

stimme, Protagonistin und Autor*in und gleichzeitig nichts von alldem
sind — in einem apokalyptischen Szenario: Denn am Ende des Romans
laufen die Hiuser, die Schienen, die Infrastrukturen der Stadt weg. Ein
Jelinek’'scher Kalauer, die Mobilisierung der Immobilien, reifdt das ganze
Milieu jener 6sterreichischen Kleinstadt und ehemaligen Industriemetro-
pole in den Alpen hinweg, das den Schauplatz des Textes bildet. Schon in
Jelineks groflem Untoten-Roman Die Kinder der Toten® setzt sich der Bo-
den selbst in Bewegung und die Toten vermischen sich mit der Welt der
Lebenden. Nur kann Neid... im Gegensatz zu Die Kinder der Toten kein
Epilog mehr schlieflen. Im letzten Abschnitt bewegt sich die Handlung,
geleitet von den fahrenden Hiusern, die den Boden umpfliigen und ein
Mordopfer zutage befordern, aus der Kleinstadt in der dsterreichischen
Steiermark nach Cleveland, Ohio — einer Landschaft, die mit Klischee-
bildern postindustrieller und posturbaner Verwahrlosung verbunden ist.
Milieu des Romans Neid... ist bis dahin die provinzielle Kleinstadt in
der 6sterreichischen Steiermark, die versucht, eine neue wirtschaftliche
Ordnung zu modellieren, weil die erste Industrialisierung, die sich am
Bergbau und Eisenerz ausrichtete, niedergegangen ist. Somit wird ein
Strukturwechsel und eine neue Industrie verlangt, die sich am Skitouris-
mus ausrichtet. Beide Modelle veranschaulichen, dass Okonomisierung
sich unter Bezugnahme auf konkrete Umweltbedingungen vollzieht und
sich in diesem Sinne als Milieu ausbildet.® Die Bewohner*innen dieser
Kleinstadt sind die in diesem Milieu lebenden, arbeitenden, begehrenden
Subjekee; sie vollziehen ihre Selbsteinrichtungen wiederum in Anpassung
an das Milieu der Stadt. In Versatzstiicken ist in den Text der kulturpoliti-
sche Diskurs eingearbeitet, der die Semantik von Anpassung und Wachs-
tum als Engineering des Sozialen herstellt. Rhetorisch spielt der Roman
mit den Vitalititsmetaphern dieses Diskurses, bspw. ist von der »Neube-
lebung des Ortes« die Rede, oder auch vom »belebte[n] Haus«, deren In-
sassin die »Unbelebte« sei [NEID, 593]. In diesem Sinn leistet der Roman

eine Kritik der Biopolitik, wie sie Michel Foucault als moderne Form der

551 JeLNEK, Elfriede: Die Kinder der Toten, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1995.
552 Vgl. CanguiLhewm, Georges: »Das Lebendige und sein Milieu«, Die Erkenntnis
des Lebens, Berlin: August 2009, S. 233-280.
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Macht insbesondere mit Blick auf die Geschichte der Stadtentwicklung
entwickelt hat,” um zu zeigen, dass die Biopolitik dann beginnt, wenn
diese mit den natiirlichen Gegebenheiten zu rechnen beginnt. Diese Kri-
tik der Biopolitik verbindet der Roman mittels des Topos des Hauses: So
erscheint der Text selbst als Haus seiner Erzihler*instimmen, und gibt
Anlass zu autofiktionaler Verwechslung mit der Autorinfigur. Gleichzeitig
erzihlt der Roman die Geschichte einer Protagonistin, deren modernes
Einfamilienhaus das Milieu bildet fiir deren postindustrielle Zivilisations-
form (vgl. Abschnitt 3.4.3.).

Zum Ende kommt das Onlineromanprojekt im Bild einer apokalyp-
tischen Szenerie: der Deterritorialisierung der Stadt selbst. Figuriert wird
diese mittels der Reste der Figuren in den architektonischen Ruinen ihrer
zivilisatorischen Selbsteinrichtung als Abfall eines Prozesses allgemeiner
Auflésung narrativer und diegetischer Konsistenz. Ubrig bleiben zuletzt
nur Konturen jener unzulidnglichen Protagonistin Brigitte K., die gleich-
zeitig Reflexionsfigur der Autorin ist, sowie das Objekt ihres Begehrens,
ein nackter, festgeschnallter Musikschiiler, den sie prostituiert [vgl. bspw.
NEID, s34]. Dessen Freundin ist dem Neid der Protagonistin anheim
gefallen: Sie hat sie umgebracht — das ist das kriminalliterarische Element
des Textes. Brigitte K. gibt bis ganz zum Schluss nicht frei, was sie sich
neidisch in ihren Besitz geholt hatte. Am Ende dieser Geschichte sitzt die-
ses Wesen in einem zerfallenden Toilettenhduschen und es gibt kein Liche,
kein Wasser, keinen Strom — selbst die Umwelt hat sich schon davonge-
macht. Vitaler als diese Reste moderner Subjekte ist diese jedenfalls. Das
Ende des Textes erscheint als eine Art Revitalisierung der postindustriellen
Umwelt, das seiner monstrosen spitkapitalistischen Lebensform ein Ende
setzt, und sich selbst dadurch eine Zukunft eroffnet.

In Riickbezug auf die formalen und medientechnischen, dsthetischen
Aspekte des Onlineromanprojekes Neid... stellt sich also mit Blick auf
dieses Ende die Frage, welche Technik und woméglich auch Politik des
Selbst bzw. der Subjektivierung die poetischen Prozesse der fortschrei-
tenden Serialisierung, Virtualisierung und Erschopfung aller litera-
rischen Figurationen einsetzen. Als Praxis der Selbstsorge und stetige

553 Foucaurr, Michel: Sicherheit, Territorium, Bevilkerung: Vorlesung am Collége de
France, 1977-1978, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2006.
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Ubung an einer Asthetik, die »Werdensprozesse« und »Empfindungs-
weisen« materialisiert, figuriert Neid... auf diegetischer Ebene eine
Verendlichung moderner Selbsteinrichtung. Es beendet im fiktionalen
Raum eine spitkapitalistische Lebensform, versagt ihrer Reproduktion
jede Zukunft, und 6ffnet stattdessen auf eine Hoffnung virtueller Vi-
talititen, die unbestimmt bleiben. Es beerbt hier in gewisser Weise die
Wunschpolitik des frithen Internets als Cyberspace, indem es eine Vision
virtueller Offenheit aktualisiert, und doch kritisch bezogen bleibt auf die
dieser immanenten Fiktion der Entmaterialisierung. Als Projekt dsthe-
tischer Selbstsorge bzw. Technik des Selbst im Foucault'schen Sinn wird
diese narrative Erschopfung aller Figurationsprozesse erzeugt durch eine
mediale Praxis des Wiinschens, die einen #sthetischen Zugriff einerseits
auf die Diskursgeschichte digitaler Materialitit leistet, andererseits diese
ins Verhiltnis setzt zu einer selbst/dokumentarischen Arbeit an Affekt

und Medialitit.

3.2 Autobiographien und Sorgetechniken

3.2.1 Sexuierte Autor*inschaft

»Ich werde jetzt immer ICH sagen, wenn ich ICH meine.«**

Dieser Satz leitet einen der ersten verdffentlichten Texte Elfriede Jelineks
mit dem Titel Eine Versammiung ein. Zudem wird er zitiert im den On-
lineroman begleitenden Podcast Das digital geborene Ich von Eva Meyer/
Elfriede Jelinek.™ Er stammt aus der anarchistisch-feministischen Zeit-
schrift Die Botin und geht, Ursula Geitner zufolge, auf eine Rede beim
Berliner Frauen Kongress 1976 zuriick. Dieser stand unter dem als Im-
perativ formulierten Motto: »Schreib das auf, Fraul«. Resonanzen dieser
Versammlung finden sich noch in Neid... wo es ironisch heifft: »[...],

554 Aus: Elfriede JeLiNek, »Eine Versammlungs, in: Die schwarze Botin 2, 1977,
S. 30; zitiert nach, Gerrner: »'The real thing:. Selbst, Leben, Schreiben bei El-
friede Jelinek, S. 99.

555 MEvERr/JELINEK: »Das digital geborene Ich — Zu Jelineks »Neid. Privatromanc,
Abschn. [16:10].
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diese Frau, schreib das auf, Frau!, das hat sie entschieden beherzigt [...]«
[NEID, 157£.]>° Der Kongress von 1976 steht in einer Tradition deutscher
Identitdtspolitik, hatte es doch im April 1959 unter dem Imperativ »Greif
zur Feder, Kumpell« einen dhnlichen Kongress in Bitterfeld gegeben,
nicht aber zur Emanzipation der Autor*inschaft von Frauen, sondern der
(minnlicher) Arbeiter.””

Jelineks Autor*inschaft befindet sich also schon in den 7oer Jahren in
einem politischen Spannungsfeld: Eine Versammiung spielt mit Fragmen-
ten jener durch den Berliner Frauenkongress propagierten »weiblichen
Poetologie«. Im gleichen Jahr 1976 erscheint iibrigens ein Aufsatz in deut-
scher Ubersetzung von Héléne Cixous” Konzept einer »écriture fémininex,
der der Debatte entscheidende Stichworte liefert. Jelineks rhetorisches
Spiel mit Zitaten dieser Debatte erweise sich zeitgendssisch als hochst un-
solidarisch, meint Geitner: »Die Versammlungsteilnehmerin ist zur »Ver-
sammlungs«-Beobachterin geworden, die in diesem >JCH¢ offenbar nicht

ganz bei sich ist.«"”

Dieser Hinweis ist wichtig. Er erinnert daran, dass Je-
lineks Poetologie als permanente Befragung eines Bei-sich-Seins hier einen
historischen Bezugsrahmen hat. Wenn es also in Jelineks Texten immer

wieder heiflt, im Sprechen sei das Subjeket nicht bei sich,*® dann bezieht

556 Diese Stelle bezieht sich auf einen Artikel einer dsterreichischen Feuilletonau-
torin der Stiddeutschen Zeitung, die einen unangenchmen, die Privatsphire
der Autorin nicht respektierenden Artikel schrieb, auf welchen sich Jelinek in
Neid... mehrfach bezieht. In diesem Zusammenhang wird angedeutet, dass
Neid ... sich gegeniiber den Produktionsbedingungen des Literaturbetriebs zu
immunisieren sucht. Vgl. SziLiz, Jeanne: »Allein mit Elfriede — Bahnfahren mit
einer Literaturnobelpreistrigerine, in: Siddeutsche Zeitung (01.03.2007), htep://
www.jeanneszilit.com/wordpress/wp-content/uploads/digiPaper_Allein_m_El
friede.pdf (abgerufen am 28.05.2014).

557 Kirsten HeckmanN-Janz, »Greif zur Feder, Kumpell« Vor so Jahren: Der Bit-
terfelder Weg in der DDR-Kulturpolitik, siche http://www.deutschlandradio-
kultur.de/greif-zur-feder-kumpel.984.de.heml?dram:article_id=153464, geschen
am 25.4.2014.

558 Geitner nennt von Cixous: »Schreiben, Feminitit, Verinderunge, in: alterna-
tive 108/109, 1976, S.134-147. Vgl. Gerrner: »The real thingc. Selbst, Leben,
Schreiben bei Elfriede Jelinek, S. 1o1.

559 Ebd., S. 99.

560 Lanpes, Brigitte und Elfriede JeLiNek: Jelineks Wabl. Literarische Verwandtschaf-
ten, Miinchen: btb Verlag 1998.
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sich das zumindest immer auch auf solche Identititspolitiken, die — als
Nachleben marxistischer Kulturkritik — ein neues historisches Subjekt zu
erzeugen versucht haben, sei es die Figur des Arbeiters, sei es die Figur der
Autorin. Demgegeniiber, so gibt Jelinek im Jahr der Nobelpreisverleihung
2004 zu Protokoll, ginge es in ihrem Schreiben nicht darum, das Subjekt
als dem poetischen Text vorgingiges zu konstituieren, sondern die Sprache
selbst.>! Als Reaktion auf den Imperativ, von >weiblichen« Erfahrungen
literarisch Zeugnis abzulegen, tritt Jelinek »ins Abseits< und verweigert 6f-
fentlich, eine solche Subjektposition politisch zu emanzipieren.
Selbstverstindlich steht die poetologische Reflexion einer Absage an
jede stabile Subjektposition, die permanent zur Bedingung macht, sich

nicht »auf sicherem Grund«°®?

zu befinden, in gespanntem Verhiltnis
zum Diskurs des*der Autor*in. Denn dieser funktioniert nach gewissen
Regeln,*” denen der folgende Abschnitt weiter nachgeht. Jelineks litera-
rische Technik verschreibt sich der Kritik an spezifischen Identititspoli-
tiken und der Diskursivierung und Sexuierung der Autor*instanz. Dabei
erweist sich die Form des Interviews als wichtige Institution des Autor*in-
diskurses, und wird daher in der Literaturwissenschaft auch »autobiogra-
phie parlée« genannt.”** Die bekannten Interviews Jelineks, die exempla-
risch die Interview-Technik der Autorin dokumentieren, sind von André
Miiller gefiithrt worden. Ausgerechnet Jelinek hat die Einleitung geschrie-
ben zur anlisslich des Todes Miillers im Jahr 2011 veréffentlichten Samm-

lung seiner Interviews. In deren Klappentext heifit es:

»Ich verlange in einem Interview alles von mir«, sagte André Miiller, der Autor
und Journalist. Mit seiner direkten Art, nach den intimsten Dingen zu fragen, zu-
meist nach Liebe und Tod, brachte er seine Gesprichspartner dazu, sich um Kopf
und Kragen zu reden. Und schuf selbst Literatur. Durch Reden, Zuhoren, Fragen.

Seine Interviews, die in allen grofen Zeitungen abgedrucke wurden, fiihrten
zu erschiitternden Gestidndnissen und 18sten Skandale aus. Das radikalste, auch
fur ihn wichtigste Gesprich war jenes mit seiner Mutter, es ging tiber mehrere
Tage. Nicht selten versuchten Miillers Interviewpartner im Nachhinein, eine Pu-

561 GEITNER: » The real thingc. Selbst, Leben, Schreiben bei Elfriede Jelineke, S. 103.

562 JeLiNek: »Elfriede Jelinek — Nobelvorlesungc.

563 Foucaurr, Michel: »Was ist ein Autor?«, Schriften zur Literatur, Frankfurt a. M..:
Suhrkamp 2003, S. 235-270.

564 GEITNER: » The real thingc. Selbst, Leben, Schreiben bei Elfriede Jelineke, S. 104.
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blikation zu verhindern. Denn die Wahrheiten, die sie ihm und seinem Tonband

offenbart hatten, entsetzten sie. Viele aber waren begeistert.’®

Jelineks Frage an Miillers Schreibweisen der Offenbarung lautet: »Was
macht diese Gespriche André Miillers mit jeweils einem anderen Men-
schen zu Literatur«?**

Miiller hat zwei Gespriche mit Elfriede Jelinek geftihre, eines im Jahr
1990,

abgedruckt. Auf diese beiden Gespriche verweist Jelinek bis heute auf ih-

eines im Jahr 2004.°%® Letzteres ist im eben zitierten Band wieder

rer Webseite; ansonsten auf keine weiteren. Insbesondere das Gesprich von
1990 arbeitet prizise an der Verwechslung der Autorin mit ihren literari-
schen Figuren. Statt zuriickzuweisen, dass die weiblichen Figuren in Die
Klavierspielerin in Wahrheit sie selbst meinen wiirden, der Roman damit als
Autobiographie zu lesen sei und also die Unterstellung zu kritisieren, dass
Frauen eigentlich immer nur tiber sich selbst schreiben wiirden, bestitigt
Jelinek noch die groteske Frage, ob sie sich die Verletzungen ihrer Roman-
figur auch selbst zugefiigt habe, die sich die Scheide mit einer Rasierklinge
zerschnitten habe: »Ja, das habe ich selbst getan.« Miiller fragt: »Sind Sie
das?« und meint die Protagonistin aus dem Roman Lusz. Jelinek antwortet:
»Ja, das bin ich in meinem Selbsthafi, der sehr stark ausgeprigt ist.«’®

Das Gesprich anldsslich der Vergabe der Literaturnobelpreises 2004
beginnt so:

Ein Interview mit Elfriede Jelinek, der diesjdhrigen Literaturnobelpreistrigerin, ist
auch ein Krankenbesuch. Mit bewundernswerter Beharrlichkeit besteht die nun
Weltberiihmte darauf, eine psychisch gestdrte Frau zu sein, und ihr, wie sie betont,
vollkommen miiheloses Schreiben ein Ausfluf§ ihrer vielfiltigen Neurosen, die sie
genau benennen kann.

565 MULLER, André und Elfriede JeLivek: »Sie sind ja wirklich eine verdammte Kri-
hel«: letzte Gespriche und Begegnungen, 2. Aufl., Miinchen: LangenMiiller 2011.

566 MULLER, André: »Wer oder was? Zu André Miillers Interviews«, Sie sind ja
wirklich eine verdammte Krihe!: Letzte Gespriche und Begegnungen, Miinchen:
LangenMiiiller 2011, S. 7-10.

567 MULLER: »Ich lebe nicht.« Interview mit Elfriede Jelinek r990«.

568 MULLER, André und Elfriede JeLiNek: »Interview mit Elfriede Jelinek (2004)«, »Sie
sind ja wirklich eine verdammyte Krihel« Letzte Gespriche und Begegnungen. Mit
einem Vorwort von Elfriede Jelinek, Miinchen: LangenMiiller 2011, S. 120-137.

569 MULLER: »Ich lebe nicht.« Interview mit Elfriede Jelinek r990«.
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Die Wurzeln des Elends sind rasch aufgezihlt: der hochgebildete, aber schwache
Vater (Beruf: Chemiker), der im Irrenhaus endete, die herrschsiichtige, gefiihlskal-
te Mutter, eine erfolgreiche Managerin, die das Kind zum Musikgenie trimmen
wollte, und eine Erziehung in katholischen Klosterschulen, in denen nur eines
zihlte: Gehorsam. Elfriede Jelinek, 1946 im 8sterreichischen Miirzzuschlag gebo-
ren, hat das verinnerlicht.

In einem Gesprich, das André Miiller 1990 anlifilich der Aufregung iiber ih-
ren Sex-Schocker Lust fiir die ZEIT mit ihr fiihrte, behauptete sie kategorisch:
»Ich bin ein Zombie. Ich lebe nicht.« Nun, vierzehn Jahre spiter, war nachzuprii-
fen, ob sich an ihrer schwarzen Sicht auf sich selbst etwas gedndert hat. Antwort:
Nein.”°

Die Geschichte der Familie Jelinek und die Bezichung zu den Eltern
tauchen auch im Onlineroman Neid... auf (vgl. Abschnitt 3.2.5): André
Miiller hat sie hier »rasch aufgezihlt« in jener Version, die sich in den
Autor*indiskurs einschreibt. Das Gesprich zwischen Jelinek und Miiller
lebt von einem schwarzen Humor,”" jenem prizisen Wiener Witz, der fiir
Jelineks Texte kennzeichnend ist, und den man als deutsche*r Leser*in
manchmal schwer versteht. Als Therapie gegen deutsche Humorlosigkeit
hilft es, zumindest fiir die Lektiire von Neid..., das Horspiel zu horen,
das von Sophie Rois gesprochen wird, die hérbar Osterreicherin und den
Witz der Sprache prizise herauszuarbeiten imstande ist.

570 MULLER/JELINEK: »Interview mit Elfriede Jelinek (2004)«.

571 »Kaum haben Sie erfahren, daff Sie den Nobelpreis bekommen, haben Sie ver-
kiindet, Sie verdienen ihn nicht. Wenn aber andere das gleiche sagen, verletzt
es Sie.

ELFRIEDE JELINEK: Ich war ja ganz sicher, daf8 der Peter Handke dran ist, der
lebende Klassiker.

Ja, aber andere diirfen nichts gegen Sie sagen.

JELINEK: Nein! Das ist, wie wenn Sie behindert sind und im Rollstuhl sitzen.
Da darf auch niemand anderer Kriippel zu Thnen sagen, aber Sie selbst diirfen
es. Ich darf es sagen. Die anderen nicht!

Der Vatikan hat sich dariiber aufgeregt, daf§ eine, wie es hief3, nihilistische Neu-
rotikerin den Nobelpreis bekommt.

JELINEK: Das fand ich besonders schlimm, denn der Vatikan sollte doch ei-
gentlich auf der Seite der Schwachen und Kranken stehen. Der sollte eher sa-
gen, laflt doch die arme Frau in Ruhe, die kann nicht anders, es ist schon, daf§
sie ihn bekommen hat, auch wenn nihilistisch ist, was sie schreibt. Der Vatikan
miifte doch die Miihseligen und Beladenen schiitzen.«, Ebd.
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Jelinek hat eine Methode entwickelt, Interviews zu geben, die man
als Versuch, mit den diskursiven Regeln einer Textgattung zu spielen, be-
schreiben konnte. So ist ihre Rede in Interviews »inszenierte Rollenprosac,
wie Claus Zittel formuliert, die zumal in gedruckter Form intertextuelle
Relationen zu anderen fiktionalen Texten unterhielte.”> Welche Projek-
tion auch immer 6ffendlich auf die Autorin gemacht wird, Jelinek bietet
dieser Fliche. Man hilt sie fiir krank, dumm, therapiebediirftig, neuro-
tisch, dngstlich, depressiv. Jelinek inszeniert sich mithilfe all jener Attribu-
te. Es ist der Versuch, mit den Genreregeln zu spielen, indem diese gewis-
sermaflen {ibermifSig genau erfiillt werden. Miiller, dem die Regeln seines
reifferischen Offenbarungsjournalismus sehr wohl bewusst sind, scheint
die Zusammenarbeit mit der Autorin zu geniefen.

Sie sind furchtbar. Ich kann mit Thnen kein professionelles Interview fiihren.
JELINEK: Ich entwaffne Sie...

Ja.573

Entscheidend ist aber, dass Jelinek diese Autor*infigur zwar herstellt,
nicht aber verkdrpert. Sie tritt eben nicht auf. Sie produziert eine Rede,
die sich von der Rede der Romane mitunter nicht unterscheiden lisst.
Sie bleibt stets abseits. Die meisten Interviews entstehen im Schriftver-
kehr. Nicht umsonst ist bereits das friihe Gesprich betitelt: »Ich lebe
nicht«. Hier wird nicht nur auf die krankhafte Lebensunfihigkeit der
Autorinfigur angespielt. Vielmehr weist dieser Satz ebenso aus, dass es
sich um ein rhetorisches Spiel, um ein Spiel mit den Ausspracheregeln
handelt, und keineswegs um das Leben der Autorin, keineswegs also
um einen erhellenden Zusammenhang zwischen Leben und Werk. Das
Spiel mit all den Phantasmen, die die Vorstellung schreibender Frauen
nihrt, beantwortet Jelinek mit einer Strategie, die einem Spiegelkabinett
gleichkommt: Sie bestitigt alle Figurationen, vergrofiert und vervielfil-
tigt ihre Bilder. Und auch dieses Interview schliefSt mit einer Absage

572 ZirteL, Claus: »Heidegger-Variationen: Elfriede Jelineks »Totenauberg. Ein
Stiick«, in: Zrrrer, Claus und Marian Hovrona (Hrsg.): Positionen der Jelinek-
Forschung: Beitrige zur Polnisch-Deutschen Elfriede Jelinek-Konferenz Olsztyn 2005,
Bern: Peter Lang 2008, S. 187218, hier S. 189.

573 MULLER/JELINEK: »Interview mit Elfriede Jelinek (2004)«.
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an jedes Konzept von Identitit zugunsten einer rhetorischen Technik

barocker Selbstbilder:

Ich strebe heute mit meinem Schreiben nur noch das Uberleben an. Ich werfe
mich, indem ich schreibe, aus mir heraus. Denn wenn ich mir meiner Iden-
titit bewufSt werde, bin ich tot. Ich will mich nicht kennenlernen. Ich lebe
aus zweiter Hand, aber ich beklage mich nicht. Ich bin an der Lebensferne,
die meine Krankheit ist, selber schuld. Mein Selbsthaff kommt jeden Tag. Ich
weif3, dafl ich mit dem Schreiben nichts indere. Aber was soll ich sonst tun?
Ich kann ja nichts anderes. Das Schreiben ist fiir mich ein Segen, weil ich
dazu das Haus nicht verlassen mufl. Wire ich nicht Schriftstellerin, wire ich

Sozialrentnerin.”4

Ursula Geitner hat sehr genau herausgearbeitet, dass der Topos der Un-
toten —»ich lebe nicht« — in Jelineks Schreiben auf barocke Techniken der
Rhetorik zuriickgeht, sowie dass diese eine historische Signatur hat, die
mit einem problematischen Verhiltnis der (modernen) Literaturgeschich-
te zu weiblicher Autor*inschaft zu tun hat. So weist Geitner der neuen
feministischen literarischen Bewegung der 7oer Jahre eine Historizitit
innerhalb der modernen Autor*inschaftskonzepte nach, die seit um 1900
eine »Agentur des Unterschieds« betreibe.”” Ist in den 70er Jahren lingst
vom »Tod des Autors« die Rede, so gilt das nicht fiir nicht-minnliche
Autor*innen. Ein 1985 erschienener Sammelband mit dem Titel Was ist
Frauenliteratur? wirft eine Frage auf, die der Herausgeber Martin Jurgen-
sen in Geitners Analyse folgendermaflen beantwortet:

»Frauen-Autoren der Gegenwart« entsprichen einer Asthetik: der »Asthetik eines
weiblichen Ich«. Diese kulminiere in einer »persdnlichen Aussage«, von der es
heif§t: »Das Ich sucht sich in seiner Gestaltung, so wie es sich in seiner Suche

gestaltet.«”

Diese Poeteologie weiblicher Autor*inschaft der 1970er Jahre setzt also
Gender und Genre gleich, wie Geitner anhand eines in der Zeitschrift
alternative unter dem Titel Das weibliche Ich erschienenen Artikels Christa

574 Ebd.

575 GEITNER: » The real thing:. Selbst, Leben, Schreiben bei Elfriede Jelineke, S. 110.

576 Aus: Manfred JurGensens, »Was ist Frauenliteratur? (Vorldufige Anmerkun-
gen)«, in: Ders. (Hg.), Frauenliteratur. Autorinnen — Perspektiven — Konzepte,
Miinchen (dtv) 1985, 1339, zitiert nach: Ebd., S. 104.
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Reinigs, die offenbar dem Berliner Frauenkongress zugehorig gewesen ist,
diskutiert. Jenes Modell, das weibliche Autor*inschaft mittels geschlechts-
spezifischer Erfahrung sichert, hat wiederum selbst eine Geschichte, die
eng verbunden ist mit den autobiographischen Textsorten, fiir welche sub-
jektive Erfahrung als stilbildend gilt. Jelineks Texte fithren dieses Modell
vor. Das ist nicht nur in Bezug auf Veid... interessant. Fiir Jelineks Ausei-
nandersetzung in ihrem Theatertext Die Wand ist der Diskurs weiblicher
Autor*inschaft symptomatisch: Die Wand ist Teil eines Zyklus mit dem
Titel Der Tod und das Médchen I-V. Er lisst die Autorinnen Marlen Haus-
hofer (Die Wand),”” Ingeborg Bachmann (Malina) und Silvya Plath (Die
Glasglocke), deren Texte als Selbstausdruck weiblicher Erfahrung rezipiert
worden sind, als ununterscheidbare Figuren auftreten, und fiihrt auf diese
Weise vor, wie die Verkdrperung der Literatur durch ihre Autorinnen dis-
kursiv erzeugt worden ist.””® Die diskursive Innerlichkeit des >weiblichen
Ausdrucks« wird tibersetzt in einen Raum hinter einer glidsernen Wand.
Diese erscheint gleichzeitig als Berg und montiert Topoi aus den zitierten
Romanen Die Wand (in welchem die Protagonistin sich in einer Art Reser-
vat hinter einer transparenten, aber uniiberwindlichen Wand wiederfindet,
einem jeder Zivilisation und Gesellschaftsordnung enthobenen Raum),
Malina®” (in welchem die weibliche und namenlose Erzihlstimme in ei-
ner Wand verschwindet und nur eine ménnliche, benannte Stimme {ibrig
bleibt) und Die Glasglocke™ bzw. The Bell jar (welcher die politische Si-
gnatur der als Glasglocke allegorisierten Depression der jungen Ich-Er-
zihlerin in den soer Jahren an der US-Ostkiiste zwischen Elite-College
und Modezeitschriften darstellt). Zudem verbindet Jelinek diese Arbeit an
den literarischen Stoffen mit den Biographien der Autorinnen — fiir das
offentliche Bild von Bachmann wie Plath war deren (mutmafilicher) Sui-
zid bestimmend — und versetzt die Handlung in den antiken Mythos von
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