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Vorwort

Gebirdensprache ist ein kulturelles Erbe aller Menschen. Schon immer haben sich Men-
schen in Lautsprache und mit ihren Hinden, ihrem Korper, ihrer Mimik und Gestik ei-
nen sprachlichen Ausdruck verschafft. Lautsprache ist ohne Gebiarden nur schwer vor-
stellbar. Dass Gebarden und Gebirdensprache heute eine grofiere Aufmerksambkeit er-
fahren, ist vor allem gehorlosen Menschen sowie tauben und hérenden Dolmetschern
zu verdanken, die Gebirdensprache in den 6ffentlichen Raum getragen haben.
Gebirdensprache ist unmittelbar mit dem Leben tauber Menschen verbunden. Spi-
testens seit der Anerkennung der Gebirdensprache im Behindertengleichstellungsge-
setz, dem Inkrafttreten der UN-Behindertenrechtskonvention und den Diskussionen
um Inklusion fordern gehérlose Menschen ihr Recht auf Sprache und Teilhabe ein.
Neben dem Engagement tauber Menschen ist es vor allem der Sprachwissenschaft
zu verdanken, die die Komplexitat der Strukturen der Gebirdensprache und ihre Stel-
lung als intaktes Sprachsystem nachgewiesen und damit viel zu ihrer gesellschaftli-
chen und rechtlichen Akzeptanz beigetragen hat. Dank des internationalen Interesses
an Gebidrdensprachforschung sind seit den 1960er-Jahren viele Facetten nationaler Ge-
bardensprachen — und somit auch der Deutschen Gebirdensprache (DGS) - linguis-
tisch beleuchtet worden. In Bezug auf die kultur- und literaturwissenschaftliche Be-
schiftigung mit Gebdrdensprache hingegen sieht die Situation anders aus. Das mag
an der Schwierigkeit liegen, Gebirdensprache als kulturelles Erbe aller Menschen und
gleichzeitig als Sprache gehorloser Menschen zu denken. Aus kulturwissenschaftlicher
Perspektive stellen sich unter anderem folgende Fragen: Wie kann etwas Allgemein-
gut sein, das ebenso Identititsmerkmal einer Minderheit ist, das es von der Mehrheit
unterscheidet? Wie kann das, was politisch und kulturell ausgesondert ist, auch ein We-
sensmerkmal der Allgemeinheit sein? Der sgewohnliche Umgang mit Behinderten geht
von der Unterscheidung aus: hier »die Gesunden« und dort »die Behinderten« respek-
tive hier »die Horenden« und dort »die Gehorlosen«. Diese ohnehin zweifelhafte Un-
terscheidung wird im Zusammenhang mit Gebardensprache vollends fragwiirdig und
damit gerdt das ganze Konstrukt von »Gesundheit« und »Behinderung« ins Wanken.
Wie ist Paul McCartneys Song »My Valentine« zu begreifen, wenn er von Natalie
Portman und Johnny Depp im Musikvideo mit Gebirden prisentiert wird? Wie passen
Portman und Depp zu einer Kultur, die ihre Formen als Gehérlosentheater und -poesie
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vor allem in der Abgeschiedenheit kultureller Zentren der Gehérlosengemeinschaft ent-
wickelt hat? Was haben Portman, Depp und das Gehérlosentheater miteinander zu tun?
Sicherlich sind die beiden und ihre Interpretation von »My Valentine« ohne das Gehor-
losentheater oder die Gebirdensprachpoesie nicht zu denken. Auch die gebirdete In-
terpretation von »The Man I Loves, die Lutz Forster in Pina Bauschs Nelken prisentiert,
gibe es nicht ohne den Gebirdensprachdolmetscher, der Lutz Forster die entsprechen-
den Gebirden gezeigt hat. Wie ist der Zusammenhang differenter kultureller Konzepte
zu reflektieren, an denen taube und hérende Menschen beteiligt sind?

Es ist meine Vermutung, dass eine wesentliche Motivation vieler hérender Men-
schen, die Gebirdensprache zu erlernen, darin besteht, an ihre eigenen - vergesse-
nen — Gebirden erinnert zu werden und durch das Erlernen der Gebirdensprache zu
einem korpersprachlichen Ausdruck zu gelangen, der ihr Lautsprachvermégen iiber-
steigt. Erst danach erdffnen sich Moglichkeiten, mit tauben Freunden zu kommunizie-
ren oder beruflich mit Gebirdensprache zu arbeiten.

Die vorliegende Sammlung von Essays ist aus dem Versuch heraus entstanden, an-
hand unterschiedlicher Themenbereiche und exemplarisch ausgewihlter Artefakte die-
sen Zusammenhang zu beleuchten und dabei nicht aus dem Auge zu verlieren, dass
sie es mit einer Sprach- und Kulturgemeinschaft zu tun hat, die noch bis vor nicht all-
zu langer Zeit vom offentlichen Diskurs weitgehend ausgeschlossen war. Taube Kinder
wurden bis in die jiingste Vergangenheit hinein zumeist lautsprachorientiert beschult
und damit um einen Bildungszugang gebracht, der nur wenigen von ihnen eine spitere
berufliche Verwirklichung und Anerkennung moglich gemacht hat.

Das Kapitel »Sprache« richtet seine Aufmerksambkeit auf ein Verstindnis von Gebir-
densprache, das die — tauben und horenden — Sprecher dieser Sprache sowie unter-
schiedliche Textformen und anwendungsbezogene Aspekte im Blick hat. Die Denun-
zierung von Gebirdensprache als >Affensprache« zeigt nicht nur ein verachtendes Bild
von Tieren und Menschen, sondern spiegelt eine Korperfeindlichkeit wider, die in der
Rezeption der Korperlichkeit der Gebirdensprache besonders deutlich hervortritt. Der
kulturwissenschaftlichen Beschiftigung mit Gebardensprache sollte die Erfahrung der
Unterdriickung ihrer Sprecher prisent sein. Sie begreift ihre Kunstformen als Ausdruck
einer Poetik des unterdriickten Kérpers. Deshalb ist an die Analyse dieser Poetik die
Forderung gestellt, die Sprache der Poesie mithilfe einer Theorie zu beleuchten, in de-
ren Mittelpunkt der Korper steht, der in der Sprache der Gegenwart eine Sprache der
Erinnerung zum Erscheinen bringt.

Gebirdensprache selbst zeichnet sich vor allem durch ihren grofRen Bilderreich-
tum aus, der in ihren poetischen Formen deutlich in Erscheinung tritt. Das besondere
Merkmal ihres Bilderreichtums stellt jedoch Ubersetzer in und aus Gebirdensprachen
vor schwierige Herausforderungen, sowohl was alltagssprachliche als auch dsthetische
Texte betrifft. Im Kapitel »Sprache« wird unter anderem dariiber nachgedacht, wie die-
sen Herausforderungen zu begegnen ist.

Theater war und ist fiir gehorlose Menschen schon immer ein wichtiger Ort ihrer
Sprach- und Spielfreude. Seit Mitte der 1990er-Jahre haben hérende und taube Schau-
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spieler und Regisseure gemeinsam Produktionen in Laut- und Gebardensprache auf die
Bithne gebracht. Das Kapitel »Theater« beschiftigt sich mit solchen Produktionen, den
Unwigbarkeiten und Konflikten, mit denen sie konfrontiert waren, und den Losungen,
die sie gefunden haben.

Schrift ist fiir taube Menschen ein schwieriges Thema. Das mag seltsam klingen,
da doch Schrift das geeignete Medium zu sein scheint, das zur Not eine Kommunikati-
on zwischen hérenden und gehérlosen Menschen ermdglicht. In dem Bildungssystem,
in dem sie aufwachsen, gelingt es ihnen kaum, eine gute Schriftsprachkompetenz zu
erwerben. Eine Ausnahme ist die taube Kiinstlerin Ruth Schaumann (1899-1975), die
ein umfassendes Werk literarischer und bildender Kunst hinterlassen hat. Die in den
1920er-Jahren sehr erfolgreiche Kiinstlerin konnte in der jungen Bundesrepublik keinen
Anschluss mehr finden und schrieb in der sie umgebenden Einsamkeit Werke, in denen
sie kompromisslos ihrer Taubheit eine literarische Form gab; einzigartig im deutsch-
sprachigen Raum.

Fiir horende Schriftsteller waren gehérlose Menschen immer wieder literarische Fi-
guren, denen sie in ihren Texten eine Form gaben. Mit ihrer Existenz konnten Wunsch-
vorstellungen nach Stille und Einsamkeit, Abgeschiedenheit aus alltiglicher Hektik,
aber auch von Angsten vor sozialer Isolation und 8konomischer Not zum Ausdruck
gebracht werden, wie es beispielsweise Carson McCullers in ihrem Roman Das Herz ist
ein einsamer Jiger gelang. In zeitgendssischen Texten horender Autoren offenbaren sich
hingegen andere Sichtweisen auf taube Menschen. Mit ihnen gelingt es, taube und ho-
rende Protagonisten in ein Verhiltnis zueinander zu setzen, in dem taube und hérende
Menschen gleichermafien als Sonderlinge erscheinen.

Im nichsten Kapitel wird der Film Plemya (The Tribe) des ukrainischen Regisseurs
Myroslav Slaboshpytskyi vorgestellt, der die Situation tauber Jugendlicher in einem In-
ternat zeigt. Jedoch nicht — wie das hinlinglich geliufig ist — als Opfer horender Auto-
rititen, sondern als Titer krimineller Machenschaften, die in einem geradezu herme-
tisch abgeschlossenen Raum leben, der von jugendlichen und erwachsenen gehérlosen
Menschen bestimmt ist. Anders als in vielen Filmen, deren Thema das tragische Schick-
sal sTaubstummer« ist, oder die von gehorlosen Menschen erzihlen, die vom Geist der
Emanzipation inspiriert sind und in denen Gebardensprache als Medium der Solidari-
tit tauber Menschen gezeigt wird, bringt sich hier in Gebirdensprache eine kollektive
und identititsstiftende Gewalt zum Ausdruck — in einer Sprache der Subordination,
die die tauben Jugendlichen in ihrem Internat erlernen und praktizieren.

Wer sich mit den Artefakten horender und tauber Menschen auseinandersetzen
will, darf die politische Auseinandersetzung nicht scheuen. Deaf Studies sind der aka-
demische Raum, in dem ein Denken maglich sein soll, das Perspektiven fiir ein Zusam-
menleben horender und tauber Menschen entwickelt. Jedoch begegnen gerade taube
Menschen aus dem akademischen Bereich diesen Perspektiven mit groflem Argwohn
und viele von ihnen bevorzugen das Konzept einer tauben Ethnie. Im Kapitel »Deaf
Studies« versuche ich, diese Bedenken aufzugreifen und mit einem Konzept, das ich
»Kritik des Horens« nenne, Perspektiven zu entwickeln, die das Miteinander-Sein und
Voneinander-Lernen in den Mittelpunkt stellen.

Das vorliegende Buch schlief3t mit Gesprichen, die ich mit hérenden und tauben
Menschen aus den Bereichen Kunst und Wissenschaft gefithrt habe. Mir liegt daran,
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dass das letzte Wort in einer Sammlung kulturwissenschaftlicher Essays, die sich mit
Gebirdensprache und dem Zusammenleben von hérenden und gehérlosen Menschen
beschiftigen, diejenigen haben, fiir die diese Sprache zum stiglichen Brot« gehort. Es
ist fiir alle Beteiligten, ob horend oder taub, nicht einfach, den Ort der Geb4rdensprache
jenseits alltagssprachlicher Kommunikation auszumachen. Genau das macht die Suche
nach ihm oft so schwer ertriglich, ihn jedoch zu betreten, kann ein Moment grof3er
Freude sein.

Die Essays sind in einem Zeitraum von etwa 20 Jahren geschrieben worden. In diesem
Zeitraum haben sich meine Perspektiven auf Gebirdensprache, Gebirdensprachpoesie
und -theater zum Teil verindert respektive prizisiert. In den Texten greife ich gele-
gentlich auf Beispiele zuriick, iiber die ich bereits an anderer Stelle geschrieben habe,
weil mir bestimmte Aspekte dieser Beispiele, denen ich urspriinglich weniger Bedeu-
tung beigemessen habe, im Verlauf der Zeit wichtiger wurden. Wie einen roten Faden
werden die Leser der vorliegenden Essays einer Differenz begegnen, die zu markie-
ren mir im Zusammenhang der Beschreibung einer bilderreichen, visuellen Sprache
bedeutsam erscheint: die Differenz von Sagen und Zeigen, die in der Produktion und
Rezeption von Gebirdensprache ihre Spuren hinterlisst. Diese Differenz beschreibt die
Grenze zwischen symbolischer Reprisentation und performativer Prisentation, die in
Gebirdensprachen mehr als in jeder Lautsprache durchlissig wird.

Als Karin Wempe und ich 1987 unsere Arbeit im neu gegriindeten Zentrum fiir Deut-
sche Gebirdensprache und Kommunikation Gehérloser der Universitit Hamburg auf-
nahmen, wussten wir beide nicht, wo im Zentrum wir uns wiirden verorten kénnen
und wohin uns unsere Titigkeit fithren wiirde. Die Gespriche, die wir tiber die vielen
Jahre miteinander gefiihrt haben, und Karin Wempes kritischer Blick auf meine Texte
haben dazu beigetragen, dass dieses Buch entstehen konnte.

Der Hamburgischen Wissenschaftlichen Stiftung bin ich fiir ihre grof3ziigige For-
derung des Buchprojekts sehr dankbar.

Hamburyg, im Sommer 2021
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Der vorliegende Essay — mit seinem fiir einige moglicherweise provozierend klingen-
den Titel - richtet den Fokus auf ein Spannungsfeld, in dem sich Menschen bewegen,
die mit Gebirdensprachen und der Gehorlosengemeinschaft befasst sind. Auch manche
Studierende der Gebirdensprachen und des Gebirdensprachdolmetschens sind spi-
testens in der Endphase ihres Studiums mit Fragen konfrontiert, die hinsichtlich des
Studiums einer anderen Fremdphilologie eher ungewohnlich erschienen und die die
besondere Situation der Gebirdensprache und ihrer Sprecher reflektieren: Wer bin ich,
wenn ich Sprache und Kultur der tauben Menschen studiere? Bin ich itberhaupt will-
kommen in dieser fremden Kultur? Haben taube Menschen und ihre Sprache etwas
mit mir und meinem Leben zu tun? Wo ist mein Platz im Befreiungskampf gehorloser
Menschen? Kann ich diesen Kampf auch als meinen eigenen Kampf erfahren? Es sind
Fragen, die sich manche in einer Phase des Studiums stellen, in der sie noch einmal
iiber die vergangenen Semester nachdenken und ihnen gliickliche Momente wie auch
Stunden von Einsamkeit und Orientierungslosigkeit in den Sinn kommen. Wie kann ich
mich in diesem Fach verorten, das so intensiv die Kultur einer Gruppe von Menschen
und ihrer Sprache thematisiert?*

Soziales und politisches Engagement ist fiir manche Studierende selbstverstind-
lich, viele haben ein feines Gespiir fiir Ungerechtigkeit und die meisten wissen, dass
sie sich fiir ein Studium entschieden haben, das sich mit Sprache und Kultur einer un-
terdriickten Minderheit beschiftigt. Und gerade deshalb ist es fiir viele von ihnen oft
unertriglich, sich nicht in diesem Studium verorten zu koénnen, denn sie sind nicht
gehorlos, haben nicht Einsambkeit und Sprachlosigkeit als gehorloser Mensch in einer

1 Die taube Professorin fir Gebardensprachdolmetschen und Gehdrlosengemeinschaft, Sabine
Fries, betont die ihres Erachtens >privilegierte«Situation, in der sich Cebardensprachstudierende
befinden: »So aber lasse ich es mir nicht nehmen, jeden neuen Jahrgang Studierender darauf hin-
zuweisen, dass sie sich eines besonderen Privilegs hier an der Hochschule bewusst sein sollten:
Sie diirfen (') die Gebardensprache lernen. Sie diirfen dariber hinaus in und mit DGS aktiv am
Deaf-Studies-Diskurs teilnehmen und ihnen wird die Tur gedffnet zu tauber Kultur, Geschichte,
Literatur, Kunst und vielem mehr« (2020, 384; Ausrufezeichen i. Orig.). In welcher anderen Fremd-
philologie wiirde eine Dozentin oder ein Dozent den frisch immatrikulierten Studierenden einen
derartigen Hinweis mit auf den Weg geben?
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hérenden Familie erfahren, miissen sich nicht immer wieder mit Barrieren auseinan-
dersetzen, die ihnen Wege versperren. Gemessen daran erscheint das eigene Interesse
geradezu banal zu sein. Aber genau dieses eigene Interesse war einmal Anlass gewe-
sen, Gebirdensprache zu erlernen und dieses Studienfach zu wihlen. Die spezifische
Herausforderung fiir Studierende des Studiums der Gebirdensprachen und des Gebir-
densprachdolmetschens besteht also darin, sich in dieser besonderen Sprachkultur zu
verorten. Der folgende Text will den Versuch wagen, Merkmale zu benennen, die dabei
helfen, Gebdrdensprache als ein gemeinsames kulturelles Gut tauber und horender Menschen zu
denken.

Der doppelte Blick auf Gebardensprache

Wihrend der Corona-Krise wurden die tiglichen Pressekonferenzen des Robert-Koch-
Instituts ein fester Bestandteil der Fernsehnachrichten. Dabei war nicht nur der Di-
rektor des Instituts zu sehen, sondern auch eine Gebirdensprachdolmetscherin, von
der Kristiana Ludwig in der Siiddeutschen Zeitung in der tiglich erscheinenden Rubrik
»Profil« auf Seite 4 schreibt: »[Bernadette] Zwiener tragt Schwarz, damit ihre Hinde
gut zu erkennen sind, und blickt jetzt meist in eine Kamera oder in die Gesichter von
Journalisten. So wie die Minister und Institutsprisidenten in diesen Tagen ihre Worte
wagen, um ihre harten Einschnitte gut zu begriinden oder Panik zu vermeiden, muss
auch Zwiener simultan gut tiberlegen, welche Geste und welche Mimik sie mit welcher
Intensitit einsetzt« (2020, 4).

Es ist mittlerweile ein fester Bestandteil von vielen politischen und kulturellen Ver-
anstaltungen im 6ffentlichen Raum, Fernsehen oder Internet, dass Dolmetscher den
lautsprachlich vorgetragenen Text in Gebardensprache iibersetzen, wie es besonders in
Notzeiten — bspw. den Feuerkatastrophen in Kalifornien oder Australien und auch im
Zusammenhang mit der Corona-Pandemie — zu beobachten ist. Aber auch bei Wahl-
veranstaltungen, Theaterauffithrungen, Erdffnungen, Feierlichkeiten, Gottesdiensten,
Podiumsdiskussionen etc. sind sie immer ofter zu sehen. Dolmetscher haben mir er-
zdhlt, dass Politiker und Kulturschaffende eher ambivalent auf ihre Gegenwart reagie-
ren. Zwar entspricht ihre Bereitstellung den Anforderungen des politischen Anstands,
jedoch lenken diese haufig die Aufmerksamkeit vom seigentlichen Geschehen« ab, denn
oft scheint das, was Dolmetscher auf der Bithne oder vor der Kamera mit ihrem Kor-
per, ihren Hinden und Bewegungen machen, interessanter zu sein als die Rede, die zu
tibersetzen sie angetreten sind. Dieser Ambivalenz folgt dann auch die Entscheidung,
Sendungen mit Gebirdensprachdolmetschern bevorzugt auf Kanilen auszustrahlen,
wo sie nicht »stérens, oder ihnen einen Platz in der Mediathek zuzuweisen. Dennoch
begegne ich immer wieder Menschen, die gerne die Tugesschau auf Phoenix einschal-
ten, weil dort Dolmetscher besonders deutlich zu sehen sind und geradezu einladen,
nach den Namen und Begriffen in der gebirdensprachlichen Ubersetzung zu suchen,
von denen in der Nachrichtensendung die Rede ist.*

2 Bei seiner Videobotschaft zum »Tag der Gebadrdensprachen«am 23.09.2020 bestatigt Bundespra-
sident Frank Walter Steinmeier die Faszination vieler hérender Menschen, wenn sie Gebarden-
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Bei genauerer Betrachtung scheinen Gebardensprachdolmetscher also zwei unter-
schiedliche Bedarfe zu erfiillen: Zuerst und vor allem sind sie bestellt, um tauben Men-
schen die Informationen zu vermitteln, die lautsprachlich vorgetragen werden. Bei Ver-
anstaltungen, bei denen hérende und taube Vortragende und Teilnehmer anwesend
sind, werden die laut- und gebirdensprachlichen Beitrige in die jeweils andere Spra-
che iibersetzt. Dolmetscher folgen hier — entsprechend ihrem Arbeitsauftrag — einem
linguistischen Verstindnis von Gebardensprache.

Doch manche hérenden Anwesenden und Zuschauer bleiben nicht unberiihrt von
dem, was sie neben den Sprechern auf der Bithne oder in der Blase auf dem Bildschirm
sehen, obwohl es sie gar nichts angeht und sie das gebirdensprachliche Translat zu
ihrem eigenen Verstindnis nicht brauchen, geschweige denn es verstehen. Dennoch
macht es sie neugierig und weckt ihr Interesse. Es gibt also neben dem linguistischen
Verstindnis noch ein anderes, das ich das kulturelle Verstindnis von Gebirdensprache
nennen mochte.> Doch darf man sich nicht tiuschen: So harmlos die Szene zu sein

sprache sehen: »Vor etwas mehr als zwei Jahren [..] haben >Die Prinzenc< hier im Park von Schloss
Bellevue ein Konzert gegeben. Es war natiirlich ein toller Auftritt, ein Glanzpunkt unseres Biir-
gerfestes, vielleicht auch, weil Prinzen ja immer ganz gut in einen Schlosspark passen. Was viele
Besucherinnen und Besucher aber noch mehr begeistert hat als die Musikgruppe, war die Gebar-
dendolmetscherin am Bithnenrand. Sie hat nicht nur Liedtexte ibersetzt, sondern auch die Musik
mit viel Schwung fiir alle sichtbar gemacht. Ich glaube, viele im Publikum haben ihretwegen noch
besser verstanden, worum es in dem Song>Du musst ein Schwein sein<eigentlich geht« (Steinmei-
er2020).

Ein besonders bemerkenswertes Beispiel fiir die Faszination horender Menschen beim Anblick
von Gebardensprache lieferte die TV-Castingshow Das Supertalent am 07.11.2020. Die von Rafael-
Evitan Grombelka vorgetragene gebardensprachliche Interpretation eines Songs riihrte einen der
Juroren zu Tranen. Chris Tall gelang es kaum sich zu artikulieren: »Du hast mein Herz komplett —
[beginnt zu weinen] — das gibt’s doch gar nicht — Ich fand’s fantastisch. Ich wiirde so gerne soviel
sagen ... [weint] [...] Das mich jemand so ber(hrt, hitte ich niemals erwartet, und ich danke dir von
Herzen, dass du heute hier bist« (Das Supertalent 2020).

3 Dieses kulturelle Verstandnis von Gebardensprache lésst sich auch am Beispiel von Musikvideos
beobachten, bei denen die Interpreten einzelne Phrasen oder einen ganzen Song mit Gebarden
oder Cebardensprache begleiten. Diese Begleitung dient nicht einem linguistischen Verstandnis
des Lieds. Die Gebarden, die Liza Minnelli in ihrem Song »Quiet Love« zeigt, sollen nicht das Lied
einem tauben Publikum zuganglich machen, sondern dienen dazu, die Anmut der Gebérdenspra-
che zu zeigen, die sie bei ihrem Liebhaber beobachtet, und von ihren eigenen Gebardenversuchen
zu erzdhlen.

Anders verhalt es sich bei Paul McCartneys »My Valentine, in dessen Text ein tauber Protagonist
nicht erkennbar ist. Wenn Natalie Portman und Johnny Depp diesen Song singen und gebarden,
mag die Entscheidung dafiir auch dem Wunsch geschuldet sein, taube Menschen anzusprechen,
vor allem aber scheint es darum zu gehen, die Zartheit der Verse und der Musik mit der Zart-
heit gezeigter Gebarden zu unterlegen. Das Video spielt mit der>Weiblichkeit< Portmans und der
>Mannlichkeit< Depps. Beim Cebarden zeigt sich bei beiden eine Sanftheit, die vor allem zu Depps
nach aufden getragener>Mannlichkeitcin scharfem Kontrast steht.

Auch die Gebarden, die Lutz Forster bei einem Gebardensprachdolmetscher erlernt hat und in Pi-
na Bauschs Inszenierung Nelken zeigt, gelten nicht einem tauben Publikum. Vielmehr setzt der
Tanz die Rezeption von Musik und Gebarden voraus, die eine intensive Spannung erzeugen zwi-
schen dem Song Gershwins »The Man | Love«in seiner melancholischen Interpretation von Sophie
Tucker und der sproden, auf Mimik verzichtenden und nur aus Hand- und Armbewegungen be-
stehenden Performance des Tanzers. In der Auffithrung des Songs durch Lutz Forster, in dem von
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scheint, so friedlich hérende und gehorlose Menschen hier gemeinsam auf die Gebar-
densprachdolmetscher schauen, so sehr triigt dieser Eindruck.*

Sprachwissenschaftliches und kulturwissenschaftliches Verstindnis von Gebarden-
sprache befinden sich nicht im Zustand einer friedlichen Koexistenz. Dazu ist die Ge-
schichte der Gebirdensprache zu belastet von Erfahrungen der Unterdriickung und
des Leids tauber Menschen, als man sie jetzt der mimetischen Lust horender Men-
schen iiberlassen kann, die ohnehin schon alles haben, héren und erfahren und immer
schneller sind als taube Menschen, wenn es darum geht, etwas zu bekommen. Das be-
tonten taube Teilnehmer einer Podiumsdiskussion zum Thema »Kulturelle Aneignung,
die am 1. Dezember 2018 in Koln stattfand. Das scheinbare Interesse an Gebirdenspra-
che entpuppt sich bei genauerem Hinsehen schnell als scheinheilig und wohlfeil, denn
das Interesse an Gebirdensprache geht nicht unbedingt einher mit einem Interesse an
gehorlosen Menschen. Doch ohne gehorlose Menschen wire die wachsende Aufmerk-
samkeit an Gebirdensprache undenkbar. Sie sowie taube und hérende Dolmetscher
haben Gebirdensprache aus dem Versteck in den 6ffentlichen Raum getragen. Dabei
bestand die wichtigste Botschaft darin, dass die Gebirdensprache die Muttersprache
gehorloser Menschen ist und es sich bei ihr um ein vollwertiges Sprachsystem handelt,
das in der Lage ist, alles lautsprachlich Vorgetragene in Gebirdensprache wiederzuge-
ben.

einem Mann die Rede ist, den sich die Sangerin ertraumt, der eines Tages kommt, sie erblickt
und lachelt und bei ihr bleiben wird, wird Lutz Forsters schwules Begehren erkennbar. Damit die
Auffithrung nicht zu einer kitschigen Revue verkommt, zeigt er die Gebarden in duerster Kon-
zentration, in der jede Phrase des Liedes mit der Phrase der Cebardenbewegung iibereinstimmt
(vgl. Sehen statt Horen vom 28.05.1995). 2011 er6ffnet Wim Wenders seinen Film Pina mit einem
von Lutz Forster angefiithrten Reigen aller Mitglieder der Wuppertaler Company, bei dem sie tiber
die Bithne schreiten und dabei die Gebarden fiir die vier Jahreszeiten zeigen.

Fur alle Beispiele gilt, dass der Einsatz von Gebarden(sprache) nicht einem linguistischen, son-
dern einem kulturellen Verstandnis folgt. Insofern beobachten manche gehérlose Menschen den
Einsatz von Gebarden(sprache) im Kontext von Musikvideos mit einem gewissen Argwohn.

4 Vonseiten tauber Menschen wurde das Interesse horender Menschen an Gebardensprache durch-
aus kritisch gesehen. Einer der frithen Aktivisten der US-amerikanischen Gehérlosenbewegung,
Tom Humphries, schreibt: »Einige werden sich an den Widerstand erinnern, Fremden ASL [Ameri-
kanische Gebardensprache; TV.] beizubringen. Unser Misstrauen gegeniiber den Motiven héren-
der Menschen, ASL lernen zu wollen, liefd uns zégern, unsere Sprache mitihnen zu teilen. SchliefR-
lich hatten sie bisher nur wenig Interesse an Gebadrdensprache gezeigt, und was sollten wir davon
haben, wenn sie unsere>Geheim«sprache lernten? War es wirklich eine gute Idee, ihnen diese Spra-
che zu offenbaren und damit uns selbst zu offenbaren? War das nicht riskant?« (2017, 400).
Aberauch hérende Menschen hatten in Bezug auf die Gebardensprache gehorloser Menschen Vor-
behalte. Schon friith schien es diesen Impuls gegeben zu haben, sich von der Sprache tauber Men-
schen abzugrenzen. In seinem Buch iiber den Stummfilm aus dem Jahr1924 nennt Béla Balazs die
Gebardensprache »die eigentliche Muttersprache der Menschheit« (2001, 18), gleichzeitig jedoch
betont er, dass »der Mensch der visuellen Kultur mit seinen Gebarden nicht Worte (ersetzt) wie et-
wa die Taubstummen mitihrer Zeichensprache« (ebd., 16), denn »unter Tauben wird man stumm«
(ebd., 9).»Die ganze Menschheit ist heute schon dabei, die vielfach verlernte Sprache der Mienen
und Gebarden wieder zu erlernen. Nicht den Worteersatz der Taubstummensprache, sondern die
visuelle Korrespondenz der unmittelbar verkérperten Seele« (ebd., 17). Ganz offensichtlich sind ge-
hérlose Menschen nach Baldzs mit ihrer »Taubstummensprache« zu dieser Korrespondenz nicht
in der Lage.
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Der Zusammenhang von tauben Menschen und Gebirdensprache droht in einem
allgemeinen Interesse an Gebirdensprache verloren zu gehen, wenn das kulturwissen-
schaftliche Verstindnis von Gebirdensprache neben das sprachwissenschaftliche tritt.
So steht eines fest: Wihrend gehorlose Menschen Gebirdensprache als ihre Mutter-
sprache und sich als Mitglieder einer Sprach- und Kulturgemeinschaft verstehen, zu
der nur taube Menschen gehoren und in der gebirdensprachkompetente horende Men-
schen bestenfalls geduldet sind, nehmen immer mehr hérende Menschen die Gelegen-
heit wahr, Gebirdensprache zu erlernen und zu studieren aus Interesse an dieser Spra-
che. Manche von ihnen ergreifen die Moglichkeit, als Sprachwissenschaftler, Dolmet-
scher, Gehorlosen- oder Sozialpidagogen zu arbeiten und so das eigene Interesse an
Gebirdensprache mit einem Beruf zu verbinden. Doch zu Beginn des Erlernens und
Studierens von Gebirdensprache steht bei den meisten von ihnen die Neugier auf die-
se Sprache und ihre besondere Modalitit, in der etwas zum Ausdruck zu bringen ist,
das sie von anderen Sprachen unterscheidet.

Diese beiden Verstindnisse von Gebirdensprache bringen vor allem hérende Men-
schen in eine schwierige Lage, die sich noch zuspitzen liefle, wenn man die Situati-
on bspw. hérender Gebirdensprachdolmetscher im Fokus hat. Selbst die besten Dol-
metscher machen hin und wieder die Erfahrung, dass sie aus ihrer shorenden Haut«
nicht herauskommen und sich einer >hérenden Gebardensprache« bedienen. In einem
Interview stellt der Lektor am Institut fiir Deutsche Gebirdensprache, Alexander von
Meyenn, fest: »Zum heutigen Zeitpunkt gibt es eine Gehorlosen-DGS und es gibt eine
Dolmetscher-DGS. Die Dolmetscher-DGS verfiigt iiber Ausdrucksweisen, die Gehorlo-
se selbst so nie benutzen wiirden« (2006, 34).° Gewiss, jeder Muttersprachler ist einem
Zweitsprachlerner sprachlich iiberlegen, aber im Kontext der Gebirdensprache ist die
Problematik brisant, denn fir taube Menschen ist diese Sprache mehr als eine Mutter-
sprache. Sie ist das wichtigste Merkmal ihrer gemeinsamen Identitit. Und so ist fiir
horende Menschen die Beschiftigung mit Gebardensprache eine heikle Angelegenheit
und es stellt sich mithin jenen, die inmitten dieser Auseinandersetzung stehen, die ei-
gentiimlich anmutende Frage: Wem gehort die Gebirdensprache?

»Kulturelle Aneignung im Kontext der Gebardensprachgemeinschaft«

Unter dem gleichlautenden Titel veranstaltete die Gesellschaft fiir Gebirdensprache und
Kommunikation Gehorloser e.V. die bereits oben erwdhnte Podiumsdiskussion in Kéln.
Anlass fiir diese Veranstaltung war eine Debatte, die schon seit geraumer Zeit schwelte
und durch einen Zeitungsartikel® befeuert wurde, in dem Martin*a Vahemie-Zierold
von Erfahrungen mit Gebirdensprachdolmetschern schreibt, auf die schon Alexander

5 Der Gebirdensprachdozent Andreas Costrau bestatigt diese Auffassung, wenn er sagt: »Was ich
im Moment sehe ist, dass wir zwei Formen der DGS haben: Einerseits gibt es eine Bio-DGS, die
vom Volk verwendet wird, und zwar ganz ungezwungen und natiirlich. Und dann gibt es die Uni-
DGS oder Dolmetsch-DGS. Es wird so akkurat und abgehackt gebardet« (Sehen statt Hiren vom
17.10.2020).

6 die tageszeitung vom 21.08.2018. Nachdruck in: Das Zeichen 110/2018, 508-509.
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von Meyenn hingewiesen hatte: »Um Konzerte barrierefrei fiir taube Menschen zu or-
ganisieren, werden auf der Bithne Gebirdensprachdolmetscher*innen eingesetzt [...].
Klingt nach einer grofRen Bereicherung und einem tollen Zugang fiir taube Menschen.
[..] Zunichst fand ich es schén, wie die gebirdensprachliche Ubersetzung der Musik
auf mich wirkt. [..] Auf den zweiten Blick jedoch musste ich mir eingestehen, dass
grofe Teile der Ubersetzung in Gebirdensprache fiir mich unverstindlich waren. Mir
wurde bewusst, dass die hérende Dolmetscher*in meine Muttersprache, die Deutsche
Gebirdensprache, nicht auf einem Niveau beherrscht, das mir die Musik, die poeti-
schen Texte zuginglich macht. Um so mehr fithlte ich mich abermals ausgeschlossen«
(2018, 508). Er*sie plidiert dafiir, dass Musik und andere poetische Ubersetzungen von
tauben Dolmetschern vorgenommen werden, »denn wir teilen nicht nur eine Sprache
— wir teilen auch eine Kultur« (ebd.). Dabei weist er*sie auf die gingige Praxis hin,
dass Ubersetzer ihre Ubersetzungen — vor allem dann, wenn es sich um 3sthetische
Texte handelt - in ihre jeweilige Muttersprache vornehmen, und fragt: »Warum kom-
men im Bereich des gebdrdensprachlichen Musikdolmetschens trotzdem kaum taube
Muttersprachler*innen zum Zuge?« (ebd.).

Neben der Qualitit der Ubersetzung hat diese Frage fiir Vahemie-Zierold noch eine
weitere, politische Dimension: »Meine Sprache, eine immer noch unterdriickte, verpon-
te Sprache, findet durch diese Horenden Aufmerksambkeit. Sie ernten Ruhm, Anerken-
nung, kénnen sich mit meiner Sprache schmiicken — die gleiche Sprache, fiir die ich als
tauber Mensch immer noch verspottet werde« (ebd.). Arger und Frustration verdichten
sich in folgendem Gedanken: »Das hérende Publikum aber ist fasziniert von der Schéon-
heit meiner Sprache - die ich, so wie sie angewendet wird, noch nicht mal verstehe.
Kulturelle Aneignung und Audismus, also die Unterdriickung tauber Menschen und ihrer
Sprache, sind hier in vollem Gange« (ebd.; Herv. T.V.).

Bei der bereits erwihnten Podiumsdiskussion wiederholt er diese Kritik und wird
dabei von einer weiteren tauben Teilnehmerin, Asha Rajashekhar, unterstiitzt, die fest-
stellt: »Da gibt es Vertreter aus der Mehrheitsgesellschaft der Horenden, die die schéne
Gebirdensprache einer Minderheit fir sich entdecken und bei sich verbreiten. Aber
das Ganze geschieht ohne Mitwirkung Gehorloser. Sie finden dort iiberhaupt keine Be-
ricksichtigung. Es besteht die Gefahr, dass die Gebirdensprache von Horenden verdn-
dert und >verhérlicht« wird. Die Gebirdensprache wird dadurch andersartig und mit
ihr wird Kommerz gemacht. Gebirdensprache ist plotzlich ein Wirtschaftsfaktor. Das
fithrt zu einem Ungleichgewicht. Hier geht es also um ein Machtgefille. Das sehe ich
skeptisch« (Sehen statt Horen vom 22.12.2018).

Vier Aspekte sind es, die Vahemie-Zierold und Rajashekhar mit dem Vorwurf der
kulturellen Aneignung verkniipfen, von denen sich zwei darauf beziehen, dass horen-
de Menschen sich tiber ihre eigene Gebirdensprachkompetenz konomische Vorteile
und einen Prestigegewinn verschaffen: 1. Die kommerzielle Verwertung der Gebarden-
sprache durch hérende Menschen und 2. die Anerkennung und Aufmerksambkeit, die
hérende Menschen bekommen, und den Ruhm, den sie ernten, wenn sie sich mit der
Gebirdensprache schmiicken; wihrend die Aspekte 3. Vereinnahmung der Gebarden-
sprache tauber durch hérende Menschen sowie 4. die Gefahr, dass hérende Menschen
Gebirdensprache verindern bzw. »verhorlichen« — eine Gefahr, auf die bereits Alexan-
der von Meyenn hinwies —, die Sprache selbst im Blick haben.
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Mit ihrer Kritik verweisen Rajashekhar und Vahemie-Zierold auf ungerechte Struk-
turen und auf die nach wie vor bestehenden schwierigen sozialen und politischen Be-
dingungen, mit denen gehorlose Menschen konfrontiert sind; eine Kritik, die auch von
Dolmetschern selbst geteilt wird, deren Arbeit Anlass fir den Zeitungsartikel und die
Podiumsdiskussion in Kdln waren. In einem Statement vermisst eine Gruppe von Dol-
metschern bei ihren Kollegen, »dass sie sich ernsthaft und selbstreflexiv mit kultureller
Aneignung und eigenen Privilegien als horende Gesellschaftsmitglieder« (anon. 2019, 152;
Herv. TV.) beschiftigen. Sie schreiben: »Als hérende Dolmetscher_innen leihen wir uns
die Sprache einer bis heute stark unterdriickten Minderheit. Sie erméglicht uns, einen
Beruf auszuiiben, von dem wir sehr gut leben kénnen - ganz im Gegensatz zu einer
Mehrheit unserer tauben Kund_innen, die gerade auch als DGS-Nutzer_innen grofie
Nachteile und Diskriminierungen auf dem Arbeitsmarkt erfahren« (ebd.; Herv. T.V.),
und sie wiinschen sich »einen Paradigmenwechsel beziiglich der Zusammenarbeit mit
unseren tauben Kolleg_innen und der Solidaritit mit der Taubengemeinschaft« (ebd.,
153).

So sehr sie der Aufruf nach einer Zusammenarbeit mit tauben Dolmetschern und
zur Solidaritit mit der Gehorlosengemeinschaft ehrt, so bemerkenswert ist es, wenn
die Dolmetscher_innen, die in ihrem Statement anonym bleiben, sich einer Metapher
bedienen, wonach sie sich die Sprache »leihen« und damit ein Bedeutungsfeld eroff-
nen, das im Kontext von Sprache eher ungewdhnlich ist. Diese Volte im Text verbin-
det ihre eigene soziodkonomische Selbstkritik mit den sprachrelevanten Aspekten der
Kritik von Rajashekhar und Vahemée-Zierold. Denn im Kontext von Sprache die Meta-
pher »leihen« zu benutzen, erdffnet einen Chiasmus, der immer auch das Zuriickgeben
denkt, es sei denn, man behilt das Geliehene wissentlich und gibt es nicht zuriick.
Da sich Dolmetscher die Gebirdensprache nicht leihen, sondern sie erlernen, ist der
Akt des Zuriickgebens schlicht unméglich. Was also wollen die Dolmetscher_innen mit
dieser Metapher sagen? Vermutlich verstehen sie sich nicht als Diebe der Gebirden-
sprache, aber die Metapher »leihen« lisst in eine komplizierte Gemengelage blicken,
in der sie sich zu befinden scheinen, wenn sie mit dem Vorwurf der kulturellen An-
eignung konfrontiert werden. Mit dieser Metapher mogen sie zum Ausdruck bringen
wollen, dass die Gebirdensprache nicht ihre Sprache ist und sie damit respektvoll um-
gehen miissen, aber das trifft auf jede Fremdsprache zu, mit der Dolmetscher arbei-
ten. Vielmehr zeigt sich in ihrem Bekenntnis, sich die Gebirdensprache zu leihen, eine
Schwierigkeit, die unmittelbar mit dem Vorwurf von »Aneignung und Privilegien« ver-
bunden zu sein scheint. Nur worin besteht diese Schwierigkeit? Warum ist es schwer,
in einen Austausch iber die Frage zu treten, was mit einer Sprache passiert, die als
Fremdsprache erlernt und als Arbeitssprache benutzt und sicherlich auch jenseits von
arbeitsrelevanten Zusammenhingen verwendet wird, sei es im Kontakt mit gehérlosen
Freunden, sei es, um einen eigenen — nicht unbedingt tauben — gebirdensprachlichen
Ausdruck zu finden?

Die Problematik der kulturellen Aneignung im Kontext des Gebirdenspracherwerbs
beruht im Wesentlichen auf einer perspektivischen Verengung von Gebirdensprache
aufihren linguistischen Gehalt sowie als Medium der Kommunikation; eine Verengung,
die gehorlose Menschen in gleicher Weise betreiben wie horende, wie es am Beispiel
des Statements der Dolmetscher_innen deutlich zu beobachten ist. Doch zum linguis-

2
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tischen Gehalt gehort auch der kulturelle. Es ist meine These, dass fiir die meisten ho-
renden Menschen der linguistische Gehalt von Gebirdensprache dem kulturellen nach-
gelagert ist und erst in der Beschiftigung mit dieser Sprache sich Interessensgebiete
herauskristallisieren, die die eine oder andere Fokussierung mit sich bringt. Das kul-
turelle Interesse horender Menschen an der Gebirdensprache verbindet sich mit den
beiden sprachlichen Aspekten, auf die Rajashekhar und Vahemie-Zierold hingewiesen
haben, wenn sie die Gefahr sehen, dass horende Menschen die Gebirdensprache ver-
einnahmen und sie verindern bzw. sie »verhérlichen«, mit anderen Worten, dass sie
sich dieser Sprache nicht linguistisch, sondern kulturell nihern. Denn »verhérlichen«
heifdt nichts anderes als Einfliisse der eigenen Kultur, die von Erfahrungen der eigenen
Lebens- und Sprachwirklichkeit geprigt sind — und nicht von der tauber Menschen —
in diese neu erworbene Sprache eindringen zu lassen.

Die von Rajashekhar und Vahemie-Zierold beschriebene Faszination hérender
Menschen von der Schonheit der Gebirdensprache kann nur entstehen, wenn horende
Menschen diese eigenen Erfahrungen mit der Gebirdensprache oder besser: mit den
Gebirden dieser Sprache verkniipfen und wenn etwas Vertrautes in dieser Sprache, in
diesen Gebirden aufblitzt. Was dort aufblitzt, hat bereits Kristiana Ludwig in ihrem
Artikel iiber Bernadette Zwiener in der Siiddeutschen Zeitung angedeutet, wenn sie von
Geste und Mimik spricht, derer sich die Dolmetscherin bedient. Gesten und Mimik
sind nicht nur Merkmale der Gebirdensprache, sondern gehoren zum Ausdrucks-
inventar eines jeden Menschen. Und auch fir Ludwig sind sie der Spalt, durch den
sie schliipfen kann, um sich dieser geheimnisvollen und faszinierenden Sprache zu
néhern.

Zur Geste schreiben Gunter Gebauer und Christoph Wulf: »Die Bilder- und Kor-
persprache der Gestik ist ein kulturelles Produkt, mit dessen Hilfe das soziale Subjekt
geformt wird und an dessen Ausarbeitung es selbst beteiligt ist« (1998, 83f.) und zitie-
ren dazu eine Textstelle aus der Anthropologie der Geste von Marcel Jousse: »Die Geste ist
die lebendige Energie, die das Gesamt hervorbringt, das den Anthropos ausmacht: das
Leben in der Geste« (Jousse zit. in ebd., 84; Herv. i. Orig.).” Jousse, und in seiner Folge
Gebauer und Wulf, begreifen die Geste als ontologische Bedingung des Anthropos, des
Menschen. Da verwundert es nicht, dass Kristiana Ludwig die Intensitit der Gesten
und Mimik der Dolmetscherin und die vielen Bilder, die sie in der Gebirdensprache
benutzt, beobachtet (vgl. Ludwig 2020, 4); Bilder, von denen Christoph Wulf schreibt:
»Bildern ist gemeinsam, dass Menschen sich in ihnen erfahren und sich mit ihrer Hilfe
ihrer selbst vergewissern« (Wulf 2005, 39f.; Herv. T.V.). Das Zitat betont, dass Bilder einen
Moment der »Selbsterfahrung« auslgsen und der Mensch mit ihrer Hilfe einen Moment
der »Selbstvergewisserung« erfihrt. Selbsterfahrung und Selbstvergewisserung kénnen
dabei jedoch auf zwei unterschiedliche und sich durchaus auch widersprechende Gemiits-
zustinde verweisen. Das soll im Folgenden niher dargestellt werden.

7 Jousse bezieht sich in diesem Zitat auf Humboldts Verstdndnis von Sprache als »enérgeia« (Tatig-
keit) (vgl. Di Cesare 1996, 284).



Wem gehdrt die Gebardensprache?
Gebardenbilder als dialektische Bilder

»Ist Gebdrdensprache international?« gehért zu den gerne gestellten Fragen, denen
Menschen begegnen, die sich mit Gebirdensprache beschiftigen. Fiir Linguisten be-
zeugt diese Frage Unkenntnis; sie wissen, dass Sprachen, auch die Gebirdensprache,
nicht international sein kénnen, sondern sich unterschiedlich nach dem Willen der po-
litischen Institutionen und den Anspriichen der Sprecher entwickeln. Und Gebirden-
sprachstudierende werden nicht miide, ihren Angehérigen und Freunden zu erkliren,
dass Gebirdensprachen regional unterschiedliche Dialekte haben und national jedes
Land tiber mindestens eine eigene Gebiardensprache verfiigt.

Doch geht es jenen, die so unbedarft nach der Internationalitit der Gebirdenspra-
che fragen, weniger um die Klirung eines linguistischen Befunds als vielmehr um eine
Beobachtung, von der auch Kristiana Ludwig schreibt und die sie mit vielen teilt, die
gebannt auf die Gebirden von gehérlosen Menschen und tauben sowie hérenden Dol-
metschern — oder auch auf die von Liza Minnelli, Natalie Portman, Johnny Depp, Lutz
Férster und der Wuppertaler Company® — schauen. Was fasziniert an diesen Gebirden?
Vermutlich die Suche und das Wiedererkennen jener von Gebauer und Wulf beschrie-
benen vertrauten Bilder, die in den Gebirden versteckt sind, genauso, wie es Ludwig in
ihrem Artikel beschreibt: »Bernadette Zwiener iibersetzt Corona, indem sie eine Hand
zur Faust ballt und die Finger der anderen schwungvoll dariiber streckt. Die Faust kénn-
te die Welt symbolisieren, die Finger die Ausbreitung der Krankheit, sagt sie. Die Geste
ihres Kollegen [...] ist dhnlich: Faust und Finger. Doch er hat dabei die Gestalt des Virus
unter dem Mikroskop vor Augen: einen Ball mit Stacheln. [...] Das Wort »>Virus« iiber-
setzt Zwiener, indem sie zwei Teufelshorner andeutet. Fiir die >Quarantine« fithrt sie
Daumen und Zeigefinger beider Hinde zusammen: wie ein Schloss, das klickt« (Ludwig
2020, 4).

Wenige Seiten spiter findet sich in derselben Ausgabe der Siiddeutschen Zeitung eine
Anzeige des Bundesministeriums fitr Gesundheit, in der die Bevolkerung zum Verbleib
in ithren Wohnungen aufgerufen wird. Abgebildet auf dieser Anzeige, die eine halbe
Zeitungsseite einnimmt, sind 25 Menschen — Prominente und Unbekannte —, die alle
die gleiche Gebirde ausfithren: Sie halten ihre ausgestreckten Hinde, deren Finger-
spitzen sich beriithren, wie ein Dach iiber dem Kopf gemif dem Motto: »Wir bleiben
zuhause. Weil wir alle zusammenhalten« (Siiddeutsche Zeitung vom 28./29.03.2020, 27).
Es ist sicherlich kein Zufall, dass sich unter den Abgebildeten auch der Aktivist der Be-
hindertenbewegung Raul Krauthausen befindet, der — wie Kristiana Ludwig in ihrem
Bericht iiber eine Gebirdensprachdolmetscherin — eine Verbindung herstellt zwischen
Menschen mit und ohne Behinderung.

Die zum Dach geformten Hinde, die zum Stachelball oder zur Welt geballte Faust;
die Finger, die wie eine Krake die Welt umklammern oder ausgespreizt die Corona
des Virus zeigen; das Virus als Teufel und die Quarantine als Ort des Eingeschlossen-
seins, all diese Bilder sind Lexeme der DGS und stellen gleichzeitig so etwas wie einen
sprachlichen Uberschuss dar. Es sind Gebirdenbilder, derer sich nicht nur gehédrlose
Personen oder taube und hérende Gebirdensprachdolmetscher bedienen, sondern die

8 Vgl. Funote 3 auf S. 17f.
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jeder Mensch selber benutzt, um seiner Rede Anschaulichkeit und Ausdruckskraft zu
verleihen, weil sich in diesen Gebirdenbildern etwas zeigt, das iiber das, was gesagt
werden soll, hinausweist. »Bei Phantasie und Imagination, Einbildungskraft und Ima-
ginirem handelt es sich um Krifte, die, wenn sie performativ werden, Bilder erzeugen.
Diese Bilder sind korperlich. Um gesehen zu werden, bediirfen sie eines Mediums«
(Wulf 2005, 47). Die Faszination hérender Menschen an der Gebirdensprache tauber
Menschen lisst sich moglicherweise damit erkliren, dass in den Bildern ihrer Gebirden
die Gebirdensprache selbst wie ein unermesslicher Schatz erscheint, der die Evinnerungen an die
eigenen, vergessenen Gebdrdenbilder aufblitzen lisst.

Ohne an die Gebirden der Gebiardensprache gedacht zu haben, hat Walter Benja-
min in seinem Topos des »dialektischen Bildes« diesen Moment des Aufblitzens einer
genaueren Betrachtung unterzogen. Auf den ersten Blick erscheint der Topos des »dia-
lektischen Bildes« paradox, denn mit »Bild« verkniipft sich die Vorstellung eines abge-
schlossenen Ganzen, wihrend »Dialektik« genau jene Bewegung von These und Antithe-
se beinhaltet, die in einer Synthese verdichtet erneut zu einer These wird; also eine Be-
wegung, die im Gegensatz zum Bild niemals abgeschlossen ist. Dieses Paradox erweist
sich jedoch im Kontext der Untersuchung von Gebirdenbildern als dulerst produktiv.
Wie Kristiana Ludwig die Gebarden beschreibt, die sie bei der Dolmetscherin beobach-
tet, verbinden sich beim Betrachten von Gebirden Bilder der Erinnerung, die in neuen
Kontexten aktualisiert werden: Die aktuelle Bedrohung durch das Corona-Virus, die in
einem mimetischen Spiel in vertraute Bilder geformt wird, sei es die zur Faust geballte
Hand oder die Finger, die zur Corona gespreizt oder zur Krake oder zu Teufelshérnern
werden, oder Daumen und Zeigefinger, die zusammenklicken und die Abgeschlossen-
heit der Quarantine inszenieren. Aus dieser Verbindung von Erinnerungsbildern und
Zeitgeschehen entsteht das dialektische Bild: »Ganz lasst sich das Zeitmoment im dia-
lektischen Bilde nur mittels der Konfrontation mit einem anderen Begriffe ermitteln.
Dieser Begriff ist das »Jetzt der Erkennbarkeit« (Benjamin 1998, 1038).”

An anderer Stelle im Passagen-Werk expliziert Benjamin diese Koinzidenz von Erin-
nerung und Jetztzeit und verkniipft sie mit dem Gegenstand der vorliegenden Unter-
suchung, der Sprache: »Nicht so ist es, dafy das Vergangene sein Licht auf das Gegen-
wirtige oder das Gegenwirtige sein Licht auf das Vergangene wirft, sondern Bild ist
dasjenige, worin das Gewesene mit dem Jetzt blitzhaft zu einer Konstellation zusam-
mentritt. Mit anderen Worten: Bild ist die Dialektik im Stillstand. Denn wahrend die
Beziehung der Gegenwart zur Vergangenheit eine rein zeitliche, kontinuierliche ist, ist
die des Gewesnen zum Jetzt dialektisch: ist nicht Verlauf sondern Bild, sprunghaft. —
Nur dialektische Bilder sind echte (d.h.: nicht archaische) Bilder; und der Ort, an dem
man sie antrifft, ist die Sprache« (ebd., 576f.). Es geht also nicht darum, die Gegenwart
mithilfe von etwas Vergangenem zu erkliren, und es geht auch nicht darum, Gebir-
den etymologisch abzuleiten, und es geht erst recht nicht darum, Gebirden in ihrer

9 Henri Bergson hat in Materie und Geddchtnis (1991) auf dhnliche Weise wie Benjamin die Verbin-
dung von Erinnerungs- und Jetztbildern in seinem Konzept des Bild- und Bewegungsgedachtnis-
sesvorgestellt. Vgl. dazu meine Ausfithrungen in»Eine Sprache der Unterdriickung. Uberlegungen
zu einer Poetologie der Gebardensprache«in diesem Band auf S. 51f.
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semantischen Bedeutung zu verstehen, sondern es geht um den vollstindig subjekti-
ven — Benjamin nennt ihn den sprunghaften — Akt des Sehens einer Gebirde im Jetzt
ihrer Erkennbarkeit. Dabei sind die »Ubersetzungen« der zum Dach geformten Hinde
als Schutzraum, der geballten Faust als Welt, der Finger als Corona, als Krake oder Teu-
felshérner oder als Klicken eines Schlosses immer nachgelagert, und dem Impuls der
Sinnstiftung geschuldet, der Frieden bereitet, Sicherheit verschafft und der »Selbstver-
gewisserung« (vgl. Wulf 2005, 40) dient. Das Jetzt der Erkennbarkeit offenbart jedoch
keinen Moment des Friedens oder der Sicherheit, vielmehr handelt es sich um einen
Moment der »Selbsterfahrung« (ebd.), des Erstaunens oder Erschreckens. In diesem
Moment wird nimlich etwas erkennbar, was sich in verborgenen Schichten befindet
und nun den Augenblick eines plétzlich aufblitzenden Bildes erfihrt, das Erinnerung
heifit.

Das Konzept des dialektischen Bildes ist von Benjamin nie ausgearbeitet worden.
Auf der Flucht vor der deutschen Wehrmacht nahm er sich 1940 in Portbou das Leben
und konnte das Passagen-Werk, an dem er arbeitete, nicht mehr vollenden. Die wich-
tigsten Fragmente zum Konzept des dialektischen Bildes finden sich dort, auch seine
Zuordnung zur Sprache. Doch schon vor den Aufzeichnungen des Passagen-Werks hat-
te Benjamin in seiner Lehre vom Ahnlichen (1933) von einer Wahrnehmung geschrieben,
»die in jedem Fall an ein Aufblitzen gebundenc ist (1980g, 206). »Sie huscht vorbei, ist
vielleicht wiederzugewinnen, aber kann nicht eigentlich wie andere Wahrnehmungen
festgehalten werden. Sie bietet sich dem Auge ebenso fliichtig, voriibergehend wie eine
Gestirnkonstellation. Die Wahrnehmung von Ahnlichkeiten also scheint an ein Zeitmo-
ment gebunden« (ebd.). Das heifdt, dass das blitzhafte Erkennen von Ahnlichkeiten dem
dialektischen Bild im Jetzt seiner Erkennbarkeit inhirent ist. Ahnlichkeiten zu erzeugen
- Benjamin denkt hier an das physiologische Phinomen der Mimikry — ist ein Wesens-
merkmal, das in der Natur anzutreffen ist. »Die allerhochste Fihigkeit im Produzieren
von Ahnlichkeiten aber hat der Mensch« (ebd., 204). Diese Fihigkeit, die Benjamin das
mimetische Vermogen des Menschen nennt, ist jedoch im Lauf der Zeit verloren gegan-
gen — Benjamin spricht von der »wachsenden Hinfilligkeit dieses mimetischen Vermo-
gens« (ebd., 205f.). Der Verlust dieser Fahigkeit, dieser »lebensbestimmenden Kraft der
Alten« (ebd., 206)*°, habe zur Folge, sich in Residuen seiner Existenz zuriickzuziehen,
denn »so liegt die Annahme sehr nahe, jene mimetische Begabung, welche frither das
Fundament der Hellsicht gewesen ist, sei im jahrtausendlangen Gange der Entwick-
lung ganz allmihlich in Sprache und Schrift hineingewandert und habe sich in ihnen
das vollkommenste Archiv unsinnlicher Ahnlichkeit geschaffen« (ebd., 209).

10 Michel Foucault hat in Die Ordnung der Dinge (1995) ein ganzes System von Ahnlichkeiten und Si-
gnaturen beschrieben, die bis zum Ende des 16. Jahrhunderts fiir die europaische Kultur eine tra-
gende Rolle gespielt haben. Sprache war Teil dieses Systems: »Die Sprachen stehen mit der Welt
in einer Analogiebeziehung und weniger in einer Beziehung der Bedeutung, oder vielmehr ihr
Zeichenwert und ihre Funktion der Reduplizierung iiberlagern sich« (69). Das hatte jedoch einen
Zirkelschluss des Wissens zur Folge: »Indem es als die Verbindung zwischen dem Zeichen und dem
Bezeichneten die Ahnlichkeit (die gleichzeitig die dritte Kraft und einzige Gewalt ist, weil sie auf
gleiche Weise dem Zeichen und dem Inhalt innewohnt) setzt, hat sich das Wissen des sechzehn-
ten Jahrhunderts dazu verurteilt, stets nur die gleiche Sache zu erkennen, sie aber nur am niemals
erreichten Ende einer unendlichen Bahn zu erkennen« (ebd., 61).
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Benjamin hitte an einer kritischen Reflexion der Gebirdensprache Gehorloser si-
cherlich groRRe Freude gehabt, denn tatsichlich ist sie ein Ort, an dem sich das mime-
tische Vermoégen des Menschen bewahrte. Hitte er sie gekannt, so wiisste er, dass es
neben dem Archiv unsinnlicher Ahnlichkeiten immer auch ein Archiv sinnlicher Ahn-
lichkeiten gegeben hat, und er hitte gesehen, dass der Leser oder Betrachter von Ge-
birdensprache »einem kritischen Augenblick untersteht, welche der Lesende um keinen
Preis vergessen darf, will er nicht leer ausgehen« (ebd., 210). Der kritische Augenblick,
dem der Lesende oder Betrachtende untersteht, gilt nicht der Aussage, der Mitteilung
oder dem semantischen Gehalt, sondern dem Jetzt der Erkennbarkeit, dem Aufblitzen
des dialektischen Bildes.

Zur Performativitat der Gebardensprache

Die Fokussierung vieler tauber — und hérender — Menschen auf die linguistische Per-
spektive ist der Tatsache geschuldet, dass ein korrekter Gebrauch der Regeln der DGS
der einzige Garant eines erfolgreichen Austauschs von Mitteilungen darstellt. Gehor-
lose Personen sowie taube und horende Dolmetscher bedienen sich dieser Regeln, um
sich zu verstindigen und am alltiglichen Geschehen partizipieren zu kénnen. Gleich-
zeitig bestehen sie auf der Respektierung der linguistischen Perspektive, weil die Aner-
kennung der DGS als ein intaktes Sprachsystem noch jung ist, auf dessen Benutzung
gehorlose Menschen ein Recht haben, und sie dennoch um den gesetzlich geregelten
barrierefreien Zugang zu Informationen nach wie vor kimpfen miissen. Dazu kommen
Bedrohungsszenarien von juristisch-medizinischer Seite. 2018 mussten gehérlose El-
tern in Goslar fiir das Recht, ihr Kind nicht mit einem Cochlea-Implantat versorgen
zu lassen, vor Gericht streiten — das zustindige Jugendamt hatte versucht, die Im-
plantation per Gerichtsbeschluss durchzusetzen. Das Argument der Eltern, durch die
Gebirdensprachverwendung innerhalb der Familie sei der Spracherwerb des Kindes ge-
sichert, interpretierte das Jugendamt als eine radikale Haltung von Eltern der Commu-
nity (vgl. Sehen statt Horen online Spezial vom 23.12.2017) und folgte in seiner Argumen-
tation einer forensischen Sichtweise, die die Verweigerung einer Cochlea-Implantation
als Verletzung des elterlichen Sorgerechts begreift." Erfahrungen wie diese machen
Gebardensprache nach wie vor zu einer gefihrdeten Sprache, um die gekimpft werden
muss.

Gleichzeitig verhindert der Fokus vieler tauber und hérender Menschen auf die lin-
guistische Dimension — also dem Verstindnis von Sprache als einem regelgeleiteten
System — ein anderes Sprechen iiber Gebirdensprache, weil jede Kritik daran als weitere
Bedrohung ihrer prekiren Situation gefiirchtet wird. Eine Reflexion der performativen
Dimension — also der Handlungsdimension — von Gebardensprache ist fast unmog-
lich, wodurch ein umfassendes Verstindnis dieser Sprache verhindert wird. Tatsichlich
scheint die performative Dimension vieles von dem infrage zu stellen, was eine Vorstel-
lung von Sprache besagt, die auf der symbolischen Reprisentation sprachlicher Zeichen

11 Vgl. dazu »Exkurs I: Das taube Kind« in »Kritik des Horens. Deaf Studies neu denken« in diesem
Band auf S. 352f.
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basiert. Auf die Bedrohung, die die Vorstellung von Sprache als symbolische Reprisen-
tation durch die Beobachtung von Sprache als performativem Ereignis erfihrt, hat die
Philosophin Sybille Krimer in ihrer Kritik an Chomskys Universalgrammatik hingewie-
sen: »Mit dem Phinomen des reprisentationalen Zeichens spaltet sich die Welt auf in
eine >Tiefenstruktur, die ein universelles Muster birgt, und eine >Oberfliches, die die-
ses Muster unter jeweils konkreten — und dabei auch einschrinkenden — Umstinden
aktualisiert« (Krimer 2002, 324).

Krimer beschreibt das an der Tiefenstruktur bestehende Interesse an Sprache als
»Virtualisierung von Sprache« und >Vorliebe fiir die Kompetenz«. [..] Es geht um die
Idee von der >Sprache als Struktur« (ebd., 326), deren Vorstellung sich derart duflert:
»Korrekte Sitze und kommunikativ akzeptable Aulerungen werden durch ein Regel-
system hervorgebracht, von dem die Sprecher eine implizite Kenntnis haben, und zwar
in Gestalt ihrer grammatischen bzw. kommunikativen Kompetenz« (ebd., 326f.). Die
Wertschitzung der Tiefenstruktur respektive der »grammatischen bzw. kommunikati-
ven Kompetenz« fithre, so Krimer, zu einer Idealisierung der korrekten Form des gram-
matikalischen Regelsystems. Dieses Regelsystem sei als virtuell zu verstehen, weil es als
ein ideales Konstrukt gedacht werde. Demgegeniiber stehe die Sprachpraxis in ihrem
performativen Gebrauch, »Sprache als Handlung« (ebd.) — die von Krimer bezeichnete
»Oberfliche« —, die das virtuelle Ideal im Sprachhandeln aktualisiere und dabei defor-
miere. »Die Kompetenz gibt die Form ab, die Performanz aber ihre Deformation« (ebd.,
329).

Fir viele gehorlose Menschen, die immer noch dabei sind, auf die Grammatikalitit
der Gebirdensprache hinzuweisen und politisch durchzusetzen, erscheint es wie eine
Zumutung, »Deformationen« der Gebirdensprache als Teil sprachlicher Wirklichkeit zu
denken, die ihre Regelhaftigkeit und moglicherweise auch Schonheit infrage stellt, wie
es ebenfalls in der Sorge von Asha Rajashekhar zum Ausdruck kommt, wenn sie von den
hérenden Menschen spricht, die die Gebirdensprache verindern und »verhérlichen«.
Tatsichlich geht es jedoch bei einem performativen Denken der Gebirdensprache um
etwas ganz anderes. Nicht das Sagen, Aussage und Mitteilung ist ihr Gegenstand, also
das, von dem taube Menschen oft ausgeschlossen sind und auf das sie immer wieder
hinweisen miissen, sondern das Zeigen, die Inszenierung und Auffithrung von Gebir-
denbildern hat es im Blick.

Die Performativitit einer Sprache wird in ihrem spontanen Ausdruck erkennbar,
in einem »Sprung, nicht in einem »Verlauf« (Benjamin). Sie ist nicht regel-, sondern
ereignisgeleitet und sieht in jedem Sprechen immer auch ein Sprachhandeln. Die Un-
tersuchung von Performativitit einer Sprache richtet ihr Augenmerk auf die inszenato-
rische Seite und den Auffithrungscharakter von Sprache. »In performativen Konstella-
tionen wird die Fokussierung auf Zeichenprozesse abgeldst durch die Fokussierung auf
die konkrete Materialitit von riumlichen, zeitlichen Bedingungen und Gegenstinden,
auf Korperlichkeit und Wahrnehmungsprozesse — auf das konkrete singulire Ereignis«
(Wulf & Zirfas 2005, 14; Herv. T.V.).

Bereits in der Beschiftigung mit Benjamins Konzept des dialektischen Bildes wur-
de der performative Charakter von Sprachbildern deutlich, wenn er vom Jetzt der Er-
kennbarkeit schreibt und vom Bild als Dialektik im Stillstand, womit er auf die per-
formative Konstellation des Bildes hinweist. Es ist nicht das hermeneutische Verstehen
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eines Bildes, sondern das phinomenologische Sehen und Erkennen sowie das vom Bild
Angesprochen-Werden (vgl. Krimer 2011, 62fF.), von dem hier die Rede ist. Dieses Er-
kennen ist selbstreferenziell, es verbindet sich nicht mit einer sprachlichen Mitteilung,
oder priziser, es geht einer sprachlichen Mitteilung voraus und bezieht sich allein auf
sich selbst, wodurch es seine Identitit gewinnt. Damit stehen Sprachbilder im Wider-
spruch zum Mitteilungscharakter von Sprache und unterlaufen diesen, was in einer
dekonstruktiven Lektiire des Zeitungsartikels von Kristiana Ludwig exemplarisch nach-
vollziehbar wird.

Fiir die tauben Zuschauer von Bernadette Zwiener ist es entscheidend, die Gefihr-
lichkeit des Virus und die Empfehlungen der zu ergreifenden Hygienemafinahmen zu
verstehen, deren Vermittlung Aufgabe der Pressekonferenz ist. Dafiir hat sie als Dol-
metscherin zu sorgen. Die von der horenden Kristiana Ludwig betriebene Betrachtung
von Zwieners Gebarden hingegen lenkt von dieser Vermittlung ab und richtet den Blick
auf die Gebirden selbst; ein Vorgang, den Christoph Wulf und Jérg Zirfas mit den Wor-
ten beschreiben: »Wenn Bilder im Gebrauch in Erscheinung treten, dann sind sie per-
formativ. Sie sind an die Bewegungen des menschlichen Kérpers und an sein Begehren
gebunden. (Imaginire) Bilder haben ein Eigenleben, das — durchaus gegen die Inten-
tionen ihrer>Erfinder« —, eigenstindige Wirkungen entfalten kann« (ebd., 17). Wulf und
Zirfas weisen auf dieses »Eigenlebenc, die Selbstreferenzialitit der Bilder hin, die als
subversive Kraft zu verstehen ist und Ludwigs Interesse weckt. Diese Selbstreferenziali-
tit entfaltet bei ihr als Rezipientin »eigenstindige Wirkungen« — in Bezug auf die Pres-
sekonferenz des Robert-Koch-Instituts jedoch gegen die »Intentionen ihrer Erfinder,
in diesem Fall gegen die Intention der Dolmetscherin, der es um die Vermittlung von
Informationen geht. Beides findet gleichzeitig statt: Aussage und performatives Ereig-
nis, Mitteilung und Subversion. So lisst sich an den gegebenen Beispielen der Januskopf
der konstativen und performativen Dimensionen von Gebirdenbildern erkennen. »Bil-
der sind Darstellungen von etwas und Darbietungen ihrer selbst. Sie sind Rahmungen von
semiotischen Ereignissen, indem sie Zeichen dergestalt sichtbar machen, dass diese
fiir Erfahrungen aufschlief3bar sind« (ebd., 18; Herv. i. Orig.).

Ein anderer Blick auf kulturelle Aneignung

In seiner Einfithrung zu den »Antinomien kultureller Aneignung« bezieht sich Hans
Peter Hahn auf das mimetische Vermégen des Menschen und iibertrigt es auf For-
men kultureller Aneignung als Gegenstand seiner ethnologischen Forschung: »Eine der
michtigsten Strategien der Aneignung beruht auf der Mimesis« (2011, 14). Schon im
Titel seines Aufsatzes kommt die Zwiespiltigkeit zum Ausdruck, wenn von kultureller
Aneignung die Rede ist. Tatsdchlich stammt der Topos der kulturellen Aneignung ur-
spriinglich aus dem Bereich der Ethnologie und will fir ein politisches Phinomen sensi-
bilisieren, in dem sich Machtverhiltnisse umkehren. In der kulturellen Aneignung, die
Hahn als mimetischen Akt versteht, imitieren die Kolonisierten Habitus, Kleidung und
Sprechverhalten ihrer Kolonisatoren und machen sich damit spielerisch ihnen gleich.
Hahn schreibt von einem mimetischen Kult, »der in verschiedenen Lindern Westafri-
kas wihrend der Kolonialzeit verboten worden war« (ebd.). Das Bemerkenswerte die-
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ser Mimesis bestehe darin, dass es den Kolonisierten nicht um eine Imitation gehe, die
sich moglichst authentisch am Original der Kolonisatoren orientiere, wie sie bspw. ein
Schauspieler vollzieht, der auf der Bithne moglichst glaubwiirdig einen Charakter dar-
zustellen versucht, sondern dass dieser Mimesis ein Akt der Rebellion inhirent sei, die
in der Ungeheuerlichkeit bestehe, die Michtigen im Akt einer Travestie der Gefahr der
Persiflage auszusetzen und somit ihre Macht infrage zu stellen. »Die Nachahmung kon-
stituiert eine >unsichtbare Gegenwelt« [...]. Die Symbole der Macht sind plotzlich nicht
mehr an deren Orte und Personen gebunden und entgleiten der Kontrolle durch ihre
Trager. Indem die Symbole mimetisch repliziert und zugleich transformiert werden,
verlieren sie zudem ihre Eindeutigkeit« (ebd., 15).

Deutlich sind in Hahns Ethnologie der kulturellen Aneignung die Spuren Michel
de Certeaus und dessen Kunst des Handelns zu erkennen: »Die Konsum-Taktiken - die
Findigkeit des Schwachen, Nutzen aus dem Starken zu ziehen - fiithren somit zu ei-
ner Politisierung der Alltagspraktiken« (1988, 21). Die Untersuchung dieser »Konsum-
Taktiken«, die de Certeau als »listenreich und verstreut« (ebd., 13) erkennt, »will al-
so Kombinationsmaglichkeiten und Handlungsweisen herausarbeiten, die auch (aber nicht
ausschlieflich) zur Bildung einer >Kultur« fithren. Sie will die charakteristischen Hand-
lungsmodelle von Verbrauchern wieder ans Licht bringen, deren Status von Beherrsch-
ten (was nicht heifdt, daf? sie passiv oder angepasst sind) man unter der verschimten
Bezeichnung Konsumenten verbirgt« (ebd., 12; Herv. i. Orig.). Konsumtaktiken als Po-
litisierung von Alltagspraktiken zu verstehen, die zur Bildung einer Kultur fithren und
dabei den Status von Beherrschten im Blick haben, egal ob es sich dabei um europii-
sche Verbraucher oder westafrikanische Kolonisierte handelt, verortet das Konzept der
kulturellen Aneignung in die Denkpraktiken der Cultural Studies, die »die politische
Bedeutung des Kulturellen auf ihre konzeptuellen, methodischen, theoretischen und
philosophischen Grundlagen hin befragen. Vor diesem Hintergrund liefe sich - im
weitestmoglichen und noch abstrakten Sinne - das Cultural Studies-Projekt beschrei-
ben als der Versuch einer Bestimmung der Bedeutunyg des Politischen fiir die Kultur und des
Kulturellen fiir die Politik. In dieser Verschrinkung des Kulturellen mit dem Politischen
besteht jedenfalls die Spezifik der Cultural Studies-Perspektive« (Marchart 2018, 24f.;
Herv. i. Orig.).

An dieser Stelle méchte ich noch einmal auf den Aspekt kultureller Aneignung ein-
gehen, auf den Asha Rajashekhar hingewiesen hat, wonach horende Menschen - die sie
als drohende Gefahr fiir die Schénheit der Gebardensprache sieht — die Gebardenspra-
che verindern bzw. »verhorlichen«. Auf diese Gefahr hinzuweisen scheint berechtigt,
denn Martin*a Vahemie-Zierold und Alexander von Meyenn beobachten diese »Verhor-
lichung« bereits bei professionellen Nutzern der Gebardensprache und vermutlich dia-
gnostizieren sie in der alltiglich stattfindenden Nutzung der Gebirdensprache durch
hérende Menschen einen hohen Infektionsgrad an »Verhorlichung«, wie sich das bei
Costrau andeutet. Nun gibt es aber auch das entgegengesetzte Phinomen bei tauben
Nutzern der Gebirdensprache: das der »Vertaubung« von Lautsprache. Beispielhaft sei
hier die sogenannte Mundbilddebatte erwihnt:

1997 hatte die Sprachwissenschaftlerin Helen Leuninger in einem Gesprich, das Ka-
rin Wempe mit ihr und Pater Amandus von der Frankfurter Gehérlosenseelsorge fithr-
te, beildufig vom »Wortmundbild« gesprochen: »Wie bei den Horenden muf} ein neues
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Wort, eine neue Gebirde erklirt werden. Und natirlich gibt es Sperren. Je ilter, desto
mehr. Hier haben wir es oft mit Gewohnheiten zu tun. So eine Gewohnheit ist auch
das Wortmundbild in DGS. Die Uni fand heraus, daf$ DGSler kaum ein Wortmundbild
verwenden. [..] Ich kann mir keine systematische linguistische Theorie vorstellen, die
eine plausible Erklirung fiir den (phonologischen) Zusammenhang von Wortbild und
Gebirde herstellen kénnte« (Leuninger & Pater Amandus 1997, 524). Leuninger begriin-
det die Existenz von »Wortmundbildern« ideologisch: »Diese Affire mit dem Wortbild
ist eine historische Angelegenheit und zirkulir: Solange dieser Wortschatz nicht ent-
faltet ist, brauche ich ein Wortbild. Belasse ich es dabei, entfaltet sich natiirlich der
gebirdensprachliche Wortschatz nicht« (ebd., 525). Nicht nur in der Frankfurter Ge-
hérlosenszene hatte diese Auffassung grofen Wirbel verursacht, da sie der damaligen
politischen Diskussion um Anerkennung als vollwertigem und autonomen, von keiner
Lautsprache beeinflusstem Sprachsystem Auftrieb zu geben versprach (vgl. Sehen statt
Horen vom 16.01.1999). So zitiert Horst Ebbinghaus in seiner Erwiderung auf das Ge-
sprich den Internetbeitrag eines Gehorlosen: »Wenn wir mit Mundbild gebirden, den-
ken Horende, da schau, die Gebirdensprache existiert ohne Mundbild nicht, sie ist also
von der Lautsprache abhingig. Wir wollen mit der Gebirdensprache ohne Mundbild
zeigen, dass sie als eine vollwertige Sprache neben der Lautsprache einzustufen ist und
nicht von ihr abhingig ist« (1998, 86).

Der von Leuninger gemachten Angabe, dass »DGSler kaum ein Wortmundbild
verwenden«, widerspricht Ebbinghaus und bezieht sich dabei auf die Ergebnisse
einer breit angelegten Studie, wonach »auch die Informanten mit der sparsamsten
Verwendung von Wortern [...] durchschnittlich auf 2-3 semantisch relevante Handzei-
chen mindestens 1 Wort (produzieren)« (ebd., 89), und somit Mundbilder zu einem
regelhaft gebrauchten Mittel des gebirdensprachlichen Inventars gehoren. Leunin-
gers Mundbild-Ausfithrungen nennt er einen »linguistischen Apriorismusc, der einer
sprachpolitischen Ideologie folge, die auch unter sprachpolitischen Gesichtspunkten
als problematisch erscheine, da das Ubergehen empirischer Gegebenheiten die Autori-
tit der linguistischen Beobachtung untergrabe und dem politischen Gegner Argumente
liefere. Zudem sihen sich Gehorlose, die mit Mundbild gebirden, mit dem Vorwurf
konfrontiert, »unemanzipiert und ihrer eigenen Sprache nicht vollstindig michtig zu
sein« (ebd., 90).

Aus Hahns (2011) Perspektive auf kulturelle Aneignung ist dem hinzuzufiigen, dass
die kulturelle Aneignung deutscher Worter und damit ihre Inventarisierung in der Ge-
bardensprache eine Ermichtigung gehorloser Menschen darstellt, sich der Sprache der
Mehrheitsgesellschaft zu bedienen, zu deren Nutzung taube Menschen jahrhunderte-
lang gewaltsam gezwungen wurden. Im Akt der kulturellen Aneignung wird dieses
Gewaltverhiltnis auf den Kopf gestellt und Laut- zu Gebirdensprache transformiert.
Die Transformation entspricht dem alltiglichen und selbstverstindlichen Sprachhan-
deln gehorloser Menschen: »Fehlt die Gebirde fir einen intendierten begrifflichen In-
halt, kann ein semantisch passendes Wort in Verbindung mit einem spontan gebildeten
Handzeichen das Gemeinte bezeichnen« (ebd., 89). Es ist die alltiglich genutzte Form
kultureller Aneignung, die hier stattfindet, eine »Vertaubung« des Deutschen, die die
Schénheit der Gebirdensprache in keiner Weise beschidigt. »Kulturelle Aneignung be-
schreibt mithin kulturelle Transformationen und fokussiert dabei die Fragen nach In-
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novation und der Kreativitit von Akteuren, die zwischen den verschiedenen, kulturell
geprigten Perspektiven vermitteln« (Hahn 2011, 11f).

Die Metapher »leihen«, die die Dolmetscher_innen in ihrem Statement in Bezug
auf ihren Gebirdenspracherwerb benutzten und die ich oben kritisch kommentierte,
erdffnet vor dem Hintergrund der Perspektive Hahns aufkulturelle Aneignung die Még-
lichkeit einer anderen Sichtweise: Sprachen sind als interkulturelle Phinomene zu be-
greifen, die vom gegenseitigen Austausch leben und im Sprachhandeln Wirklichkeit
werden. Wenn also der Vorwurf der Verinderung und »Verhérlichung« nicht linger
als Gefahr wahrgenommen wird, sondern der Beschreibung eines lebendigen und per-
formativen Sprachprozesses dient, an dem alle Sprecher von Sprachen partizipieren,
dann erfihrt die ungliickliche Metapher der Dolmetscher_innen am Ende doch noch
eine gliickliche Wendung. Wenn gegenseitiger Sprachaustausch ein alltiglich stattfin-
dendes Sprachverhalten dokumentiert, das als »Verhorlichung« respektive als »Vertau-
bung« von Gebirden- und Lautsprache gesehen werden kann und die Kulturen dieser
Sprachen bereichert, dann bestitigt sich erneut jene Beobachtung performativer Sub-
version, von der bereits oben die Rede war, und weist einen Weg, die Dichotomie ei-
nes linguistischen und eines kulturwissenschaftlichen Verstindnisses von Sprache zum
Einsturz zu bringen. Beides findet gleichzeitig statt: regelgeleitetes Sprachsystem und
performative Deformation, Intentionalitit und Kontingenz.

Denn eines ist sicher: Gebirden(sprach)kommunikation findet iiberall dort statt,
wo sich horende und taube Menschen begegnen. Den performativen Augenblick des
Gebardenbilds im Jetzt seiner Erkennbarkeit wahrzunehmen ist eine Erfahrung tauber
und horender Menschen gleichermafien. Auch wenn sich das Angewiesensein auf diese
Sprache unterscheidet, betreiben beide Seiten konstative und performative Sprechak-
te. Und so entsteht der Reichtum einer Sprache in den transformatorischen Prozessen
des Austauschs, in denen sich die Bedingungen des Fremden und Eigenen verindern.
»Kulturelle Aneignung« als Konzept mdéchte genau diese Transformation herausstel-
len. Sie [hat] zum Ziel, durch die Erweiterung der eigenen Handlungsriume innerhalb
der Gesellschaft Anerkennung zu finden, den Wandel der Kultur voranzutreiben, und,
nicht zuletzt, globale Einfliisse nicht mehr als Bedrohung, sondern als neue Option
fiir den Wandel sozialer Identitit aufzufassen« (ebd., 23). Transformationen machen
Angst, denn sie l6sen das identititsstiftende Konstrukt von (Nicht-)Behinderung ge-
nauso auf wie das Zwei-Welten-Konstrukt — einer Welt der gehorlosen und einer der
hérenden Menschen. Gebirdensprachen und Lautsprachen unterliegen transformato-
rischen Prozessen. Die Gebirden zeigen horenden und tauben Menschen im Jetzt ihrer
Erkennbarkeit Bilder der Selbsterfahrung wie auch Bilder der Selbstvergewisserung. So
ist am Ende die Frage, wem die Gebardensprache gehért, folgendermafien zu beant-
worten: Sie gehort denen, die sich an diesen Transformationen beteiligen.
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sur le pont d’Avignon, on y danse tous en rond«

Gibt es eine Sprache, in der man etwas auszudriicken vermag,
fir das es keine Sprache gibt?

In den ersten Jahren unseres Instituts, damals war es das Zentrum fiir Deutsche Gebir-
densprache, war sein Leiter, Siegmund Prillwitz, ein gern gesehener Gast in diversen
Talkshows. Natiirlich kam im Verlauf einer Sendung immer die Bitte, dem Publikum ei-
nen»Satz<in DGS zu zeigen. Alle, die Prillwitz kannten, wussten, was nun kommt: »Das
Auto fihrt tiber die Briicke«, ein >Satz¢, an dem sich anschaulich einige grundlegende
Strukturprinzipien der DGS demonstrieren lieRen — und unter den Kollegen wurde das
>Briickenauto« zum running gag. Doch das >Briickenauto« war mehr als ein simples lin-
guistisches Beispiel — es ist eine Metapher und spricht von etwas Auseinanderliegen-
dem, eigentlich Unerreichbarem, verbunden durch eine Briicke, auf der jemand hin-
und herfihrt, ohne recht zu wissen, wohin er gehort.

1997 produzierte Anita Strafler eine Filmdokumentation tiber hérende Kinder ge-
horloser Eltern und nannte sie Briickenmenschen. Eine ihrer Interviewpartnerinnen, die
Gehorlosenpidagogin und Gebirdensprachdolmetscherin Sabine Gofdner, prigte den
Ausdruck, der dem Film seinen Namen gab, und meinte damit sich und hérende Men-
schen, denen gehorlose Menschen vertraut sind.

Ein solcher »Briickenmensch« ist ganz gewiss die Fotografin Claudia Gépperl, deren
Schwester gehérlos ist, und die im Sommer 1999 im Miinchner Gasteig zusammen mit
dem Landesverband Bayern der Gehorlosen eine Kulturveranstaltung fiir gehérlose und
hérende Menschen organisierte, die sie »Kulturbriicke« nannte.

Das Bild der Briicke scheint sehr eingingig zu sein und gut geeignet, etwas zusam-
menzubringen, was nicht zusammengehort, denn eine Briicke ist ein von Menschen-
hand geschaffenes Werk, das den Ubergang an einer Stelle erméglicht, an der die Natur
keinen Ubergang vorgesehen hat. Dabei kann das Uberqueren von Briicken gefihrlich
sein: »Schaukeln verboten!« steht an einer Hingebriicke iiber einer Schlucht im Berner
Oberland. Briicken sind Anziehungspunkte fiir potenzielle Selbstmérder, weshalb die
Hamburger Kohlbrandbriicke fur den Fufigingerverkehr gesperrt ist. Briicken selbst
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sind gefihrdet und kénnen von reifienden Stromen mitgerissen werden, oder, wie in
Luzern passiert, abbrennen. Briicken werden auch heute noch mit Dynamitkammern
versehen, um sie bei Gefahr sprengen zu kénnen ... Um es auf den Punkt zu bringen:
Briicken sind eine heikle Angelegenheit, besonders die zwischen horenden und gehor-
losen Menschen.

Betrachtet man den Film von Anita Strafier und die einzelnen Vorstellungen der
Miinchner Kulturveranstaltung etwas genauer, wird man feststellen, dass keine Meta-
pher unpassender die Beziehung von hoérenden und gehorlosen Menschen beschreibt
als die der Briicke. Die »Briicke« soll etwas tiberbriicken, was die Aussagen der Filmdo-
kumentation und die Bilder, Filme und Theaterinszenierungen im Gasteig konterkarie-
ren, denn in Szene gesetzt wird hier vor allem eine Erfahrung: die der Eigenheit, der
Inkompatibilitit, des Fremden und des Scheiterns, wenn es sich zu vermitteln versucht;
d.h. eine Erfahrung der Zerrissenheit, die von keiner Briicke zusammengehalten wird.

Diese Erfahrung machen wohl besonders schmerzhaft hérende Kinder gehérloser
Eltern, denn ist schon das Verhiltnis allgemein von Kindern zu Eltern von einem Wust
ambivalenter Gefithle zwischen Abwehr und Zuneigung geprigt, und die Kindheit ei-
ne schwierige Zeit fiir jedes Kind, kommen in diesem speziellen Verhiltnis noch di-
verse Gefithlslagen hinzu, die dieser Beziehung etwas Unentrinnbares geben: Ausbeu-
tung, Scham und Mitleid. Fillt es schon hérenden Kindern hérender Eltern schwer, eine
Sprache zu finden, die den Gefiihlen und Verletzungen der Kindheit Ausdruck verleiht,
scheint die Sprachlosigkeit horender Kinder gehorloser Eltern unitberwindbar.

Alle vier in der Dokumentation vorgestellten Kinder berichten davon, dass sie ihren
Eltern nicht das sagen konnten, was ihnen auf dem Herzen lag, und zwar nicht, weil es
ihnen an Gebirdensprachkenntnissen mangelte, sondern, wie Sabine Gof3ner berichtet,
es schwierig war, »riiber zu bekommen, um was es geht«. Uwe Schonfeld, ein weiterer
Interviewpartner, fithrt diesen Gedanken etwas genauer aus: »Ich habe arge Probleme
gehabt in der Kommunikation, dass sie mich verstehen, und dass ich sie verstehe. Das
liegt nicht daran, dass ich gebidrdensprachlich mit ihnen Probleme hatte, sondern, weil
ich die Gebirdensprache nur von meinen Eltern gelernt habe und praktisch den Gebir-
densprachschatz meiner Eltern iibernommen habe. Ich als Hérender habe einen viel
grofleren Sprachschatz, doch wenn ich die Gebirden dafiir nicht kenne, kann ich mit
ihnen dariiber nicht reden.«

Was hier als familienbedingt eingeschrinkte Gebirdensprachkompetenz begriffen
wird, die Schénfeld aufzuholen versucht, indem er, wie er erzihlt, mit seinen Eltern
neue Gebirden ausdenkt, offenbart sich bei genauerer Betrachtung als eine Schwierig-
keit, die sich weniger auf der Ebene von Sprachkompetenz als vielmehr auf derjenigen
von differenter Welterfahrung darstellt: Die Aussage, die Gebirdensprache von seinen
Eltern gelernt zu haben, meint nimlich weniger ein linguistisches System als vielmehr
eine Vorstellungswelt und zwar eine, die von gehorlosen Menschen geprigt ist. Die
Vorstellungswelt von gehoérlosen Menschen ist jedoch niemals die von hérenden und
umgekehrt und so erlebt er noch heute — auch davon ist in dem Film die Rede — genau
jene Schwierigkeiten in der Kommunikation, die er bereits als Kind erfahren hat.

Der Komponist und Sohn tauber Eltern, Helmut Oehring, erzihlt von einer Situa-
tion, die er als albtraumartig empfindet: »[D]ass ich Dinge, die mich berithren, nur in
Gebirdensprache sagen konnte, bei den Gehorlosen aber nie jemanden gefunden habe,



»Sur le pont d'Avignon, on y danse, on y danse, sur le pont d'Avignon, on y danse tous en rond«

dem ich das hitte sagen konnen, aufgrund der unterschiedlichen Gefiithlswelten, ob-
wohl der gleichen Identitit der Sprache. Bei den Horenden gibt es vielleicht dhnliche
Gefiihlswelten, aber da ist die Sprachbarriere zu grofd.« Oehring schildert einen Zu-
stand der Unvermittelbarkeit und Sprachlosigkeit, in dem er sich befindet; er beschreibt
einen Raum der totalen Isolation, also das Nichts, in dem es seine Erfahrungen nicht
gibt, weil es keine Sprache gibt, sie zu vermitteln, und keine Menschen, denen er sie
vermitteln konnte.

Und Caroline Link, die in ihrem Film Jenseits der Stille zeigt, wie sich eine hérende
Tochter von ihren gehoérlosen Eltern emanzipiert, berichtet in der Dokumentation von
Anita Strafer aus Erzihlungen horender Kinder gehérloser Eltern: Diese Kinder heg-
ten wihrend ihrer Pubertit ganz extreme Gefithle gegeniiber ihren Eltern, von Scham
iiber deren Behinderung bis hin zu Scham iiber diese empfundene Scham, da es sich
doch um die geliebten Eltern handelt, fiir die man sich schimt. Link erzihlt von einem
Midchen, das ihrem Vater gerne einmal gesagt hitte, er sei ein »richtiges Arschlochg,
und jene beneidete, die ihren horenden Eltern diese Bezeichnung an den Kopf knal-
len konnten, wihrend das fiir die Tochter nicht méglich gewesen sei. Vermutlich nicht,
weil sie keine Gebirde fiir »Arschloch« kannte, sondern, weil ihre Eltern an ihr Mitleid
appellierten und ihr Zorn auf sie in der Kehle bzw. in ihren Hinden stecken blieb.

So scheint es tatsichlich keine Sprache zu geben, um diese uniiberwindbare Kluft
differenter Erfahrungen zum Ausdruck zu bringen. Christa Hauptenbuchner, Tochter
gehorloser Eltern und ebenfalls eine Interviewpartnerin in der Dokumentation, hat sich
der »Welt der Gehorlosen« vollig entzogen und so jeglicher Chance beraubt, eine Spra-
che zu finden, die die Sprachlosigkeit, die sie mit ihrem gehérlosen Vater erlebt hat,
reflektiert. Als bedrohlich erscheint ihre Erinnerung an einen >taubstummen«< Mann,
mit dem sie nicht sprechen konnte und dessen eigenartige Stimme fremden Kindern
Furcht einflof3te.

Anders Uwe Schonfeld, der sein Leben ganz in der >Welt der Gehorlosen« einge-
richtet hat und im Zentrum fiir Kultur und visuelle Kommunikation zusammen mit
seiner gehorlosen Frau und vielen gehorlosen Freunden fiir die technische Umsetzung
geplanter Videoprojekte verantwortlich ist. Er berichtet davon, dass er eigentlich keine
Lust auf Kommunikation mit hérenden Menschen habe, deren Welt ihm kalt, kérperlos
und fremd erscheint. Wohl fiihle er sich nur unter tauben Menschen. Es gelingt ihm
jedoch nicht, eine Sprache zu finden, in der er die Fremdheit auszudriicken vermag,
die er in der Kommunikation mit seinen Eltern erfahren hat und die ihm gewiss auch
in der Kommunikation mit seiner gehorlosen Frau und seinen gehérlosen Freunden
begegnet.

Anders auch Sabine Gofiner, die als Gehorlosenlehrerin in Bayern scheiterte, weil
sie das pidagogische Konzept, dem sie sich zu unterwerfen hatte, als verantwortlich
fiir die geringen Chancen gehorloser Menschen in Gesellschaft und Berufsleben be-
griff, und ihr keine Moglichkeiten freigestellt wurden, ihre Ideen und Erfahrungen mit
gehorlosen Kindern umzusetzen. Sie wechselte daher zu einer Titigkeit, die ihr nur
allzu vertraut war und die sie in ihrer Kindheit als durchaus ambivalent erfahren hatte:
die Tatigkeit als Dolmetscherin. Der Wechsel vom Sprachrohr einer rigiden Behdrde
zum Sprachmedium eines Dienstleistungsangebots ist zwar einerseits riskant, denn
die okonomische Sicherheit brockelt, aber der Boden, auf dem sie steht, scheint auf
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den ersten Blick neutral, Sprachlosigkeit ist hier kein Thema, im Gegenteil. Aber dhn-
lich wie Schonfeld scheitert auch sie daran, eine Sprache zu finden, die ihre Erfah-
rung der Sprachlosigkeit zu erfassen vermag. Dolmetscher vermitteln zwischen zwei
unterschiedlichen Sprachen. Die Erfahrung horender Kinder gehorloser Eltern beruht
jedoch nicht auf fehlender Sprachkompetenz, sondern auf differenten Welterfahrun-
gen. So kann sie zwar ihre Sprachkompetenz verwerten, das Dilemma jedoch, in dem
sie sich befindet, bleibt davon unberiihrt. Am Ende der Dokumentation ist sie froh,
mit Menschen zusammen zu sein, die sich in »beiden Welten« auskennen: Briicken-
menschen. Es sind Bekannte, Freunde von ihr, sicherlich nicht alles Kinder gehoérloser
Eltern, aber solche, die mit gehdrlosen Menschen Kontakte, ja Freundschaften pflegen
— und die so sprachlos sind wie sie. Denn diese Sprachlosigkeit, jenseits von Laut- und
Gebirdensprache, bleibt keinem erspart, der sich in das hérend-gehorlose Geflecht be-
gibt. Sie ist der Stachel einer Wunde, die auch dann keine Heilung verspricht, wenn
man sich dem Geflecht entzieht — Christa Hauptenbuchners Aussagen bestitigen das.
Diese Sprachlosigkeit ist der Stachel, der immer schmerzt, sobald hérende gehérlosen
Menschen begegnen und erfahren miissen, dass selbst eine gute Gebirdensprachkom-
petenz kein Garant fiir Verstindigung ist, ja wahrscheinlich Verstindigung sogar noch
schwieriger werden lasst. Natitrlich funktioniert die oberflichliche Geschiftigkeit, aber
ein ungutes Gefihl bleibt bestehen, das leicht in Verzweiflung umschlagt, weil die Mii-
hen der Verstindigung ungeheuer grof} sind und der >Erfolg« ausbleibt. Die Frage, was
gehen mich gehorlose Menschen an, ist ein erster und immer wiederkehrender Reflex
auf diese Verzweiflung. Nur kann man sich dieser Verzweiflung meistens nicht entzie-
hen, egal, ob man mit oder fiir gehérlose Menschen arbeitet, und erst recht nicht als
Kind gehérloser Eltern. Auch helfen die Erkenntnisse nicht, die Linguisten, Soziologen,
Psychologen, Historiker gewonnen haben, und die jeder, der mit gehérlosen Menschen
befasst ist, gierig liest und nach Antworten absucht auf Fragen, die er nicht zu stellen
vermag und deswegen taub und stumm bleibt und ungliicklich.

Kann es denn eine solche Sprache geben, die die Erfahrung der Sprachlosigkeit re-
flektiert? Die Sprache der Kunst kann eine solche Sprache sein, die sich den Anspriichen
auf Verstindigung entzieht und dem Zustand der Sprachlosigkeit in seiner nackten Ge-
walttitigkeit eine Form gibt.

Das kompositorische Werk Helmut Oehrings ist dafiir beispielhaft. Hier findet man
keinen Frieden, keine Hoffnung auf Verstindigung. Es ist ein Ereignis akustischer und
visueller Eindriicke, das den Horer und Betrachter am Ende der Vorstellung geradert
und zerschlagen in seinem Theatersessel zuriicklisst; ein Leidensweg, unertriglich, ge-
walttitig und gnadenlos. Auf der Bithne inszeniert Oehring jenen Albtraum, auf den er
im oben erwihnten Zitat hingewiesen hat: Erfahrungen der Unvermittelbarkeit und
Sprachlosigkeit, die das Subjekt auflgsen und es in einem Raum des Nichts zuriick-
lassen. Wie gestaltet Oehring dieses Nichts? Bedeutet Gestaltung nicht Auflésung des
Nichts? Nicht, solange das Werk ver-nicht-et, statt zu verséhnen. Wie kann so etwas
aussehen? Indem der Rezipient des Werks in den Vernichtungsprozess miteinbezogen
wird: Die Instrumente sind verzerrt, die Satzfetzen unverstindlich, man reimt sich ei-
nen »Sinn< zusammen und weifd doch, dass man vollig verkehrt liegt. Videobilder flim-
mern und erzihlen kryptische Geschichten, gehérlose Darsteller kreischen und machen
ausladende Gebidrden, Tinzer quilen ihre Korper tiber die Bithne. All diese Bilder und
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Eindriicke wecken eigene verletzende und peinigende Erinnerungen an Begegnungen
und >Kommunikation< mit gehérlosen Menschen. Die Personen auf der Bithne berithren
sich nicht. Nicht Verstindigung findet statt, sondern Imitation, hilfloses Gefuchtel vor-
gemachter und undurchschaubarer Bewegungsabliufe, die Gebardensprache heif3en.

Das alles wirke artifiziell, nichts ist dem Zufall iiberlassen. Oehring berichtet davon,
dass Regisseure aus seinen Werken, aus dem Grauen etwas Schones machen wollten,
etwas, das die Fetzen vermittelt und aus ihnen eine Geschichte destilliert: »Da sollte der
Matthias Hille, der Sprecher, sollte Christina [Schonfeld] den Mund zuhalten oder sie
sollte ihm den Mund zuhalten, so war das wohl eher: Sie sollte ihm den Mund zuhalten
und er sollte ihr den Arm umdrehen. Und dann so Storys, dass Mord und Totschlag
eben zwischen Hérenden und Nichthérenden ... und das ist so an den Haaren herbei-
gezogen, so missverstanden [...]. Ich habe das untersagt [...], ich habe gesagt, wenn hier
irgendjemand irgendjemanden beriithrt, dann bin ich nicht mehr dabei.«

Die Sprache Musik, bestitigt Oehring, ist eine Sprache jenseits von Laut- und Ge-
birdensprache, in der er sich auszudriicken vermag, ohne sich vermitteln und erkliren
zu miissen — Musik spricht fiir sich selbst. Noten sind eine Notation, die sich nicht an
ein linguistisches Ordnungssystem hilt. Aber selbst die Ordnungssysteme der Musik
werden in seinem Werk zerbrochen und damit das traditionelle Verstindnis von ihr.
Text ist nicht Libretto, sondern Teil der Musik. Die Instrumente werden verfremdet,
die Saiten verstimmt, die Felle »entspannt¢, das Metall abgedeckt oder verklebt, »bis
nichts mehr >natiirlich« klingt und schwingt (Ich will das Instrument mangelhaft ma-
chen. Ich will, dass es krank klingt und dazwischen.). Sind es mimetische Versuche,
den durch die Kehlen der Gehorlosen gefilterten Klang der Sprache, der Mutter Laut
auf Instrumente zu iibertragen?« (Ter Schiphorst 1997, 16).

Etwas fillt bei der Betrachtung von Oehrings Werken auf: Man sieht gehorlose Dar-
steller und ist geschockt iitber die Weise, wie sie sich auf der Bithne prisentieren, weil
man ihnen vorher so noch nicht begegnet ist. Da ist die Schauspielerin Christina Schon-
feld, bekannt aus ihren heimischen Theater- und Filmproduktionen, die sie mit anderen
gehorlosen Darstellern macht, in denen sie so bieder daherkommt, dass man sich gelas-
sen zuriicklehnen kann und gelangweilt dem Ende der Vorstellung entgegendimmert.
Hier ist nichts von der Anspannung zu spiiren, die eine horende Person immer dann
erfasst, wenn sie einer gehorlosen Person begegnet und spiirt, dass gleich die Situation
kommen wird und sie sich fragt: »Wovon redet die blof3?« Hier ist Gebirdensprache
ein langsamer, ruhiger Fluss, in dem man mitschwimmen oder am Ufer désen kann.
Im Werk Oehrings hingegen vermittelt sie eine Ausdrucksvielfalt, dass einem der Atem
stockt. Ist das wirklich die Christina, die die Zuschauer als Antigones Amme in den
Schlaf gewogen hat? Sie ist es, und sie entwickelt als gehérlose unter hérenden Dar-
stellern genau jene Ausdrucksstirke, die so bewundernswert ist wie die, die hérende
unter gehorlosen Darstellern entwickeln. Hier prisentiert sich das dsthetische Konzept
Helmut Oehrings, der sein Werk aus der Unvermittelbarkeit und Unverséhnlichkeit dif-
ferenter Welterfahrung gehérloser und hérender Menschen schafft. In diesem Konzept
entwickeln die einzelnen Darsteller ihre ganze Schonheit: »In der schonen Kunst ist

1 Cesprach mit Helmut Oehring in diesem Band auf S. 378.
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nicht die Kunst schén, sondern sie heifdt so, weil sie das Schéne hervorbringt« (Hei-
degger 1992, 30f.). Es hat fast den Anschein, als kime erst in der Inszenierung von
Unvermittelbarkeit die Witrde hérender und gehérloser Menschen zum Tragen.

Oehrings Werk erinnert an Jimi Hendrix. Auch Hendrix’ Musik war ohrenbetiu-
bend, auch er demontierte und montierte neu, auch er nutzte die neuen Moglichkeiten
elektroakustischer Klangverinderungen fiir sein Spiel, »was wiederum das bewusst
eingesetzte Schnarren der Gitarrensaiten und die Verwendung des Bottlenecks«
beinhaltet und »bis zu afrikanischen Uberlieferungen zuriickreicht, in denen nicht
Reinheit, sondern gerade Gerduschhaltigkeit des Klangbildes erstrebt wird, da [sie]
die Anwesenheit der musikalisch beschworenen Geister manifestierten« (Miller 1994,
314) — eine Verfahrensweise, die der von Oehring dhnlich ist, und die in Jimi Hendrix’
star-spangled-banner-Interpretation beim Woodstock-Festival 1969 musikalisch das
eindrucksvollste Ereignis war, das die Erfahrung einer ganzen Generation, ihre Gefith-
le, ihren Hass und ihre Lust zum Ausdruck brachte: Es war die komplette, radikal und
erbarmungslos vollzogene Destruktion der amerikanischen Nationalhymne, und jeder,
der die Vereinigten Staaten kennt, weif3, was das bedeutet. Dennoch bestehen auch
hier Unterschiede zwischen Hendrix und Oehring: Galt dem einen Musik als »healing
force of the universe« (Albert Ayler zit. in Miller 1994, 318), geht es dem anderen
eigentlich gar nicht mehr um Musik und erst recht nicht um Heilung.

Auch Oehrings Werk zerstort radikal und kompromisslos traditionelle Formen von
Sprache und Musik, von Kommunikationssystemen also, die uns Sicherheiten bieten,
weil wir uns tber sie unserer selbst vergewissern. Er selbst hat als hérender Sohn ge-
hérloser Eltern den Mangel dieser Sicherheit erlebt. Es kann ihm also nicht darum
gehen, mithilfe der Musik einen Kommunikationsstrang aufzugreifen, der unwider-
ruflich verloren gegangen ist. So begreift Oehring sein Werk auch weniger aus einer
musikalischen Perspektive als vielmehr aus einer dokumentarischen (eines seiner Wer-
ke nennt er Dokumentaroper), er will mit seinem Werk nicht neue Musik schreiben, die
Kommunikation und damit Heilung verspricht, sondern vielmehr einen sprachlosen
Zustand dokumentieren.

Moglicherweise ist das die einzige Sprache jenseits linguistischer Systeme, die das
Grauen der Sprachlosigkeit in Szene zu setzen vermag. Gleichzeitig, auch darauf weist
Oehrings Dokumentation hin, ist diese Inszenierung ein koérperlicher und geistiger
Vorgang. Man ist nach dem Besuch einer Oper Oehrings tatsichlich korperlich erschla-
gen. Moglicherweise liegt gerade darin eine nicht geahnte Heilungschance, dass Geist
und Kérper zusammengeschlagen werden und die Sicherheit, in der man sich sonst
bewegt, zumindest fiir einen Moment verloren geht.

Die Briicke zwischen horenden und gehérlosen Menschen kann also niemals so
harmlos sein, wie sie Prillwitz’ Beispielsatz, das Thema des Dokumentarfilms bzw. des
Miinchner Kulturfestivals uns einreden wollen. Sicherlich sind sie Ausdruck eines Wun-
sches nach Anerkennung und Gleichberechtigung, aber sie leugnen das, was horende
und gehorlose Menschen gleichermafien ausmacht: ihre Unverséhnlichkeit, auf die sie,
je besser sie sich kennenlernen, peinlich achten. Dennoch ist die Zeit abgelaufen, in der
die >Taubstummen< wohl verwahrt in irgendwelchen Handwerksbetrieben ihr Dasein
fristen. Taube Menschen gehéren mittlerweile genauso ins Straflenbild, ihre Sprache
ist nicht mehr ihre Sprache, ein Heer neugieriger horender Menschen hat sich ihrer



»Sur le pont d'Avignon, on y danse, on y danse, sur le pont d'Avignon, on y danse tous en rond«

langst bemichtigt — und das ist gut so. Es ist an der Zeit, dass sich gehoérlose Men-
schen der Sprache der anderen bemichtigen und sich das aus ihr herausholen, was
ihnen gefillt. Wenn Jimmi Hendrix und auch Oehring alles zerschlagen kénnen, dann
konnen das auch die gehorlosen Menschen. Und das gilt auch fir horende Menschen:
sich der Gebirdensprache zu bedienen, ohne dass die gehérlosen Menschen das Recht
hitten, ihnen dafir auf die Finger zu hauen. Fiir all das braucht man viel Mut. Mut, sich
auf die eigene Unsicherheit einzulassen und auf einer Briicke zu tanzen, wie in dem
franzosischen Volkslied, das jenes Spiel besingt, den Boden der Sicherheit zu verlassen
und den Raum des Nichts zu betreten. In diesem Raum kann ich alles sein: eine belle
dame, ein beau monsieur, ein cordonnier, ein blanchisseur, eine demoiselle, ein militaire, ein
comédien etc. Jeder mochte gern auf der Briicke von Avignon tanzen, denn es ist eine
zerstorte Briicke; eine Briicke, die ins Nichts fiihrt.

39






Eine Sprache der Unterdriickung
Uberlegungen zu einer Poetologie der Gebardensprache

Der bittere Preis jeder Emanzipation ist die Trivialisierung der Unterdriickung, deren
Motor die Emanzipation ist. Dreh- und Angelpunkt dieser Trivialisierung ist der Ruf
nach Identitit, nach einem Identisch-Sein des Einzelnen mit sich selbst, mit einem
anderen oder einer ganzen Gruppe. Identitit setzt Ubereinstimmung voraus, an der
sich die Wesensgleichheit messen lisst. Nun ist aber die Erfahrung der Unterdriickung
des einen niemals identisch mit der des anderen, denn auch wenn Unterdriickung ei-
ne ganze Gruppe betrifft, bleibt sie eine individuelle Erfahrung, verwirrend und voller
Widerspriiche. Jeder Einzelne erfihrt Unterdriickung ganz persénlich als eine nicht en-
dende Kette von Verletzungen.

Damit jedoch eine Emanzipation, in der sich der Einzelne als Teil der Gruppe er-
kennt, politisch wirksam umgesetzt werden kann, missen die Erfahrungen der Unter-
driickung sozialisiert, korrigiert und schlieflich zu einer >Geschichte der Unterdrii-
ckung« kompiliert werden, die nach Befreiung ruft. Dabei geht die inkohirente Er-
fahrung des Einzelnen verloren. Die Erfahrung der Unterdriickung, die ihn einst zur
Gruppe hat stofRen lassen, verwischt, die Rinder fransen aus, die Uberginge werden
flieRend. Wo bin ich in diesem Kanon des Leidens? Wo ist meine Geschichte? Ging es
mir besser als dem Anderen? Habe ich mehr gelitten? War ich einsamer? Ich habe meine
Geschichte in den Worten der grofien Geschichte verloren.

Unterdriickung schafft Emanzipation und Emanzipation neue Formen der Unter-
driickung. Dieser Mechanismus findet auf der Ebene der Sprache des Trivialen statt.
Das Triviale ist die Sprache des Geschwitzes, des Nicht-zur-Kenntnis-Nehmens, des
Vergessens von Vergangenheit und Gegenwart. Es ist eine Sprache des Futurs, die sich
prasentisch mimt, eine Sprache der Illusion in der Travestie des Realen. In ihr wird die
Erfahrung der Unterdriickung zum Gegenstand eines Diskurses, entstellt ins Anekdo-
tische, komfortabel fir jeden, der sich an diesem Diskurs beteiligt. Und es beteiligen
sich an diesem Diskurs auch jene, die nicht Opfer der Unterdriickung sind, denn unter
der Unterdriickung leiden nicht allein die Unterdriickten, sondern auch die Unterdrii-
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cker. Den Unterdriickten ist das Unterdriickt-Sein vertraut. Sie haben in der Unter-
driickung eine Sprache gefunden, in der sie die Erfahrung der Unterdriickung zum
Ausdruck bringen. Den Unterdriickern hingegen ist es unangenehm zu unterdriicken,
sogar peinlich, und in der Emanzipation feiern Unterdriickte und Unterdriicker Hoch-
zeit. Die Unterdriickung ist nun ein Thema unter anderen, dem man sich auf unter-
schiedliche Weise zu nihern vermag. Jeder weifd von ihr, spricht von ihr, denkt iiber sie
nach und sucht den Kontakt zu anderen, die dariiber nachdenken und natiirlich auch
Kontakt zu jenen, die Opfer der Unterdriickung waren — ja waren, denn seitdem iiber
ihre Unterdriickung gesprochen wird, gibt es keine Unterdriickung mehr, hochstens
Unbelehrbare, und zwar auf beiden Seiten, die noch in den Unterdriickungsstrukturen
verfangen sind und geldutert werden miissen.

Eigentlich sind die Unterdriickten diesen Unbelehrbaren dankbar, denn sie sind ein
immerwihrender Garant ihrer Emanzipation. Die Verstocktheit der Unbelehrbaren ga-
rantiert den Fortschritt, denn die Emanzipation ist ein hungriges Ungeheuer, das ge-
fittert werden will. Schweigen auf einmal die Unbelehrbaren, sucht die Emanzipation
nach neuen Unterdriickungsfeldern. Alle Bereiche werden abgetastet, wo noch Spuren
der Unterdriickung vermutet werden, alles wird ausgespiht, um im Licht der Aufkli-
rung auch die letzten Winkel aufzuspiiren, in denen sich die Unterdriickung versteckt
halt.

Und die Unterdriickten selber mischen freudig mit, schlieflich ist es ihre Unter-
driickung, deren Ende die Emanzipation verspricht: endlich gesehen werden, endlich
Anerkennung erfahren, endlich diese Kette nicht endender Ungerechtigkeiten und Be-
leidigungen sprengen. Sie werden zu Kronzeugen eines Verfahrens bestellt, dessen Re-
geln sie nicht aufgestellt haben und dessen Vorsitz sie nicht fithren, ja, die Idee des
ganzen Verfahrens stammt nicht von ihnen. Sie greifen vielmehr dankbar das auf, was
sich bei der Emanzipation anderer Unterdriickter als erfolgreich bewihrt hat und was
nun auch fiir sie giiltig werden soll.

Emanzipation droht zu einer Geschichte des Verlustes der eigenen Geschichte zu
werden. Gliicklich, der eine Sprache hat, die ihm seine Geschichte bewahrt. Denn in
dieser Sprache, einem verborgenen Schatz respektive einem verborgenen Archiv gleich,
ruhen die gesammelten Erfahrungen der Unterdriickung, des einzigen Schatzes, den
Unterdriickte besitzen, und der in Ginze ihnen gehort. Er ist die Quelle eines Lebens,
das eigentlich zum Tode verurteilt ist.

»Soll ich von mir reden Ich wer / Von wem ist die Rede wenn / Von mir die Rede geht
Ich Wer ist das / Im Regen aus Vogelkot im Kalkfell / Oder anders Ich eine Fahne ein /
Blutiger Fetzen ausgehdngt Ein Flattern / Zwischen Nichts und Niemand Wind vor-
ausgesetzt [ Ich Auswurf eines Mannes Ich Auswurf / Einer Frau Gemeinplatz auf Ge-
meinplatz Ich Traumholle / Die meinen Zufallsnamen tragt Ich Angst/ Vor meinem
Zufallsnamen / MEIN GROSSVATER WAR / IDIOT IN BOOTIEN« (Miiller 2002, 80).
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Ein einsames und verstdrtes Ich spricht hier. Und es ist immer das gleiche Lied: Der
Platz, der ihm zusteht, wird von einem anderen besetzt. Eine Priifung soll kliren, ob er
tiberhaupt wiirdig ist, den Platz einzunehmen, der ihm doch lingst versprochen ist —
eine Priifung jedoch einzig und allein dazu bestimmt, seinen Untergang zu bereiten. Es
beginnt immer mit einer Reise. Er sucht Mitstreiter, Kameraden, die wie er das Aben-
teuer suchen, die wilde See, fremde Linder, schéne Frauen, starke Minner — und am
Ende winkt der Ruhm. Das gefihrliche Unterfangen kann beginnen, eine Priifung folgt
der nichsten, und jede Priifung ist ein Kampf um Leben und Tod. Schliefilich die An-
kunft des verbliebenen Haufens in Korinth. An seiner Seite ist Medea, ohne deren Hilfe
die Abenteurer lingst untergegangen wiren, eine Fremde, eine Barbarin, denn sie ist
keine Griechin, zudem ist sie schon und eine Zauberin. Zehn Jahre als Fremde in Ko-
rinth machen miirbe. »Soll ich von mir reden Ich im Regen aus Vogelkot im Kalkfell Ich
eine Fahne ein blutiger Fetzen ausgehingt Ein Flattern zwischen Nichts und Niemand.«

1995 haben gehérlose Darsteller Heiner Miillers Verkommenes Ufer Medeamaterial
Landschaft mit Argonauten im Rahmen des Sommertheaterfestivals auf Kampnagel
in Hamburg gezeigt. Eine unzugingliche Produktion, ein Weg durch ein Labyrinth
verschiedener Riume, das an eine Geisterbahn erinnert. Von der Decke hingen Plas-
tikplanen. Die Besucher durchschreiten Riume, einer ist mit Baunetzen unterteilt,
in dem Medea und Jason tanzend nicht zueinanderkommen kénnen, ein anderer mit
Kupferplatten bestiickt, in denen sich Medea spiegelt, an den Winden Friese aus far-
bigem Wachs, in einem dritten, mit weiflem Tuch ausgespannt, stehen vier gehorlose
Darsteller. Die Gebirden, die sie hier zeigen, sind nicht zu verstehen und entstammen
nicht den einschligigen Lexika. Sie sind Ergebnis einer mithsamen Vertiefung in das
mythenumwobene Geschehen und in die Sprache Heiner Miillers.

Vier Jahre spater noch mal. In Schumachers michtigem lichten Treppenhaus der
Hamburger Hochschule fiir bildende Kiinste (HfbK) — erbaut 1913 — spannt sich eine
begehbare filigrane Treppenskulptur der bildenden Kiinstlerin Sabine Falk, auf deren
steilen Stufen gehorlose Argonauten auf- und absteigen und Miillers Bilder in Szene
setzen (vgl. Abb. 1). »Die Treppe stand fiir Wege und Diskurse in der Kunst, die ich
wihrend meines Studiums vermisst habe. Ich lud das >Visuelle Theater Hamburg« im
Frithjahr 1999 dazu ein, als Vertreter einer dieser fehlenden Diskurse ein Theaterstiick
auf der Treppe zu spielen« (Falk 2020).

Eine ginzlich traumartige Situation, denn dort, wo sonst der Blick frei in die obe-
ren und unteren Geschosse schweift, ist plotzlich etwas, verhindert den freien Blick,
stort, befindet sich dieses eigentiimliche Gestell mit Personen, die fremdartige und ir-
ritierende Bewegungen ausfithren. In der Unruhe des Besucherstroms ist vielleicht das
eine oder andere Wort zu héren: »Durst ist Feuer«, »Paarung der Fische im ausgeweide-
ten Brustkorb«, »Die Schwestern dampfend unter dem Kleid« (Miiller 2002, 81f.). Und
gewiss, der eine oder andere Gebirdensprachkompetente mag die eine oder andere Ge-
birde erkennen. Doch was hat er da erkannt? Hat er sie verstanden? Gab es iiber-
haupt etwas zu verstehen? Wurde etwas mitgeteilt? Nein, es war nichts zu verstehen,
es sollte nichts vermittelt, keine Geschichte erzihlt und keine Trinen vergossen wer-
den. Es wurde nur gezeigt, vor allem das eine, dass jeder Versuch einer Kommunikation
zum Scheitern verurteilt ist, denn es gab weder eine Kommunikation zwischen den Ar-
gonauten noch eine zwischen den Besuchern und den Schauspielern. In diesem Fiir-
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Abbildung 1: Sabine Falk, begehbare Treppenskulptur »Die Treppe«
(Hamburg 1999)

sich-Sein bewahrten die gehérlosen Darsteller ihre Wiirde. Niemand wagte, ihnen jene
Fragen zu stellen, denen sie nicht entkommen, wenn von ihrem Geheimnis die Rede
ist: Ist die Gebirdensprache international? Ist die Gebirdensprache eine Erfindung der
letzten Jahre? Kénnen Gehérlose lesen und schreiben? Sie diirfen Auto fahren? Es sieht
so schon aus, wenn sie das mit ihren Hinden machen!

An den griechischen Mythen fasziniert Heiner Miiller der ihnen immanente Terror,
ein barbarischer Schrecken, der bis heute wirkt. Das Ich der Argonauten ist kein Ich der
Selbstvergewisserung — vielmehr ein Ich, das sich verloren hat. Mit welchem Stolz wa-
ren sie aufgebrochen. Jeder der Manner der Argo ist ein Held: Kastor und Polydeukes,
die Dioskuren, Lynkeus mit dem itbermenschlich scharfen Blick, der Singer Orpheus,
Zetes und Kalais, die gefliigelten Séhne des Boreas, Argos, der Erbauer des Schiffes,
schliefdlich Herakles, Sohn des Zeus, der schon in der Wiege zwei Schlangen erdrossel-
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te und den Riesen von Arktonnesos erschlug, der die wackeren Seeleute bedrohte. Hier
auf der Argo sind sie Briider, entschlossen, den Gefahren zu trotzen. Doch jetzt, an
der Kiiste Korinths, ist ihnen wenig geblieben, die meisten Helden sind tot oder haben
sich davongemacht. Fiir den Haufen war die Reise auf der Argo kein Abenteuer, das
ihre Ich-Identitit stabilisiert und fir das ihnen nun der verdiente Lohn in Form von
Macht und Wohlstand zukommt. Sie kehren zuriick als Gebrochene und Verwundete.
Kein Heldenlied kommt iiber ihre Lippen, kein Lorbeer schmiickt ihr Haupt, sondern
Bruchstiicke, Fetzen, unzusammenhingende Bilder, die eine Geschichte der Zertriim-
merung und des Verlustes erzdhlen. Nur fiir einen von ihnen ist die Reise noch nicht
zu Ende.

Jason, ein Held wie Odysseus, sucht den Weg der Vernunft, um dem Scheitern zu
entkommen und verursacht damit den grauenhaften Untergang. Um seine Haut zu
retten, will er vergessen: die tddlichen Gefahren, die begangenen Morde, das erlittene
Unrecht. Kreon bietet ihm eine Identitit, Wohlstand und Anerkennung — Dinge, die er
noch nie in seinem Leben erfahren hat: die Kénigswiirde von Korinth zusammen mit
Glauke, Kreons schoner Tochter. Das Angebot Kreons ist an eine Bedingung gekniipft:
Du musst vergessen, Vergangenheit und Gegenwart, musst abstreifen das alte Leben;
Medea und die Kinder, jag sie fort! Bevor sie ihre blutige Rache nimmt - eine letzte
Chance, das Grauen abzuwenden —, wiederholt die Medea des Lars von Trier mehrfach
die Frage: »Erinnerst du dich, Jason«, und Heiner Miillers Argonauten fragen: » DO YOU
REMEMBER DO YOU NO I DONT« (ebd., 83).

Die Geschichte von Jason und Medea findet hier statt: »See bei Straulberg, Ver-
kommenes Ufer. SEEMANNSBRAUT IST DIE SEE [..] Gegen das Meer zischt der Knall
der Bierdosen [..] Eingeborene des Betons Parade / Der Zombies perforiert von Wer-
bespots / In den Uniformen der Mode von gestern vormittag / Die Jugend von heute
Gespenster / Der Toten des Krieges der morgen stattfinden wird« (ebd., 73ff.). Satz-
bruchstiicke unterschiedlicher Erfahrungsschichten, in denen sich Beobachtungen der
Gegenwart mit Erinnerungen der Vergangenheit, Krieg und Vertreibung, vermischen:
»Zwischen zerbrochenen Statuen auf der Flucht / Vor einer unbekannten Katastrophe /
Die Mutter im Schlepptau die Alte mit dem Tragholz« (ebd., 81f.). Dazwischen die zer-
brochenen Helden der Argo: »Der Anker ist die letzte Nabelschnur / Mit dem Horizont
vergeht das Gedichtnis der Kiiste / Vogel sind ein Abschied Sind ein Wiedersehen / Der
geschlachtete Baum pfliigt die Schlange das Meer / Diinn zwischen Ich und Nichtmehr
Ich die Schiffswand« (ebd., 80).

Die Wege in die Geisterbahn auf Kampnagel und auf die Treppe der HfbK haben
bereits angedeutet, wohin die Reise geht. Es ist die Sprache der Erinnerung, die hier
gesprochen wird, die entstellte Sprache des Traums. Satzfetzen, die nicht ineinander-
greifen, keinen Sinn ergeben, und nur dann ertriglich sind, wenn man aufgehort hat,
Zusammenhinge erkennen zu wollen, die Sinnfrage zu stellen, und bereit ist, sich dem
Text hinzugeben, wie der Schlafende, der sich nicht wehren kann gegen die verstéren-
den Bilder des Traums, aus denen er erwacht und sich des einen oder anderen Fetzens
erinnert und mithsam das Bild dieses Fetzens zu verstehen versucht, das ihm im Ge-
dichtnis geblieben ist und ihn beunruhigt.
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»Es sind die Korper, die unaufhérlich leiden und verwundet werden und bis zur Zer-
storung gehen: Antigone erhingt sich, wie ihre Mutter, Haimon st6f3t sich den Dolch in
den Bauch. Und es sind keine Leiden, die sich damit zufrieden geben blof3 ausgespro-
chen zu werden, die Kérper verindern sich entsprechend« (IVT 1995, 11"), sagt Thierry
Roisin in einem Gesprich zu seiner Antigone-Inszenierung. Wenn es der Korper ist, der
spricht, dann muss der Koérper, der Leiden, Verwundung und Zerstdrung ausgesetzt
ist, dieses zum Ausdruck bringen, denn es ist nicht ein Tod, iiber den berichtet wird,
sondern von dem die Rede ist. Dies kann jedoch nicht in einer naturalistischen Form
zur Darstellung gelangen, denn das hiefde, die Tragddie nachzuspielen, hiefRe, sich an
die Vorlage eines Textes zu halten, der jenseits der Erfahrungen der Schauspieler des
IVT von Vincennes entstanden ist. Es kommt aber darauf an, dass sich Emmanuelle in
Antigone, Simon in Kreon, Delphine in Ismene, Laurent in Haimon und Chantal, Joél,
Levent im Chor wiedererkennen, sie verkorpern, ihre eigenen Erfahrungen in ihren
Helden aufgehen lassen. Die Figuren, die uns auf der Bithne begegnen, sind tatsich-
lich gleichzeitig Emmanuelle und Antigone, Simon und Kreon. Wie jedoch kann das
gelingen? Wie soll eine Sprache aussehen, die ein Geschehen reflektiert, das vor 2.500
Jahren aufgeschrieben wurde, und das heute Schauspieler und Zuschauer gleicherma-
Ren in seinen Bann zu ziehen vermag?

Die Arbeit an der Antigone® war eine Qual. Jeder der beteiligten Schauspieler berich-
tet davon. Thierry Roisin, der Regisseur, sagt: »Alle hatten Probleme, die sich um die
Gebirdensprache drehten« (ebd., 10), denn das, was er von seinen gehdorlosen Schau-
spielern verlangte, schien ihre Moglichkeiten bei Weitem zu tiberfordern. »Die Gehor-
losen machen tragische Erfahrungen in ihrem Alltag, und ich wusste iiberhaupt nicht,
ob es moglich wire, eine passende Sprache zu finden, die nicht zu distanziert aber
auch nicht zu dramatisierend ist; man musste beides verwenden. Genau dort geschieht
Sprache« (ebd.). Beides heif’t, dass die Sprache einerseits die »tragischen Erfahrun-
gen« reflektieren muss, andererseits wird von den Schauspielern erwartet, von dieser
Sprache zuriickzutreten und sie einem Prozess der Entstellung zu unterwerfen, um der
antiken Tragbdie Raum zu geben. Eine Zumutung, von der Chantal sagt: »Es war sehr
entnervend« (ebd., 17), denn Thierry verlangte bspw. vom Chor ein mienenloses Spiel.
»Ich hatte den Eindruck«, sagte Chantal, »als ob der Regisseur mich nicht respektierte,
aber ich ihn respektieren sollte« (ebd.).

Gehorlose Schauspieler, deren Sprache nach langem Kampf endlich eine gewisse
Aufmerksamkeit entgegengebracht wird, standen vor der Anforderung, diese Sprache
zu zerstoren, zu verfremden und zu entstellen, sich also aus dem mithsam erstritte-
nen Ort der Kommunikation herauszukatapultieren, um wieder an einer Stelle jenseits
der Gemeinschaft zu landen, wo sie allein und ihre Gebirden unverstindlich bleiben,
geheimnisvoll, hermetisch, unzuginglich. Der dringende Wunsch sich zu vermitteln,
seine Geschichte zu erzihlen, die Last loszuwerden, die seit frithester Kindheit driicke,

1 Ubersetzungen aus dem franzosischen Original: Christina Klein.
2 Vgl. dazu meine Ausfithrungen in »Gebardensprachkunst: Poetik und Politik«in diesem Band auf
S. 98f.
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Befreiung aus »unschuldiger Schuld«, wie es Ruth Schaumann einmal in Das Arsenal
(1968, 1103) genannt hat, endlich die Richter auf die Anklagebank verweisen - all das
nicht? Nein! Stattdessen all das, aber ganz anders. Roisin bringt es in einem Satz auf
den Punkt: Es galt, »ihre Beziehung zu den Gebirden zu brechen« (IVT 1995, 8), d.h. die
Beziehung zu einer Praxis zu brechen, in der Sprache als Handwerkszeug verstanden
wird, das dazu dient, iiber die erlittene Unterdriickung zu berichten. Die Sprache, in der
man spricht, wird vom Thema getrennt, von dem die Rede ist. Mit anderen Worten, der
zum Gegenstand verkommenen Erfahrung der Unterdriickung nihert man sich diskur-
siv mit einem Hilfsmittel, der Sprache, die dazu dient, die Erfahrung weiterzugeben.
Dabei geht das Wesenhafte der Unterdriickung als einer geistigen und korperlichen Er-
fahrung verloren, die nur in einem Medium dargestellt werden kann, das wiederum
geistig und korperlich sein muss. Die Rede von der Sprache als einem Handwerkszeug
leugnet die geistige und korperliche Dimension von Sprache und anerkennt nur ihren
intelligiblen Teil. Es geht dem Regisseur darum, den Schauspielern ein Gebirden iiber
die erlittenen Erfahrungen auszutreiben. Vielmehr mochte er sie dazu bringen, diese
erlittenen Erfahrungen im Medium der Gebirdensprache zum Ausdruck zu bringen.
Statt der Geschwitzigkeit der Emanzipation eine Poetik der Unterdriickung.

Simon erzihlt aus seiner Geschichte: »Wenn ich etwas brauchte oder mit meinen
Eltern reden wollte, liefSen sie mich fallen, schlossen mich ein, ohne Kommunikation,
total allein. Ich drehte vollig durch, stundenlang in der Dunkelheit eingeschlossen zu
sein, manchmal auch einen ganzen Tag lang. Und dann 6ffnete man mir die Tir und
sagte: >Gut, hast du jetzt verstanden?« Selbstverstindlich hatte ich nichts verstanden.
Es war ein sehr schwer zu ertragender Schmerz« (ebd., 26). Die Szene erinnert an die
grausame Strafe, die Kreon an Antigone vollstreckt, als er sie bei lebendigem Leibe
in das Grab einmauert, d.h. diesmal ist es Simon, der in der Maske des Konigs die
Rolle seines Vaters spielt. Es ist davon auszugehen, dass in Kreons Gebirden Bilder
von Simons Kindheit verborgen sind, in denen die grausamen Gesten seines Vaters
aufblitzen.

Der Regisseur verlangt von den Schauspielern, dass sie in ihr eigenes Schattenreich
hinabsteigen und sich im Raum der Bilder jener Erinnerungen bewegen, die mit so gro-
Ren Schmerzen verbunden sind. Antigone wird nicht verstanden, weil sie eine Sprache
spricht, die keiner versteht — und damit meine ich nicht die Gebardensprache —, son-
dern weil sie in dieser Sprache eine Erinnerung reflektiert, an die sich keiner erinnern
mochte. Die Bestattung ihres Bruders Polyneikes ist géttliches Gebot, und damit ein
Gebot, das nicht zur Disposition steht — das ist das Wesen eines géttlichen Gebots.
Kreon stellt es zur Disposition und positioniert sich — zusammen mit dem Gemeinwe-
sen, dem er vorsteht — jenseits dieser von Gott gestifteten Ordnung. Er tut so, als gebe
es diese Ordnung nicht, als sei die von ihm bestimmte Ordnung, die das Gemeinwe-
sen von Theben wieder zur Ruhe bringen soll, der géttlichen Ordnung iibergeordnet.
Antigones Rebellion besteht darin, die gottliche Ordnung wieder einzusetzen.

So wie Kreon Ziige von Simons Vater und damit von Simon selbst trigt, erinnert
Antigone an Emmanuelle Laborit, ihre Darstellerin. In ihrer Autobiografie Der Schrei
der Mowe erzihlt Laborit die Geschichte einer Verhaftung, einer Irrfahrt durch mehrere
Polizeistationen in Paris und schlieRlich einer langen Nacht im Frauenuntersuchungs-
gefingnis (vgl. 1995, 85ff.). Emmanuelle versucht, an Vergessenes zu erinnern. Gut, ver-
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standlich und deutlich spricht sie mit den Polizisten. Ihre Lautsprache ist so gut, dass
ihre Lehrer dringend raten, das Gebirden zu unterlassen, um diese gute Lautsprach-
kompetenz nicht aufs Spiel zu setzen. Doch auf der Wache versteht sie keiner. Sie setzt
sich fiir ihre Freundin und ihre beiden Freunde ein, die betrunken sind und in der U-
Bahn ein Plakat abgerissen haben. Sie ist niichtern und gibt sich alle Miihe, in gutem
Franzosisch den Polizisten die Zusammenhinge zu erkliren. Doch sie stofdt auf eine
Wand der Abwehr und ist entsetzt, dass diese Polizisten — denen man doch Vertrauen
schenken soll, die doch zum Schutz vor allem der Alten und Kinder da sind, zudem ge-
horloser Kinder — sie behandeln, als seien sie Schwerverbrecher. Sie haben vergessen,
dass sie dazu da sind, Kinder zu beschiitzen, dass man besonders geduldig und sanft zu
Kindern und zu Heranwachsenden sein muss. Emmanuelle begegnet dem gleichen Un-
verstindnis wie Antigone. Sie wird fiir etwas bestraft, was richtig war - sie hat nichts
getan, nur ihre Freunde verteidigt und ihren Bruder bestattet, und das ist gottliches
Gebot. Sie beruft sich also auf etwas, das tief in ihr angelegt ist, eine Erfahrung, die ihr
Sein konstituiert. Und ganz gewiss sind in Antigones Gebirden Bilder von Emmanu-
elles Kindheit verborgen, in denen die unerbittlichen Gesten der Polizisten aufblitzen,
aber auch die Gebirden, mit denen Emanuelle sich verzweifelt wehrt.

Es stellen sich, nach dem bisher Gesagten, drei Anforderungen an eine Theorie, die
eine Poetik der Gebardensprache reflektieren muss. Zuerst die Anforderung, die statt
der Geschwitzigkeit der Emanzipation eine Poetik der Unterdriickung im Auge hat;
dann die Anforderung, die die entstellte Sprache der Poesie beleuchtet; und schlieflich
die Anforderung, eine Theorie zu entwickeln, in deren Mittelpunkt der Korper steht,
der in der Sprache der Gegenwart eine Sprache der Erinnerung zum Ausdruck bringt.
Ich will nachfolgend ein solches theoretisches Konzept kurz skizzieren und greife dabei
auf die Sprachphilosophie Walter Benjamins, auf die Traumdeutung Sigmund Freuds
und auf das Erinnerungskonzept Henri Bergsons zuriick.

v

Wie ist eine Sprache wie die des Sophokles oder Heiner Milllers zu fassen? Wovon ist
hier die Rede? Welches geistige Wesen kommt in dieser Sprache zum Ausdruck? Und
was unterscheidet diese Sprache von der Geschwitzigkeit?

Fiir Benjamins Sprachverstindnis ist grundlegend, dass sich das geistige Wesen »in
der Sprache mitteilt und nicht durch die Sprache« (1980f, 142; Herv. i. Orig.). Dieses »in
der Sprache« bedeutet, dass die Sprache das Medium und das Material der Mitteilbar-
keit eines jeglichen Wesens ist, womit er auf das Gleiche hinweist wie Thierry Roisin,
der von seinen Schauspielern verlangt, dass sie die Materialitit der Sprache erfassen,
in der sich ihre mediale Kraft entfaltet; also genau jene Kraft, die Heiner Miiller in den
Texten der griechischen Mythologie spiirt und in seine eigenen Texte zu bannen ver-
sucht. Die Materialitit von Sprache bringt ihre magische Seite zum Schwingen.

Die magische Seite der Sprache verweist auf Benjamins Interesse an Sprache, aber
auch auf seine Schwierigkeit damit. Sein Anliegen besteht darin, einen umfassenden
Sprachbegriff zu reformulieren, der das Magische der Sprache gleichermafien wie ihre
Funktionalitit einschliefit. Dies verdeutlicht er am Begriff der Erfahrung — einem Be-
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griff also, der bereits in den Eingangsbemerkungen von zentraler Bedeutung war, weil
fiir thn Vergangenheit und Gegenwart grundlegend sind und sich in ihm die geistige
und die materielle Welt des Menschen verbinden. Benjamin kritisiert, dass dies in der
von Platon und Kant begriindeten Erkenntnisphilosophie nicht geniigend wahrgenom-
men worden ist. Erkenntnis werde vor allem seit der Aufklirung als geistige Erkenntnis
verstanden, der er Blindheit gegeniiber religiésen und historischen Erfahrungen vor-
wirft. Erfahrung sei das Bindeglied von geistiger und materieller Welt.

Eine solche Erfahrung sei das Gliick. Der antike Mensch, der uns in den Mythen be-
gegnet, hat, so Benjamin, Gliick als einen Zustand schwebender Aufmerksamkeit der
Gotter an sich erfahren — ein Gliick, das nur mittelbar mit ihm zu tun hat. Das Gliick
des Sieges ist ein prekires Gliick, das die Gotter dem einen verleihen, wie sie es auch
einem anderen hitten zuteil werden lassen konnen. Der Mensch ist daran nicht be-
teiligt. Er weif3, dass sein Verdienst, sein Mut, sein Geschick, seine List in gleichem
Maf auch auf den zutreffen, dem die Gotter das Gliick des Sieges entzogen haben.
Kreons Siindenfall besteht darin, dass er sich dieses Sieges bemachtigt, ihn fiir sich re-
klamiert und ihn iber das gottliche Gebot stellt. Das Wesen der antiken Tragodie ist es,
dem Menschen seine Verfehlung vor Augen zu fithren, in dem sie Jammer (Eleos) und
Schaudern (Phobos) bewirkt, an deren Ende die Reinigung steht — eine Katharsis, die
das Gliick des antiken Menschen voraussetzt. Ihm bedeutet die Erfahrung des Gliicks
keine Ich-Identifizierung als Sieger, eher das Gegenteil: Der Moment des Sieges ist nur
im Angesicht der Niederlage erfahrbar. Also darf der Dank an die Gétter nicht den Sie-
ger zum Gegenstand haben, sondern etwas, das ihn transzendiert, und das geschieht
im Kult, in dessen Worten und Gebirden der Sieger mit seiner Stadt, mit den Ahnen
und mit der Macht der Gotter selbst verséhnt wird (vgl. Benjamin 1980d, 128).

Fir Benjamin ist der paradiesische Siindenfall ein sprachliches Paradigma. Der
Siindenfall hat die paradiesische Welt, die gliickliche Welt, zerstort. Die Unterschei-
dung von gut und bése ist in einer Welt, die gut ist, nichtig. Die urspriingliche Ord-
nung, wonach das Wort Gottes schafft und das Wort des Menschen benennt — d.h. es
in ein Verhiltnis der Ahnlichkeit zu ihm stellt —, hat sich aufgelést. Nun spricht der
Mensch ohne zu benennen und versinkt in »Geschwitz« (1980f, 153). Der Mensch be-
ginnt seine Existenz jenseits von Gott. Er ist aus der géttlichen Ordnung getreten und
spricht nicht mehr in den Dingen gemif seiner Erkenntnis, sondern iiber die Dinge,
womit sich sein Verhiltnis zu den Dingen verdndert. Die sympathetische Beziehung,
in der sich der paradiesische Mensch zu seiner Umwelt befindet, l6st sich auf, d.h. er
erfihrt sich nicht mehr als in der Natur befindlich, sondern er gestaltet sich die Natur
entsprechend den Moglichkeiten seiner Macht. Mit anderen Worten, der Siindenfall
markiert den Beginn der Geschichte und die Feindschaft des Menschen mit der Na-
tur. »So ist verflucht der Ackerboden deinetwegen«, »unter Mithsal wirst du von ihm
essenc, »Dornen und Disteln lisst er dir wachsen, »im Schweifie deines Angesichts«
(Gen 3,17-19) sind die Wegmarken dieser Feindschaft. Deswegen spricht Benjamin vom
»Schmerz« (1980c, 126) des Menschen und von der »tiefen Traurigkeit der Natur« (1980f,
155) und ihrem Verstummen.

Benjamins Anliegen ist es, Einsamkeit und Verlorenheit des modernen Menschen zu
deuten. Der Rekurs auf den biblischen Siindenfall ist nicht der Beginn einer linearen
und chronologischen Geschichte, die sich in frither Zeit zugetragen hat, sondern ein
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Denkbild, das es ihm erméglicht, den fir das Verstindnis seiner Sprachphilosophie
zentralen Zusammenhang von Sprache und Geschichte zu verdeutlichen. Mythisches
Erzihlen ist Erzihlen in der Gegenwart. Die Bedeutung von Mirchen und Mythen be-
steht in ihrer Giltigkeit fitr den Menschen, unabhingig davon, in welcher Zeit er lebt.
Sie verweisen auf sein Gliick, und ihre Sprache vergegenwirtigt die Vorstellung einer
paradiesischen, einer reinen, einer poetischen Sprache.

Der Stindenfall und die darauf folgende babylonische Sprachverwirrung markieren
das Ende unmittelbaren Sprechens und den Beginn der Herrschaft des Menschen iiber
den Menschen und die Natur. Der Verlust des Paradieses und des unmittelbaren Er-
kennens sowie der Gabe, dieses in der Sprache zum Ausdruck zu bringen, haben zu
der Verlorenheit gefiihrt, die der moderne Mensch »Fortschritt« nennt, die doch nichts
anderes als Katastrophe und ein Berg von Triimmern ist (vgl. Benjamin 1980b, 6971.).
Was sich der Mensch jedoch bewahrt hat, ist eine Erinnerung an das Paradies als einem
Ort unmittelbarer Erkenntnis und reiner Sprache, die diese Erkenntnis zum Ausdruck
bringt und die er in seinen mythischen Erzihlungen bewahrt hat. Der Mensch lebt
nicht mehr im Zustand der Ahnlichkeit, aber er vermag Ahnlichkeiten zu schaffen und
zu erkennen.

v

Wie sich nun der entstellten Sprache der Poesie nihern, den Satzfetzen Heiner Miillers,
den unverstindlichen Gebidrden des Visuellen Theaters Hamburg und des IVT von Vin-
cennes? Es ist bereits der Ort angedeutet worden, woher uns die Entstellung vertraut
ist. Es ist der Traum, dessen Dechiffrierung Sigmund Freud sein Hauptwerk gewidmet
und der Spuren in allen seinen Schriften hinterlassen hat.

Entstellung ist fiir Freud das Wesen des Traums. Jeder Traum ist eine entstellte
Form der Wunscherfiillung, in dem sich die Traumgedanken zu einem Trauminhalt
dramatisieren. Die Uberfithrung von Traumgedanken in Trauminhalt nennt er »Traum-
arbeit« (Freud 1999a, 283). Das kann ganz harmlos sein, aber auch sehr befremdlich und
zu komischen, seltsamen und unverstindlichen Bild- und Sprachschépfungen fithren.
Der Traum kitmmert sich nicht um »die biirgerliche Auffassung der Sprache« (Benja-
min 1980f, 144), vielmehr wiederholt sich hier jenes paradiesische Sprechen, wonach
sich das geistige Wesen in der Sprache mitteilt und der Mensch die Dinge nach seiner
Erkenntnis benennt (vgl. ebd., 148).

Es ist nicht verwunderlich, dass Freud in diesem Zusammenhang die Sprache des
Kindes mit seinem lebhaften Interesse an Wortneuschépfungen und -verdrehungen
ins Spiel bringt. »Die Sprachkiinste der Kinder, die zu gewissen Zeiten die Worte tat-
sichlich wie Objekte behandeln, auch neue Sprachen und artifizielle Wortfiigungen
erfinden, sind fiir den Traum wie fiir die Psychoneurosen hier die gemeinsame Quelle«
(Freud 19992, 309).

Fir den Traumenden bedngstigend ist jene Traumform, die sich durch Zerrissen-
heit und Verworrenheit des Trauminhalts auszeichnet und die am schwersten zuging-
lich ist. Freud sieht hier die Traumverschiebung bzw. Metonymie am Werk. »Traum-
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verschiebung und Traumverdichtung sind die beiden Werkmeister, deren Titigkeit wir die
Gestaltung des Traumes hauptsichlich zuschreiben diirfen« (ebd., 313; Herv. i. Orig.).

Die Zurichtung von Traumgedanken in den Trauminhalt, die die verwirrende und
schwer les- und verstehbare Entstellung des Traummaterials ausmacht und den Triu-
menden erschreckt, dhnelt dem poetischen Schaffen einer Dichtung wie der Heiner
Miillers. Die Traumgedanken »scheinen nicht in den niichternen sprachlichen Formen
gegeben, deren sich unser Denken am liebsten bedient, sondern sind vielmehr in sym-
bolischer Weise durch Gleichnisse und Metaphern, wie in bilderreicher Dichtersprache,
dargestellt« (Freud 1999b, 671f.). Dabei kommt der Traumverschiebung eine besonders
wichtige Bedeutung zu, bei der nach Freud, »ein farbloser und abstrakter Ausdruck
des Traumgedankens gegen einen bildlichen und konkreten eingetauscht wird. [...] Das
Bildliche ist fiir den Traum darstellungsfihig« (Freud 1999a, 345; Herv. i. Orig.). Mithilfe
der Verdichtung und Verschiebung bewiltigt der Traum ein Problem - die Uberset-
zung eines abstrakten Gedankens in ein Bild -, das sich auf der sprachlichen Ebene
der Darstellbarkeit manifestiert.

Gehorlosen Darstellern scheint diese Form der Traumarbeit zutiefst vertraut zu
sein, und zwar unmittelbar als Traumarbeit, die sie in Gebirdensprache gestalten.
Kaum ein Gebirdensprachpoesie-Wettbewerb, bei dem nicht explizit und implizit
Traumgeschichten gezeigt werden. Dabei verweisen diese Prisentationen keineswegs
nur auf die Visionen einer gliicklicheren Zukunft, sondern unmittelbar auf traumhaftes
Geschehen, also ein Geschehen, das sich der unmittelbaren Verstehbarkeit entzieht.
Die Schwiche der Prisentationen, die sich darin zeigt, dass sich die Prisentatoren
immer wieder dazu verleiten lassen, ihre Albtriume zu glitten und sie anekdoten-
haft in vermittelbaren Geschichten zu vereinfachen und ihnen damit die traumhafte
Radikalitit und Kraft zu entziehen, verstehe ich als einen Ausdruck der Unsicherheit
und Angst, sich ganz der Traumbhaftigkeit ihrer Sprache hinzugeben. Ich erinnere
nur an Chantals Bedenken bei der Arbeit an der Antigone. Wesentlich jedoch ist, dass
gehorlosen Darstellern der Traumcharakter ihrer Sprache bewusst ist und sie damit
spielen.

Vi

Wer sich am Morgen seiner Triume zu besinnen versucht und sie im Traumtagebuch
notiert oder sie seinem Nichsten erzihlt, titigt bereits eine Ubersetzungsleistung,
namlich die Bilder und Gebirden der Nacht in eine schriftliche oder miindliche Form zu
iibertragen. Mit dieser Ubersetzungsleistung schliefst man sich dem hermeneutischen
Interesse Freuds an, das er in seinem Verfahren der Psychoanalyse vorgegeben hat,
ohne das Wesen dieser Leistung besonders hervorzuheben. Freuds hermeneutisches
Interesse dient letztendlich dazu, dem Traum die Maske der Metonymie herunterzu-
reifen. Wenn jedoch Traumbilder nicht mehr unter einer hermeneutischen, sondern
einer phinomenologischen Perspektive betrachtet werden, wenn es also nicht mehr
um die Bedeutung der Bilder, d.h. um ihre Lesbarkeit, sondern um ihre Beschaffenheit
geht, riickt ihre Materialitit in den Mittelpunkt des Interesses.
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Die Frage, wie die Theorie einer Poetologie der Gebirdensprache beschaffen ist, in
deren Mittelpunkt der Koérper steht, der in der Sprache der Gegenwart eine Sprache
der Erinnerung zum Ausdruck bringt, muss die Materialitit und Geschichtlichkeit der
Bilder der Gebirdensprache im Auge haben. Henri Bergsons Untersuchung Materie und
Gedichtnis (1991) scheint auf den ersten Blick den bekannten Dualismus zu bestitigen,
wonach die Materie — hier vor allem im Sinne des Korperlichen - das Vergingliche,
Instabile, Irrationale, Lustorientierte reprisentiert, das Gedichtnis hingegen fiir den
Geist steht, die Unsterblichkeit, die Idee, den Intellekt. Bergson hingegen unterstreicht
die Beziehung von Geist und Korper und gibt dabei hilfreiche Hinweise fiir das Ver-
stindnis von Gebirdensprache.

Er geht davon aus, dass alles, was uns umgibt, Bilder sind. Die duferen Bilder itber-
tragen Bewegungen auf den Korper; der Korper iibertrigt Bewegungen auf die dufderen
Bilder - er gibt ihnen Bewegungen zuriick. In einem ersten Schritt nimmt der Mensch
die Eindriicke bzw. Bilder der Aufenwelt wahr und speichert sie als Bilder der Erinne-
rung in seinem Gedichtnis. Dabei unterscheidet das Gedichtnis — Bergson nennt es
das erste oder reine Gedichtnis (vgl. ebd., 73) — nicht nach Nutzen oder Brauchbar-
keit, es speichert unterschiedslos alles, was sich ihm offenbart, »alle Ereignisse unseres
tiglichen Lebens, wie sie sich nacheinander abspielen«, ohne »die mindeste Einzelheit
[zu] vergessen; jede Tatsache, jede Gebarde behilt es mit Ort und Datum. Ohne Hinter-
gedanken an Niitzlichkeit oder praktische Verwendbarkeit [...], aus blofRer natirlicher
Notwendigkeit« (ebd., 70). Nur der Wahrnehmung verdanken wir es, in der Fiille der
Bilder nicht zu ertrinken. Sie tibernimmt die Rolle eines Zensors und wihlt aus der Flut
duferer Bilder jene aus, die mit Empfindungen des Kérpers korrespondieren und auf
die sie Einfluss ausiiben konnen. Daraus folgt, ein Bild kann sein, ohne wahrgenommen
zu werden, es kann existieren, ohne dass wir es sehen.

Der Koérper speichert nicht nur Bilder, sondern auch Bewegungen, die mit die-
sen Bildern verbunden sind. Bergson unterscheidet hier zwei theoretisch unabhin-
gige Formen von Gedichtnis: das erste bzw. Bild-Gedichtnis, das der Vergangenheit
verbunden ist und von dem wir bereits wissen, dass es alles speichert ohne Hinterge-
danken an Niitzlichkeit oder praktische Verwendbarkeit aus reinem Interesse, und das
Bewegungs-Gedichtnis, das der Gegenwart zugeordnet ist und »neue Dispositionen
des Handelns« (ebd., 70f.) schafft. Das Wesen des ersten Gedichtnisses ist Kontempla-
tion, das des zweiten Aktion.

Der Korper — nicht der Geist - ist das Archiv des Gedichtnisses. Doch das Wort
»Archiv« ist irrefithrend, denn es suggeriert, dass der Mensch zu seinem Archiv freien
Zugang hat. Diesen freien Zugang jedoch gibt es nicht. Das erste Gedichtnis ist nicht
verfiigbar, d.h. der Mensch kann nicht willkiirlich darauf zuriickgreifen. Es ruht in un-
zuginglicher Tiefe und unterscheidet sich von einer alltiglichen Erinnerung, bspw. ei-
nem auswendig gelernten Gedicht oder einem Erlebnis, einer Geschichte, die man zum
Besten gibt, durch deren Verfiigbarkeit. Auf Grund ihrer Verfuigbarkeit gehoért diese
alltagliche Erinnerung nicht in den Bereich des reinen Gedichtnisses, sondern ist viel-
mehr eine Form der Gewohnbheit im Licht des Gedichtnisses. Reinheit bedeutet Unver-
fiigbarkeit. Unverfiigbarkeit ist das Wesen des Gedichtnisses. Aus diesem Grund nennt
Bergson das unzugingliche Gedichtnis »reines Gedichtnis«, das die reine Erinnerung
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speichert, und die Wahrnehmung von Bildern, die ungefiltert das reine Gedichtnis auf-
fitllen, nennt er »reine Wahrnehmung« (ebd., 52ff.).

Wahrnehmung l6st Bewegung aus, in die sich die Erinnerung einfiigt, d.h. die Be-
wegungen, die durch die Wahrnehmungen ausgelost werden, werden mit Erinnerungs-
bildern verkniipft. Das Gedichtnis verstirkt und bereichert die Wahrnehmung mit Er-
innerungsbildern, es wihlt nacheinander verschiedene analoge Bilder aus und rich-
tet sie auf die durch die Wahrnehmung ausgeléste Bewegung. Wenn im Prozess der
Wahrnehmung Bilder ins Kérperzentrum eindringen und sich im Prozess der Abga-
be in Bewegung umsetzen, vermischen sich mit diesen Bildern Erinnerungsbilder, die
den neuen Bildern dhnlich bzw. niher oder ferner verwandt sind. Wir erleben dieses
Phinomen als ein Wiedererkennen der Bilder - eine Korrespondenz. Neue Bilder ver-
mischen sich mit Erinnerungsbildern, die sich uns offenbaren, ohne dass wir auf sie
Zugriff gehabt hitten.

Die hier theoretisch so streng getrennten Formen des Bild- und Bewegungsgedicht-
nisses sind in Wirklichkeit eng miteinander verschlungen, ohne dass sie ihre Spezifika
deshalb einbiifiten. Ihre Verwobenheit lisst sich am »Allgemeinbegriff« (ebd., 151f.) de-
monstrieren, der fiir den Zusammenhang von Wahrnehmung, Erinnerung und Spra-
che beispielhaft ist. Das reine kontemplative Gedichtnis, das jedes duflere Bild mit
eigenen Bildern abgleicht und Ahnlichkeiten sucht, unterscheidet sich wesenhaft vom
Bewegungsgedichtnis, das der Gewohnheit und Motorik verpflichtet ist. Um miteinan-
der zu kommunizieren, suchen die beiden einen Platz, an dem sie sich treffen konnen.
Dieser Platz ist der Allgemeinbegriff, also jener Ort sprachlicher Begrifflichkeit, den wir
suchen, um zu kommunizieren. Bergson geht davon aus, dass wir in dem Moment, da
wir ein Ding wahrnehmen, »wir ihm ein Wort beifiigen« (ebd., 152). Das Wort kommt
zur Bewegung hinzu. Entfillt das Wort, haben wir nichts als die Bewegung, die Gebir-
de.

Zur Empfindung, auf die die Wahrnehmung reagiert und eine Bewegung bzw. eine
Gebarde auslost, tritt, nachdem das reine Gedichtnis Erinnerungsbilder gefunden und
mit Bewegungen des Bewegungsgedichtnisses verbunden hat, der Geist, der die Ahn-
lichkeit des Wahrgenommenen erkennt. Die Ahnlichkeit »ist eine intellektuell wahrge-
nommene oder gedachte« (ebd., 156). In der Transformation von Aufnahme und Abgabe
der Bewegung, in der das reine Gedichtnis seine Bilder als Erinnerungsbilder der Be-
wegung beisteuert, »bilden sich durch die doppelte Arbeit des Verstandes und des Ge-
dichtnisses« (ebd.) neue Bewegungen, die sowohl aus gebundenen als auch aus freien
Bewegungsabliufen bestehen.

Bergson selbst verweist im Zusammenhang seiner Ausfithrungen zum Allgemein-
begriff auf die Analogie der Sprache des Traums und der des Kindes, wenn er davon
spricht, dass der Traum des Erwachsenen die Sprache des Kindes abgeldst hat. Sowohl
die Sprache des Kindes als auch die des Traums konnen auf Allgemeinbegriffe weitge-
hend verzichten, weil sie nicht dem Anspruch auf Verstindlichkeit folgen. Dies betrifft
im gleichen MaR die gebundenen Gebirden, die sich mit freien Gebirden vermischen,
ja — und das ist die Besonderheit der Gebirdensprache —, die in sich zwischen frei
und gebunden oszillieren. Gebirden in ihrer korperlichen Prisenz verfugen tiber eine
ungleich differenziertere performative Gestaltungskraft und Spontaneitit, als das bei-
gefiigte Wort. Und sie verfiigen iiber eine subversive Kraft, die rationalen Strukturen
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kognitiver Erkenntnis mit der Irrationalitit korperlicher Performanz zu konterkarie-
ren. Die Gebirdensprache ist die unmittelbare Bewegung, die durch die Wahrnehmung
ausgelost wird, in der sich Erinnerungsbilder aus dem reinen Gedichtnis und Bewe-
gungen aus dem Bewegungs-Gedachtnis zur Darstellung bringen.

Vi

Im Sommersemester 2000 erarbeiteten Mitglieder der Truppe des Visuellen Theaters
Hamburg zusammen mit Studierenden des Instituts fiir Deutsche Gebirdensprache
und Kommunikation Gehérloser der Universitit Hamburg die Ubersetzung des Films
Bluevon Derek Jarman aus dem Jahr 1993 (vgl. Abb. 2) in DGS sowie in poetische Formen
der Gebirdensprache. Am 20. Februar 1994, wenige Tage nach der Urauffihrung in
Berlin, ist Derek Jarman an den Folgen von AIDS gestorben.

Abbildung 2: Plakat »Blue« (2000)
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Der Film stellt insofern eine spannende Herausforderung dar, als er einem sehr
eigenwilligen dsthetischen Konzept folgt. Derek Jarman, der 17 Kinofilme und etliche
Kurzfilme und Videoclips produziert hat, schuf sowohl artifizielle experimentelle Filme,
deren bekannteste The Angilic Conversation (1985), The Last of England (1987) und The Gar-
den (1990) sind, als auch »echte« Kinoerfolge, wie Caravaggio (1986), Edward II (1991) und
Wittgenstein (1992). Kurz vor seinem Tod drehte er den Film Blue, dessen Bilderlosigkeit
seine Erblindung - Jarman litt unter dem Cytomegalie-Virus, einer AIDS-typischen Er-
krankung - reflektiert und ihn gleichzeitig zuriick zu seinen kiinstlerischen Wurzeln,
der Malerei, brachte. In diesem Film verzichtet Jarman aufjegliche visuelle Darstellung,
der Betrachter ist 75 Minuten lang mit einer blauen Leinwand konfrontiert — ein mono-
chromes Erleben, wie wir es aus den Bildern der blauen Phase Yves Kleins kennen, dem
Jarman seinen Film widmet. Blue unterscheidet sich von den experimentellen fritheren
Filmen in einer Hinsicht, als Jarman hier unmittelbar auf einen anderen Kiinstler und
dessen Werk verweist und damit Deutungsmoglichkeiten eroftnet, die Kleins Konzept
monochromer Malerei in Verbindung mit einem Film bringt, dessen Thema das Sterben
ist. Aus dem Off hort man Stimmen, die Texte unterschiedlicher Genres sprechen: poe-
tische Texte, Lieder, Texte, die Erinnerungen reflektieren vom Leben und Sterben von
Freunden, Mitpatienten und an den eigenen hinfilligen Korper. Gelegentlich verweist
der Film auf Ereignisse des zur gleichen Zeit tobenden Biirgerkriegs im damaligen Ju-
goslawien.

Dieser Film ist in der von Jarman gestalteten Form fiir gehérlose Menschen un-
zuginglich. Eine Untertitelung des Films wiirde den Ausdruck der unterschiedlichen
Stimmen in unzulissiger Weise reduzieren und seinem Zisthetischen Konzept zuwi-
derlaufen. Vor allem aber wire sie bar jener Sinnlichkeit, die diesen Film auszeichnet.
Die offene Form, die vom Zuschauer fordert, sich ganz dem Film und den Bildern,
die Text und Musik evozieren, hinzugeben, bedeutet eine schwierige Aufgabe fiir eine
gebirdensprachliche Interpretation, bietet jedoch gleichzeitig die Moglichkeit, sowohl
narrative als auch poetische Elemente der Gebirdensprache zu zeigen, ohne das Kon-
zept der Bilderlosigkeit Jarmans zu konterkarieren, was eine Auseinandersetzung um
die Bildhaftigkeit respektive eine Kritik der Bildhaftigkeit von Gebirden voraussetzt.

Die das Projekt begleitenden Bedenken waren grof2. Der Einsatz von gebirdenden
Studierenden vor der Kinoleinwand lief zwangsldufig auf eine Form der Vergewalti-
gung von Jarmans Film hinaus. Der Scheinwerferspot auf die Leinwandmitte, in den
die Gebirdenden traten, riss ein Loch in das blaue Nichts. Zerstérten wir damit die
Unantastbarkeit eines Kunstwerks? Der gut gemeinte Impetus, dieses Werk gehérlosen
Menschen zuginglich zu machen, drohte in sein Gegenteil zu fallen, denn war dieses
Werk in dieser vergewaltigten Form iiberhaupt noch erkennbar? Sollte man nicht ehrli-
cherweise eingestehen, dass es Kunstwerke gibt, die per se eine Gruppe von Rezipienten
ausschliefRen? Gleichzeitig beschiftigten wir uns mit der Frage, ob gehorlose Menschen
trotz der in Gebardensprache iibersetzten Texte in der Lage sein wiirden, dem Gesche-
hen zu folgen. Zudem liefien sich viele signifikante Teile des Films im Rahmen unserer
Arbeit nicht iibersetzen. Dabei handelt es sich vor allem um die musikalischen Anteile
sowie prosodische und akustische Elemente, bspw. diverse Halleffekte, StralRengeriu-
sche und Bombenlirm. Auflerdem war uns bewusst, dass Erfahrung, Interesse und
Bereitschaft, sich auf experimentelle Kunst einzulassen, schon bei hérenden Menschen
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nur in geringem Maf} vorhanden ist; fiir gehorlose Menschen, die bisher kaum Zu-
gang zu weiterfithrenden Bildungseinrichtungen haben und von der Diskussion um
experimentelle Kunst weitgehend ausgeschlossen sind, musste diese Performance eine
Zumutung sein. Auch wenn inzwischen eine gewisse Anzahl von Theaterauffihrungen
von Gebirdensprachdolmetschern begleitet werden, unterschied sich unsere Auffith-
rung von einer traditionell gedolmetschten Auffithrung vollstindig. Die anwesenden
gehorlosen Zuschauerinnen waren vollig auf die gebirdenden Studierenden angewie-
sen, deren poetische Bilder nicht ohne Weiteres erschlieRbar waren. Die Frage, ob die
Studierenden tiberhaupt geniigend Kompetenz und Erfahrung mitbrichten, diese Poe-
tik zum Ausdruck zu bringen, fithrte zu einer weiteren Sorge, die Gegenstand unserer
Bedenken war, und die sich in der Unerfahrenheit, Befangenheit und dem Respekt vor
einer Sprache begriindete, der sich nur wenig hérende Menschen >michtig<« und >ge-
wachsen« fithlen.

Derek Jarmans Film Blue reflektiert das Sterben an AIDS; einer Krankheit, die gera-
de auch in der schwulen Gehorlosenszene viele Opfer forderte, weil die damalige Auf-
klirung sich zumeist an hérende Menschen richtete und sie nicht erreichte.> Wurden
die Bilder von Keith Haring, die Fotografien von Robert Mapplethorpe und Derek Jar-
mans Film Blue als Moglichkeit der Auseinandersetzung mit AIDS wahrgenommen —
und das meint vor allem die Auseinandersetzung mit der Bedrohung und dem Verlust
des eigenen Lebens und dem von nahestehenden Menschen —, so erhofften wir uns,
dass die Auffihrung von Mitgliedern des Visuellen Theaters gemeinsam mit den Studie-
renden des Instituts die Erinnerung an die an AIDS gestorbenen gehérlosen Menschen
wachruft und sie dem Vergessen entreifit. Eines der gehorlosen Opfer war Christian
Miiller, aus dessen Leben und Sterben wir Szenen in die Performance eingebaut haben.
Das heif3t, es gab Teile des Films, in denen auf der Bithne ein anderer Text gebirdet
wurde als der, der zu héren war. Man musste nicht gebirdensprachkompetent sein,
um diese Differenz zu bemerken. Es sollte ein anderes, ein taubes Geschehen sichtbar
werden, das sich allein an die gehorlosen Zuschauer richtete und sich nur ihnen er-
schloss. Wie ein Palimpsest iiberschrieb Marco Lipski Derek Jarmans Film mit einem
zutiefst intimen Text, der die letzten Monate im Leben Christian Miillers erzihlt: seine
Einsamkeit, seine Hinfilligkeit, seine Energie und sein Engagement, die Spannungen
mit seinem Freund Robert, schlieflich sein Sterben.

Texte und Lieder des Films wurden mit Mitteln der DGS, einer visuellen Poesie und
Choreografie iibersetzt. Dabei entstand ein Kunstwerk im Kunstwerk, das auf den ers-
ten Blick keine Versdhnung erfihrt. Hérende und gehérlose Zuschauer verstehen sich
nicht — zwei Gruppen, die unberithrbar nebeneinander agieren, eingetaucht in ein ge-
meinsames Blau. Verstindigung ist erst in dem Moment moglich, wenn hoérende und
gehorlose Menschen einander zuwenden und etwas von ihren Erfahrungen mitteilen.

3 Vgl. dazu »Barbara Stauss und Gunter Trube« in »Akte der Verstindigung. Deaf Studies und die
Differenz von Prasentation und Repradsentation«in diesem Band auf S. 333f.
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Welche Vorstellungen von »Bild« begegnen dem Betrachter bei Yves Klein und Derek
Jarman, und in welcher Beziehung stehen diese Vorstellungen zu den Bildern der Ge-
birden? Wie ist die These Henri Bergsons, dass alles, was uns umgibt, Bilder sind, mit
der radikalen Bildkritik des monochromen Blaus und der Aussage Jarmans zu verein-
baren: »Bilder sind die Kerkerwinde der Seele, deine Herkunft, deine Erziehung, dei-
ne Laster und Bestrebungen, deine Fihigkeiten, die Welt deiner Psyche« (Jarman 1994,
0.S.).

Es sind tatsichlich zwei vollig verschiedene Vorstellungen von »Bild«, von denen
hier die Rede ist. Klein und Jarman unterziehen die normativen Anspriiche, das Selbst-
bild der biirgerlichen Gesellschaft, einer radikalen Kritik: Herkunft, Erziehung, Laster,
Ehrgeiz, Psychologie sind fiir sie Wegmarken dieser Gesellschaft (von Jarman »Fakten«
genannt) — dazu da, den Einzelnen zu unterdriicken und seine Entfaltung zu beschrin-
ken. »Diese Fakten, losgelost von jedem Grund, lockten den Jungen mit den blauen
Augen in ein System der Unwirklichkeit« (ebd.).

Zu Beginn war von diesem System der Unwirklichkeit die Rede. Ich schrieb davon,
dass die Sprache, in der der Einzelne die Erfahrungen seiner Unterdriickung gesammelt
hat, die Quelle, das Archiv eines Lebens bedeutet, das eigentlich zum Tode verurteilt ist.
Mit anderen Worten, die Sprache, die nur eine poetische sein kann, ist in der Lage, das
vom Tod bedrohte Leben zu bewahren, denn diese Sprache ist die einzige Moglichkeit,
in der der Unterdriickte die Erfahrung der Unterdriickung transformiert und gestaltet,
sie sich damit einverleibt, zu eigen macht und in entstellter Form gestaltet. Die Unter-
driickung hat ihre Macht verloren. Es ist der gleiche Gedanke, mit dem Susan Sontag
ihre Rede anlisslich des an sie verliehenen Friedenspreises des Deutschen Buchhandels
abschlieft: Literatur — also poetische Sprache — heifdt, »dem Gefingnis der nationalen
Eitelkeit, der Spiefbiirgerlichkeit, dem zwanghaften Provinzialismus, dem stupiden
Schulunterricht, der Unvollkommenheit des Schicksals, dem Ungliick [zu] entkommen.
[...] Literatur ist Freiheit« (2003, 9).

Derek Jarmans Film Blue zeigt das in dramatischer und konsequentester Form. Er
verzichtet auf jedes Bild und lisst allein die Bilder sprechen, die seine Texte beim Zuho-
rer hervorrufen. Damit entlisst er den Zuhorer in das Reich grofitméglicher Freiheit.
Aus der Fiille der fliichtigen Wort- und Tondokumente schafft sich jeder seinen eige-
nen Film. Die Dokumente, mit denen Zuhdrer und Zuschauer konfrontiert sind, sind
Materialien der Erinnerung, teilweise dokumentarischen, teilweise entstellten Charak-
ters, allesamt poetisch montiert. Das heifit, es gibt keinen Unterschied mehr zwischen
Dokument und Poesie, alles hat sich in Dichtung verdichtet: die Aufzihlung von den
Nebenwirkungen eines Medikaments, einem Waschzettel entnommen, die Aktionen
der AIDS-Gruppen gegen die reaktionire Kirche, der Selbstmord von Karl, die Winde
und die Bambuswilder Chinas, die Beobachtungen der Patienten im Wartezimmer, die
Sehnsucht nach Berithrung, Sex und Zirtlichkeit, die Trauer um verlorene Freunde und
das eigene verloschende Leben.

Jarman entscheidet sich fir ein Konzept radikaler Bilderlosigkeit nicht allein wegen
seiner zunehmenden Erblindung, er entscheidet sich dafiir, weil er im Konzept Yves
Kleins den Ausdruck groftmoglicher Freiheit erkennt. An der Schwelle des eigenen To-
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des muss er auf alles verzichten, an dem ihm vorher noch gelegen war. Seine Filme
quellen itber an schénen Minnern und Soldaten, die sich leidenschaftlich hingeben,
an exzentrischen Frauen, die stolz die Fiden in der Hand halten, an korrupten Beam-
ten und Offizieren in ihren vergeblichen Machtgeliisten. Keine finsteren Verliese, keine
Bilder seines Traumgartens und des benachbarten Kernkraftwerks von Dungeness. Er
uberlisst die Aufgabe, die eigentlich dem Regisseur obliegt, seinen Zuschauern — ihrer
Bereitschaft, inspiriert durch seine Worte und durch die Auswahl seiner Musik, eigene
Bilder zum Klingen zu bringen. »Im Chaos der Bilderflut / Zeige ich euch das allumfas-
sende Blau / Blau ein offenes Tor zur Seele / Eine unendliche Méglichkeit / Die greifbar
wird« (Jarman 1994, 0.S.). Voraussetzung ist, dass sich die Zuschauer dem Text und der
Musik ganz hingeben.

Eine Hingabe, die auch die Gebardensprache erfordert. Alles, was an Gebirden zu
sehen ist, kommt dem Betrachter bekannt vor und bleibt doch ganz fremd. Denn na-
tiirlich sind viele der Gesten und Gebirden, die auf der Bithne zu sehen sind, bekannt.
Und in dieser eigenartigen Verbindung des akustisch vernommenen Wortes bekommen
diese fremden und unverstindlichen Gebirden etwas Vertrautes, das unterschiedliche
Gefiihle auslost. Plétzlich erkennt der Betrachter sich selbst in diesen Gebirden, nicht
unbedingt im Sinn einer Selbstvergewisserung als vielmehr einer Selbsterfahrung* in
jener bruchstiickhaften Weise, wie er sie aus seinen eigenen Triumen kennt. Beim Auf-
wachen wird das Reich der Triume verlassen und im Nu ist der Traum verschwunden.
Hin und wieder mag er im Lauf des Tages aufblitzen, doch bleibt er ein Ritsel mit sei-
nen verwirrenden und entstellten Gebirden. Diesem Ritsel begegnen diejenigen, die
Gebirden sehen, und die Gebirden beginnen ein Eigenleben unabhingig vom Text zu
fithren. Es ist ein Moment der Freiheit, den jeder hier erfihrt, und ein Moment der
Lust, an der Moglichkeit dieser Freiheit teilzuhaben.

In den Bildern der Gebirdensprache ist die Freiheit in ihrem Urzustand zu erfah-
ren, d.h. geistige und korperliche Stimulation im Gegensatz zur platonischen und car-
tesianischen Orientierung an einer Idee befreit vom gebrechlichen Korper, am Denken
befreit von schmerzhafter Erfahrung, an der ewigen Wahrheit befreit von sinnentau-
melnder Lust. Die Gebirdensprache ist tatsichlich ein vollkommenes Archiv sinnlicher
Ahnlichkeit und unterscheidet sich damit von der Laut- und Schriftsprache, die — mit
einem Wort von Benjamin - »das vollkommenste Archiv der unsinnlichen Ahnlichkeit
(1980h, 213) ist. Diese Sprache muss man lernen, wie man alles erlernen muss. Kein
Bild, kein Ton, kein Wort erschliefdt sich dem Betrachter, ohne zu lernen, sonst bleibt
es Geschwitz. Dass gehorlose Menschen die Lehrer dieser Sprache sind, ist selbstver-
stindlich, denn sie sind es, die am meisten von dieser Sprache wissen und hérende
Lerner an Bilder erinnern, die tief vergraben in ihrem unzuginglichen Gedichtnis la-
gern. Es sind die gehorlosen Lehrer, von denen hérende Menschen diese Sprache er-
lernen, die es ihnen erméglicht, ihren eigenen Erfahrungen der Unterdriickung einen
angemessenen sprachlichen Ausdruck zu verleihen.

4 Vgl. dazu meine Ausfithrungen zu Christoph Wulfs Zitat: »Bildern ist gemeinsam, dass Menschen
sich in ihnen erfahren und sich mit ihrer Hilfe ihrer selbst vergewissern« (2005, 39f.); in »Wem
gehort die Gebardensprache?«in diesem Band auf S. 22.



Zeig es ihnen!
Haiku und Gebardensprache

Dass sich Haiku sehr gut fiir gebirdensprachliche Prisentationen eignen, wurde schon
in dem frithen Standardwerk der linguistischen Gebirdensprachforschung The Signs of
Language von Edward Klima und Ursula Bellugi Ende der 70er-Jahre erklirt: »The parti-
cular compression and rich imagery of haiku seem especially suited to sign language«
(Klima & Bellugi 1978, 350). Die beiden Autoren nutzten diese kleine lyrische Form dazu,
Uberschreitungen bestimmter Regeln alltagssprachlichen Gebirdens zu beschreiben,
die sie bei den Prisentatoren eines gebirdeten Haiku beobachteten.

Als Untersuchungsmaterial diente ihnen das Haiku »Summer« von Dorothy Miles
(ebd., 350ft.), einer gehorlosen Dichterin, die ihre Poesie sowohl in schriftlicher als auch
in gebirdeter Form verfasste. Sowohl bei Miles als auch bei Lou Fant, einem weiteren
Kiinstler und »native signer« (ebd., 356), der das Haiku ebenfalls gebirdete, folgten
die einzelnen Gebirden in einer Gebirdenfolge entsprechend der Wortfolge, wobei die
Ausfithrung der einzelnen Gebirden dem poetischen Anlass gemif modifiziert wur-
den. Es gab also weder eine der unterschiedlichen Grammatiken von Englisch und ASL
geschuldete >Satzumstellung« noch wurde eine andere Darstellungsform in Erwigung
gezogen, die der Linearitit der einen und der Simultaneitit der anderen Sprache an-
gemessen gewesen wire. Vielmehr setzte man fir jedes Wort eine besonders artifiziell
ausgefithrte Gebirde.

Miles und Fants Prisentationen zeichneten sich durch den planvollen Einsatz der
vier Gebirdenparameter Handform, Handstellung, Ausfithrungsstelle und Bewegung
aus; durch Ausgewogenheit und flieRendes Spiel beider Hinde; durch den Verzicht auf
die aus der Alltagskommunikation bekannte dominante Hand und dem damit verbun-
denen regelhaften Weglassen der nicht dominanten Hand. Motiviert waren diese Ge-
bardentechniken von dem Wunsch, das Gebirden durch langsame und genaue poeti-
sche Artikulation als besonders anmutig erscheinen zu lassen (vgl. Ormsby 1997, 572).

Dieser kunstvolle Umgang mit den Gebirden, der sich vom umgangssprachlichen
Gebarden unterscheidet, prigt bis heute einen bestimmten Begriff von Gebirden-
sprachpoesie. Die Gehorlosengemeinschaft, deren Sprache durch die linguistische
Beschreibung die Anerkennung als vollwertiges Sprachsystem erfahren hatte, machte
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aus diesen sprachwissenschaftlichen Beobachtungen ein Regelwerk, das sie mit dem
Etikett »poetisches Gebirden« versah und das ihr zur Etablierung einer eigenen
Poesieform diente, deren Prisentationen sich in regelmifiig stattfindenden Gebir-
densprachfestivals den Augen einer strengen Jury stellen. Dieses Regelwerk, auf das
sich die Jury beruft und das festlegt, was unter Gebirdensprachpoesie zu verstehen
ist, bleibt jedoch rein formal. Es beruht auf nichts anderem als den Beobachtungen
Klimas und Bellugis und anderer Gebirdensprachlinguisten, deren Anliegen es war,
linguistische Beschreibungen alltagssprachlicher Uberschreitungen zu liefern. Ein
Regelwerk zu erstellen, das erklirt, was unter Gebirdensprachpoesie zu verstehen
ist, lag nicht in jhrem Sinn und konnte von ihnen als Linguisten auch nicht geleistet
werden. So bleiben von ihnen angesprochene poetologische Fragestellungen wie die
Dichte und der Bildreichtum des Haiku unbeantwortet. Was ein Haiku ist, welches
seine Besonderheiten sind, welchen Regeln diese poetische Form folgt und wie diese
Regeln angemessen in einer gebirdensprachlichen Prisentation umgesetzt werden
konnen, woher es kommt, dass sich das Haiku, das vor etwa 500 Jahren in Japan
entstand, einer ungebrochenen Beliebtheit in den unterschiedlichsten Sprachen und
Kulturen erfreut, unabhingig von seiner Sprachmodalitit, dariiber sagen Klimas und
Bellugis Beobachtungen nichts aus.

Vieles ist seit der Veroffentlichung von The Signs of Language passiert. Dass Gebar-
densprache die Sprache gehorloser Menschen ist, steht heute aufler Zweifel. Das In-
teresse an dieser Sprache ist enorm gewachsen — gerade auch bei horenden Menschen,
bei denen es darauf gerichtet ist, kiinftig als Dolmetscher die Kommunikation zwischen
hérenden und gehorlosen Menschen aufrechtzuerhalten, als Gehérlosenlehrer den Un-
terrichtsstoff in der Sprache der Schiiler zu vermitteln, als Arzt, Anwalt, Psychologe,
Sozialarbeiter die Sprach- und Lebenswirklichkeit ihrer Klienten kennenlernen zu kén-
nen. Das Interesse richtet sich auch auf die Erforschung der Strukturen einer Sprache,
in der noch viele Fragen offen sind, oder darauf — und hier wird es fiir mich interes-
sant —, diese Sprache als eine zu begreifen, die zu unserem gemeinsamen kulturellen
Erbe gehort — also dem kulturellen Erbe gehorloser und horender Menschen gleicher-
maflen. Die Frage nach dem gemeinsamen Erbe der Gebirdensprache befindet sich
in einer erkenntnistheoretischen Tradition, die zuvor, ohne das Sprachsystem gehorloser
Menschen im Blick gehabt zu haben, die Sprache des Korpers, seiner Gesten und Gebir-
den zu fassen versuchte. Das Wissen iiber die Gebirdensprache speist sich aus vieler-
lei Quellen, seien es Untersuchungen zur Logik der Gesten oder zu Gebets- und Ge-
schlechtsgebirden oder zur Gebirdensprache der Mirchenerzihler oder zu Problemen
volkskundlicher Gebirdenforschung und viele mehr.

Aus Hamburg kamen wichtige Anregungen durch die Arbeiten des kulturwissen-
schaftlichen Instituts Aby Warburgs (1866-1929), dessen Ausstellungsprojekt »Mnemo-
syne« (Erinnerung, Wiedererkennen; Ausstellungsdauer: 1925-1929) ein Atlas des kollek-
tiven Bildgedichtnisses sein wollte, in der er die ikonischen und symbolischen Struk-
turen der »leidenschaftlichen Pathosformeln« und »gebirdensprachlichen Eloquenz«
(Warburg 2010, 629ff.) darzustellen versuchte.

Auch hinsichtlich der Poetologie schirft die Gebirdensprache den Blick. Davon wird
spiter die Rede sein. Dass die Gebirdensprache heutzutage in der Offentlichkeit wie-
der derart prisent ist, verdankt sich gehorlosen Menschen, die diese Sprache in ihrer
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Gemeinschaft tradiert haben und weitergeben, und die mit Recht Teilhabe am 6ffentli-
chen Leben fordern. Gebiardensprachdolmetscher zeigen nicht nur gehérlosen Klienten
das gebardensprachliche Translat eines lautsprachlichen Ausgangstextes: Im Gegensatz
zu Lautsprachdolmetschern, die in schalldichten Kabinen auf dem Fernsehschirm oder
bei Kongressen zu sehen sind und deren Ubersetzungsleistung nur aus den angestreng-
ten Mienen kopthorertragender Empfinger zu erahnen ist, bieten Gebirdensprachdol-
metscher ein anderes Bild und beeindrucken das hérende Publikum durch die mit ih-
ren Hinden, ihrem Korper, ihrer Mimik, ihrer Rhythmik und Bewegung vorgetragenen
Ubersetzungen. Und genau hier zeigt sich etwas in der Performativitit dieser Spra-
che - also in der Art, wie diese Sprache sich zeigt —, das iiber das rein Semantische
und Pragmatische hinausweist. Was das ist, ist schwer zu fassen. Vielleicht liefert die
Beschiftigung mit Haiku-Gedichten ein paar Anhaltspunkte.

In einem Seminar hatten wir am Institut fir Deutsche Gebirdensprache Haiku-
Ubersetzungen vorgenommen (vgl. Abbildungen 1-46). Bei unseren Ubersetzungen be-
nutzten wir eine Publikation, die die Haiku-Lehre Takahama Kyoshis (Teiko 2005) dem
deutschen Leser zuginglich macht: Sieben Regeln sind fiir die Produktion von Haiku
zu beachten, die alle dazu dienen, das Haiku in seiner klaren und einfachen Form zu
prasentieren.

Exkurs: Die sieben Regeln der Produktion eines Haiku

1. Siebzehn Silben: Diese Regel folgt der jahrhundertealten, japanischen Haiku-
Tradition. Obwohl japanische Silben sich grammatikalisch und vom Gebrauch her
von den Silben in der deutschen Sprache unterscheiden, zeigt sich gerade im Falle
der Ubersetzung japanischer klassischer Haiku, dass das Silbenschema fiir den
erfahrenen Ubersetzer gut zu iibertragen ist. Es soll nicht unerwihnt bleiben,
dass sowohl in Deutschland als auch weltweit eine breite Bewegung existiert, die
weder die Einhaltung der Silben noch das unter (2) folgende Kriterium, nimlich
die Benutzung eines Jahreszeitenwortes, als konstitutiv fiir ein Haiku erachtet. Der
hier vertretenen Auffassung nach gibt es in diesem Zusammenhang kein >wahr«
oder »falschs, sondern es ist eine personliche Entscheidung, welchem der beiden
Stile man sich zuwenden méchte.

2. Eindeutiger Bezug zu einer Jahreszeit durch Verwendung eines Jahreszeitenwortes (kigo): Um
dieses Kriterium gab und gibt es immer wieder Dispute, auch in Japan. Jedoch soll-
te man das Setzen des Jahreszeitenwortes als Chance und als Hilfe begreifen, nicht
als Einschrankung. Die lyrische Kiirzestform hat sich nur entwickeln kénnen, weil
die Bedingungen fir Imagination und Assoziationen mit einem Wort, dem The-
ma, gesetzt waren. Erst das kigo bzw. das kidai (Jahreszeitenthema) schaffen den
Freiraum fiir den Dichter, in den restlichen ca. zwei Zeilen das wirklich Wichti-
ge, das Bedeutende und vor allem das Neue zu sagen. Kurz: Die Kurzform braucht
Konventionen. Es liegt an den Besonderheiten der Rezeptionsgeschichte, dass ja-
panische Haiku in Europa weitestgehend mit Naturlyrik gleichgesetzt werden. Jah-
reszeitenthemen, insbesondere die religiosen Feste und Briuche, wurden in dieser
Rezeptionsgeschichte ausgeklammert, weil sie auflerhalb Japans nur schwer nach-

61



62

Sprache

zuvollziehen sind. Dennoch ist der Ablauf des Jahres fiir jeden von existenzieller
Bedeutung.

Keine abstrakten Gedanken, sondern konkrete Bilder: Das Haiku soll nur zeigen, nicht
selber eine Aussage machen. Wenn es ein bestimmtes Bild zeigt, muss der Leser die
Bedeutung dieses Bildes erkennen. Zeigen heifst aber, auch das Gefiihlte, Gehorte,
Gerochene, Geschmeckte, nicht nur das Gesehene darzustellen. Die Apperzeption
mit allen Sinnen ist gefragt. Dargestellt und nachfiithlbar gemacht werden sollte
das, was man in einer bestimmten Jahreszeitensituation sinnlich mit dem ganzen
Kérper aufnimmt.

Das Gedicht soll mehr ausdriicken als gesagt wird: Es geht hier um den japanischen Ter-
minus des yoin, des »Nachklangs«. Diese Forderung ist schwer zu verwirklichen,
nur wenige Haiku vermdgen es. Der Punkt hingt eng mit dem vorigen zusammen.
Indem ich keine Aussage mache, sondern nur Sinneswahrnehmungen in einer be-
sonderen Weise kombiniere, muss der »Nach-Vollzug« des Verses dem Leser oder
Horer iiberlassen bleiben. Der Leser muss weiterdenken. Haiku, die einen Nach-
denkprozess in Gang setzen, ohne dass das Gedicht mutwillig verritselt ist, sind
mit Sicherheit die besten.

Durch das Zusammentreffen von zwei gegensitzlichen bzw. Ghnlichen Motiven soll eine Span-
nunyg entstehen: Die »Zusammenfiigung« bzw. das »Gegeniiberstellen« bringen das
Haiku erst zum Klingen. Eng damit verkniipft ist die Forderung nach einer Zisur,
die in Japan mit einem speziellen grammatikalischen Mittel (kireji) erzeugt werden
kann.

Zuriickhaltung mit subjektiven Deutungen und Gefiihlsaufierungen (im Gegensatz zur euro-
piischen Lyriktradition): Diese Regel beinhaltet einen wesentlichen Punkt. Obgleich
das Ich im spiteren Haiku bei Issa und auch bei Shiki — zwei bedeutenden japani-
schen Haiku-Dichtern — eine nicht unwichtige Rolle spielt, wird es im klassischen
Haiku weitgehend ausgeklammert. Wenn der Dichter nur indirekte Aussagen trifft,
indem er lediglich konstatiert, sieht er - rein duflerlich betrachtet - von seinem Ich
ab. Die Auswahl, die er aus der Fiille ihm begegnender Bilder trifft, ist natiirlich im-
mer subjektiv.

Einfache Sprache, aber poetische Ausdrucksweise: Hiufig begegnen dem Leser Haiku,
die versuchen, durch eine elaborierte Sprachgebung auszugleichen, was in der ex-
tremen Kurzform nur schwer als vermeintliches >Lyrik-Feeling« oder >Lyrik-Image«
iibermittelt werden kann. Einfach sein, ohne banal zu wirken — das ist eine schwie-
rige Aufgabe, eine hohe Kunst.
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Abbildungen 1-4 Mein Herz, das sich nach dem Vater / sehnt, dhnelt einem / warmen November-
tag (A)

Abbildungen 5-9: Mein Herz, das sich nach dem Vater / sehnt, dhnelt einem / warmen Novem-
bertag (B)

Abbildungen 10-14: Oktobermorgen — / zwischen Zeitungsseiten ein / gelbes Birkenblatt (A)
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Abbildungen 15-20: Oktobermorgen — / zwischen Zeitungsseiten ein / gelbes Birkenblatt (B)

Abbildungen 21-24: Eiskalt diese Nacht —/ zwischen den Kirschbliiten liegt / eine Mondsichel (A)

Abbildungen 25-28: Eiskalt diese Nacht — / zwischen den Kirschbliiten liegt / eine Mondsichel (B)
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Abbildungen 29-32: Schau mitten im Ei / klein und gelb die Sonne — / Wie kam sie hinein? (A)

Abbildungen 33-36: Schau mitten im Ei / klein und gelb die Sonne — / Wie kam sie hinein? (B)

Abbildungen 37-41: Die Kerze verlischt. / Wie laut ruft jetzt die Grille / im dunklen Garten (A)
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Abbildungen 42-46: Die Kerze verloscht. / Wie laut ruft jetzt die Grille / im dunklen Garten (B)

Zwei dieser Regeln, die das Haiku mafigeblich bestimmen, konnen in der gebir-
densprachlichen Umsetzung nicht beriicksichtigt werden: Da ist zum einen die
5-7-5-Silbenregel. Eine Sprache, die sich nicht in Wortern, sondern in Bildern zum
Ausdruck bringt, kennt keine Silben und erhilt somit ihre Rhythmik auch nicht im
Silben- sondern im Korpertakt. Zum anderen gibt es fiir das Schneidewort (kireji)
keine gebirdensprachliche Entsprechung. Das Schneidewort ist eine Besonderheit
des Japanischen und wird in Ubersetzungen bzw. deutschen Haiku hiufig durch
einen Gedankenstrich markiert. Wir sind jedoch trotz dieser Einschrinkungen davon
ausgegangen, dass es prinzipiell méglich ist, treffende Ubersetzungen in Gebirden-
sprache herzustellen, da das Charakteristikum des Haiku etwas ist, das man als
Charakteristikum einer visuellen Sprache bezeichnen kann.

Die meisten Haiku beinhalten zwei Bilder, die in einem bestimmten Verhiltnis zu-
einanderstehen. Der berithmte Beat-Poet Allen Ginsberg (1926-1997) hat diese Beson-
derheit des Haiku eine Ellipse genannt und sie als seine wichtigste Regel bezeichnet:
»Zwei getrennte Bilder, die der Verstand zusammensetzt« (Ginsberg-Interview in Som-
merkamp 1984, 190). Zwischen diesen beiden Bildern steht das kireji, das das eine Bild
vom anderen trennt.

Entsprechend der Vorgabe, dass ein Haiku sich nicht in abstrakten Gedanken, son-
dern in konkreten Bildern ausdriicke, es also keine Aussage machen will, sondern zeigt,
bestand die Aufgabe an die Studierenden darin, das Haiku unter mdoglichst geringem
mimischen Einsatz zu gebirden. Sie sollten nicht Gefahr laufen, das Haiku zu erzihlen,
sondern es zeigen. Schon bei fritheren Gebirdensprachperformances hatten die Studie-
renden bei dieser Aufgabe — das Sagen zu unterlassen, um zum Zeigen zu kommen - die
grofdten Schwierigkeiten zu iiberwinden, denn der Wunsch, etwas zu erzahlen oder zu
erkldren, ist itbermichtig. Selbst gut gebirdende Studierende waren durch diese Auf-
gabe verunsichert, die grofles Unbehagen bei ihnen ausléste.’ Meines Erachtens kommt

1 Die Teile A der abgebildeten Haiku zeigen Studierende, die sich an die Vorgabe einer moglichst
sparsamen Mimik halten. Die Teile B zeigen die gleichen Haiku von einer Person gebardet, die am
Seminar nicht teilgenommen hat. Ich wollte sehen, wie ein Gehérloser, von dem ich weif3, dass er
sehr gut, prazise und kraftvoll gebédrdet, spontan diese Haiku interpretiert.
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gerade in dieser Unsicherheit, in diesem Unbehagen ein Paradox zum Vorschein, das
Gebirdensprache fiir hérende Menschen so anziehend macht und gleichzeitig bei ih-
nen Gefithle von Peinlichkeit und Verlegenheit auslost, sowohl fiir den Gebirdenden als
auch fir den Betrachter. Jenseits der semantischen Bedeutung der Gebirde zeigt oder
sieht man etwas, was man nicht unbedingt zeigen oder sehen will, etwas Persénliches,
in dem sich Lust und Scham begegnen. Das gilt keineswegs nur fiir die Erarbeitung
eines poetischen Textes, zeigt sich aber hier besonders deutlich, da man es gleichzeitig
mit etwas Fremdem und Eigenem zu tun hat und die Spannung zwischen Fremdem
und Eigenem aushalten muss.

Die Mimik aus dem Gebirden zuriickzunehmen und sich allein auf die »Handar-
beit« zu konzentrieren, ist eine Herausforderung und erfordert viel Ubung und ein ho-
hes Maf? an Konzentration und Prisenz. Die Mimik verleiht dem gebirdensprachlichen
Ausdruck seinen personlichen Sinn. Auf die Mimik zu verzichten heifit, der Sprache
das Personliche, den Ich-Bezug zu nehmen. Genau darum geht es beim Haiku. Das
Haiku will nicht Sinn stiften. Im Gegentelil, es befreit von der abendlindischen Beses-
senheit nach Sinnsuche.” Es erzihlt nicht, sondern zeigt. Man sagt von ihm: »Das Wort
des Haiku ist wortloses Wort. [...] Im Haiku nimmt sich das Wort in die Stille zuriick.
Haiku ist Durchdringen der Stille im Wort« (Wohlfart 1997, 105f.). Auf seine Weise ist
das Haiku Sprachkritik, »Ende von Sprache«, wie Roland Barthes einmal geschrieben
hat: »Es gibt einen Augenblick, da die Sprache endet (ein Augenblick, der mit groiten
Ubungsanstrengungen erreicht wird), und dieser Schnitt ohne Echo liegt sowohl der
Wahrheit des Zen als auch der knappen und leeren Form des Haiku zugrunde« (1981,
101).

Wenn oben vom Paradox der Gebiardensprache die Rede war, also jener Verbindung
von Lust und Scham, die diese Sprache so attraktiv und gleichzeitig angstauslosend
macht, dann verweist dieser Affekt auf die Differenz von Sagen und Zeigen. Sprecher
der Gebirdensprache erzihlen und produzieren gleichzeitig Bilder, d.h. Gebirdenspra-
che ist ein stindiges Oszillieren zwischen Reprisentieren und Prisentieren, zwischen
dem Diskursiven und dem Bildhaften. In der Gebirdensprache wird die Bildproduktion
immer wieder vom Ich eingeholt und das Ich von den Bildern tiberlistet. Wenn nun von
den Studierenden gefordert wird, ein Haiku zu gebarden, dann heif3t das, sich auf die
Bilder zu konzentrieren und das Ich zu negieren. Eine schwere Ubung, eine beingsti-
gende Ubung. »Alles Nicht-Ich ist ein Fremdes und l8st Angst aus«, hat Ernst Gombrich
(1992, 104) in seiner Warburg-Biografie geschrieben.

Ich spreche so leichtfertig von Bildern, die in der Gebirdensprache bzw. im ge-
biardeten Haiku zu sehen sind, doch was sehen wir, wenn wir Gebiardenbilder sehen?
Natiirlich erkennt der Betrachter in der Gebirde ANZUNDEN? das Anziinden eines

2 Das Gegenteil von Sinn ist nicht sinnlos. Nach Barthes (1981, 99) widersetzt sich das Haiku unse-
rer abendlandischen Tradition, in allem einen tieferen Sinn zu suchen. In diesem Sinn stiftet das
Haiku keinen Sinn. Dennoch ist es nicht sinnlos oder unsinnig, es ist eben nur nicht metaphysisch.
Sowohl Ginsberg als auch Pound haben letztendlich eine Kritik an der abendlidndischen Sehnsucht
nach dem Sinn(haften) im Kopf gehabt, auch wenn Pound von »Sinnzusammenhang«spricht (s.u.).

3 Cebarden werden in Form von GroRbuchstaben als sogenannte Glossen transkribiert, die aber le-
diglich eine schriftsprachliche Anndherung an die Bedeutung der entsprechenden Cebarde dar-
stellen.
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Streichholzes und in der Gebirde FLACKERN (Abb. 37) das flackernde Licht einer Ker-
ze. Auch das Fallen eines einzelnen Blattes — BLATT-FALLEN (Abb. 1) — oder von vielen
Blittern — BLATTER-FALLEN (Abb. 9 und 10) — wecken Herbst-Assoziationen, genau
wie dem Betrachter auch die Gebirde fiir Frieden oder Stille - FRIEDEN - vertraut ist.
Und sieht man die Gebirde SEHNEN (Abb. 3 und 6), erschliefit sie sich einem sofort.
Hiufig erfahre ich von Menschen, die bei einem Vortrag Gebiardensprachdolmetscher
erleben, dass ihnen viele der Gebirden véllig selbstverstandlich erscheinen: natiirlich ist
das »die Kerze«, »der Herbst«, »der Frieden« oder »die Sehnsucht«. Alle diese Gebirden
sind uns irgendwie vertraut. Wir haben sie hiufig gesehen und selber in alltiglichen Zu-
sammenhingen benutzt und erleben jetzt durch die Gebardensprachdolmetscher, dass
sie Teil eines komplexen Sprachsystems sind. Das ist Kerze: FLACKERN; das ist Herbst:
BLATTER-FALLEN; das ist Frieden: FRIEDEN und das ist die Sehnsucht: SEHNEN! —
Nein, ist es nicht oder zumindest nicht nur. Es sind Bilder; Bilder, die wir sehen, aber —
wie Wittgenstein einmal geschrieben hat — »(a)lles, was wir sehen, konnte auch anders
sein« (1984, 68), will sagen, kénnte auch etwas anderes bedeuten. Das Bild ist immer
mehrdeutig und vielschichtig. Das Lexem, also der Eintrag im Worterbuch, macht nur
einen kleinen Teil der Gebirde aus, allerdings gilt er zusehends als ihr wichtigster Teil.
Es herrscht die Vorstellung, dass die Anforderungen, die an eine Sprache gestellt wer-
den, von der gesagt wird, dass sie der Lautsprache ebenbiirtig ist, die Erfilllung der
gleichen Anforderungen verlangt wie die, die an Lautsprachen gestellt werden. Und
sicherlich erfiillt die Gebirdensprache diese Anforderungen auch, sonst witrden alltig-
liche Abldufe zwischen hérenden und gehorlosen Menschen nicht funktionieren. Nur
erfillt die Gebirdensprache die an sie gestellten Anforderungen anders als die Laut-
sprache sie erfiillt, und ein Wesensmerkmal der Gebirdensprache, das Bildhafte, gerit
in den Hintergrund.

Gebirden scheinen eine dhnliche Bedeutung zu erhalten wie das Schildchen im Mu-
seum, das den Titel des ausgestellten Werks trigt. Je unzuginglicher das Bild ist, desto
hilfreicher erscheint sein Titel. Er kanalisiert die Aufmerksambkeit, das Bild wird zu
seiner Illustration, oder, wie in unserem Fall: die Gebirde schrumpft zum Lexem. Kein
Wunder, dass viele Kiinstler ihre Werke »ohne Titel« angeben oder den Titel als weitere
Brechung zum Teil des Werks erkliren, um der Gefahr der Zuschreibung, der Identi-
fizierung zu entgehen. Das Bild, dessentwegen wir ins Museum gekommen sind, lost
Verwirrung und Verunsicherung aus, die im Text Frieden zu finden versucht — aber we-
gen des Textes geht niemand ins Museum. So auch die Gebirdensprache. Es ist gerade
das Bildhafte, das diese Sprache so besonders und ihre Einzigartigkeit ausmacht. Es
ist also sehr viel mehr als die lexikalische Bedeutung, die wir sehen: Es ist ein Sowohl-
als-auch: Reprisentation und Prasentation, Diskurs und Bild, wobei Prisentation und
Bild in der Regel sehr viel mehr ansprechen als Reprisentation und Diskurs.

Dieser Januskopf der Gebirdensprache machte sie auch interessant fiir Allen Gins-
berg, der sich wie Jack Kerouac, Gary Snyder, Greg Corso oder William S. Burroughs in
der Tradition einer bestimmten Lyrik verstand, welche mit Dichtern wie Ezra Pound,
Hilda Doolittle, D.H. Lawrence, W.C. Williams oder T.S. Elliott bzw. den Imagisten ver-
kniipft ist. Seit den soer-Jahren des letzten Jahrhunderts hatte sich Ginsberg intensiv
mit Haiku beschiftigt — eine Auseinandersetzung, die wesentlichen Einfluss auf »Howl«
(dt. »Geheul«) ausiibte, jenem Gedicht, das ihn berithmt machte (Ginsberg 2004). Auf
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Einladung von Jim Cohn besuchte Allen Ginsberg am 1. Februar 1984 den gehdérlosen
Dichter Robert Panara und einige hérende und gehorlose Studierende am National
Technical Institute for the Deaf in Rochester, New York. Bei diesem Besuch bat Gins-
berg, dass ein gehorloser Teilnehmer ein Bild aus »Howl« in Gebardensprache iiberset-
zen moge, das er nach einem Zufallsprinzip aus dem Text herauspickte.* Diese gebir-
densprachliche Ubersetzung begeisterte ihn und bestitigte seine Auffassung, wonach
das Anliegen eines guten Dichters darin bestehe, »mit seinen Worten etwas zu beschrei-
ben, das hell und klar vor unseren Augen erscheint. Ich helfe bei Ubersetzungen meiner
Gedichte in andere Sprachen und stelle dabei immer wieder fest, dass das Bild das Ein-
zige ist, was man vollstindig von einer in eine andere Sprache tibertragen kann. Wort-
witz oder Reim lassen sich nicht iibersetzen. Bilder sind die Probe poetischer Essenz.
Zum Gliick zeichnet sich zeitgendssische Lyrik durch einen Bilderreichtum aus, der
gehorlosen Menschen niitzlich sein kann« (Cohn 1999, 28; Ubers. T.V.). Worauf Panara
entgegnete: »Was das Haiku so besonders faszinierend und geeignet fiir die Gebirden-
sprache macht, ist, dass darin ein einzelnes Bild prisentiert wird, klar und scharf um-
rissen. [...] ASL - also die Amerikanische Gebirdensprache — zeichnet sich nicht durch
iibermiflig viele unniitze Worter [»unnecessary words«] aus. In diesem Sinne konnte
man Gebirdensprache mit japanischer oder chinesischer Schrift vergleichen. Sie sind
bildhaft. Vergessen Sie nicht, dass Ezra Pound das Chinesische flieRend beherrschte,
das sein Interesse an imagistischer Dichtung geférdert hat« (Cohn 1999, 37f.; Ubers.
TV.).

Dass Pound (1885-1972) des Chinesischen michtig war, entspricht zwar nicht den
Tatsachen, korrekt ist jedoch, dass er zu Beginn des 20. Jahrhunderts zu den bedeu-
tendsten Erneuerern der amerikanischen Lyrik gehorte und dabei wichtige Impulse
durch die japanische Dichtung und dort vor allem aus dem N6-Theater und dem Haiku
erfuhr — vermittelt durch Ernest Fenollosa, der viele Jahre in Japan gelebt hatte und des-
sen Nachlass Pound herausgab. Pounds literarisches Programm einer konkreten Bild-
haftigkeit, das er Imagismus (abgeleitet aus dem Englischen image) nannte, erklirte er
mit den Worten: »In dem Moment, da aus zwei konkreten Bildvorstellungen ein iiber-
raschender Sinnzusammenhang geziindet wird, liegt die Dynamik des Gedichts. Aus
ihr entsteht der intellektuelle und emotionale Komplex, in den der Leser einbezogen

4 Bei dem besagten Bild aus »Howl« handelte es sich um die »Wasserstoff-Jukebox« (»Ich sah die
besten Képfe meiner Generation zerstért vom Wahnsinn, hungrig hysterisch nackt, [...] die Nach-
mittage bei schalem Bier absafRen im triibseligen Fugazzi’s, wo sie aus der Wasserstoff-Jukebox
das Donnern des Jiingsten Cerichts horten«; Ginsberg 2004, 16). Jim Cohn beschreibt die gebar-
densprachliche Ubersetzung mit den Worten: »Er [der gehorlose Patrick Graybill; TV.] nahm eine
imaginare Vierteldollarmiinze aus der Hosentasche und steckte sie in die unsichtbare Jukebox
[..]. Ein Arm nahm sich eine Schallplatte, brachte sie in vertikaler Position ins Zentrum, drehte
sie in die Horizontale und legte sie auf die nach oben weisende Handflache der anderen Hand,
den Plattenteller. Nun — die Platte auf dem Teller, die Drehachse durch den Mittelfinger gebildet
—kam die Nadel herunter. Ein besorgter Ausdruck zog iber sein Gesicht, dann Furcht, schlieRlich
Entsetzen, als sein Korper, seine Hande, sich in wilder Drehung verkrampften und das Chaos einer
aufler Kontrolle geratenen Maschine projizierten. [...] Die einander zugewandten, ausgestreckten
Handflachen — nicht mehr rotierend, sondern wie schwere Kolben — zogen alle Energie im Raum
in ihre letzte Verdichtung hinein. Dann liefs er sie nach auflen explodieren, mit schmerzlich auf-
gerissenem Mund, und Atompilze peitschten durch unser aller Kdpfe« (Cohn 1999, 39; Ubers. TV.).
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wird« (Pound 1985, 209), womit er exakt das zum Ausdruck bringt, was 40 Jahre spiter
Ginsberg die Ellipse des Haiku nennen wird.

Das Neue, das vor allem durch Pound in die amerikanische Lyrik einbrach, war die
Vorstellung, die er mit dem image, dem Bildhaften, verband. Das Wesentliche der Dich-
tung ist ihre Bildhaftigkeit. Pound kritisiert: »Seit Anbeginn des schlechten Schreibens
haben die Dichter images (Bildhaftes) zur Ausschmiickung verwendet« (Pound 1957, 125;
Herv. i. Orig.) und somit zum Beiwerk erklart, wohingegen fur ihn das Bildhafte die
Sprache selbst ist. »Das image ist das Wort jenseits des Formulierten« (ebd.; Herv. i.
Orig.), also etwas, das jenseits der Wortbedeutung steht und iiber sie hinausweist. Die
Differenz, auf die Pound abzielt, ist genau jene, die das Haiku auszeichnet, wenn von
ihm gesagt wird, dass es zeigen und keine Aussage treffen will. Statt beschreibender
Dauer suchten die Imagisten die Prisentation eines einzigen Augenblicks, indem man
alles Redundante strich und die Wirkung des Gedichtes durch ein zentrales Bild aus-
18ste. Zu den imagistischen Grundregeln gehért der Gebrauch einer einfachen, aber ge-
nauen Sprache, gerade auch des Slangs, neue Rhythmen als Ausdruck des poetischen
Aufbruchs und keine Scheu vor noch so trivialen Gegenstinden. Eine solche Poesie ist
prizise und klar, niemals verschleiert oder ungenau, und begreift sich als poetische
Essenz — eine Vorstellung von poetischer Sprache, wie sie spiter Ginsberg in Roches-
ter vor Panara und den gehorlosen und hérenden Studierenden vertritt, als er davon
sprach, dass Bilder die Probe poetischer Essenz seien. Den gehérlosen Anwesenden,
die sich bereits mit Gebardensprachpoesie beschiftigt hatten, miissen diese Positionen
bekannt vorgekommen sein.

Die Aufforderung, sich einer einfachen und genauen Sprache zu bedienen und auch
das Alltaglichste zum poetischen Gegenstand zu machen, zeigt deutlich, dass der Ima-
gismus Schluss macht mit der Vorstellung einer biirgerlichen Poesie, wonach Dichtung
»schon« und »erhaben« zu sein hat. Auf den Verlust der Aura des Kunstwerks im Zeit-
alter seiner technischen Reproduzierbarkeit — auch des poetischen Kunstwerks — re-
agiert Pound mit einer Kritik der poetischen Sprache, die den Autor miteinbezieht.
1914 schreibt er: Es geht um Selbsterfahrung, um die »Suche nach sich selber«, um ei-
ne »echte Selbstverwirklichung« (Pound 1957, 120), also eine existenzielle Transformie-
rung. Pound greift eine Entwicklung in der Kunst auf, die Gernot Béhme spiter ein-
mal die Wiedergewinnung der Aura in der Transformierung der Asthetik in Aisthesis
nennen wird (vgl. B6hme 2001), d.h. die Transformierung der Wahrnehmung eines Be-
trachters, der sich in einem strikten Subjekt-Objekt-Verhiltnis zu seinem Gegenstand
verhilt, hin zu einer Wahrnehmung, bei der dieses strikte Verhiltnis aufgehoben ist
und er vom Gegenstand, den er betrachtet, berithrt und aufgestort wird; im Sinne des
Aurabegriffs Walter Benjamins (vgl. 1980a, 440), wonach die Aura des Kunstwerks das
ist, was uns betrachtet. Die Kritik der poetischen Sprache ist ein Angriff auf die Spra-
che als semantische Operation. Inspiriert ist dieser Angriff durch die Japan-Rezeption
seit Beginn des vergangenen Jahrhunderts und den Einfluss des Zen-Buddhismus. »Der
ganze Zen — und der Haiku ist nur dessen literarischer Zweig —«, schreibt Roland Bar-
thes, »erscheint so als ein gewaltiges Verfahren, das dazu bestimmt ist, die Sprache an-
zuhalten, jene Art innerer Radiophonie zu brechen, die unablissig in unserem Inneren
sendet, und dies noch bis in den Schlaf hinein [..], um das unbezwingliche Geplap-
per der Seele zu leeren, auszutrocknen und in Sprachlosigkeit zu versetzen« (1981, 102;
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Herv. i. Orig.). Sprachlosigkeit, die einen Raum der Betrachtung eroffnet — nichts an-
deres heiflt Zen.

Wenn Haiku Sprachkritik ist, dann ist das gebirdete Haiku Bildkritik, denn es be-
freit das Bild aus seiner symbolischen Verstrickung. Die Kritik der poetischen Sprache,
die nicht nur von den Imagisten und den Beat-Poeten, sondern von vielen anderen ge-
dullert wurde und Merkmal zeitgendssischer Kunst ist, ist grundlegend fiir eine Poe-
tologie der Gebirdensprache. Zeitgendssische Kunst hat sich das Verfahren des Zen zu
eigen gemacht, Sprache anzuhalten, und kann genauso iibersetzt werden in »Musik«
oder »Bilder anhalten«. Es gilt nicht nur, das unbezwingliche Geplapper, sondern auch
die unendliche Flut an Bildern auszutrocknen. Insofern gilt fir das gebirdete Haiku:
Das Bild des gebirdeten Haiku ist abbildloses Bild.

Auch wenn die heutige Gebirdensprachlinguistik keine Schwierigkeiten hat, die
Ikonizitit von Gebirden anzuerkennen, so bleibt doch ihr Bildbegriff dem Symboli-
schen, dem Abbild verpflichtet. Was jedoch bei einem Gebirdenbild zu sehen ist, ist
weit mehr als ein Abbild oder ein Symbol. Es ist ein Symbol, das sich in einer Bewe-
gung zeigt, die von einer anderen Person ausgefithrt wird. Diese Bewegung, die dem
Betrachter vertraut ist und die er mit bestimmten Erfahrungen verkniipft, wird in dem
Moment, da er sie sieht, zum Ereignis seiner Selbsterfahrung. Es ist das bereits oben
angedeutete Oszillieren der Gebirde zwischen Reprisentation und Prisentation. Kei-
ne Gebirde, der so nicht die Einzigkeit ihres Bedeutens zukime, das damit auch nicht
mehr im eigentlichen Sinn als ein Bedeuten angesprochen werden darf.

Den alleinigen Fokus auf den Bedeutungsaspekt der Gebirde zu kritisieren und
sie damit aus ihrer teleologischen Funktion als Symbol zu befreien, eréffnet die Mog-
lichkeit, das Ereignis ihrer leiblichen Prisentation wahrzunehmen. Vielleicht zieht die
Performativitit der Gebirdensprache den Betrachter in ithren Bann, weil in ihren fliich-
tigen Bewegungen fiir einen Moment eine Spur der eigenen Leiblichkeit vor Augen
gefithrt wird, »die Spur einer unvergleichlichen Prisenz als Riss im Symbolischen«
(Mersch 2001, 86), oder, um es etwas einfacher zu sagen, das, was hin und wieder in
einer Gebirde zu sehen ist, erscheint wie das Erleben eines gegliickten Haiku: »Das
gegliickte Haiku ist ein Augenblick. Der Augenblick des Haiku ist ein Augenblick des
Erwachens vor der Sache. Das Licht und der Schatten der Welt werden von neuem er-
blickt« (Wohlfart 1997, 105).
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Ikonische Differenz
Vom Ubersetzen literarischer Texte
in und aus Gebardensprachen

Ubersetzen steht im Dienst des Verstehens fremder Sprachen. Diese Aufgabe zu er-
fillen, scheint bis heute seine vornehmste Pflicht zu sein. Im Schatten dieser Pflicht
kann Ubersetzen jedoch noch vollig anders verstanden werden. Neben dem Verstehen
einer fremden Sprache eréffnet Ubersetzen ein Verstindnis fiir das Kennenlernen der
Rinder der eigenen Sprache. An diesen Rindern bewegt sich »literarisches Sprechenc.

Gebardensprachtheater

Theaterspielen blickt in der Gehérlosengemeinschaft auf eine lange Tradition zuriick.
Das Ubersetzen lautsprachlicher literarischer Texte in Gebirdensprachen war dabei
Voraussetzung fiir die Inszenierung von Dramen und Komodien. Solche Auffithrungen
waren ein geselliges Ereignis. Neben dem Spaf} und der Unterhaltung, den der Besuch
einer Inszenierung gehorloser Darsteller fiir ein gehorloses Publikum bedeutete, dien-
ten die Inszenierungen dazu, einen Zugang zu jenen Bildungsgiitern zu schaffen, den
ihnen die Gehérlosenschule vorenthalten hat. Da es bis in die 70er- und 8oer-Jahre des
letzten Jahrhunderts bei den meisten gehorlosen Menschen noch wenig Wissen gab,
was es mit der Gebirdensprache auf sich hat — aufler, dass man in ihr kommunizier-
te —, war die Sprache, in die die Stiicke iibersetzt und auf die Bithne gebracht wur-
den, sehr unterschiedlich — pantomimisch, lautsprachbegleitend (LBG), lautsprachlich

1 Was mit »literarischem Sprechen« gemeint ist, hat Walter Benjamin in seinem Ubersetzeraufsatz
ausgefiihrt, der die Vorstellung vom Ubersetzen im Sinne einer Dienstleistung scharf kritisiert und
stattdessen diesen Vorgang als Erweiterung von Sprache begreift. In diesem Sinn zitiert er aus Ru-
dolf Pannwitz’ Text Die Krisis der europaeischen Kultur (1917): »unsre ibertragungen auch die besten
gehen von einem falschen grundsatz aus sie wollen das indische griechische englische verdeut-
schen anstatt das deutsche zu verindischen vergriechischen verenglischen. sie haben eine viel be-
deutendere ehrfurcht vor den eigenen sprachgebrauchen als vor dem geiste des fremden werks«
(Pannwitz zit. in Benjamin 1980j, 20).
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mit deutlichem Mundbild - respektive bediente sich diverser Mischformen. Erst lang-
sam verbreitete sich die Erkenntnis, dass es sich bei Gebirdensprachen um vollwertige
Sprachsysteme handelt, fiir deren Anerkennung es sich zu kimpfen lohnt — oft genug
in Opposition sowohl zu den gehorlosen Altvorderen als auch den horenden Angehori-
gen, Lehrern und Seelsorgern. Der Kampf um die Anerkennung der Gebirdensprache
stand seit Ende der 8oer-Jahre im Mittelpunkt des Ringens um eine taube Identitit.

Dieser Kampf wurde auf unterschiedlichen Ebenen gefiihrt: in den Familien, in der
Fritherziehung, in den Gehérlosenschulen, in den Kulturvereinen. Dort griindeten sich
Theatergruppen, deren meist junge Mitglieder selbstbewusst ihre Gehorlosigkeit zeig-
ten und stolz ihre — zumeist selbst verfassten — Stiicke in Gebirdensprache auffithrten,
in denen sie von ihren Lebenserfahrungen berichteten. Auch etablierte Theatergruppen,
wie das Deutsche Gehorlosen-Theater (DGT), das die Skepsis um das Interesse an der
ssogenannten Deutschen Gebirdensprache (DGS)< mit ihrem dlteren Publikum teilte,
musste sich schliefllich dieser neuen Situation stellen: So zeigte das DGT 1996 — unter
der Leitung des jungen tauben Regisseurs Thomas Zander — mit einer Inszenierung der
Antigone von Jean Anouilh eine Produktion in >reiner DGS«. Der Auftrag der Regie an die
tauben Schauspieler bestand darin, ihren Text in méglichst exakte DGS zu iibersetzen.

An dieser selbst gestellten Aufgabe hat sich seitdem wenig geindert. Auch wenn
es heute selbstverstindlich ist, Produktionen tauber Theatergruppen in Gebirdenspra-
che aufzufithren, liegt — wenn es sich um die Inszenierung bekannter Dramen oder
Komodien handelt — die Hauptanstrengung der meisten Inszenierungen darin, eine
méglichst anspruchsvolle, an den linguistischen Regeln der DGS orientierte Uberset-
zung der Texte zu liefern, wie es beispielsweise das DGT in seiner Produktion von Carlo
Goldonis Diener zweier Herren* gezeigt hat. Es gilt, das Publikum mit prichtigen Kostii-
men, einer eindrucksvollen Kulisse und vor allem einer ausgefeilten Gebirdensprache
zu unterhalten, die in der Lage ist, Goldonis Sprachwitz in Gebirdensprache wieder-
zugeben. Die Frage, ob Goldonis Stiick aufler Klamauk den tauben und hérenden Zu-
schauern etwas zu sagen hat, wurde nicht verhandelt.

Auch die Inszenierung des Sommernachtstraums® der Berliner Theatergruppe Pos-
sible World folgt diesem Anspruch. Im Fokus stand vor allem, eine Ubersetzung des
Shakespeare-Textes in einer bithnenreifen Gebirdensprache zu prisentieren. Dabei
verlor die Inszenierung jedoch véllig aus dem Blick, dass die Komddie nicht durch eine
»schone« Gebirdensprache, Visual Vernacular oder Sign Mimic, sondern durch eine von
der Regie zeitgendssisch inszenierte und von den Schauspielern engagiert gespielte
Auffithrung zum Leben erweckt wird.*

2 Der Diener zweier Herren. Regie: Zoe Xanthopolou. Produktion: Deutsches Gehoérlosen-Theater,
Miinchen 2016-2018.

3 Ein Sommernachtstraum. Regie: Michaela Caspar. Produktion: Possible World eV. in Kooperation
mit dem Ballhaus Ost. Berlin 2018.

4 Sehen statt Horen vom 31.03.2018 widmet der Produktion und Entstehung des Sommernachtstraums
eine ganze Sendung und befragte die Regisseurin und die an der Produktion beteiligten Schau-
spieler. Ausfiihrlich wird hier dargestellt, wie viel Miithe die gebirdensprachliche Ubersetzung des
Shakespeare-Textes gekostet hat. Weshalb es jedoch gerade der Sommernachtstraum und kein an-
deres Stiick war, und mit welchem Konzept eine interkulturelle Theatergruppe den Sommernachts-
traum inszenierte, blieben unerwahnt.
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Es ist sonderbar, dass in Inszenierungen des DGT und selbst bei der Inszenierung
einer politisch aktiven, interkulturell und inklusiv arbeitenden Gruppe wie Possible
World® das Primat einer Ubersetzung gilt, das sich an den linguistischen Regeln der
DGS orientiert. Die Frage, ob das Stiick, das zu inszenieren man sich vorgenommen
hat, die Lebenswirklichkeit tauber und hérender Menschen beriithrt und den Zuschau-
ern in einer Sprache gezeigt wird, die diese Lebenswirklichkeit zum Ausdruck bringt,
scheint sich nicht gestellt zu haben. Dieser Fokus auf eine »saubere Ubersetzung« zeigt,
dass das Thema »Ubersetzen« in den Kopfen tauber und hérender Theatermacher im-
mer noch vor allem als linguistische Dienstleitung verstanden wird. In Vergessenheit
gerit dabei, dass das Ubersetzen lautsprachlicher literarischer Texte in Gebirdenspra-
che nicht nur einer Vorstellung verpflichtet ist, die sich am Primat des Verstehens ori-
entiert, sondern gleichzeitig immer auch kérpersprachliches Inszenieren beinhaltet.
Damit wird das Moment des Ereignishaften, das mit Kérper und Auffithrung verbun-
den und fiir das Theater essenziell ist, verpasst.® Dieses Moment des Ereignishaften ist
gerade nicht dem Primat des Verstehens unterworfen, sondern im Gegenteil, es ent-
zieht sich dem unmittelbaren diskursiven Verstindnis.”

Gebardensprachpoesie

Anders als das Ubersetzen lautsprachlicher literarischer Texte in Gebirdensprachen
sind die Erfahrungen des Ubersetzens aus gebirdensprachlichen literarischen Texten
eher gering. Schon immer waren zu den Inszenierungen des DGT und anderer tau-
ber Theatergruppen hérende Zuschauer gekommen, anfangs vor allem Angehéorige und
Freunde. Thre Zahl wuchs mit dem zunehmenden Interesse an Gebirdensprache und es
kamen Menschen, die iiber keine oder nur geringe Gebirdensprachkenntnisse verfig-
ten. Da der Wunsch bei den tauben Theatermachern grofd war, auch diesen Zuschauern
einen Zugang zu ihren Inszenierungen zu ermdglichen, setzte man Gebirdensprach-
dolmetscher an den Rand, die das Bithnengeschehen iibermittelten. Um die Trennung
der Dolmetscher von den Schauspielern aufzuheben, gab es Produktionen, in denen
sich die Dolmetscher unter die tauben Schauspieler mischten und auf diese Weise Teil
des Spiels wurden.

Eine andere Ubersetzungstechnik war die aus Opernhiusern bekannte Form der
Ubertitelung. Bereits 1995 hatte das IVT den franzésischen Text von Antigone als Text-
band iiber der Biihne laufen lassen; 2003 bediente sich Rolf Kasteleiner fiir seine Insze-

5 Vgl. https://www.possibleworld.eu (01.02.2021).

6 Im Zusammenhang meiner Ausfithrungen zur Performativitit des sprachlichen Zeichens gehe ich
auf den Aspekt des Ereignishaften weiter unten noch einmal ein (vgl. S. 79f.).

7 Es bleibt zu erginzen, dass sich Verstehen hier allein auf den referenziellen Gehalt des sprachli-
chen Zeichens bezieht. Ungeachtet dessen ist der Wunsch, die Dinge verstehen zu wollen, die sich
auf der Bithne ereignen, nach jahrelangem Erdulden sprachlicher Mischformen nachvollziehbar.
Es ist jedoch auffillig, dass nach einer Zeit des Experimentierens am sprachlichen Rand, wie es
bspw. Possible World in Friihling Erwache (Berlin 2008) gezeigt hat, so etwas wie ein roll back zu
konventionellen Theaterpraxen zu beobachten ist. Vgl. dazu »Leere Signifikanten. Anmerkungen
zum Sommernachtstraum der Theatergruppe Possible World«in diesem Band auf S. 137.
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nierung von Becketts Warten auf Godot Dia-Projektionen, um die gebirdeten Texte auf
Deutsch an die Wand zu projizieren.® Auf LED-Technik griff das DGT bei der Inszenie-
rung von Diener zweier Herren zuriick. Eine technisch duferst ausgefeilte Ubertitelung
wurde in der Inszenierung des Woyzeck am Theaterhaus Hildesheim 2019 gezeigt, die
in Zusammenarbeit mit dem Institut fiir Ubersetzungswissenschaft und Fachkommu-
nikation der Universitit Hildesheim entstanden ist.’

Diese Ubersetzungstechniken sind insgesamt einer Vorstellung geschuldet, die Ge-
biardensprache als eine mit Lautsprachen gleichwertige Sprache begreift — und zwar
auf Grundlage von linguistischer Forschung, die die Vollwertigkeit gebardensprachli-
cher Sprachsysteme nachgewiesen hat. Im Kontext politischer Forderungen ist diese
Erkenntnis von grofiter Bedeutung. Sie soll dafiir sorgen, dass tauben Menschen auf
sprachlicher Ebene keine Nachteile aus ihrer Taubheit erwachsen, da sie iiber ein ad-
dquates Sprachsystem verfiigen und somit ein Recht auf die Benutzung dieser Sprache
in Schule und Ausbildung sowie in alltiglichen Zusammenhingen haben, wie es das
Behindertengleichstellungsgesetz und die Behindertenrechtskonvention vorsehen.

Im Kontext dsthetischer Fragen — und darum handelt es sich, wenn man sich mit
dem Ubersetzen literarischer Texte in und aus Gebirdensprachen beschiftigt — stellt
sich die Situation jedoch anders dar. Die Inszenierungen auf Kampnagel und des IVT
haben bereits angedeutet, dass sprachliche Besonderheiten der einen Sprache nicht
ohne Weiteres in die andere Sprache zu iibertragen sind. Bisherige Ubersetzungstech-
niken haben sich vor allem dadurch ausgezeichnet, sprachliche Besonderheiten und
damit die dsthetische Differenz zu nivellieren, um den Verstindnisfluss nicht zu ge-
fahrden. Es stellt sich jedoch die Frage — und die wird beim Ubersetzen aus Gebirden-
sprachen besonders virulent —, ob die politische Forderung eines Gleichwertigkeits-
prinzips den dsthetischen Anforderungen - sowohl, was die Gebarden- als auch, was
die Lautsprachen betrifft — gerecht wird.

In seiner Untersuchung Theater und Taubheit. Asthetiken des Zugangs in der Inszenie-
rungskunst (2015) hat Rafael Ugarte Chacén darauf aufmerksam gemacht, dass die meis-
ten Formen des Ubersetzens, wie sie bisher vorgestellt wurden, einem Konzept folgen,
das die Differenz taub/hdrend mit ihren accessibility devices (Verdolmetschung, Uber-
respektive Untertitelung u.a.m. im Sinne von Vorstellungen, die mit dem Begriff »Bar-
rierefreiheit« einhergehen) zu tiberwinden versucht. Angemessener und interessanter
seien jedoch die Versuche, so Ugarte Chacén, die Differenz zu markieren, anstatt sie
zu iberwinden. Eine Inszenierung, die diese Markierung vornimmyt, folgt seiner Auf-
fassung nach einer aesthetics of access.”®

Die Unterscheidung zwischen accessibility und access erinnert an die Unterschei-
dung, die im aktuellen politischen Diskurs zwischen Integration und Inklusion vorge-
nommen wird, denn wie accessibility versucht Integration die Differenz von »behindert«
und »nicht behindert« zu iberwinden, wihrend access und Inklusion diese Differenz

8 Warten auf Godot / En attendant Godot. Regie: Rolf Kasteleiner. Produktion: La parole aux mains.
Berlin, Paris 2003-2006.

9 Woy. Ein Szenenfragment. Regie: Manuela Horr. Produktion: Theaterhaus Hildesheim, 2019.

10 Vgl. dazu»Die Entpolitisierung des Theaters. Rafael Ugarte Chacons Untersuchung eines Theaters
von und fir Gehorlose und Horende« in diesem Band auf S. 125.
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betonen. Die unbefriedigenden Erfahrungen mit dem Konzept der Integration fithrten
dazu, dass heute auf Druck und durch die Initiative der Betroffenenverbinde der von
den demokratischen Parteien und Sozialverbinden getragene politische Wille in Rich-
tung Inklusion weist. Wie radikal dabei Inklusion die Vorstellung eines >geordneten
Nebeneinanders« Behinderter und Nicht-Behinderter durch seine Infragestellung von
(Nicht-)Behinderung kritisiert, wird an den grofien Schwierigkeiten und dem Wider-
stand vieler Beteiligter deutlich, die bei der Umsetzung inklusiver Konzepte auftreten.
Ugarte Chacéns Untersuchung greift das politische Konzept der Inklusion auf und ver-
sucht es mit dem Begriff einer aesthetics of access fiir hérende und taube Theatermacher
nutzbar zu machen. Er schreibt: »Ohne die Wichtigkeit von Accessibility-Mafinahmen
und gehorlosenkulturellen Gegenriumen bestreiten zu wollen, sind diese beiden Stra-
tegien allein nicht ausreichend, um das Ziel der Inklusion zu verwirklichen. Der Grund-
gedanke von Inklusion, der bei aller Heterogenitit von einer Gesellschaft ausgeht, im-
pliziert meines Erachtens insbesondere die gemeinschaftliche kiinstlerische Arbeit von
Gehorlosen und Horenden, die sich auch gleichermafRen an ein hérendes wie taubes
Publikum richtet« (Ugarte Chacén 2015, 60; Herv. i. Orig.).

Anders als bei Theaterinszenierungen wurde das Ubersetzen von Gebirdensprach-
poesien mit grofler Vorsicht gehandhabt, so es denn iiberhaupt stattfand. Ahnlich
wie das Theaterspielen kénnen auch gebirdensprachpoetische Formen wie die des
Geschichten-Erzihlens, der Gebirdenwitze, der Fingeralphabet-Geschichten auf eine
lange Tradition in der Gehorlosengemeinschaft zuriickblicken. Schénheit und Sprach-
witz von Gebirdensprache lassen sich hier besonders anschaulich zeigen. Und dhnlich
wie beim Theater die Diskussion um die DGS sich in der Frage zuspitzte, wie ein
authentisches Gebirdensprachtheater aussehen soll, ging es auch bei der Poesie um
die Frage, was unter Gebirdensprachpoesie zu verstehen sei. Bei einem Treffen der
Berliner Gebirdensprach-Kursleiter 1991 war aufgefallen, dass gehérlose Menschen
in der Offentlichkeit anders gebirden als in der privaten Sphire der Familie oder
des Clubheims (vgl. Tabbert & Zander 1991, 504). Daraus entstand die Idee, ein Ge-
bardensprachfestival zu initiieren, bei dem in einem festgelegten zeitlichen Rahmen
eine Poesie zu prisentieren ist, die vor dem Hintergrund zuvor vereinbarter Kriterien
pramiert wird. Die bei den Gebirdensprachfestivals gezeigten Gebirdensprachpoesien
wurden jedoch nie in Lautsprache iibersetzt.

2011 startete Aktion Mensch eine Initiative, die durch einen Dokumentarfilm an-
geregt wurde, der iiber zwei junge Frauen aus New York berichtete: der tauben Is-
raelin und Schiilerin Aneta und der hérenden Palistinenserin und Studentin Tahani,
die gemeinsam bei einem Poetry Slam-Festival angetreten waren." 2012 richtete Akti-
on Mensch daraufhin ein landesweites Deaf Slam-Festival aus, bei dem in Dortmund,
Miinchen, Heidelberg, Berlin und Hamburg Andreas Costrau (taub) und Wolf Hoge-
kamp (horend) zweitigige Workshops anboten und dann bei Regionalausscheidungen
taube und hérende Slamer vom Publikum ausgewihlt wurden, die Anfang 2013 zum Fi-
nale in Hamburg antraten. Beim Finale war dann allerdings kein hérender Deaf Slamer
mehr dabei, »die Gebirdensprache ist noch fest in der Hand der Gehorlosen« (Costrau

1 DeafJam (2011) (USA, Regie: Judy Lieff).
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in Sehen statt Horen vom 27.04.2013), und auch die Ubersetzungen entsprachen dem be-
kannten Format: Dolmetscherinnen saflen im Publikum und lieferten ihre Translate
ab.

Vielleicht gab genau diese Erfahrung - nimlich, dass die Ubersetzungen wenig mit
dem zu tun haben schienen, was auf der Bithne zu sehen war — den Ausschlag da-
fiir, dass Costrau und Hogekamp bei einer Poetry Slam-Veranstaltung in Berlin, bei der
hérende und taube Slamer antraten, mit Ubersetzungen etwas gewagter experimen-
tierten. In der Sendung Sehen statt Horen vom 12.10.2013 wird iiber die Veranstaltung
berichtet und explizit die Frage nach dem Ubersetzen gestellt: »[O]b man Gebirden-
sprachpoesie so einfach in die Lautsprache iibersetzen kann? Oder auch umgekehrt, ob
ich als Gehorloser wohl die Poesie der Horenden verstehen kann?«.

Die Gebirdensprachdolmetscherin Oya Ataman hatte die Texte der horenden Sla-
mer zur Vorbereitung zugeschickt bekommen und sich im Internet Filme mit diesen
Protagonisten angeschaut, die ihr einen Eindruck ihres Vortragstils vermittelten. Be-
sonders der jeweilige Sprechrhythmus und die unterschiedlichen Tempi bei der Prisen-
tation waren fir ihre Vorbereitung sehr wichtig. Von den tauben Teilnehmern hatte sie
sich Videos geben lassen, zu denen sie sagt: »Die gehérlosen Poeten haben verschiedene
Stile. Der eine macht die Sache eher visuell. Und ich wiirde dann bei der Ubersetzung
das Bild um das Wort erginzen, was von Horenden nicht verstanden wird. Mehr will
ich nicht machen. Ein anderer zum Beispiel erzihlt mehr. Da tibersetze ich natiirlich
mit vollstindigen Sitzen« (Sehen statt Horen vom 12.10.2013). Die Ubersetzung einzel-
ner Gebirden, ohne sie in einen narrativen Textzusammenhang zu stellen, gibt den
Zuschauern Hinweise und Deutungsmoglichkeiten und gleichzeitig die Freiheit, mit
diesen Hinweisen sich selbst einen >Sinn< aus dem zu erschliefSen, was sie sehen.

Wolfgang Feindt und Sabine Mohr hatten diese Idee bereits 1995 in ihrer Turan-
dot-Inszenierung umgesetzt, in der ein fremder Prinz angetreten war, das Ritsel der
Prinzessin zu 16sen, jedoch von einem Einheimischen vor der tédlichen Gefahr gewarnt
wird, in die sich der Prinz begibt. Die Geschichte spielt in China. Das Chinesische
des Einheimischen wird als Gebirdensprache inszeniert, die der Held nur bruchstiick-
haft — mithilfe einzelner Gebirden - zu >verstehen« vermag und die er dem Publikum
iibersetzt. Diese Gebirden oder besser die Bilder der Gebirdenzeichen, die der Ein-
heimische zeigt, werden tatsichlich von jedem erkannt, wenn Ubersetzungshinweise
geliefert werden, und fithren zu dem bekannten Effekt, man kénne Gebirdensprache
sverstehenc.

Doch worin besteht der Unterschied zwischen der Weise des straditionellen< Uber-
setzens der »vollstindigen Sitze«, wie es bspw. auch beim Deaf Slam-Finale in Ham-
burg praktiziert wurde, und jener experimentellen Form, die nur die Ubersetzung ein-
zelner Gebirden vornimmt? Sehen statt Hiren vom 12.10.2013 bietet hier anschauliches
Material. Der Beitrag der tauben Mila Hergert wird von Oya Ataman unter Missach-
tung der Syntax des Deutschen nur in einzelnen Wortern iibersetzt: BRAUT — BRAUTI-
GAM - PAAR — BLUMEN FLIEGEN - BLICKE — HOCHZEITSREISE — BERLIN — SAN
FRANCISCO - PROPELLER — TURBULENZEN - GEWITTER - ABSTURZ — ATLAN-
TIK ... Wohingegen die Prisentation des tauben Siegers des Abends, Ace Mahbaz, in
»vollstindigen Sitzen« iibersetzt wurde. »Aber auf einmal fliegt was um mich herum.
Was ist das denn? Oh! So eine mutige Fliege! Warte nur! Was!? Gebirdet diese Flie-
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ge? Sehe ich da richtig? Hahahaha ..« Was wire gewesen, wenn die Ubersetzerin nur
FLIEGE - STAUNEN - FLIEGE GEBARDEN ... iibersetzt hitte? Wire diese Form der
>bruchstiickhaften< Ubersetzung nicht viel niher an der Prisentation gewesen als aus
einer gebardeten Geschichte eine lautsprachliche Geschichte zu machen? Am Ende des
Abends meinte einer der hérenden Besucher: »Ich glaube, es ist schwierig, ihre Poesie
mit der gesprochenen zu vergleichen. Also, ich hab halt eher mich an dem Fluss der
Bewegungen erfreut, so an Wiederholungen, Ausfithrungen, am Schauspiel, das auch
drinsteckt« (ebd.).

Die Entscheidung Atamans, Mahbaz’ Fliegen-Geschichte trotz ihrer Bildhaftigkeit
in vollstindigen Sitzen zu iibersetzen, zeigt, dass Entscheidungen beim Ubersetzen
poetischer Texte eher intuitiv gefillt werden und nicht auf translationswissenschaft-
lichen Uberlegungen beruhen. Wihrend Ataman bei ihrer Hergert-Ubersetzung - so-
zusagen avant la lettre — dem Konzept einer aesthetics of access folgte, geht es bei der
Mahbaz-Ubersetzung um die mit der Vorstellung von Barrierefreiheit verbundene An-
forderung an das Ubersetzen im Sinne von accessibility device. Eine solche Ubersetzung
zielt ab auf die moglichst perfekte Eliminierung kultureller Differenz und entspricht
dem vertrauten Als-ob des dramatischen Theaters. Das mag, wenn es gut gemacht
ist, fiir den an Unterhaltung interessierten Theaterbesucher befriedigend sein; die auf
der Bithne gezeigte dsthetische Differenz jedoch wird ihm dabei entgehen. Zudem
ist horenden Zuschauern die Moglichkeit genommen, sich auf die Bilder der Gebir-
densprachpoesie einzulassen, womit auch das andere der Gebardensprache eliminiert
wird: die ihr eigene Materialitat und Performativitit sowie die ihr eigene Bildhaftigkeit.
Nur der referenzielle Bezug bleibt erhalten.

Referenz, Materialitat und Performativitat des sprachlichen Zeichens

Ubersetzen als einen Prozess der Uberwindung kultureller und sprachlicher Differenz
zu verstehen, verweist auf den referenziellen Aspekt sprachlicher Zeichen. Tatsichlich
konnen alle sInhalte, die laut- oder gebirdensprachlich formuliert werden, in die je-
weils andere Sprache transformiert werden. Die Reduktion sprachlicher Zeichen jedoch
auf ihren referenziellen Gehalt wird in Teilen der Sprachphilosophie und Literatur-
wissenschaft kritisch gesehen und als »Krise der Reprisentation« begriffen, die Die-
ter Mersch mit der Kritik an einem ausschlieflich semiotischen Verstindnis sprachli-
cher Zeichen in Verbindung bringt. Dagegen setzt er ein medientheoretisches Verstind-
nis sprachlicher Zeichen, das »zugleich ein Ubergang vom Begriff und den Strukturen
der Reprisentation zum Symbolischen einerseits und der Darstellung andererseits ent-
spricht« (2005, 34; Herv. i. Orig.). Mit der Unterscheidung von Symbol und Darstellung
versucht Mersch auf den Begriff des Zeichens in seiner ausschlieflichen Bestimmung
als Negation eine andere Perspektive zu richten. »Zeichen stehen fiir etwas, was sie
selbst nicht sind, das sie vergegenwirtigen, vorstellen oder bezeichnen (funktionaler
Zeichenbegriff), bzw. wodurch die Signata sich voneinander abgrenzen oder in Unter-
schied setzen (struktureller Zeichenbegriff)« (ebd.). Der Fokus auf Symbol und Darstel-
lung hingegen ermoglicht eine andere Perspektive auf die Zeichen: »Nicht nur repri-
sentieren oder substituieren diese etwas, sondern mit thnen kommt die Sache selbst
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in den Blick — nicht die Sache der Referenz, des Bezeichneten, sondern der Wirklich-
keit des Symbolischen oder der Darstellung selber, ihre spezifische Materialitit oder
Medialitit« (ebd.).

Mersch betont, dass sowohl Symbol als auch Darstellung auf einen »dsthetisch-phi-
nomenologischen Zeichenbegriff« (ebd., 35) verweisen, der zur Sichtbarkeit gelangt und
wahrgenommen werden kann, und damit die sinnliche Seite des Zeichens zum Ausdruck
bringt, im Gegensatz zu dem auf Regeln und Konventionen beruhenden Zeichenbe-
griff der Semiotik. »Darstellungen gehen — wie Symbolisierungen — nicht nur in ihrer
formalen Relationalitit auf [...]; sie bringen vielmehr das von ihnen Dargestellte oder
Symbolisierte jeweils zur Erscheinung« (ebd.). Anders als im auf Negation beruhen-
den funktionalen oder strukturellen Zeichenbegriff 1st der sthetisch-phinomenolo-
gische Zeichenbegrift »die Affirmation des >Dafl« (quod) einer Setzung — mit einem
Wort: der Augenblick von >Ex-sistenz« (ebd.) aus, Existenz hier im Sinne von sinnli-
cher Erscheinung. »Was an Symbolisierungen und Darstellungen interessiert, sind ihre
jeweiligen >Ver-korperungenx. [...] Verkoérperung bildet die eigentliche Arbeit des Sym-
bols, der Darstellung. Mit ihr gelangt anderes in die Sicht als nur ihr Sinn oder die
Ordnungen des Bedeutens, nimlich deren nichtreprisentierbare Prisentation« (ebd.,
36).

Gebardensprache ist in ihrer Korperlichkeit geradezu paradigmatisch fiir das Ver-
stindnis eines isthetisch-phinomenologischen Zeichenbegriffs. Die Mithe, die das am
semiotischen Gehalt orientierte Gebirdensprachdolmetschen mit dem Ubersetzen li-
terarischer Texte hat, steht in Zusammenhang mit einem Zeichenbegriff, der sich in
seiner Funktionalitit und Strukturalitit erschépft, ohne die Kérperlichkeit des Gebir-
denzeichens, seine Verkdrperung zu denken und in der Ubersetzung zur Geltung zu
bringen. Mersch verweist hier auf die Geschichte der Semiotik, die in zwei Linien auf-
gespalten ist, die orthodoxe Linie mit der ihr eigenen »Ordnung des Sagbaren« und die
von der orthodoxen Linie bekimpfte heterodoxe Linie, der ein Denken im Sichtbaren,
in Bildern inhirent ist. »Und fihrt die erste Linie auf die Logik der repraesentatio, die
in den Gesetzen der Aussage oder der diskursiven Hermeneutik griindet und ihre Ba-
sis zuletzt in der Sprache findet, gelangt die zweite zu einem Spiel ununterbrochener
>Ana-logiens; sie kniipft ein Band von Stimmigkeiten, das sich nirgendwo auf Griinde
beruft, sondern ausschliefSlich auf sichtbare Formen, welche die Welt als ein istheti-
sches Ganzes enthiillen. Das symbolische Denken wie die Gestalten der Darstellung
sind darin verortet; sie beschreiben keine Hermeneutik, auch keine dekonstruierbare
Strukturalitit, sondern eine Asthetik« (ebd., 36f.; Herv. i. Orig.).

Wenn Mersch, wie im Titel seines Aufsatzes, von »Paradoxien der Verkdrperung«
spricht, die er mithilfe der Paradoxien der Referenz, der Materialitit und der Perform-
anz zu erkliren versucht, dann nicht, um das Phinomen der Verkérperung selbst infra-
ge zu stellen, sondern um auf »die Unruhe des Symbolischen« (ebd., 37) hinzuweisen,
seine, wie er es nennt, »chronische >Unerfillltheit« (ebd.), die er an der »Unbegreiflich-
keit des Bedeutens«, der »Ekstatik« der Materialitit« sowie der »Ereignishaftigkeit der
Setzung« (ebd.) des sprachlichen Zeichens demonstriert.

Als »Paradox der Referenz« begreift Mersch das konstituierende Merkmal des Zei-
chens, das auf etwas verweist, was es selbst nicht ist und dem dadurch eine »chronische
>Unerfillltheit« eingeschrieben ist. »In der relationalen Logik der Signifikation oder
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Substitution vermag das Zeichen niemals das Substituierte zu ersetzen. Daraus folgt,
daf sein Referenzpunkt bestindig entwischt« (ebd., 38). Oya Atamans Umgang mit der
Poesie Mila Hergerts ist dieser chronischen Unerfiilltheit des sprachlichen Zeichens
geschuldet, indem sie nur Hinweise oder Lesarten anbietet und das hérende Publikum
mit der Unerfiilltheit des sprachlichen Zeichens konfrontiert, und ihm damit selbst die
Freiheit iiberldsst, das angebotene Translat mit dem, was es sieht, abzugleichen.

Das »Paradox der Materialitit« verweist auf die dem sprachlichen Zeichen inhiren-
te Duplizitit von Funktion und Triger. »Im ersten Fall haben wir es mit einem Sinn,
einer Bedeutung zu tun, [...] im letzten Fall mit dem, was das Zeichen selbst in seine Pri-
senz, seine Stellung innerhalb der symbolischen Ordnung bringt, um ihm allererst eine
sinnliche Anwesenheit zu verleihen« (ebd., 42). Wihrend ein semiotisches Verstindnis
allein die Funktion des Zeichens als Stifter von Sinn oder Bedeutung im Blick hat, ver-
weist ein dsthetisch-phinomenologischer Zeichenbegrift auf den Triger selbst und sei-
ne materielle und mediale Beschaffenheit. Paradox ist die Materialitit darin, dass sie
die Voraussetzung fir die Realisierung des Zeichens darstellt, ohne selbst Bestandteil
der Semiose zu sein. Materialitit kann ihre Materialitit nicht selbst reflektieren. Da-
zu bedarf es eines weiteren Sprechakts, der aber wiederum die ihm eigene Materialitit
nicht reflektiert. Materialitit stellt die Bedingungen oder Voraussetzungen dar, »die er-
fillt sein miissen, damit ein Zeichen oder ein Symbol, eine Darstellung in Erscheinung
treten konnenc« (ebd., 43).

In den Aspekten der Referenz und der Materialitit des sprachlichen Zeichens tritt
das mit Sprache verbundene Phinomen der Differenz von Sagen und Zeigen deutlich
hervor. Wihrend das Zeichen in seiner referenziellen Funktion auf das Sagen verweist,
zeigt die Materialitit des Zeichens den Zeichentriger, zu dessen Wesen nicht nur der
Aspekt seiner Materialitit, sondern auch, als dessen komplementirer Teil, der Aspekt
der Performanz gehoren.

Mersch begreift Performanz als das Ereignis einer nicht intentional gedachten Set-
zung, »es geniigt vielmehr anzunehmen, daf$ >geschieht« (ebd., 46; Herv. i. Orig.). Fir
das »Paradox der Performanz« gilt wie fiir das der Materialitit, dass sie eine weite-
re Voraussetzung fiir die Realisierung des Zeichens darstellen, ohne selbst Bestandteil
der Semiose zu sein. Auf die gleiche Weise, wie der Materialitit das Bewusstsein ihrer
Materialitit entgeht, entgeht der Performanz das Bewusstsein ihrer Performanz. Aus
diesem Grund, so Mersch, »gehort zur Performativitit ihre Undarstellbarkeit, ihre —
wie sich auch sagen lif3t — Unverfiigbarkeit: Sie hat den Charakter eines Ereignens«
(ebd., 46f.).

In der Gebirdensprache allgemein, besonders jedoch in der Gebirdensprachkunst,
sind Materialitit und Performativitit — deutlicher und wahrnehmbarer als in Laut-
sprachen — ein wesentlicher Bestandteil ihrer sprachlichen Wirklichkeit. Die Nicht-
Existenz einer gebirdensprachlichen Schrift und die alleinige Realisierung in der ge-
bardensprachlichen Aktion macht die Gebardensprache zum Inbegriff einer verkérper-
ten Sprache. Aus diesem Grund sind bei der gebirdensprachlichen Realisierung ne-
ben ihrer Referenzialitit immer Materialitit und Performativitit mitzudenken. Das
gilt selbstverstindlich auch und gerade fiir die Prozesse des Ubersetzens in und aus
Gebirdensprachen. Dabei ist zu bedenken, dass einer verkorperten Sprache immer das
Moment ihrer Unverfiigbarkeit inhirent ist, »daf wir unsere Symbole nie vollstindig
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in der Hand halten, daf’ wir nirgends tiber sie zu herrschen oder mit ihnen frei zu spie-
len vermégen, daf? vielmehr ihrer Anwesenheit eine Macht entspringt, die von unseren
Verstindnissen weder besiegelt noch ganz umfaflt werden kann« (ebd., 52).

»Sonnet 130« von William Shakespeare

2009 beteiligte sich Renate Fischer zusammen mit Simon Kollien und Stefan Gold-
schmidt an einem internationalen Ubersetzungsprojekt anlisslich des 400. Jahrestages
der Erstveroffentlichung der Sonette von William Shakespeare. Auf Grundlage von Kon-
zepten der kognitiven Linguistik erstellten sie zwei gebirdensprachliche Ubersetzun-
gen seines »130. Sonetts«.”” Die in Fischers Text dargestellte detaillierte Beschreibung
der gebirdensprachlinguistischen Mittel, die in der Ubersetzung verwandt wurden, las-
sen erkennen, worin das Ziel der Beteiligung bestand: den Nachweis zu erbringen, dass
die Ubersetzung eines Gedichts aus dem klassischen literarischen Kanon entsprechend
der Grammatik der DGS (respektive der Amerikanischen Gebirdensprache (ASL)) mog-
lich ist und eine eigene dsthetische Qualitit entfaltet. »The signed versions of sonnet
130 proposed here highlight the characteristics of sign languages, their vivacity, com-
plexity and magic. Perhaps they can give the reader-seer the opportunity to experience
meaning constitution in a new way. Still, as the reader will certainly experience, the
imagistic character of sign languages does not, to unacquainted hearing people, con-
vey immediate understanding« (Fischer 2009, 598).

Zweifellos ist der Nachweis erfolgreich erbracht worden. Es fragt sich allerdings,
wem dieser Nachweis gilt. Bereits der Hinweis auf den mit Gebirdensprache nicht ver-
trauten hérenden Rezipienten, dem sich die gebirdensprachliche Ubersetzung nicht
sofort erschliefSen wird, wie auch die Betonung »(n)o trace of pantomime can be found,
these are sign language texts« (ebd., 598f.) macht deutlich, dass es Fischer darum geht,
den Fremdsprachencharakter von DGS und ASL zu unterstreichen: »But sign language
is no pantomime even though it conveys vivid pictures. Neither is sign language an act-
ing-out, even though signer sometimes assume roles. All this is done in a systematic
way which has to be learned« (ebd., 597). Der interessierte aber mit Gebirdensprache
nicht vertraute Sonettfreund, der sich die beiden Ubersetzungen anschaut, mag sich
also fiir einen Augenblick an »vivacity, complexity and magic« erfreuen; aber es sind
verbotene Friichte, die er da bestaunt, deren Ernte die harte Arbeit des Erlernens einer
Fremdsprache voraussetzt. Insofern wird sich das in Aussicht gestellte Versprechen,
wonach der Betrachter »meaning constitution in a new way« erfahrt, nicht erfiillen, da
sich ihm nach Fischer die gebirdensprachliche Ubersetzung nicht erschliefen wird.

Die Frage also, an wen sich Fischers Text und die Ubersetzungen von Kollien und
Goldschmidt richten, wem der Nachweis gilt, erdffnet keine dsthetische, sondern eine
politische Debatte um die Anerkennung von Gebardensprache als einer Sprache, in der
auch ohne Weiteres ein Sonett von Shakespeare wiedergegeben werden kann. Da ist

12 Die Ubersetzungen des »130. Sonetts«von Simon Kollien (DGS) und Stefan Goldschmidt (ASL) sind
auf einer DVD einsehbar, die der Publikation Fischer 2009 beigelegt ist.
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es konsequent, dass sich Fischer auf die kognitionslinguistisch orientierte Metaphoro-
logie von Lakoff und Johnson bezieht und die Bewegungsverliufe der Gebirden nach
oben, wenn vom Ideal, und nach unten, wenn von der Wirklichkeit der Dark Lady des
Dichters die Rede ist, mit Lakoff und Johnsons Metapherntheorie in Verbindung bringt.
»Following Lakoff/Johnson (1980), cognitive linguistics has highlighted the use of me-
taphor in languages, of smetaphors we live by«. According to this approach what is up
is understood to be good, or >high-spiriteds, and what is down is understood to be bad
or >down«« (ebd., 601).

Nicht beriicksichtigt wird hier jedoch, dass der Gegenstand von Lakoff und John-
son »metaphors we live by, also die in der Alltagssprache benutzten Metaphern sind.
Die Autoren schreiben, »dass die Metapher unser Alltagsleben durchdringt, und zwar
nicht nur unsere Sprache, sondern auch unser Denken und Handeln. Unser alltigliches
Konzeptsystem, nach dem wir sowohl denken als auch handeln, ist im Kern und grund-
sitzlich metaphorisch« (Lakoff & Johnson 2004, 11). Die inszenierten Metaphern einer
Kunst- und Bithnensprache sind jedoch nicht ihr Untersuchungsgegenstand.

Fischer erwihnt die poetologischen Uberlegungen von Clayton Valli, die sich in ei-
ner linguistischen Tradition befinden, »who also expressed early relevant reflections on
signed poetry by focussing on rhyme« (ebd., 597). Valli war in den 1980er-Jahren mit
anderen Linguisten angetreten, den Nachweis gebirdensprachlicher poetischer Stil-
mittel zu erbringen, um zu belegen, dass es neben der Alltagsgebirdensprache auch
eine Gebirdensprachpoesie gibt. Dass sich Linguisten und frithe Kimpfer fiir die An-
erkennung der Gebirdensprache bei ihren Uberlegungen zur Gebirdensprachpoesie
an Vorstellungen der laut- und schriftsprachlichen Poetik wie Vers und Reim orientier-
ten, ist nicht verwunderlich, denn auch die frithe Gebirdensprachlinguistik orientierte
sich an der etablierten Terminologie der Lautsprachlinguistik, um Gebardensprachen
zu beschreiben. Problematisch jedoch bleiben solche Beschreibungsversuche, weil sie
dem Rechtfertigungscharakter nicht entkommen, der die Suche von Analogien poeti-
scher Formen in Schrift- und Gebirdensprachen beinhaltet, in dem Sinne: Wenn wir
iiber ein vollwertiges Sprachsystem verfiigen, dann muss dieses System auch poetische
Formen entwickelt haben — da sich die Ordnung der Gebirdensprachen an der Gram-
matik der Lautsprachen orientiert, muss sich die Ordnung einer Gebirdensprachpoesie
an tradierten Formen laut- und schriftsprachlicher Poetologien orientieren.

Der Schlussgedanke in Fischers Text weist jedoch tiber ihren eigenen Text hinaus:
»The body is the heart of sonnet 130, it is the core of sign languages — of all languages«
(ebd., 601). Dass sie den Korper, der in der Gebirdensprachlinguistik als ein Werkzeug
zum Erzeugen von Gebirdenzeichen rezipiert wird, als Herz respektive Kern von Gebar-
densprachen (und aller Sprachen) bezeichnet, deutet darauf hin, dass es fiir sie neben
dem Erlernen, der Verwirklichung und der Rezeption einer Fremdsprache noch etwas
anderes gibt, das mithin allen Sprachen gemein ist und mit Gebirdensprachen im Be-
sonderen zu tun hat.
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»Der Panther« von Rainer Maria Rilke

Der Gedanke, wonach der Korper als Kern von Gebirdensprachen zu verstehen ist, riicke
in einem weiteren Ubersetzungsprojekt von Renate Fischer ins Zentrum, ohne jedoch
von ihr erneut explizit aufgegriffen zu werden. Allerdings fithrt dieser Gedanke in der
Umsetzung des Projekts zu einer radikalen Entscheidung.

Wieder in Zusammenarbeit mit Simon Kollien und Stefan Goldschmidt sowie mit
Caren Dietrich und Melanie Rossow beteiligte sich Fischer 2011 am europiischen Pro-
jekt »SignLibrary«, das zum Ziel hatte, »geh6rlose Menschen durch die Bereitstellung
von Translaten tiber die Kultur der umgebenden hérenden Mehrheitsgesellschaft zu
informieren« (Fischer, Dietrich & Rossow 2011, 164). Wihrend die an dem Projekt betei-
ligten Partner aus Osterreich, Slowenien, Ungarn und Deutschland (Berlin) vor allem
literarische Prosatexte in Gebirdensprachen iibersetzten und in eine Online-Bibliothek
stellten, lieferten Fischer, Kollien und Goldschmidt aus Hamburg mit Rilkes »Der Pan-
ther« den Versuch einer Lyrik-Ubersetzung. Anders als beim »130. Sonett«, das in ASL
und DGS iibersetzt wurde, bestand die Aufgabe diesmal darin, eine Gebrauchsiiberset-
zung als »Verstehenshilfe fiir den Originaltext in einer Kombination aus LBG und DGS«
(ebd., 163) anzufertigen, die Simon Kollien ibernahm, sowie eine poetische Version
durch Stefan Goldschmidt. Die poetische Ubersetzung wurde »ausschlieSlich mittels
einer Art experimenteller Constructed Action (CA)« (ebd., 164) realisiert.”” Die Uber-
setzungen verfolgten das doppelte Ziel, »zu Rilkes Gedicht ein gebirdetes Translat zu
erstellen, das den deutschen Originaltext zuginglich macht, und ein weiteres Trans-
lat, das ein poetisches Aquivalent in DGS bilden sollte, das also Form und Inhalt des
Gedichts stimmig vereint« (ebd.).

An diesem Ubersetzungsprojekt ist bemerkenswert, dass ein anderer Fokus auf das
Ubersetzen in Gebirdensprache gerichtet wird. Ich bin mir allerdings nicht sicher,
ob dieser andere Fokus von Fischer, Goldschmidt und Kollien tatsichlich intendiert
war, denn die Ausfithrungen von Fischer, Dietrich und Rossow (2011) belegen nach-
driicklich ihr Interesse, im Rahmen gebirdensprachlinguistischer Beschreibungen zu
bleiben. Contructed Action ist eine Besonderheit gebardensprachlicher Sprechakte, die
sich vor allem dadurch auszeichnet, situatives Erzihlen von Begegnungen mit anderen
Menschen oder Tieren oder Dingen spielerisch zu inszenieren, was mit einem regen
Rollen- und Perspektivwechsel der erzihlenden Person einhergeht, wobei auch hier CA
festgelegten linguistischen Regeln folgt. Die angedeutete »experimentelle Constructed
Action« zeichnet sich durch einen »vollstindigen Verzicht auf Lexeme und einer weit-
gehenden Reduktion von Klassifikatorkonstruktionen« (ebd., 165) aus."* Im Text von

13 Das Teilprojekt von Fischer bei »SignLibrary« war gleichzeitig verbunden mit dem Bildungspro-
jekt »DaZiel« (Deutsch als Zielsprache fiir gehorlose Arbeitnehmerlnnen, Fischer 1999-2008, h
ttp://archiv.gwin.gwiss.uni-hamburg.de/daziel/; 01.02.2021). Die von Stefan Coldschmidt ange-
fertigte Ubersetzung in experimenteller CA ist als Film 40, die von Simon Kollien angefertigte
LBG/DGS-Version als Film 41 unter http://archiv.gwin.gwiss.uni-hamburg.de/daziel/filme/filme.ht
m (01.02.2021) einsehbar.

14 Ein »vollstindiger Verzicht auf Lexeme und eine weitgehende Reduktion von Klassifikatorkon-
struktionen« werden in der Gebardensprachpoesie als Visual Vernacular beschrieben. Die Ent-
scheidung, auf diese Terminologie zu verzichten und stattdessen den Begriff der »experimentel-
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Ikonische Differenz

Fischer, Dietrich und Rossow werden die Strategien bei der Ubersetzung des Gedichts
in experimentelle CA linguistisch detailliert beschrieben. Betrachtet man allerdings die
poetische Ubersetzung nicht unter einer linguistischen, sondern unter einer dstheti-
schen Perspektive, entsteht der Eindruck, es mit der mimetischen Darstellung einer
GrofRkatze zu tun zu haben, die sich in einem Kifig auf engstem Raum bewegt. Dass es
sich um die Ubersetzung von Rilkes »Panther« handelt, ist nicht zu erkennen. Insofern
ist die Rezeption der Gebrauchsiibersetzung im Sinne einer »Verstehenshilfe fiir den
Originaltext« notwendige Voraussetzung, um Stefan Goldschmidts Mimesis als Uber-
setzung von Rilkes »Panther« rezipieren zu konnen.

Eine weitere Voraussetzung fiir das Verstindnis der poetischen Ubersetzung ist die
Interpretation des Rilke-Gedichts durch Fischer, Dietrich und Rossow (2011): »Die ers-
te Strophe gilt dem Thema >Gefangenschaft<, die zweite dem Thema >Kampf« und die
dritte dem Thema >Seelentod«. Jedes Thema erhilt in dieser poetischen Adaption [...]
sein sprachliches Formelement durch eine spezifische, bedeutungshaltige, >zeigende«
Handform« (ebd., 166).”

Die radikale Entscheidung der Anfertigung einer doppelten Ubersetzung weist auf
ein Dilemma hin, in dem sich die fiinf Projektbeteiligten unter der Leitung von Rena-
te Fischer befanden, die dem Primat einer linguistischen Ubersetzung folgten. Ganz
offensichtlich ist es im Rahmen einer linguistisch orientierten Ubersetzung nicht még-
lich, den fir das Verstindnis von Gebirdensprachen essenziellen Sachverhalt zu den-
ken, es mit einer Sprache zu tun zu haben, die durch den Korper realisiert wird. Die
Gebardensprachlinguistik rezipiert den Kérper als den passiven Ort des Vollzugs von
Gebirdensprache, dessen sich ein aktiver Sprachwille bedient.’® Das zeigt sich auch im

len Constructed Action«zu benutzen, ist ein weiterer Hinweis auf die linguistische Perspektive der
Autorinnen.

15 Die Interpretation von Fischer, Dietrich und Rossow mit ihrer Dreiteilung »Gefangenschaft,
»Kampf« und »Seelentod« steht in einem problematischen Verhiltnis zum Konzept des Ding-
Cedichts, zu denen Rilkes Neue Gedichte und damit auch »Der Panther« gezahlt werden. »In der
Entwicklung des Dichters [Rilke] stellen sie [die Neuen Gedichte] einen grundsitzlichen Neuanfang
dar, einemim Verhiltnis zu der ekstatischen Subjektivitit des Stunden-Buch [...] geradezu schroffen
Ubergang zum sachbezogenen Sprechen (sachlichen Sagen<), der den Dichter mit seiner neuen —
von der bildenden Kunst beeinflussten — poetologischen Orientierung zu einem der bedeutends-
ten Vertreter der literarischen Moderne macht« (Miller 2004, 296; Herv. i. Orig.). Die Neuen Gedich-
tesind in einer Zeit entstanden, in der Rilke als Sekretar von Auguste Rodin arbeitete und sich mit
ihm in engem freundschaftlichem Austausch befand — Rodins Arbeitsweise pragte sein eigenes
Schreiben. »Durch das konzentrierte, durchdringende Schauen wird das wahrgenommene Ding
zum>Kunst-Ding, das einen hoheren Wirklichkeitsgrad hat als das reale Ding, eine»Insel, Gberall
abgeldst von dem Kontinent des Ungewissen< (Rodin)« (ebd., 297f.).

16 In der Gebardensprachlinguistik wiederholt sich ein Vorgang, den Sybille Krimer als »Zwei-
Welten-Modell« (Krdmer 2001, 9) in der Sprachwissenschaft mit der Unterscheidung beschrieben
hat, »zwischen einer >reinen< Sprache bzw. Kommunikation, verstanden als ein grammatisches
oder pragmatisches Regelsystem und dessen Realisierung bzw. Aktualisierung im jedesmaligen
Sprechen und Kommunizieren« (ebd.). Die Realisierung von Sprache im Sprechen bedeutetimmer
das Verletzen grammatikalischer Regeln der Sprache und wird als Differenz von Kompetenz und
Performanz beschrieben. Es bedeutet aber auch, dass beim Sprechen immer etwas hinzukommt,
was das sprachwissenschaftliche Inventar nicht benennt und das ich hier mit Materialitit und Per-
formativitat beschreibe. Eine am »grammatischen oder pragmatischen Regelsystem« orientierte
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Text von Fischer, Dietrich und Rossow, der von der »durch die experimentelle CA ver-
korperte Referenzentitit« (ebd., 165), von der »Verkdrperung einer Grof3katze« (ebd.,
166), von den »schwingenden Bewegungen des Oberkorpers« (ebd.) respektive von der
»Korperausrichtung« (ebd., 167) spricht. Nur in einem Abschnitt, der sich mit einem
Aspekt der Interpretation beschiftigt, wird der Kérper nicht als funktionierender Ge-
genstand instrumentalisiert, wenn »die grauenhafte Doppelung von noch bestehender
korperlicher/dufierer Stirke des Tieres« (ebd., 169) erwidhnt wird. Alle hier aufgefiithrten
Verweise auf den Korper stehen im Kontext der »Adaption in poetischer DGS«. In den
Uberlegungen zur LBG/DGS-Version erfihrt der Kérper iiberhaupt keine Erwihnung.

Fischers Schlussgedanke in ihrem Text von 2009 — »The body is the heart of sonnet
130, it is the core of sign languages — of all languages« — wird in ihrem Text von 2011
nicht erneut aufgegriffen. Nur implizit ist das Dilemma erkennbar, in dem sich die
»Panther«-Ubersetzung befindet - ein Dilemma, das sowohl etwas mit dem Gedicht
an sich als auch mit seiner kérperlichen Inszenierung in Gebirdensprache zu tun hat.
Der Umgang der Arbeitsgruppe um Fischer mit diesem Dilemma bestand darin, eine
erste LBG/DGS-Version zu erstellen, deren Aufgabe es war, die Semantik des Textes
zu itbermitteln, und eine zweite experimentelle CA-Version, deren Aufgabe in der Ver-
mittlung des poetischen Gehalts bestand, der sich in der Mimesis der von Goldschmidt
ausgefithrten besonderen Gebirdensprache zeigte.

Es stellt sich die Frage, weshalb die Korperlichkeit, die in den Ausfithrungen der Au-
torinnen nur der poetischen Ubersetzung von Rilkes »Panther« zugeschrieben wurde,
nicht auch in der LBG/DGS-Version zu beobachten war, oder anders: Worin unterschei-
det sich die Korperlichkeit von LBG und DGS respektive CA? Bevor diese Frage beant-
wortet wird, ist es jedoch notwendig, auf eine weitere Besonderheit von Gebirdenspra-
chen hinzuweisen: die Bildhaftigkeit von Gebardenzeichen, »the imagistic character of
sign languages« (Fischer 2009, 598).

In der LBG/DGS-Version orientiert sich Kollien bei der Ubersetzung wortgenau am
Originaltext und fithrt in den LBG-Teilen eine exakte Wort-Gebirde-Ubersetzung von
jeweils zwei Versen aus, der dann eine DGS-Ubersetzung der gleichen Verse folgt. Diese

Gebardensprachlinguistik macht darauf aufmerksam, von woher fiir sie in diesem Zusammen-
hang die grofite Gefahr droht: vom Kérper, dessen schwer zu beherrschende Eigenstandigkeit sei-
ne Disziplinierung erforderlich macht. Das machtigste Instrument seiner Disziplinierung besteht
darin, seine Bedeutung fiir die gebardensprachliche Realisierung zu leugnen respektive ihm dabei
eine rein technische Funktion zuzuschreiben. Der Umgang der Gebardensprachlinguistik mit dem
Korper des Gebardenden entspricht dabei einer Entmaterialisierung, wie sie die an einem »in-
tellektualistischen Sprachbild« (ebd., 10) orientierte Sprachwissenschaft praktiziere. »Nicht nur
die Sprache wird entmaterialisiert, sondern auch die Sprecher selbst. So wie die Stimmlichkeit
als Spur des Korpers im Sprechen kein fiir die Sprache wesentliches Attribut ist, so ist auch die
Korperlichkeit der Sprecher kein fiir die Sprachlichkeit konstitutives Phdnomen. Saussure riickt
Sprecher und Schachspieler in eine Perspektive, bei Chomsky sind Sprecher kognitive Systeme
bzw. Grammatiker, bei Habermas sind sie formalrational agierende Personen. Genauso, wie die
stimmliche, schriftliche, gestische, technische Verkorperung der Sprache in ihrem jedesmaligen
Gebrauche fiir die Sprache selbst marginal ist, so bleiben die Kérper der Sprechenden als leibhaf-
tige Voraussetzung ihrer Rede, als begehrende Instanz und geschlechtliche Differenz im Sprechen
ausgeblendet« (ebd., 101).
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Ubersetzungsleistung ermdglicht einen genauen Einblick in die jeweilige Gebirde und
ihren ikonischen Charakter:

LBG: SEIN — BLICK — IST — VOM — VORUBERGEHN — DER — STABE — SO — MUD - GE-
WORDEN — DASS — ER — NICHTS — MEHR — HALT

DGS: LAUFEN — STABE — VORBEIZIEHEN — BLICK VORBEIZIEHEN — MUDE — BLICK INS
LEERE

Wihrend die Bildhaftigkeit der LBG-Version durch die Anbindung an den deutschen
Ursprungstext in den Hintergrund tritt, treten die Bilder in der DGS-Version deutlich
hervor: die geschmeidigen Schritte des Panthers an den vorbeiziehenden Gitterstiben,
sein milder ins Leere gehende Blick.

In der CA-Version verdichten sich die Bilder zu einem einzigen Bild einer im Kifig
hin- und herlaufenden Groflkatze, die die Aufmerksamkeit des Betrachters auf sich
zieht. Zwar zeigen sich auch in der CA-Version Reste des Semantischen — entsprechend
der Interpretation der Arbeitsgruppe: »Gefangenschaft« (vorbeiziehende Gitterstibe),
»Kampf« (Schlige gegen die Gitterstibe) und »Seelentod« (etwas dringt in die Augen
des Tieres) —, der Fokus der Ubersetzung liegt jedoch auf der Darstellung des Bildes
eines gefangenen Tieres.

Das oben erwihnte Dilemma, in dem sich die Arbeitsgruppe befand und dem sie
mit der Entscheidung fiir zwei Ubersetzungen zu begegnen versuchte, zeigt die Schwie-
rigkeit, sich nicht entscheiden zu kénnen fiir eine Version, die sich an den propositio-
nalen sprachlichen Regeln des Deutschen (hier in der Verwendung von LBG) und der
DGS als einem regelgeleiteten Sprachsystem orientiert respektive fiir eine Version, die
einer »Logik der Bilder« folgt, einer Logik »der konsistente[n] Erzeugung von Sinn aus
genuin bildnerischen Mitteln. Und erliuternd fiige ich hinzu: Diese Logik ist nicht-
pradikativ, das heifdt nicht nach dem Muster des Satzes oder anderer Sprachformen
gebildet. Sie wird nicht gesprochen, sie wird wahrnehmend realisiert« (Boehm 2004,
28f).

Es sind also mehrere Aspekte, die es beim Thema Ubersetzen literarischer Texte
in und aus Gebardensprachen zu bedenken gilt. Zum einen sind es Aspekte der Refe-
renzialitit, der Materialitit sowie der Performativitit einer verkorperten Sprache. Zum
anderen ist es der Aspekt der Bildhaftigkeit von Gebirdenzeichen.

Die Inszenierungen sowohl der DGS- und ASL-Ubersetzungen des »130. Sonetts«
als auch der LBG-, DGS- und experimentellen CA-Ubersetzung des »Panthers« sind,
was Referenzialitit, Materialitit und Performativitit betrifft, vom linguistischen Impe-
tus der am Projekt Beteiligten gepragt. Darauf verweisen nicht nur der neutrale Hin-
tergrund (beim »Panther« sind vor dem blauen Hintergrund noch die Schatten eines
Gitters angedeutet), der von Ablenkungen ungestért den Blick ganz auf die Darsteller
ermoglichen soll, die in dunkler Kleidung- dhnlich der, wie sie von Gebirdensprachdol-
metschern erwartet wird — einen deutlichen Kontrast bilden, um Handformen, Hand-
stellungen und Hand- und Armbewegungen sowie Mimik gut erkennen zu kénnen.
Dolmetschern und den beiden Darstellern fillt eine vergleichbare Aufgabe zu: Der glei-
che neutrale Hintergrund, das gleiche dunkle Hemd, das sie tragen, wollen zeigen,
dass individuelle Erkennbarkeit vermieden werden soll zugunsten ihrer medialen Rolle
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als neutrale >Ubersetzungswesen«. Die Kameraeinstellung ist auf den Oberkérper des
Gebirdenden gerichtet: »Their shaping, their orientation and their position and move-
ment in what is called the signing space in front of the signer’s upper body all constitute
the components to form the signed >words« (the lexems)« (Fischer 2009, 598).

Die Filme sind in einer fiir Lehrbiicher typischen Asthetik produziert worden, die
Benutzern von Gebirdenlexika und Lehrvideos vertraut sind. Wie bei Filmen dieser Art
tiblich beruht die Auswahl der Darsteller auf ihrer nachweislichen Gebirdensprachkom-
petenz. Und wie das bei Lehrvideos zu erwarten ist, wird dieser Nachweis hervorragend
erbracht. Konzentriert reproduzieren Goldschmidt und Kollien den englischen respek-
tive die deutschen Texte der beiden Gedichte in ASL, LBG und DGS. Und auch die expe-
rimentelle CA-Version erfiillt alle Anspriiche, die die drei Gebirdensprachlinguistinnen
an eine experimentelle CA-Version stellen. Unter dem Gesichtspunkt von Performativi-
tit entsprechen die Filme der Vorgabe von Lehrfilmen: fokussiert auf die Prasentation
der Gedichte und geprigt von starker Kérperbeherrschung. Der bei Mersch mit Perfor-
mativitit verbundene Gedanke, »dafy wir unsere Symbole nie vollstindig in der Hand
halten, daf wir nirgends tiber sie zu herrschen oder mit ihnen frei zu spielen vermdgen,
daRvielmehr ihrer Anwesenheit eine Macht entspringt, die von unseren Verstindnissen
weder besiegelt noch ganz umfafdt werden kann« (2005, 52), ist in den hier beschriebe-
nen Filmen nicht zu beobachten.

Der sorgfiltige und langsame Vortrag sowohl des »130. Sonetts« als auch des »Pan-
thers« ermoglichen es, die Prizision der Ausfithrung der Gebirdenbilder wahrzuneh-
men. Beim »Panther« ist die Ubersetzung in den LBG-Teilen der textlichen Referenz
geschuldet, die der Bildhaftigkeit wenig Raum gibt, wihrend die DGS- und ASL-Teile
deutliche Gebirdenbilder zeigen. Die Ubersetzung der poetischen Version des Rilke-
Gedichts verdichtet sich zu einem einzigen Bild. Doch wie sind Gebirdenbilder zu den-
ken?

Logik der Bilder

Nach Boehm gehort die Frage, wie Bilder funktionieren, zu den »grof3en intellektuellen
Herausforderungen der Gegenwart« (Boehm 2004, 30), die eine neue Verhiltnisbestim-
mung des Bildes zur Sprache voraussetzen, in der das Bild nicht linger der Sprache
unterworfen ist, »vielmehr den Logos iiber seine eingeschrinkte Verbalitit hinaus, um
die Potenz des Ikonischen erweitert und ihn dabei transformiert« (ebd.).

Um das Denken der Bildhaftigkeit von Gebarden zu konturieren, stellt Boehm drei
Fragen, mit denen er sich seinem Begriff einer »Logik der Bilder« zu nihern versucht:
»(1) Was meinen wir, wenn wir vom >Bild« reden? (2) Warum dient Sprachkritik dem
Verstindnis des Bildes? (3) Was heif3t: Logik der Bilder?« (ebd.).

(1) Was meinen wir, wenn wir von »Bild« reden?

Boehm nennt das Bild das »Paradox einer realen Irrealitit« (ebd.), womit er den seltsa-
men Status des Bildes zu erkliren versucht, wonach es sich beim Bild um ein Ding und
ein Nicht-Ding handelt, ein Ding im Sinne seiner Materialitit als Triger von Farbe auf
einer Leinwand oder Holz oder Papier, oder, wie bei Gebirdenzeichen, als menschlicher
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Korper; und ein Nicht-Ding, an denen sich die »projektive Kraft der Wahrnehmung [...]
ikonisch entziindet« (ebd., 31) als einer Sicht, eines Anblicks, eines Sinns. »Das >Ikoni-
sche« beruht mithin auf einer vom Sehen realisierten >Differenz« (ebd., 32).

Nach Boehm wird in der ikonischen Differenz etwas Abwesendes sichtbar; und er
zitiert Merleau-Ponty, der vom Bild schrieb, »dass es einem Abwesenden sein Fleisch
leiht und ihm damit Prisenz verschafft« (ebd.) und dadurch Macht ausiibt: »es 6ffnet
die Augen, es zeigt« (ebd.).

(2) Warum dient Sprachkritik dem Verstandnis des Bildes?

Die sprachkritische Funktion des Bildes wurde bereits bei der »Fliegengeschichte« von
Ace Mahbaz deutlich, die in ihrer gebirdeten Fassung vor Bildwitz und Lebendigkeit
spritht, wihrend die lautsprachliche Ubersetzung ein albernes Translat hinterlieR, da
die Ubersetzerin den vermeintlichen semantischen Vorgaben einer Ubersetzung in
»vollstindigen Sitzen« nicht entkommen konnte oder wollte. Gewiss, sie iibersetzte
die gebirdensprachlichen Lexeme sorgfiltig ins Deutsche, musste sich damit jedoch
ganz den Vorgaben der deutschen Grammatik unterwerfen, wodurch die prosodischen
und onomatopoetischen Anteile ihrer Ubersetzung wie eine Karikatur des Originals
wirken. Dabei ist der Ubersetzerin kein Vorwurf zu machen; ihr Vorgehen entspricht
einem Verstindnis von Ubersetzen, dem auch Kollien und Goldschmidt beim Uber-
setzen des »130. Sonetts« in DGS und ASL folgten — einem Verstindnis, das vom
Primat der Grammatik der jeweiligen Zielsprache geleitet ist und einer Tradition folgt,
die der Bildhaftigkeit und damit der Mehrdeutigkeit und »Unzuverldssigkeit« der
Gebirden misstraut und die Klarheit und Eindeutigkeit der Worter bevorzugt. Fiir die
Ubersetzungen von Ataman, Goldschmidt und Kollien gilt, dass die Gebirdenbilder
gleichsam Platzhalter einer Logik des Wortes sind, »in der das Ikonische an den Fiden
eines unsichtbaren Textes gefithrt« (ebd., 35) wird.

In diesem Verstidndnis sind die Bilder der Gebirdensprache Lexeme und werden als
Substitute eines Sinns rezipiert. Boehm spricht in diesem Zusammenhang davon, dass
es »Bildern keineswegs fremd (ist), Dienstleistungen zu erbringen« (ebd.), und betont
ihren illustrativen Charakter. »Die historisch erfolgreichste und am meisten verbreitete
Bildpraxis ist zugleich auch die schwichste: Sie nimmt das Bild als Abbild in Gebrauch.
Sie rechnet mit Sachen oder Sachverhalten, die sich dann auch noch in Bildern spie-
geln« (ebd., 35f.). Damit sind Bilder, auch die der Gebirdensprachen, in vollstindige
Abhingigkeit von Wortern geraten.”

(3) Was heiBt: Logik der Bilder?

Die DGS-Ubersetzung von Rilkes »Panther« mit seinen vielen Bildern respektive in eine
poetische CA, die sich zu einem einzigen Bild verdichtet, zeigt etwas von der Wirkwei-
se des Ikonischen. Der Verlust semantischer Beziige geht einher mit dem Gewinn von

17 Die Dekonstruktion dieser Abhingigkeit von Wortern hat Jolanta A. Lapiak zum Thema ihrer Ge-
bardensprachpoesie Deconstruct W.O.R.D. gemacht, die sie 2010 beim Edmonton Poetry-Festival
gezeigt hat; https://www.lapiak.com/index.php?id=16 (01.02.2021) (vgl. dazu auch Lutzenberger
2014).
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Mehrdeutigkeit und Sinnlichkeit, wie sie in der »experimentellen CA« gut zu beobach-
ten sind. Ganz gewiss haben sich die Bilder in der Interpretation von Kollien respektive
hat sich das Bild von Goldschmidts Mimesis weit von den Worten des Rilke-Gedichts
entfernt. »Wenn wir von Bildern [..] sprechen, meinen wir eine Differenz, in der sich
ein oder mehrere thematische Brennpunkte (Fokus), die unsere Aufmerksamkeit bin-
den, auf ein unthematisches Feld beziehen« (ebd., 40). Hier der Fokus auf eine gefange-
ne GrofRkatze, die sich im Verstandnis von Rilkes »sachbezogene[m] Sprechen« (Miiller
2004, 297) auf einem unthematischen Feld befindet. »Entscheidend fiir die Logik der
Bilder ist aber nicht einfach dieser visuelle Befund, sondern dariiber hinaus dessen
kategoriale Implikate. Sie besagen, dass jedes Bild seine Bestimmungskraft aus der Li-
aison mit dem Unbestimmten zieht. Wir kénnen gar nicht anders, als das Dargestellte
auf seinen ihm vorstrukturierten Horizont und Kontext hin zu betrachten. Dieser aber
gehort einer prinzipiell anderen kategorialen Klasse an« (Boehm 2004, 40).

Die Differenz von visuellem Befund und dem »Unbestimmten«, dem »unthema-
tischen Feld« bezeichnet Boehm als »ikonische Differenz« (ebd., 41). Es ist also nicht
etwa die Differenz von Wort und Bild darunter zu verstehen, nicht die Residuen des
Semantischen in den Gebirdenbildern der DGS-Ubersetzung respektive in der poe-
tischen CA-Ubersetzung des »Panthers«, auf die ich hingewiesen habe, sondern eine
Verortung des visuellen Befunds durch den Betrachter in einem von ihm neu zu be-
stimmendem Feld. Boehm spricht davon, dass dieser visuelle Befund »gleichsam zu
uns zuriickblickt« (ebd., 40), wir mit ihm in einen Austausch treten, mit ihm kommu-
nizieren und in diesem Prozess Sinn entsteht. »Fir die Sinnentstehung ist allerdings
entscheidend, im Bild den Akt des Sehens wieder zu beleben, der darin angelegt ist. Erst
das gesehene Bild ist in Wahrheit ganz Bild geworden« (ebd., 41; Herv. i. Orig.). Bildwer-
dung entsteht durch Sehen, Sehen wiederum begreift Boehm als das dem Menschen
eigene Blickverhalten im Sinne eines wandernden Sichtfelds, das er auf das Ikonische
hin tibertragt. Insofern kann er sagen, dass das Bild erst im Akt der ikonischen Diffe-
renz, also im Akt der Wahrnehmung des visuellen Befunds und seiner Verortung in ei-
nem neu zu bestimmendem Feld durch den Betrachter seine Wahrheit entfaltet, und in
dieser Konsequenz entfaltet sich fiir jeden Betrachter eines Bildes ein eigener Sinn. »Es
ist ein nicht-pradikativer Sinn, dem kein sprachlicher Logos vorausgeht, an den freilich
alle erforderlichen sprachlichen Diskurse, Ikonologien oder Interpretationen anschlie-
Ben« (ebd., 43). Deutlich wird in diesen Ausfithrungen Boehms Verstindnis von Bild,
das sich vom linguistischen Verstindnis eines Gebirdenbildes vollstindig unterschei-
det, in dem das Bild als Abbild immer einem ihm vorausgehenden sprachlichen Logos
nachgelagert ist.

Fazit

Die Ubersetzungspraxen aus dem Gehérlosen- und Gebirdensprachtheater sowie von
Poesien haben ein Verstindnis von Laut- und Gebirdensprache offenbart, das vor al-
lem dem referenziellen Gehalt von Sprache geschuldet ist. Bei Ubersetzungen schrift-
lich fixierter Texte in Gebirdensprache, aber auch gebirdeter Texte in gesprochene
Lautsprache, wird in der Regel dem Umstand wenig Bedeutung beigemessen, dass es



Ikonische Differenz

sich hier nicht nur um die Ubersetzung aus einer Ursprungs- in eine Zielsprache, son-
dern gleichzeitig auch um seine korperliche Inszenierung handelt, um eine »Setzung«
(Mersch) respektive performance. Besonders auffillig wurde dieses Desiderat im Kontext
der Ubersetzungen des »130. Sonetts« sowie des »Pantherss, die in ihren theoretischen
Reflexionen zwar von der Korperlichkeit von (Gebirden-)Sprachen schrieben, in der
praktischen Umsetzung jedoch eine moglichst korperlose Inszenierung produzierten.
Allein die »Panther«-Mimesis von Stefan Goldschmidt hatte tatsichlich den Kérper im
Blick. Es erweckt geradezu den Anschein, als beschidigte eine Inszenierung von Kor-
perlichkeit das zu tibersetzende Kunstwerk, wihrend der Anspruch von Koérperlosigkeit
ein Garant der >Reinheit« des Translats darstellen wiirde. Dieser Anspruch erscheint mir
absurd angesichts einer Sprache, die als Inbegriff einer verkérperten Sprache zu sehen
ist. Absurd erscheint aber auch eine Lautsprache, die ihren kérperlichen Ursprung ver-
gessen zu haben scheint.

Zum Abschluss dieses Textes mochte ich auf eine Gebirdensprachpoesie hinweisen,
die die Besonderheiten von Gebirdensprachen, was ihre Referenzialitit, Materialitit
und Performativitit als auch ihre Bildhaftigkeit betrifft, auf eine besonders lebendige
und einprigsame Weise prisentiert, und die mir aus diesem Grund etwas Vorbildhaf-
tes im Umgang mit Ubersetzungen literarischer Texte in und aus Gebirdensprachen zu
haben scheint, wobei es keiner weiteren Erwihnung bedarf, dass die Ubersetzung jedes
Gedichts eine ihm eigene angemessene Form finden muss. Vorbildhaft ist beim Flying
Words Project jedoch ein Umgang mit Laut- und Gebirdensprache, der die Besonder-
heiten der jeweiligen Sprache auf auflergewdhnliche Weise wiirdigt. Dieser Umgang
ist es, den ich mir wiinsche, wenn es darum geht, gebirdete Gedichte in Lautsprache
und lautsprachliche vorgetragene Gedichte in Gebirdensprache zu tibersetzen. Beides
gehort zusammen, wobei das Original immer in einem spannungsvollen Verhiltnis zur
Ubersetzung steht.

»Poetry«'® ist eine Poesie des Flying Words Project (FWP)®, die von Peter Cook ge-
bardet und von Kenny Lerner in Lautsprache tibersetzt wird und die aus einer Ansamm-
lung von Bildern besteht, die in keinem narrativen Zusammenhang miteinander ste-
hen, den Gegenstand »Poesie« jedoch in einer Weise zeigt, der die ganze Welt durch-
einanderzuwirbeln vermag. Peter Cook zeigt diese Bilder in Gebirdensprache, wihrend
Kenny Lerner aus dem Off lautsprachliche Hinweise gibt, die dabei helfen, die Bilder
zu deuten, dhnlich dem Verfahren, das Oya Ataman beim Ubersetzen des Beitrags von
Mila Hergert beim Berliner Poetry Slam angewandt hat: »Poetry is the shut, »It’s the
open windowx, »It’s the flame«, »It’s loaded into the magnumc, »It’s the painter and the
portraite, »It’s a forest of trees«, »A blazing sun, a red tailed falcong, »It’s a butterflyx,
»A tree«, »A leave falling leaves«, »It’s the bomb doors opening, the mushroom clouds,
the nuclear winds«.

Das Gedicht des FWP konfrontiert den Betrachter und Horer mit einer Fiille »visu-
eller Befunde«. Im ersten Bild einen Revolver, eine Revolverkugel, einen Ball oder meh-

18 https://www.youtube.com/watch?v=)nU3U6qEibU (01.02.2021).

19 Das Flying Words Project ist ein US-amerikanisches Kiinstlerduo, das aus Peter Cook (taub) und
Kenny Lerner (hérend) besteht; die beiden zeigen seit Mitte der 1980er-Jahre bei gemeinsamen
Auftritten Poesie in Laut- und Gebardensprache.
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rere Bille, schliefilich eine Explosion — visuelle Befunde, die aus den visuellen Medien
vertraut sind. Uberlagert ist das Ganze von einer explodierenden Hand. Diese explo-
dierende Hand ist das Bild, das »Poetry« zum Ausdruck bringen will. Das Bild einer
explodierenden Hand zeigt etwas von der vernichtenden Kraft, die diese Vorstellung
von Poesie beinhaltet. Anders als bei Boehm, der von einem »unthematischen Feld«
ausgeht, auf das der visuelle Befund zu beziehen ist, ist hier ein abstraktes Feld der
Poesie vorgegeben, auf dem die visuellen Befunde verortet werden miissen: Bilder von
Bedrohung, Vernichtung, Tod, aber auch von Raumkapseln, Sternen und Kollisionen.
Bilder von Poesie als einem Pistolenschuss, der dich mitten im Koérper trifft.

Cook zeigt einen Maler an der Staffelei, der sich in einer wilden Auseinanderset-
zung mit seinem Bild befindet und es schlieflich zusammenkniillt und ins All befordert.
Es sind Wilder unter einer glithenden Sonne, iiber die ein Falke seine Kreise zieht; ein
Schmetterling, der sich auf seinen Kopf setzt; das Blatt eines Baums, das zu Boden
schwebt und von einem Fluss weggetragen wird. Schlieflich zeigt Cook das Bild von
Poesie als einer aus dem Flugzeug fallenden Atombombe, die ihren Atompilz entfaltet
und einen Sturm entfacht, der alles zerstdort — auch die Poesie selbst. Cooks Perfor-
mance zeigt noch sehr viel mehr, was sich nicht tibersetzen lisst, und Kenny Lerner
probiert auch gar nicht, dafiir Worter zu finden. Es sind lange Momente in der Pri-
sentation, in denen nur die Geriusche zu hoéren sind, die Cook beim Gebirden seiner
Bilder auf der Bithne macht.

Lerners Ubersetzung entspricht der Vorstellung literarischen Ubersetzens von Wal-
ter Benjamin und Rudolf Pannwitz, die ich eingangs zitiert habe. Lerner verenglischt
nicht die Gebirdensprache Cooks, sondern vergebirdensprachlicht sein eigenes Eng-
lisch. Das gelingt ihm durch die Ubersetzung von Cooks Bildern unter Missachtung
der englischen Syntax. »Die wahre Ubersetzung ist durchscheinend, sie verdeckt nicht
das Original, steht ihm nicht im Licht, sondern 148t die reine Sprache, wie verstirkt
durch ihr eigenes Medium, nur um so voller aufs Original fallen. Das vermag vor allem
Whartlichkeit in der Ubertragung der Syntax und gerade sie erweist das Wort, nicht den
Satz als das Urelement des Ubersetzers. Denn der Satz ist die Mauer vor der Sprache
des Originals, Wortlichkeit die Arkade« (Benjamin 1980j, 18). Lerner hat nicht den An-
spruch einer linguistischen Ubersetzung. Er lotet mit der Vergebirdensprachlichung
des Englischen die Rinder seiner Sprache aus — wie ich eingangs literarisches Uberset-
zen bezeichnet habe — und erreicht auf diese Weise eine poetische Ubersetzung — und
nur darum kann es beim Ubersetzen literarischer Texte in und aus Gebirdensprachen
gehen.
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Gebardensprachkunst: Poetik und Politik

Konzeptionen des Gehdrlosentheaters

Schon immer gab es Gebardensprachkunst. Schon immer haben gehérlose Menschen,
wenn sie sich trafen, Theater gespielt, Sketche aufgefithrt und Gebirden ausprobiert.
Und dies keineswegs nur im geschiitzten Raum des Clubheims. Der langjihrige Lei-
ter des Deutschen Gehorlosen-Theaters (DGT), Heinrich-August Feuerbaum, schreibt
in seiner Chronik von Premieren im Staatlichen Schauspielhaus Dortmund, die sich die
gesamte westdeutsche Presse nicht entgehen lieRen, von Vorstellungen in Anwesenheit
bedeutender Personlichkeiten, darunter des Bundesprisidenten, von einem Sonderwa-
gen des Auswirtigen Amtes, der das Ensemble nach Paris brachte, um die Teilnahme
beim 6. Weltkongress der Gehérlosen zu sichern, und von Gastspielen im Ausland, bei
denen der jeweilige deutsche Botschafter zugegen war mit anschlieRendem Empfang
in der Deutschen Botschaft (Feuerbaum 2001, 60ff.). Es entsteht der Eindruck, dass
das Gehorlosentheater, das der Unterhaltung und Bildung der Gehorlosengemeinschaft
diente, sich der Anerkennung reprasentativer und hochster Stellen erfreute. Staatliche
Subventionen wurden unter der Bedingung gewihrt, die Stiicke aus dem Repertoire der
Klassiker zu wihlen. Gehoérlosen Menschen sollte jenes Bildungsgut zuteilwerden, das
ihnen in der Schule und im allgemeinen kulturellen Angebot vorenthalten blieb. Die In-
szenierungen wurden in unterschiedlichen Sprachmodi erarbeitet, pantomimisch und
mit lautsprachbegleitenden Gebirden (LBG), mit Musik- und Tanzeinlagen, und seit Be-
ginn der 1970er-Jahre wurden Stiicke in »Mundbild-Gebirdensprache« umgesetzt. Alle
Zuschauer sollten an den Auffithrungen teilhaben kénnen — ein Anspruch, der in gewis-
sem Widerspruch zur Wirklichkeit stand: »Die Gehérlosen sind einfach eingepennt bei
unserer LBG und in der Pause sind alle abgehauen und woanders hingegangen« (DeLigt
1993, 456).

Vom Deutschen Gehorlosen-Theater mit Argwohn beobachtet setzte dann ab den
1980er-Jahren eine Entwicklung ein, die die althergebrachte Theater- und Kunsttraditi-
on radikal infrage stellte. In Washington am Gallaudet College’ hatte ein Linguist damit

1 Das seit 1864 bestehende College, urspriinglich unter dem Namen Columbia Institution for the
Instruction of the Deaf and Dumb and Blind, heif3t seit 1986 Callaudet University.
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begonnen, die Strukturen der Sprache gehdrloser Menschen zu analysieren. »Gebir-
den haben Teiles, so lisst sich die bahnbrechende Einsicht William Stokoes von 1960
zusammenfassen, die den Ausgangspunkt der modernen Analyse von Gebirden und
Gebirdensprache markierte« (HefSmann 2001, 98). Diese Einsicht léste einen Schock
in der Gehorlosenszene aus, verunsicherte viele von ihnen zutiefst, und die Folgen, die
sich daraus ergaben, drohten ihre Gemeinschaft zu spalten. Der Lehrer, Schauspieler
und Dolmetscher Lou Fant schreibt 1980: »Noch heute sind wir damit beschiftigt, die
Verwirrung zu kliren, die dadurch entstanden ist, dass wir uns gegeniiber Bills [Stokoe]
tiefgreifender Entdeckung abgegrenzt haben« (197; Ubers. T.V.).> In der Bundesrepublik
kimpften Vertreter aus Gehorlosen-, Eltern- und Lehrerverbinden jahrelang gegen das,
was aus dem Hamburger Zentrum fiir Deutsche Gebirdensprache® kam, und noch 1991
hief es in einem Appell von Funktioniren aus sieben Landesgehorlosenverbinden, dem
Bund der Gehérlosen Ostdeutschlands sowie dem Verband der Katholischen Gehorlo-
sen: »Der Streit wird von auflen in die Gehérlosengemeinschaft hineingetragen. Von
Sprachforschern und einer kleinen Gruppe, die die sogenannte Deutsche Gebirden-
sprache (DGS) als Hauptkommunikationsform der Gehérlosen darstellen« (Gernsba-
cher Papier 1991, 162).

Es war unvorstellbar, dass Gebirdensprache den Status einer Sprache haben kénn-
te. Fant schreibt: »Wie die meisten Kinder gehorloser Eltern wuchs ich auf, ohne ein
Bewusstsein davon zu haben, dass ASL eine Sprache war. Ich dachte, es sei eine un-
grammatische Parodie des Englischen. Erst als ich Mitte Dreifdig war, wurde ich aus
diesem Irrtum befreit. Die Erleuchtung kam von Menschen, die nicht von Geburt an
ASL benutzten. Es waren Menschen, die unvoreingenommen in unsere Welt stief3en,
mit offenen Augen fiir Gehérlose und ihre Sprache. [...] Fiir die meisten von uns war Ge-
bardensprache [...] nichts, was in irgendeiner Weise fiir wiirdig befunden wurde, Objekt
wissenschaftlichen Interesses zu sein« (1980, 193f.; Ubers. T.V.).

Der unvoreingenommene Blick horender Sprachwissenschaftler auf gehorlose
Menschen und ihre Sprache lief? sich nicht beirren vom Dickicht jahrhundertealter
Vorurteile gegeniiber der Gebirdensprache, sondern erkannte einen wichtigen Hebel
ihrer Verunglimpfung: Die Diskriminierung der Gebirdensprache als »eine[r] ungram-
matische[n] Parodie, als die sie von der Gesellschaft, von Eltern und Lehrern tauber
Kinder und von Gehorlosenseelsorgern wahrgenommen und von vielen gehérlosen

2 Vgl. dazu auch Kapitel 6, »Anxiety of Culture, in: Padden & Humphries (2005, 123ff.).

3 1981 hatte der Sprachwissenschaftler Siegmund Prillwitz (zusammen mit Regina Leven, Alexander
von Meyenn, Wolfgang Schmidt und Heiko Zienert) an der Universitit Hamburg die Forschungs-
stelle Deutsche Gebardensprache eingerichtet, aus der heraus 1987 das Zentrum (seit 1996 Institut)
fiir Deutsche Gebardensprache und Kommunikation Gehorloser entstand. In seiner Ansprache zur
Er6ffnung des Zentrums sagte Prillwitz: »Erst mit der sprachwissenschaftlichen Anerkennung der
Gebardensprache Gehorloser als einer vollwertigen und entwicklungsfahigen Sprache beginnt die
Rehabilitation dieser Gruppe als einer sprachlichen Minderheit mit entsprechenden Rechten. Aus
demsarmen Taubstummenc<wird der selbstbewufite Gehorlose, der in seiner Gehoérlosengemein-
schaft auch sprachlich ein Horenden vergleichbares Leben fithren kann. DaR fiir ihn die Sprache
der hérenden Umwelt nach wie vor wichtig ist und moglichst umfassend erlernt werden muf,
bleibt davon unberiihrt. Der Gehérlose lebt in zwei Welten mit zwei verschiedenen Sprachen«
(1987, 9).
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Menschen selbst verinnerlicht wurde. Seit den 70er-Jahren wurde vonseiten politisch
aktiver gehorloser Menschen die Forderung nach Anerkennung der Gebirdensprache
gestellt mit der Konsequenz, wonach die Sprecher dieser Sprache eine sprachliche
Minderheit seien mit dem Anspruch auf staatlichen Schutz und Mafinahmen der
Integration, um den auch Angehdrige anderer sprachlicher Minderheiten, wie Friesen,
Dinen und Sorben kimpften. Der Kampf um Anerkennung der Gebirdensprache und
um Gleichstellung pragte die Situation gehorloser Menschen in Westeuropa in den
letzten 25 Jahren des vergangenen Jahrhunderts. Und es war ein Kampf, der auch
in den eigenen Reihen zu kimpfen war: »Dagegen wird jetzt die Anerkennung der
Deutschen Gebirdensprache (DGS) mit dem Ziel gefordert, die Sprachgemeinschaft
der Gehérlosen als eine ssprachliche Minderheit< darzustellen. Das wiirde fir alle
Bemithungen um eine Integration der Gehoérlosen in die hérende Gesellschaft einen
kaum wiedergutzumachenden Riickschritt bedeuten« (Gernsbacher Papier 1991, 162).

Das Ende der Ara Feuerbaum beim Deutschen Gehérlosen-Theater 1994 markierte
auch das Ende einer bestimmten Auffassung von Gehorlosentheater. Innerhalb des En-
sembles hatte sich der Wunsch durchgesetzt, auch andere, gehorlosenorientierte Stii-
cke zu spielen und sie in DGS zu zeigen (vgl. DeLigt 1993, 451ff.). Neue Theatergruppen
mit neuen Konzepten entstanden: Junge gehorlose Schauspieler, die selbstbewusst und
stolz auf ihre eigene Sprache waren, betraten die Bithne. Eine dieser Gruppen war das
1990 gegriindete Visuelle Theater Hamburg: »Unsere Gehorlosigkeit pragt unser Schaf-
fen auch in seiner Thematik. Wir mdchten in unseren Stiicken unsere Erfahrungen
und Gedanken zu Gehorlosigkeit, zu der Gemeinschaft Gehorloser und ihren Bezie-
hungen zur Umwelt verarbeiten sowie kreativ mit der Gebirdensprache als Trigerin
einer sprachlichen Kunstform umgehen« (Visuelles Theater Hamburg o.]., 4).

Es sollte Schluss sein mit den verstaubten Inszenierungen um den Prinzen von Di-
nemark oder das Liebespaar aus Verona, die Situation tauber Menschen und die Aus-
drucksstirke der Gebirdensprache wurden jetzt in den Mittelpunkt gestellt. Die Schau-
spieler sprachen von sich, von ihren Erfahrungen, von dramatischen, komischen und
traurigen Situationen, die sie erlebt hatten, in Stiicken, die sie selbst schrieben, und
in einer Sprache, die zum Merkmal ihrer Identitit wurde. Sie wandten sich mit ihren
Produktionen in erster Linie an gehdrlose Zuschauer und legten Wert auf DGS-typische
Sprachformen. Lautsprache oder lautsprachbegleitendes Gebirden hatten in ihren Stii-
cken nichts verloren. Fiir horende Zuschauer wurden die Stiicke gedolmetscht. Neu war
der Fokus auf die DGS, verindert hatten sich die Themen ihrer Inszenierungen, doch
ihr Verstindnis von Sprache war mit einer Vorstellung verbunden, die schon fiir die
Schauspieler im alten DGT galt: Sprache ist Kommunikationsmittel. Noch war nicht
die Zeit gekommen, mit dem Besonderen der Gebiardensprache, ihrer Leiblichkeit und
ihrer Bildhaftigkeit, zu arbeiten, um den poetischen Gehalt der Texte in ausdrucksstar-
ken Gebirdenbildern zu zeigen. Noch ging es den Theatermachern vor allem darum,
die Botschaft ihrer Emanzipation zu verkiinden.

Schon einige Jahre zuvor hatte sich in Paris das International Visual Theatre (IVT)
gegriindet, das mit seinen Theaterproduktionen inner- und aufderhalb der Gehorlosen-
szene Aufsehen erregte. Das Visuelle Theater Hamburg tibernahm von ihm den Namen
und arbeitete mit Joél Liennel zusammen, neben Alfredo Corrado einem der Griinder
des IVT. Innerhalb des IVT war Mitte der 1990er-Jahre die Diskussion heftig entbrannt,
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wie zeitgendssisches Gehorlosen- und Gebirdensprachtheater aussehen kann. Das IVT
hatte als kiinstlerischen Leiter den hérenden Regisseur Thierry Roisin berufen, der von
sich sagt, dass er sich niemals dem gesprochenen Wort nah gefithlt habe und sich ei-
ner Vorstellung von Gehorlosentheater widersetzte, der einzige Unterschied zu anderen
Spielstitten sei die Benutzung der Franzdsischen Gebirdensprache (vgl. IVT 1995, 5).
Fiir die tauben Schauspieler des IVT hingegen war Gebirdensprache das Kommunika-
tionsmittel, das dazu dient, dramatische Dialoge auf der Bithne zu sprechen und dem
tauben Publikum zu vermitteln. Roisins Kritik an dieser Vorstellung loste bei vielen
Mitgliedern der Truppe Verwirrung und Abwehr aus, vor allem auch deswegen, weil
der Ort des Konflikts jene Bithne war, die sie nutzten, um ihr neues Selbstbewusstsein
zu zeigen. Taube Kiinstler fiirchteten eine erneute Fremdbestimmung durch horende
Theatermacher und deren Kulturbegriff, der die Vorstellung einer eigenen Gehérlosen-
kultur zu missachten schien.

Bei genauer Betrachtung zeigt sich jedoch, dass der Konflikt an kontroversen Vor-
stellungen ausbrach, welche Theaterkonzepte dazu dienen kénnen, Erfahrungen tauber
und hérender Menschen in Gebiardensprache auf der Bithne zu inszenieren. Viele der
gehorlosen Schauspieler des IVT hatten eine Vorstellung von Theater, die der europii-
schen Tradition des dramatischen Theaters entsprach, das unter der Vorherrschaft des
Textes dazu dient, durch das nachahmende dramatische Spiel auf der Bithne Verge-
genwirtigung von Reden und Taten zu erzeugen. Wichtiges Merkmal dieser traditio-
nellen Vorstellung von Theater ist die Formierung eines sozialen Zusammenhalts zwi-
schen Publikum und Bithne, an dem beide Seiten, Zuschauer und Schauspieler, beteiligt
sind. »Ganzheit, Illusion, Reprisentation von Welt sind dem Modell sDrama¢ unter-
legt, umgekehrt behauptet dramatisches Theater durch seine Form Ganzheit als Modell
des Realen. Dramatisches Theater endet, wenn diese Elemente nicht mehr das regulie-
rende Prinzip, sondern nurmehr eine mogliche Variante der Theaterkunst darstellen«
(Lehmann 2005, 22). Thierry Roisin rang um Theaterformen, die dariiber hinausgin-
gen, gehorlose Schauspieler in exakter Gebirdensprache sprechen zu lassen und die das
traditionelle Gehorlosentheater itberwinden sollten. Mit seinem vom sprachkritischen
Theater Antonin Artauds (1896-1948) geprigten Konzept erarbeitete er die Antigone des
Sophokles.*

Die beim Theaterfestival von Avignon 1995 mit grofem Erfolg gefeierte Premiere
setzte einen vollig neuen Akzent im Gehorlosen- und Gebirdensprachtheater: Roisin
stellte in der Inszenierung die Bildhaftigkeit der Gebirdensprache — das Zeigen - in
den Mittelpunkt, der er das Dialogische — das Sagen — unterordnete. Bisher orien-
tierte man sich weitgehend an der fiir Dolmetscher giiltigen Vorgabe, dass alles, was
in Lautsprache gesagt wird, auch in Gebirdensprache gesagt werden muss. Roisins
sprachkritisches Konzept wies in die entgegengesetzte Richtung. Fiir ihn gab es in dem
Sophokles-Text keine zu verstehende Kommunikation zwischen den Protagonisten; zu
sehen war ihre in sich gefangene bildhafte Krpersprache. Es wurde also nicht eine
Inszenierung gezeigt, in der sich Antigone mit ihrem Nein gegen das Ja der Staatsra-

4  Vgl. dazu meine Ausfiihrungen in »Eine Sprache der Unterdriickung. Uberlegungen zu einer Poe-
tologie der Gebardensprache«in diesem Band auf S. 46f.
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son Kreons in einer sie beide verbindenden gemeinsamen Sprache wendet®, vielmehr
versuchte Roisin den Kérpern Antigones, Kreons oder des Chors eine Sprache zu ent-
locken, die zugleich etwas sehr Personliches und Allgemeines zeigte: Gebirden, die die
Dramatik der Figuren darstellten und itber sie hinauswiesen. Diese Kérper- und Gebir-
densprache bewegte sich auf dem schmalen Grat zwischen Verstehbarkeit und Nicht-
Verstehbarkeit und erinnert eher an archaische Zeichen als an eine Sprache, die kom-
munizieren will. Damit entzog Roisin den Zuschauern die Moglichkeit der Parteinahme
und zwang sie, sich gegeniiber jeder Figur zu 6ffnen. »Verstehen will schliefen« (1994,
427), schreibt Hans-Thies Lehmann. Diesen Prozess des Verstehens galt es zu unterbre-
chen. Roisin, der davon ausgeht, dass der Theaterbesucher die Geschichte um Antigone
kennt, wollte den Text nicht verstehbar, sondern sichtbar machen.

Roisins Versuch bestand darin, das Gehorlosen- zu einem Gebirdensprachtheater
weiterzuentwickeln. Im Sinne von Artaud ist sein Theaterkonzept ein Bekenntnis zur
Moderne, das zum einen seinen Ausdruck in einer radikalen Sprachkritik, zum ande-
ren in einem Verstindnis des Theaters als Raum der Selbsterfahrung findet. Damit stellt
dieses Konzept nicht nur das biirgerliche Konzept von Theater als einer Einrichtung in-
frage, in der das horende bzw. gehérlose Publikum unterhalten wird und seinen Abend
angenehm verbringt - ein Konzept, dem das DGT folgt —, sondern auch das aufkli-
rerische Konzept von Theater als eines didaktischen Unternehmens im Sinne Bertolt
Brechts — wie es bspw. das emanzipatorische Theater vertritt. Artauds sprachkritischer
Impuls besteht — und darin folgt ihm Roisin - in der Suche nach einer Sprache jenseits
des Dialogs und damit jenseits der verstehenden Anteilnahme. Diese »reine Theater-
sprache«, wie Artaud sie nennt (1996, 41), ist kausal verkniipft mit Gebirdensprache als
einer Sprache des sichtbaren Korpers, der sichtbaren Gesten und Zeichen, die sich einer
unmittelbaren Verstehbarkeit entziehen.

In seiner Schriftensammlung Das Theater und sein Double fragt Artaud, woher es kom-
me, dass im europdischen bzw. abendlindischen Theater all das, was nicht dem Aus-
druck durch das Wort bzw. dem Dialog unterworfen ist, in den Hintergrund gerate und
Theater nur unter dem Aspekt des dialogisierten Theaters denkbar sei? »Der Dialog [...]
gehort ins Buch« (ebd., 39), die Bithne habe sich einer sinnlichen und konkreten Spra-
che zu bedienen: »Ich sage, dass diese konkrete Sprache, die fir die Sinne bestimmt
und unabhingig vom Wort ist, zuerst einmal die Sinne befriedigen soll, dass es eine
Poesie fir die Sinne gibt wie eine fiir die Sprache, und dass diese korperliche, konkrete
Sprache, auf die ich anspiele, nur dann und in dem Maf3e wirklich dem Theater eig-
net, in dem die Gedanken, die sie zum Ausdruck bringt, sich der artikulierten Sprache
entziehen« (ebd., 39f.).

5 EinJahrspaterinszenierte das Deutsche Gehorlosen-Theater die Antigone von Jean Anouilh (Regie:
Thomas Zander; Premiere am 31.08.1996 in Dortmund mit Susanne Genc und Jirgen Stachlewitz
in den Hauptrollen). Anders als im Text von Sophokles handelt es sich im Text von Anouilh tat-
sichlich um einen weltanschaulichen Konflikt, den Antigone und Kreon miteinander und in einer
gemeinsamen Sprache austragen. Mit der Inszenierung wurde eine Tradition des alten DGT fort-
gesetzt, klassische Dramen bzw. Dramen der klassischen Moderne der Gehérlosengemeinschaft
zugédnglich zu machen, nur eben nicht mehr in irgendwelchen visuellen oder auch lautsprachli-
chen Kommunikationsformen, sondern in exakter DGCS; vgl. dazu auch Christina Schonfelds Aus-
fithrungen in diesem Band auf S. 387.
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So fordert er die Abschaffung einer »Poesie der Sprache, die er durch eine »Poesie
des Raums« ersetzt wissen will, »die genau im Bereich dessen aufgehen wird, was nicht
im strengen Sinne zu den Wortern gehort« (ebd., 40). Zu dieser Poesie des Raums ge-
héren Musik, Tanz, Plastik, Pantomime, Mimik, Architektur, Beleuchtung und Ausstat-
tung, im Besonderen jedoch die Gebirdensprache, von der er sagt, dass sie sich »mittels
Zeichen, Gebirden und Haltungen« (ebd., 41f.) zum Ausdruck bringt. Ein solches Ge-
bardentheater beobachtete er auf Bali, zu dessen archaischem Spiel und Sprache »wir
offenbar den Schliissel verloren haben [..]. Und mit Sprache meine ich nicht etwa das
auf Anhieb sowieso nicht zu verstehende Idiom, sondern genau jene Art von Theater-
sprache, die aufierhalb jeder gesprochenen Sprache existiert und in der sich offenbar
eine ungeheure Bithnenerfahrung wiederfindet, neben der unsre rein dialogische Rea-
lisation wie Gestammel wirkt« (ebd., 61).

Artaud ist auf der Suche nach einer Sprache, die die Erfahrung der Sprachlosigkeit
des modernen Menschen zum Ausdruck bringen kann. Inspiriert durch die rituellen
Gebirden balinesischer und mexikanischer Tinzer sucht er Impulse fiir das abendlan-
dische sikularisierte Theater, und gerade die Unzuginglichkeit und Unverfigbarkeit
ihrer Gebirdensprachen ist dabei ein wichtiger Teil seines poetischen Konzepts. Sie
haben ihren Ort in einem Ritual festgelegter Handlungsabliufe, maskenhafter Charak-
tere und ihre Gebirden werden mit akribischer Genauigkeit und grof3er Konzentration
ausgefithrt. Nichts bleibt dem Zufall oder einer perséonlichen Initiative itberlassen, kei-
ne Bewegung ist beliebig. »So ist alles bei ihnen geregelt, unpersonlich; keine Muskel-
bewegung, kein Augenrollen, das nicht zu einer vorbedachten Mathematik zu gehdren
scheint, die alles lenkt und durch die alles vor sich geht« (ebd., 62). Intensive Arbeit mit
den Schauspielern und der Schauspieler an ihrer Sprache sind die Voraussetzung fir
ein Gelingen dieses Theaterkonzepts. Aus diesem Grund begreift Artaud sein Theater
als Raum der Selbsterfahrung und nennt es »Das Theater der Grausambkeit« (ebd., 131)
— eine Selbsterfahrung, die grausam und schmerzhaft, aber Bedingung fiir ein Theater
der Moderne im Sinne Artauds ist.

In diesem Theater entdeckt Artaud seine Idee des Doubles, die fiir jede Geistes- und
Gefiihlsregung Zeichen gefunden hat— Zeichen, die jedoch nicht mehr gelesen, sondern
nur noch geahnt werden konnen. »Diesen geistigen Zeichen wohnt ein priziser Sinn
inne, der uns nur noch intuitiv, doch so heftig beeindruckt, dass sich jede Ubersetzung
in eine diskursive, logische Sprache als unniitz erweist« (ebd., 58). Die Idee des Doubles
bedeutet also gerade nicht die aus dem dramatischen Theater bekannte Form der Ver-
doppelung, bei der ein Schauspieler in das Kostiim einer Rolle schliipft, sondern speist
sich aus einer Art »uranfinglicher Kérperlichkeit« (ebd., 40), wie sie aus dem frithen
antiken Theater bekannt ist.

Roisins Inszenierung der Antigone ist der Versuch, Artauds Idee des Doubles auf
ein modernes Gebardensprachtheater zu iibertragen. Ihm ging es darum, »wie die Ge-
barden bearbeitet werden konnen, um sie in einer Tragddie zu verwenden. Dazu ist
Abstand nétig, letztlich ist es die alltigliche Aufgabe des Schauspielers« (IVT 1995, 11).
Diese Aufgabe weckte jedoch bei den Schauspielern selbst grofen Unmut. Die Sprache
des Chors bestand in einer komplexen Choreografie von Hand- und Kdrperbewegun-
gen, bei denen selbst Menschen, die der Franzosischen Gebiardensprache kundig waren,
nur einzelne Gebirden identifizieren konnten. Eine andere Eigenheit der Inszenierung
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war der Verzicht auf oder zumindest eine auffillige Reduktion der Mimik; eine Ent-
scheidung, die bei den gehérlosen Zuschauern Unverstindnis hervorrief und von den
gehorlosen Darstellern als Zumutung empfunden wurde.

Die gehorlosen Schauspieler protestierten gegen das Konzept ihres Regisseurs, in
dessen Arbeit sie ihre eigene Sprache nicht wiedererkannten. Einer von ihnen, Simon
Attia, der Darsteller des Kreon, sagte: »Die Mimik ist Teil der Grammatik unserer Spra-
che, ich benétigte Monate, um sie davon zu trennen, sie zu reduzieren und sie zuriick-
zuhalten, wenn ich Gefithle im angespannten Korper darstellen wollte. Die Energie ver-
teilt sich im gesamten Koérper, so dass ich dem sehr stark standhalten muss; wenn ich
etwas lockerlasse, kehrt auch die Mimik zuriick. Ob mir das gefillt? Ich weif3 es nicht,
ich fithle mich unwohl, erinnere mich nur schwer an meinen Text« (ebd., 28).

Und Chantal Liennel (Chor): »Fiir einen Gehorlosen ist es extrem schwierig, keine
Gesichtsausdriicke zu benutzen. [...] Es war sehr entnervend, denn ich hatte den Ein-
druck, als ob der Regisseur mich nicht respektierte, aber ich ihn respektieren sollte. Ich
wusste nicht, was genau er wollte und vor allem, warum er es wollte. Ich fragte mich:
Aber was werde ich dem Publikum geben? Es war riskant fiir ein gehorloses Publikum,
das nicht daran gewohnt war, ins Theater zu gehen, das noch nicht an sehr vielen Auf-
fithrungen teilgenommen hatte, das vor allem Lustspiele und Bewegungen mochte. Ich
habe mich fluchend mit dem Regisseur gestritten, dann sagte ich mir: Gut, man muss
es wohl versuchen. Aber ich dachte, dass die Auffithrung zum Scheitern verurteilt sei.
Nun, aber genau er war es, der das meiste hier am IVT bewegte und ich verstand, dass
ich die provozierten Emotionen nicht kontrollieren konnte« (ebd., 17).

Emmanuelle Laborit (Antigone), die mit der Rolle der Sarah in Gottes vergessene Kin-
der 1993 den Prix Moliére gewonnen hatte, meinte: »Der dsthetische Ausdruck hatte in
Gottes vergessene Kinder keine grofie Bedeutung; es geht um das Alltigliche, das Reale des
Lebens, das unter die Haut geht, in einer Form, die es erméglicht, auch Herrn XY zu
erreichen. Antigone ist eine Studie iber die Gebirdensprache, eine Aufwertung dieser
Sprache. Wihrend der Urauffithrung fragten wir uns alle, Thierry Roisin eingeschlos-
sen, ob das hérende Publikum der Auffithrung zustimmen wiirde. Es ist tatsichlich
gut gegangen, aber das Festival in Avignon ist ein Symbol mit einem ganz besonderen
Publikum« (ebd., 55).

Liennel sprach davon, dass Roisin es war, der am IVT etwas bewegte, und Laborit
nannte seine Arbeit eine Aufwertung der Sprache. Was hat er bewegt, worin bestand die
Aufwertung? Vielleicht wurde beiden Schauspielerinnen trotz oder gerade wegen der
Auseinandersetzung, die sie mit ihm fithrten, bewusst, dass er der Gebirdensprache
selbst eine poetische und politische Dimension beimaf3, die nicht nur auf das Defizit
schaut - ihre Unterdriickung —, sondern die ihre Poetik und Andersartigkeit gegeniiber
der Lautsprache deutlich machte. Seine Inszenierung zeigt vor allen Dingen das eine:
Gebirdensprache ist anders. Die Andersartigkeit der Sprache sagt etwas aus iiber die
Andersartigkeit der Menschen, die sie sprechen. Darin besteht das eigentlich Politische
der Inszenierung, deren politischer Charakter nicht darin zum Ausdruck kam, dass sie
iiber Politik spricht oder politische Forderungen stellt, sondern dass sie selbst Politik ist,
indem sie diese Andersartigkeit aufgreift, dsthetisch verarbeitet, zum Ausdruck bringt
und damit sichtbar macht.
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Alle an der Inszenierung Beteiligten waren am Ende davon tiberzeugt, dass sich
die harte Arbeit gelohnt hat. Und dennoch, trotz des Erfolgs, den das IVT mit seiner
Antigone hatte, hinterliefd die Inszenierung bei allen ein Gefiihl tiefer Verunsicherung.
Wihrend sich die Verunsicherung der hérenden Beteiligten eher auf Kommunikations-
schwierigkeiten wihrend der Proben bezog, brachte Levent Beskardés (Chor, Bote) sein
Gefiihl, das von den meisten gehorlosen Schauspielern geteilt wurde, auf den kurzen
Nenner: »Ich denke, dass es sich um Theater der Hérenden handelt« (ebd., 46). Eine
Frage, die sich aus dieser Feststellung ergibt, muss deshalb lauten: Wie sieht dann Thea-
ter gehorloser Menschen aus? Welche Themen greift Gebirdensprachkunst gehérloser
Menschen auf und wie zeigt sich ihre zeitgenossische Gebirdensprachpoesie?

Eine Gebardensprachpoesie von Jiirgen Endress

Ein Forum, zu dem sich in regelmifdigen Abstinden vor allem gehérlose Gebirden-
sprachkiinstler zusammenfinden und sich einer vorwiegend gehdrlosen Offentlichkeit
prisentieren, ist der Wettstreit um die Goldene Hand anlisslich des Gebardensprach-
festivals in Berlin. Am 19. und 20. Mai 2006 trafen sich zum sechsten Mal eine horende
und zehn gehorlose Gebardensprachdichter sowie drei Gruppen im Berliner Schiller-
theater.® Bei diesem Gebirdensprachfestival fiel auf, dass fast alle Beitrige von einer
melancholischen Grundstimmung gepragt waren. Trotz grofRer gesellschaftlicher Fort-
schritte, was die Rechte gehérloser Menschen beziiglich ihrer Bildung und Sprache,
aber auch was ihre 6ffentliche Wahrnehmung betrifft, waren Leiderfahrungen das alles
beherrschende Thema der an diesem Abend auftretenden Kiinstler. Erzahlt wurden Ge-
schichten, die im weitesten Sinn etwas mit Ungerechtigkeit, Ausnutzen, Gewalt, Miss-
brauch, Lieblosigkeit, Unverstandensein, Konformititsdruck, also mit Themen zu tun
hatten, die gehérlosen Menschen sehr vertraut sind, ohne jedoch Gehérlosigkeit zu be-
nennen.

Mit seiner Darbietung »Mysteridse Macht«” siegte Jirgen Endress beim Gebirden-
sprachfestival 2006. Beispielhaft fiir den melancholischen Tenor, der viele und auch
seine Prasentation prigte, und gleichzeitig fiir das hohe technische Niveau seines Ge-
birdens, das er zeigte, soll im Folgenden seine Poesie genauer betrachtet werden:

Die mysteriése Macht erweist sich als die drohende und unerbittliche Zeit, der End-
ress die Maske eines Marionettenspielers aufsetzt, der die Menschen an seinen Fiden
hilt und als Turmuhr verichtlich auf sie herabblickt, sie mit unsichtbaren Fiden an sich
bindet und ihnen zuruft: Es ist zu spit! Zu spit fir den Liebhaber, der seine Verabre-
dung verpasst, dessen Blumenstrauf} verblitht und dem das Herz bricht, zu spit fir

6 Die Idee, ein Gebadrdensprachfestival auszurichten, entstand im Januar 1991 beim Treffen der Ber-
liner Gebardensprachkursleiter, als die Frage aufkam, worin der Unterschied zwischen privatem
und 6ffentlichem Gebarden bestehe. Es entwickelte sich die Idee, im Rahmen einer 6ffentlichen
Veranstaltung Qualitat und Ausdrucksstérke eines Gebardenden zu bewerten (vgl. Tabbert & Zan-
der1991, 504f.).

7 Die Poesie kann unter https://poesiehandverlesen.de/bibliothekseintrag.php?p=36 (01. 02.2021)
eingesehen werden. Zur Person von Jiirgen Endress sowie zu seiner Prdsentation »Mysteridse
Macht«siehe auch die beiden Gespriache mit Endress in diesem Band auf S. 389 und S. 399.
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den Fahrer, den wihrend der Fahrt im Auto ein Anruf ereilt, dass er seine Arbeit ver-
loren hat, zu spit fiir einen anderen Autofahrer, der einen Passanten tédlich verletzt.
Angstvoll blicken die Menschen nach oben zur Turmuhr bzw. zum Marionettenspieler.
In ihnen rithrt sich Wut und Rebellion. Der Liebhaber, die Autofahrer und viele ande-
re rotten sich zusammen, wollen den Turm besteigen und die Uhr zum Stehen brin-
gen, doch es ist ein vergebliches Bemiithen, der Mensch selbst hat sich zum Sklaven der
Zeit gemacht. Er hat die Sonnenuhr erfunden, die Sanduhr, die mechanische Uhr und
schlieRlich die Digitaluhr, und heute flimmern ihn von allen Seiten Uhren an. Die Wut
geht ins Leere, die Rebellion bleibt vergeblich, der Mensch wird immer die Puppe des
Marionettenspielers sein, der die Fiden priift, mit denen er den Menschen lenkt. Sein
Schicksal ist der Weg in die Verzweiflung. Zweifellos war die technische Perfektion der
Prisentation einer der Griinde fiir den Erfolg von Endress. Ein hohes gebdrdentechni-
sches Niveau war die Voraussetzung, um am Wettbewerb teilnehmen zu kénnen.

In einem Katalog hatte die Jury die Kriterien festgelegt, an denen sie die Qualitit
der Beitrige maf3:

»(1) Sprache. Hier wird die Qualitit der Gebardensprache beurteilt. Werden Ge-
barden klar und sauber ausgefiihrt, entsprechen Sinnausdriicke den Regeln der
DGS-Grammatik, wird der Gebardenraum richtig genutzt?

(2) Aufbau und Inhalt: Ist der Beitrag gut aufgebaut? Hat er einen Spannungsbogen
bzw. eine Pointe? Welche gebardensprachlichen Strukturierungsmerkmale werden
eingesetzt? Werden Emotionen deutlich?

(3) Personliche Ausdrucks- und Gestaltungsmittel: Hier werden individuelle Ge-
staltungsmittel zur Darstellung einer Prosa- oder Poesieerzihlung genau unter die
Lupe genommen, z.B. Reim-Maf nach Parametern (gestalterische Wiederholung von
Handformen, Bewegungen, Ausfithrungsorten), Erzihlfluss (zeitlupenartig, gleich-
bleibender oder unterschiedlicher Rhythmus der Gebarden) sowie eigene kreative
Gestaltungsmittel und Formen der Gebardensprache. Alle Jurymitglieder werden
ihre Beurteilung aus ihrer je spezialisierten Sicht (Linguistik, Gebardensprachlehre,
Theater/Kunst, Politik, Pidagogik) abgeben« (Goldene Hand 2006).

Der Katalog macht deutlich, dass es der Jury vor allem um formale Kriterien geht, an
denen sich die Kiinstler zu orientieren hatten. Eine poetische Sprache zu entwickeln,
in der sich Erfahrungen des Dichters spiegeln und eine Form schaffen, die diesen Er-
fahrungen Ausdruck verleiht, war kein Kriterium. Der poetische Gehalt eines Textes
ist auch kaum in einem Kriterienkatalog darzustellen, der sich allein mit sprachlichen
Mitteln befasst, vielmehr erméglicht er Orientierung bei der Bewertung einer Prisen-
tation. Der formal ausgerichtete Kriterienkatalog lisst aber die Wurzeln des Festivals
als einem >Kind« der Gebirdensprachbewegung erkennen. Die Anerkennung der Gebir-
densprache als vollwertige Sprache sollte auch mit den poetischen Formen nachgewie-
sen werden, die diese Sprache entwickelt.

1997 hat Alec Ormsby in einem Aufsatz einige strukturelle Merkmale poetischen
Gebirdens aufgezihlt, die fast alle in der Prisentation von Endress wiederzufinden
sind:
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« Planvoller Einsatz von Handformen, Bewegungsverliufen und Ausfithrungsstellen,
um einen Effekt zu erzielen, der »Alliteration oder Reim in Lautsprachpoesie dhnelt«
(Ormsby 1997, 572).

« Auch nicht manuelle Komponenten kénnen wiederholt werden. Diesen Vorgang,
den Clayton Valli auch als Reim (Valli 1990, 174) versteht, nennt Ormsby »syntakti-
schen Parallelismus« (Ormsby 1997, 572) und bezeichnet ihn als ein Stilmittel, das
durch Wiederholung einzelner syntaktischer Elemente gekennzeichnet ist.

- Ausgewogenheit und fliefdender Einsatz beider Hinde, um das Gebirden »beson-
ders anmutig« (ebd.) erscheinen zu lassen. »Poetische Artikulation ist meistens
langsamer und genauer als umgangssprachliches Gebarden und zeichnet sich mit-
unter durch eine Bedachtsamkeit aus, die eher dem Gebirden von lexikalischen
Formen als dem umgangssprachlichen Gebrauch dhnelt« (ebd.).

« Verletzung des Gebirdenraums, d.h. die Arm- und Handbewegungen gehen iiber
die Grenzen des konventionellen Gebirdenraums hinaus. Ormsby schildert zwei
Aspekte, die zu dieser Verletzung fithren. Die Visualisierung der Inhalte gewinnt
im Gegensatz zu den konventionellen Gebirden an Bedeutung. Die Bildhaftigkeit
der Gebirden tritt in den Vordergrund. Eine weitere Folge der Verletzung des Ge-
birdenraums ist »die Schaffung eines iibergreifenden Designs oder einer riumli-
chen Metapher durch den Dichter. Ein Text, der beispielsweise hoch iiber dem Kopf
beginnt und allmihlich nach unten zu einem Punkt unterhalb der Taille wandert,
konnte eine Schwere oder Erschopfung ausdriicken, die seine thematische Struktur
erginzt« (ebd., 573).

. Erhaltung der Gebirdenstruktur. »Merkmale lexikalischer Gebirden werden nicht
einfach uber Bord geworfen, um die Artikulation zu vereinfachen, wie das routi-
nemiflig im umgangssprachlichen Gebrauch geschieht [...], weil das Gedicht eben
nicht nur ein Kommunikationsmittel darstellt, sondern auch ein sprachliches Ob-
jekt, das die dsthetischen Qualititen seines Werkmaterials in der idealisiertesten
und reinsten Form dieses Materials demonstrieren soll« (ebd.).

«  Beim poetischen Gebirden werden durch die langsamen und sanften Uberginge
von einer lexikalischen Gebirde zur nichsten neue Gebirden geschaffen. Die Ge-
barden fliefRen ineinander und verschmelzen.

- Rickgewinnung ikonischer Aspekte, d.h. die Bedeutung von Sprache als Kommu-
nikationsmedium wird zugunsten ihrer Expressivitit reduziert. Gebirden werden
mit »ikonographischen Untertonen« (ebd.) versehen, »indem das Publikum daran
erinnert wird, dass Sprache nicht nur Substanz vermittelt, sondern selbst Substanz
ist« (ebd.).

- »Durch die Vermeidung von Slang und die Bevorzugung von Gebirden, die der le-
xikalischen Form niherstehen als der umgangssprachlichen Form, prisentieren die
Dichter die Sprache in ihrer >reinsten< Form, als Objekt dsthetischer Betrachtung«
(ebd.).

Alle von Ormsby aufgezihlten Merkmale dienen dazu, die Aufmerksambkeit auf den
sprachlichen Code selbst zu lenken (vgl. ebd.). Die Merkmale mégen der Gestaltung
einer Poesie dienen, poetischer Gehalt hingegen erwichst aus ihnen nicht. Hier wer-
den die Grenzen zwischen den Disziplinen Sprach- und Literaturwissenschaft deutlich
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sichtbar. Als Disziplin, die sich mit den Strukturen der Gebirdensprache beschiftigt,
hat sich die Sprachwissenschaft unter anderem auch den poetischen Strukturen dieser
Sprache gewidmet. Die Analyse des poetischen Gehalts ist jedoch nicht mehr ihr Ge-
genstand. Die Linguistik vermag etwas iiber die formale Struktur des poetischen Textes
auszusagen, der poetische Gehalt jedoch bleibt ihr verborgen. Das wird in Ormsbys Auf-
satz deutlich, der sich mit der poetischen Geschlossenheit eines Gedichts von Clayton
Valli (»Snowflake« von 1989) beschiftigt und dessen Tektonik mit der eines Gedichts von
Samuel Coleridge (»Frost at Midnight« von 1798) vergleicht.

Die aufgezihlten Merkmale poetischen Gebirdens entwickelt Ormsby am Beispiel
der Prisentation von Valli, doch geht die Analyse iiber eine Beschreibung dessen, was
man bei genauer Betrachtung der Poesie sieht, nicht hinaus. Kein Wort iiber die zeit-
liche Differenz und die sich unterscheidenden Darstellungswirklichkeiten eines ro-
mantischen und eines zeitgendssischen von den politischen Forderungen der Emanzi-
pationsbewegung geprigten Textes, kein Wort tiber die differenten Darstellungsmodi
Schrift und Gebirde und kein Wort tiber den biografischen Hintergrund von Coleridge
und Valli.

Am Beispiel von Coleridges Text will Ormsby »demonstrieren, wie die poetische
Rhetorik Fragen von allgemeinem menschlichen Interesse artikuliert« (ebd., 574). Bei
Valli geht es um den Versuch, Kindheitserfahrungen der Sprachlosigkeit und Demiiti-
gung in einem Gebirdensprachgedicht zu gestalten. Ormsbys formaler Strukturanalyse
gelingt es nicht, die Oberfliche des Gedichts zu durchdringen und Vallis Versuch kri-
tisch zu reflektieren. Letztendlich bleibt ihm der Gegenstand des Gedichts und somit
dessen »poetische Rhetorik« verborgen. So itberrascht es nicht, dass fiir ihn die poeti-
schen Merkmale, die er beobachtet, nicht im Kontext des poetischen Gehalts zu lesen,
sondern dem politischen Zweck einer Aufwertung der Amerikanischen Gebardenspra-
che geschuldet sind: »Durch den Einsatz von ASL zur Komposition von »Snowflake< hat
Valli eine alternative Existenz fiir den Jungen im Gedicht erfiillt, eine Existenz, die die
Identitit der Gehorlosengemeinschaft durch die Bestitigung des literarischen Status
ihrer Sprache verindert und bereichert« (Ormsby 1997, 580).

Ormsbys Katalog poetischer Merkmale und seine Rezeption von Vallis Gedicht zei-
gen noch einmal den fiir Aktivisten der Gehorlosenbewegung und ihrer Anhianger offen-
sichtlich unvermeidlichen Konflikt zwischen Gehorlosenpolitik und Gebirdensprach-
poesie, mit dem sich bereits das IVT auseinandergesetzt hat. Auch die Poesie von Jiirgen
Endress ist davon geprigt. Das Thema seiner Geschichte ist die unerbittliche Macht der
Zeit, der jeder Mensch unterworfen ist und an der jede Rebellion unweigerlich scheitern
muss. Die Geschichte packt er in vertraute Bilder: Routinen des Alltagslebens, Zynis-
mus des Bosewichts, Angst und Frustration der drei Protagonisten, Entschlossenheit
der Rebellen, Apathie der Menschenmarionette, Triumph des Bosen. Hier die Guten,
aber Hoffnungslosen, dort das Bose, aber Michtige, hier die Angst, dort die Verach-
tung, hier Wut und Verzweiflung, dort Zynismus. Diese Bilder markieren Kohirenz
und sind ganz dem Diktat einer Konvention unterworfen, deren Regeln keinen Wider-
spruch zulidsst und die den im Text angesprochenen Gefiihlen von Gliick, Wut, Ver-
zweiflung und Niedergeschlagenheit keine eigene Entfaltung zugestehen. Die Regeln
der Konvention disziplinieren diese Gefiihle, die sich immer als in hohem Maf inkohi-
rent, widerspriichlich und anarchisch zeigen und dadurch ihre Dramatik begriinden.
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Statt eigene Bilder entstehen zu lassen, werden sie in bekannte verpackt und so ihres
Stachels beraubt: Bilder, die etwas iiber Unterdriickung erzihlen wollen, ohne selbst
Unterdriickung zu sein.

Jirgen Endress’ Poesie erscheint wie eine weitere Facette des Emanzipationsthea-
ters, allerdings mit einem anderen Augenmerk. Dem Visuellen Theater Hamburg ging
es um das Sagen einer wichtigen Botschaft: »Seht her! Wir haben unsere eigene Iden-
titdt, wir sind gehorlos und wir haben eine eigene Sprache! Darauf sind wir stolz!«
Endress geht es um das Zeigen von Anmut und Schénheit der Gebirdensprache, darge-
stellt in den Bildern seiner traurigen Geschichte. Fiir diese Geschichte Bilder zu finden
ist ungleich schwieriger, als es fuir das Visuelle Theater mit seiner emanzipatorischen
Botschaft gewesen ist. Diese schwierige Aufgabe zu meistern, gelingt Endress nicht.
So greift er auf bekannte Bilder zuriick, in denen er nicht die Gebrochenheit seiner
Helden, sondern seine eigene ungebrochene Identitit als gehérloser Mensch und Ge-
bardensprachpoet zeigt. In der Konventionalitit seiner Geschichte und der Bilder, der
er sich bedient, zeigt sich die Konventionalitit seiner Darbietung, die im Mantel einer
perfekten Gebirdentechnik aufgefithrt wird. Die Konventionen seiner Bilder beherr-
schen ihn, wie er seine Gebirden beherrscht.

Wie in der Prisentation von Valli sind die von Ormsby aufgezihlten strukturellen
Merkmale poetischen Gebirdens auch bei Endress zu finden und erfilllen die Funktion,
die Ormsby ihnen zuweist; dennoch bleibt die Prisentation disparat: [hr Thema steht
in einem widerspriichlichen Verhiltnis zu den Bildern, die er aufruft, und zur Eleganz
seiner Ausfithrung. Moglicherweise zeigt sich genau hier jene von Endress beschworene
»mysteriose Macht, die ihn dazu zwingt, seiner traurigen Geschichte eine schone Form
zu verpassen. Dieser Macht kann er sich nicht entziehen. Es ist jedoch zu vermuten,
dass er gar nicht von der Verlorenheit und Hoffnungslosigkeit des Menschen sprechen,
vielmehr seine Gebirdenkunst und -technik zeigen méchte, die das Thema Verlorenheit
und Hoffnungslosigkeit als Illustrationsmaterial braucht. Fiir diese Gebardenkunst und
-technik wurde er dann auch beim Festival mit dem ersten Preis ausgezeichnet.

Etwas anderes wire es gewesen, wenn seine Geschichte, seine Bilder, seine Gebir-
den ihn erzihlten, wenn er seine Gebirden hitte sprechen lassen und seine Geschichte
womdglich eine ganz andere Wendung genommen hitte, mit anderen Worten, wenn
er der performativen Kraft seiner Gebirden- und Kérpersprache vertraut hitte.® Statt
eine beliebige Geschichte erzihlt zu bekommen, wire dann moéglicherweise etwas von
Jirgen Endress zu sehen gewesen, was er moglicherweise nicht hitte zeigen wollen,

8 Wenn hier von »performativer Kraft der Gebardensprache« die Rede ist, dann beziehe ich mich
auf das, was sich in Gebardensprache zeigt und was sich zwischen sprachlicher Intention und
Uberschreitungim kiinstlerischen Vollzug ereignet. Dabei gehen meine Uberlegungen auf Austins
Sprechakttheorie zuriick, die sagt, dass Sprache nicht nur Sachverhalte beschreibt, also konstativ
ist, sondern auch Handlungen vollzieht (to perform), und sich im Sprechen nicht nur die Anwen-
dung, Aktualisierung bzw. Realisierung von Sprache zeigt, sondern sich auch eine Uberschreitung
dessen ereignet, was angewandt, aktualisiert bzw. realisiert wird. »Der Begriff des Performativen
bezeichnet in diesem Sinne den Auffithrungscharakter von Handlungen, die in Anwesenheit an-
derer, also 6ffentlich vollzogen werden« (Fischer-Lichte 2012, 222). In Austins Theorie vollzieht der
sprachliche Akt eine Handlung und diese Handlung kann gliicken oder misslingen. Das betrifft
umso mehr eine Sprache, die der Kérper spricht.
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was aber, wenn ihm die Geschichte ernst ist, unvermeidbar gewesen wire; etwas, das
nicht unbedingt angenehm gewesen wire. Dabei besteht die Gefahr, dass sich jenes
Unbehagen einstellt, das bereits die Schauspieler des IVT bei ihrer Antigone spiirten
— eine Fremdheit der Sprache gegeniiber, die doch eigentlich vertraut ist: Dass man
etwas zeigt, von dem man nicht recht weif3, was es ist; dass sich in Gebirdensprache
etwas zeigt, was moglicherweise peinlich oder schmerzhaft ist; etwas, das man nicht zu
Markte tragen, also zeigen will, das aber ein Merkmal jener Aufrichtigkeit und Ernst-
haftigkeit ist, die ein Theater, das etwas zu sagen hat, immer fordert.

Dass etwas gesagt und gleichzeitig etwas ganz anderes gezeigt wird, dass sich al-
so Sprache nicht allein durch das, was sie sagt, sondern gleichzeitig auch durch das,
wie sie es sagt, konstituiert, darauf hat bereits Ludwig Wittgenstein in seinem Tractatus
hingewiesen. Zwischen Zeigen und Sagen herrscht eine uniiberwindliche Trennungsli-
nie: »Was gezeigt werden kann, kann nicht gesagt werden« (Wittgenstein 1984, 34; Herv.
i. Orig.). Aus diesem Grund unterscheidet Wittgenstein nicht nur das Sagen vom Zei-
gen, sondern den Ausdruck vom Gebrauch: »Was in den Zeichen nicht zum Ausdruck
kommt, das zeigt ihre Anwendung. Was die Zeichen verschlucken, das spricht ihre An-
wendung aus« (ebd., 20). In der Anwendung offenbaren die Zeichen ihren performa-
tiven Charakter. Wenn also bei Wittgenstein zu lesen ist: »Der Satz zeigt seinen Sinn.
Der Satz zeigt, wie es sich verhilt, wenn er wahr ist. Und er sagt, dafS es sich so verhilt«
(ebd., 28; Herv. i. Orig.), bringt er damit zum Ausdruck, dass sich in der performativen
Prisentation der Worter des Satzes etwas zeigt, das unabhingig davon ist, was der Sinn
des Satzes in Form symbolischer Zeichen sagt. Beide Seiten sind im Sprechen immer
vorhanden, nie gibt es ein Sagen ohne Zeigen, einen Ausdruck ohne Gebrauch. »Die
Sprache ist stets mehr als das, was sie sagt. Sie birgt zeigend einen Uberschuss, der
sich sagend nirgends einholen ldsst« (Mersch 2002, 244).

Das Deutsche Gebardensprachtheaterfestival (DeGeTh)

1997 von Roland Kithnlein und Tom Bierschneider’ ins Leben gerufen, ist das Deut-
sche Gebirdensprachtheaterfestival, dhnlich wie das Berliner Gebirdensprachfestival,
ein >Kind« der Gebardensprachbewegung und als Forum und Treffpunkt fiir gehdrlose
Theaterleute gedacht, um Konzepte vorzustellen und zu diskutieren, und einen Wett-
bewerb um die besten Schauspieler, Gruppen und Stiicke auszutragen. Ein engagier-
tes Publikum sorgt fur die richtige Stimmung im Saal. Wie der Wettbewerb um die
Goldene Hand will DeGeTh ein politischer und poetischer Ausdruck emanzipierter tauber
Menschen sein, die stolz auf ihre Gemeinschaft und auf ihre Sprache sind. Die meisten
Mitglieder der Jurys, unter denen sich auch immer einige hérende Personen befan-
den, waren Personen, die sich selbst in der Theater- oder Filmarbeit oder in anderen
Kunstbereichen engagieren; Personen, die selbst Theaterfestivals organisieren oder als

9 Roland Kithnlein war 1997 Vorsitzender des Cehorlosenverbands Miinchen und Umland und Lei-
ter der Theatergruppe ThoW (Theater ohne Worte) & Show. Tom Bierschneider war einer der Mit-
begriinder der Theatergruppe Trio Art und Mitarbeiter der Redaktion von Sehen statt Horen. Im
Dezember 1998 ist Tom Bierschneider in Afrika todlich verungliickt.
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Theaterkritiker, Literatur- und Sprachwissenschaftler titig sind. »Mein Ziel war, end-
lich auch in Miinchen eine kulturelle Einrichtung zu schaffen und die Theaterwelt der
Gehorlosen weiterzubringen« (1997, 273), nannte Tom Bierschneider seine Erwartung
in einem Artikel fiir Das Zeichen, in dem er iiber das erste DeGeTh-Festival berichtete.

Das DeGeTh-Festival sollte etwas Besonderes und nicht zu vergleichen sein mit dem
unterhaltsamen Theaterabend am Wochenende auf der Bithne des Clubheims. Es lebt
aus dem Geist, dass das Gehorlos-Sein politisch ist, und dass sich das Politische nicht
darin erschopft, fiir die Anerkennung der Gebirdensprache, mehr Untertitelung im
Fernsehen und Barrierefreiheit im Internet zu streiten — so wichtig diese Forderungen
auch sind. Das Politische, davon sind viele der gehérlosen Schauspieler und Dichter
iberzeugt, zeigt sich in den Themen der Stiicke und in der Sprache, in der diese Stii-
cke dargestellt werden. Einige der DeGeTh-Teilnehmer ahnten, dass Sprache mehr ist
als ein Werkzeug zur Vermittlung von Gedanken und dass es nicht damit getan ist,
Inhalte in Gebirdensprache zu prisentieren. DeGeTh sollte, wenn ich Bierschneiders
Initiative richtig deute, die »Gehorlosen weiterbringen«, Ideen und Anregungen lie-
fern, Experimente befordern, ein neues Theater ermoglichen, das den Mief der alten
Clubheimbiihnen hinter sich lisst.

Das gelang nicht immer und allen, die bei den DeGeTh-Festivals auftraten, aber es
trafen sich Gruppen mit ihren Produktionen, die die aktuellen Diskussionen um die
Anerkennung der Gebirdensprache und die Lebenssituation gehorloser Menschen in
einem politischen und poetischen Theater umzusetzen versuchten, seien es die Stii-
cke des Visuellen Theaters Hamburg, die Zeitlupen-Sketche von Trio Art, die Gebir-
densprachpoesien von Gestus oder die aus gehorlosen, schwerhorigen und hérenden
Schauspielern bestehende Troupe Péle-Méle, die zu Orffs Carmina Burana Goethes Faust
zeigten (1999) und ein Konzept antizipierten, das spiter erfolgreich in der Arbeit der
Freiburger Gruppe HandStand seine Fortsetzung fand.

Beispielhaft sei die Inszenierung Argonauten (2003) von Visual Arts genannt. Ihre
wegweisende Produktion beim DeGeTh-Festival soll hier niher vorgestellt werden. Um
Argonauten jedoch verstehen zu kénnen, ist ein Exkurs zum »Freienc, »Dritten« oder
»Armen Theater« erforderlich.

Exkurs: Freies oder Drittes oder Armes Theater

Im Rahmen des 12. Sommerfestivals 1995 auf Kampnagel, einer Bithne fiir experimen-
telle Kunst in Hamburg, entstand das Projekt Argonautengang von Wolfgang Feindt, Sa-
bine Mohr und Stefanie Weiss als Grenzgang zwischen Theater und bildender Kunst.
Wie in den Vergniigungen der Geisterbahnen und Spukhiuser bahnten sich die Besu-
cher ihren selbst gewdhlten Weg durch die drei Teile des Textes von Heiner Miiller VER-
KOMMENES UFER MEDEAMATERIAL LANDSCHAFT MIT ARGONAUTEN (Miiller 2002,
71ff.). Der Gang fithrte sie durch inszenierte Bildriume, in denen die drei Teile paral-
lel in unterschiedlichen Darstellungsformen — Tanz, Lautsprache, Gebardensprache —
umgesetzt wurden. Der gebardensprachliche Teil wurde von Lucas Kollien, Ivo Weber,
Peter Schick und Marco Lipski gestaltet.



Gebardensprachkunst: Poetik und Politik

Die Verbindung von Theater und bildender Kunst kam aus einer Tradition, die sich
Ende der 1950er- und zu Beginn der 6oer-Jahre bewusst von den etablierten Institutio-
nen der bildenden (Museen) und der darstellenden Kunst (Theater) abgewandt hatte.
Erfahrungen von Happenings, Aktionen, Fluxus'™ inspirierten freie Theatergruppen,
die sich eigene Darstellungsformen und -orte schufen mit einem dezidiert politischen
Anspruch und getragen von den sozialen Bewegungen, die die politische und gesell-
schaftliche Landschaft der westlichen Linder pragten.

In der Bundesrepublik waren es der Kampf gegen den Vietnamkrieg und die Not-
standsgesetze, Schiiler- und Studentenbewegungen, Lehrlingsunruhen und Streiks,
Werft- und Fabrikbesetzungen, Bambule in den Fiirsorge- und Erziehungsein-
richtungen, Hungerstreiks in Gefingnissen. In der Tradition des revolutioniren
Arbeitertheaters der 1920er-Jahre, in dem Arbeiter Szenen ihrer miesen Arbeits- und
Lebensbedingungen inszenierten und die Kunst als Ort politischer Agitation neben
Versammlungen und Demonstrationen nutzten, setzten sich in den 1960er- und 70er-
Jahren die Straflentheater- und freien Theatergruppen in ihrer politischen Ausrichtung
vom biirgerlichen Konzept eines Freizeit- und Laientheaters ab. Es gab kaum eine
Stadtteil-, Frauen-, Umwelt-, Schwulen-, Betriebs-, Parteien-, Studenten- oder Behin-
dertengruppe, in der sich nicht auch ein paar Mitglieder zu einer Theater-, Clowns-
oder Pantomimegruppe zusammenfanden, um auf diese Weise ihre politischen - und
das implizierte in diesen Jahren immer auch ihre privaten — Forderungen aufzufiihren
und ihnen eine poetische Form zu geben.

»Diese Theaterentwicklung hatte Mitte und Ende der sechziger Jahre ihren Hohe-
punkt und stand im engsten Zusammenhang mit den Protestbewegungen dieser Zeit
[...]. Durch >sworkshopss, eigene Festivals und einen sich rasch entwickelnden Tournee-
betrieb entwickelte diese Theaterszene schon sehr bald einen hohen Grad internationa-
ler Verflechtung. Die Gruppen arbeiteten in Landkommunen gleichermafen wie in den
grof3stidtischen Zentren« (Brauneck 1998, 459). Jerzy Grotowski nannte dieses Theater
jenseits des reguldren Spielbetriebs das »Arme Theater« (1986, 15), Eugenio Barba prag-
te fiir diese Gruppen den Begriff des »Dritten Theaters«: »Das Dritte Theater lebt am
Rand, oft aufderhalb oder an der Peripherie der kulturellen Zentren. Es ist ein Theater,
das von Menschen gemacht wird, die sich als Schauspieler, Regisseure, als Theaterleu-
te verstehen, ohne den traditionellen Werdegang oder Ausbildungsweg durchlaufen zu
haben und die daher nicht einmal als Professionelle anerkannt werden« (1985, 215).

In der Tradition des »Armen« oder »Dritten Theaters« sind auch die Theatergruppen
junger gehorloser Schauspieler zu verorten, deren Anliegen es war, ihre eigene Reali-
tit und die Realitit ihrer Sprache auf die Bithne zu bringen. Dabei ging es ihnen im
gleichen Mafd um eine politische Manifestation und darum, eine dsthetische, gebirden-
sprachliche Ausdrucksform fiir diese Manifestation zu finden. Bewusst setzten sie sich

10 Happenings, Aktionen, Fluxus waren Kunstformen, die, inspiriert vom Dadaismus der 1920er-
Jahre, sich seit Mitte der 5oer-Jahre entwickelt haben und die sich dadurch auszeichneten, dass
sich in ihnen Theater, Tanz, Musik und bildende Kunst vermengten. Frithe Auffithrungsorte waren
haufig Galerien. In Deutschland waren wichtige Vertreter Joseph Beuys, Bazon Brock, Charlotte
Moormann, Nam June Paik, Tomas Schmit und Wolf Vostell.
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damit in Opposition zu den Laienspielgruppen der Gehorlosenvereine und deren un-
politischem Konzept und trivialem Sprachverstindnis. In einer Informationsbroschiire
schreibt das Visuelle Theater Hamburg: »Alle Stiicke muf3te Visuelles Theater Hamburg
von Anfang an selbst entwickeln. AutorInnen fir das Gebirdensprachtheater gibt es,
aufer in den USA, nicht. Die Themen sind dem Lebensbereich der gehérlosen Darstel-
lerInnen und anderen Gehéorlosen entnommen und widerspiegeln ihre problematischen
Erfahrungen nicht nur mit der hérenden Umwelt, sondern auch innerhalb der Gehor-
losengemeinschaft. [..] Wir widmen uns der experimentellen Arbeit mit diesen Aus-
drucksformen und hoffen, so einen innovativen Beitrag zur Gebirdensprachkultur wie
auch zur Theaterkunst im Allgemeinen und zur Vielfalt der visuellen Kiinste zu leistenc
(Visuelles Theater Hamburg o.]., 6f.).

Die in dem Zitat angedeuteten Spannungen innerhalb der Gehorlosengemeinschaft
duferten sich auch in konkurrierenden Konzepten des Gehorlosentheaters. Barba war
sich des Dilemmas bewusst, in dem sich die Gruppen des »Dritten Theaters« befanden:
»Aber diese Gruppen kénnen nur unter zwei Bedingungen iiberleben: Entweder betre-
ten sie den Raum des etablierten Theaters, akzeptieren so die Gesetze von Angebot und
Nachfrage, den herrschenden Geschmack, geben den Vorlieben politischer und kultu-
reller Ideologen nach und passen sich so den zuletzt beklatschten Erfolgen an; oder
es gelingt ihnen, sich durch kontinuierliche Arbeit einen eigenen Bereich zu schaffen.
Sie suchen dabei das fiir sie Wesentliche und versuchen die anderen dazu zu zwingen,
diese Verschiedenartigkeit zu akzeptieren« (Barba 1985, 216).

Dass politisches Amateurtheater eine eigene dsthetische Ausdrucksform besitzt,
wird bei Brecht und Piscator in den 1920er-Jahren in Zusammenhang mit dem Arbeiter-
theater und den Diskussionen um neue Theaterformen in den 1960er-Jahren reflektiert,
wo die Diskussion mit der Kritik am biirgerlichen und hochsubventionierten Stadt- und
Staatstheater einhergeht. Diese Diskussionen wurden unter anderem von Regisseuren
wie Jerzy Grotowski und Eugenio Barba initiiert. Hier fanden sich die Ansitze und Im-
pulse, die die Arbeit jener Theaterleute prigten, die nach dem Ende von Straflentheater,
Fluxus und Happenings nach einem theoretischen Fundament suchten, das imstande
war, die Erfahrungen der freien Theaterarbeit zu reflektieren und neue Anregungen zu
vermitteln.

Das von Barba angesprochene Gesetz von Angebot und Nachfrage iibte — und bt
nach wie vor — eine gewaltige Macht aus. Erst durch den Einfluss des »Dritten Thea-
ters« auf die Stadt- und Staatstheater und auf die Schauspielschulen ist seit den 1970er-
Jahren ein Wandel zu beobachten, die Werkisthetik des psychologisch-realistischen
Theaters zugunsten der Erfahrungsisthetik eines Theaters aufzugeben, in dem die Kor-
perlichkeit und Performativitit des Schauspielers und damit seine Unverwechselbarkeit
ins Zentrum riicken."

In der gehorlosen Theaterszene ist diese Entwicklung nur von den wenigen rezi-
piert worden, die Erfahrungen sammeln konnten in der Arbeit mit hérenden Vertretern

11 Ungeachtet der Existenz des Unterhaltungstheaters (Boulevard, Musical, Operette, Show) findet
man heute kaum eine Inszenierung, ob es sich nun um Produktionen freier Bithnen oder von Stadt-
oder Staatstheatern handelt, die nicht von den Arbeiten Grotowskis, Barbas oder Robert Wilsons
gepragt ist.
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des »Dritten Theaters«. Hier entstand eine Zusammenarbeit horender und gehérloser
Theatermacher, die bis heute andauert und Menschen fiir die Bithne entdeckte, de-
ren Prisenz dort zuvor undenkbar schien: Wolfgang Feindt, Sabine Mohr und Stefanie
Weiss erarbeiteten mit den gehorlosen Schauspielern Lucas Kollien, Marco Lipski, Peter
Schick und Ivo Weber ihre Inszenierungen; Miguel Angel Gasper und Mario Matiazzo
entwickelten fiir das Kélner Sommerblutfestival und die Wiener Tanzfabrik 7xK, eine
Tanzperformance, die auf die ganz spezielle Tanzsprache horender und gehérloser Tén-
zer ausgerichtet war. Gaby Fliigel gelingt die Darstellung der gehérlosen Ich-Figur in
Sarah Kanes Drama 4.48 Psychose, inszeniert von Rolf Kasteleiner und Stephan Hoft-
stadt, »die in monologischen und dialogischen Textscherben sowie kryptischen Zah-
lenbildern eine ausweglose Identititssuche betreibt und dabei Selbsthass, Scham und
Schuld gegen sich wendet« (Schreibweis 2010, 68). Dass nur die genannten Darsteller
diese spezielle Ausdruckssprache entwickeln konnten, ist Ergebnis einer Diskussion um
die Unverwechselbarkeit jedes Menschen und damit auch jedes Schauspielers; und es
heif3t nicht, dass bspw. nur Gaby Fliigel diese Ich-Figur darstellen kann, jedoch wire
eine andere gehorlose Kinstlerin eine andere Ich-Figur in diesem Stiick mit anderen
Stirken und Schwichen, die in einem harten und schmerzhaften Prozess der Selbster-
fahrung und -analyse herauszuarbeiten die Arbeit der Regisseure mit der Schauspiele-
rin wére.

Das ist der Grund, weshalb Artaud vom »Theater der Grausambkeit« (1996, 89ff.)
spricht und Jerzy Grotowski vom »heiligen Schauspieler« (1986, 26f.), der sich selbst
als absolutes Geschenk hingibt: »Bei der Ausbildung eines Schauspielers in unserem
Theater geht es nicht darum, ihn irgendetwas zu lehren; wir arbeiten darauf hin, die
Widerstinde seines Organismus gegen diesen psychischen Vorgang zu eliminieren. Das
Ergebnis ist ein Befreitsein vom Zeitsprung zwischen innerem Impuls und duflerer Re-
aktion, so, daf der Impuls schon eine duflere Reaktion ist. Impuls und Aktion fallen
zusammen: der Korper verschwindet, verbrennt, und der Zuschauer sieht nur eine Rei-
he sichtbarer Impulse. Unser Weg ist mithin eine via negativa — keine Ansammlung von
Fertigkeit, sondern die Zerstorung von Blockierungen« (ebd., 13; Herv. i. Orig.).

Die Sprache von Visual Arts

Doris und Stefan Goldschmidt schrieben in ihrer Kritik zum Gebirdensprachfestival:
»Toll fanden wir, dass fast alle Themen nichts mit dem Gehérlosenbereich zu tun hatten«
(2006, 323). Thre Erleichterung, dass die Themen der Prisentatoren nicht aus dem Ge-
horlosenbereich kamen, ist vermutlich der Tatsache geschuldet, dass sie nicht der sich
wiederholenden Unterdriickungsprosa entsprangen. Dazu ist jedoch zu sagen, dass alle
Beitrage von den Erfahrungen der Unterdriickung gepragt waren, nur dass es keinem
der Prisentatoren gelang, die Unterdriickung, von der sie sprechen wollten, in einer
Sprache zu gestalten, die dieser Unterdriickung Ausdruck verleiht und sie zeigt. Wie
kann eine Sprache aussehen, die nicht iiber Unterdriickung spricht bzw. diese in einer
banalen Geschichte trivialisiert, sondern diese Unterdriickung ist? Was heif3t Sprache-
Sein?
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In der Differenz von iiber etwas sprechen und etwas sein deutet sich eine Klirung die-
ser Frage an. Wenn iiber etwas gesprochen wird, geht es um einen bestimmten Inhalt
und die Intention, etwas mitteilen zu wollen, ihr Sagen. Das Sein einer Sprache ist ih-
re Erscheinungsform, ihr Zeigen. In der Erscheinung zeigt sie ihre performative Kraft.
Sprachkunst spielt mit diesen beiden Seiten der Sprache. Roisins Entscheidung gegen
das Sagen und fir das Zeigen reagiert auf eine Erfahrung der Moderne, die sich in
allen Kunstformen seit dem Ende des 19. Jahrhunderts niederschlug: Dass es fiir die in-
kohirenten Erfahrungen des modernen Menschen keine kohirente Darstellungsform
gibt und dass alle Versuche, diesen inkohirenten Erfahrungen eine kohirente Form zu
verleihen, zu Leerformen fithren, wie sie bspw. in der Prisentation von Jiirgen Endress
zu beobachten war. Im zeitgendssischen Theater brechen Form und Inhalt auseinander
und werden durch kein Geriist mehr gehalten. Poetische Sprache, die Politik ist, zeigt
dieses Auseinanderbrechen. Beispielhaft fir ein derartiges Auseinanderbrechen sind
die Texte Heiner Miillers.

Ein solches poetisches und politisches Gebirdensprachtheater wird am 27. Juni 2003
in Miinchen mit der Produktion Argonauten™ unter der Regie von Marco Lipski aufge-
fithrt. Funf Schauspieler, Ralf Brauns und Tomato Pufhan von Trio Art, Susanne Genc
und Marco Lipski vom Visuellen Theater Hamburg und der Gebirdensprachperfor-
mer Gunter Puttrich-Reignard, hatten sich zu Visual Arts zusammengetan und zeig-
ten Lipskis Interpretation von LANDSCHAFT MIT ARGONAUTEN, einem Teil aus dem
bereits erwihnten Theaterstiick Heiner Miillers, das im Argonautengang (Hamburg 1995)
inszeniert worden war und an dem Lipski als Schauspieler beteiligt war. Der Text bie-
tet gute Voraussetzungen fiir ein poetisches Theater, das Politik ist und nicht iber sie
spricht. Im Folgenden soll anhand einiger Stichworte erklirt werden, wie es Marco Lip-
ski gelingt, der Falle zu entgehen, inkohirente Erfahrungen in eine kohirente Form zu
gieflen.

Gehdrlosenpolitik und Gebardensprachpoesie

Das erste, was die tauben Argonauten gebirden, ist eine Frage:

»SOLL ICH SOLL ICH OFFEN OFFEN OFFEN SOLL ICH SOLL ICH OFFEN OFFEN OFFEN
SOLL ICH SOLL ICH OFFEN OFFEN OFFEN SOLL ICH SOLL ICH OFFEN VON MIR REDEN
SOLL ICH OFFEN SOLL ICH OFFEN VON MIR REDEN SOLL ICH SOLL ICH OFFEN VON
MIR REDEN WARUM SOLL ICH VON MIR SPRECHEN SOLL ICH OFFEN VON MIR REDEN
ICH AUSWURF DER FRAU WER BIN ICH IM REGEN AUS VOGELKOT IM KALKFELL« (Ar-
gonauten (Video) 2003; Herv. TV.).

Zuerst stellt einer der Argonauten die Frage, schlieRlich alle. Zwischen Miillers und
Lipskis Argonauten besteht ein grofier Unterschied. Wahrend die einen ihrer Ich-
Identitit beraubt sind und fragen: »Von wem ist die Rede wenn/Von mir die Rede
geht Ich Wer ist das« (Miiller 2002, 80), haben die anderen damit keine Schwierigkeit

12 Der Titel des Sticks variiert: Das unveroffentlichte Textbuch tragt den Titel: Argonauten (Alles Ho-
rende muss sterben) wahrend das Stiick beim DeGeTh-Festival unter dem Titel Alle Horenden miissen
sterben firmierte (Sehen statt Héren vom 12.07.2003).
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»WARUM SOLL ICH VON MIR SPRECHEN«. Nicht sich selbst, sondern einem imagi-
nierten Gegeniiber stellen sie die Frage: Wieso sollen wir offen sein? Wer verlangt das
von uns?

Emanzipationsbewegungen drehen den Spief um und entreiffen ihr »nacktes Le-
ben« (Agamben 2002) einer Gesellschaft, die es nicht nur auf das gesellschaftliche Le-
ben (bios), sondern auch auf das blofRe Leben (zoé) ihrer Biirger abgesehen hat. Was
der Mehrheit einer Gesellschaft gelingt, nimlich am gesellschaftlichen Leben (bios) zu
partizipieren und ihm das bloRe Leben (zoé) unterzuordnen, gelingt einer Minderheit
nicht. Agamben nennt den Menschen dieser Minderheit den Homo sacer, einen, der nach
romischem Rechtsverstindnis im rechtsfreien Raum lebt: heilig und ausgestofien. Ganz
gewiss gehoren >Taubstumme« dazu. Die Emanzipationsbewegung jedoch will mit der
Gesellschaft in einen Dialog treten, sie will Teil des gesellschaftlichen Lebens (bios) wer-
den. Dafiir verlangt die Gesellschaft, dass der Homo sacer »offen von sich redet«, dass er
gesteht, wer er ist, immer wieder aufs Neue, ohne dass sich jedoch etwas dndert. In die-
sem Gestidndnis besteht sein partizipativer Akt. Die Argonauten durchschauen dieses
Spiel, erkennen die Versprechungen des >Fortschritts< und verweigern das Gestindnis —
ein Widerstand, der sie aus jener Melancholie befreit, die die Teilnehmer des Gebirden-
sprachfestivals gefangen hilt; ein Widerstand jedoch, der sie teuer zu stehen kommt.
Es ist die eigene Gruppe, die jene, die sich dem geforderten Gestindnis widersetzen,
bestraft und sie dafiir hasst, dass sie den Verheiflungen des gesellschaftlichen Lebens
nicht glauben: »Der Deutsche Gehorlosenbund bt eisige Aufsicht/Oder die gliicklose
Landung in der Gehorlosenkultur« (Argonauten (Textbuch) 2003).

Visual Arts hat eine politische Aussage, die in eine andere Richtung weist, als sich
in allgemein politischen Statements zu erschdpfen oder ein Identititsideal zu feiern,
das Erfahrungen, die diesem Ideal widersprechen, leugnet. Die tauben Argonauten,
die sich dem Publikum stellen, sind zutiefst verunsichert. Auf ihre Frage, »Soll ich of-
fen von mir reden?«, gibt es keine Antwort im Stiick. Aber sie blicken mit dieser Frage
in einen Abgrund, aus dem etwas schimmert, das der, der diese Frage nicht zu stellen
wagt, nicht sehen kann. Und weil die Argonauten Helden sind, riskieren sie den Sprung
in diesen Abgrund: Sagen wird zum Zeigen; Gebirden entgleiten ihnen, Szenen fallen
auseinander, Handformchoreografien verlieren sich in Handgreiflichkeiten. Anders als
Jirgen Endress, der seine Gebirden fest im Griff hat und einer strengen Choreografie
folgt, setzen sie immer wieder neu an, ihr Sprechen und Handeln gerit ins Trudeln,
in Streitereien, zerfleddern. Es ist Lipskis Intention, die Gebrochenheit des Identitits-
ideals mit den Mitteln zu zeigen, mit denen sonst die Identitit gehorloser Menschen
gefeiert wird. Erst in den gebrochenen Formen von Identitit kann bei jedem Einzel-
nen der Argonauten etwas von dem sichtbar werden, das Endress mit aller Kraft zu
verbergen versuchte.

Die Schauspieler setzen ein miindiges, erwachsenes, selbstbewusstes und kritisches
Publikum - gehérlos und hérend — voraus, das nicht mit einfachen Antworten zufrie-
den ist, dem es nicht nur darum geht, die >Schonheit der Gebirdensprache« zu bewun-
dern, und dem die Botschaft des >armen Gehorlosenc« in einer feindlichen Welt fade
geworden ist. Visual Arts zeigt ein Theaterstiick, das Nicht-Verstehen riskiert, und das
nicht versucht, dem Publikum gefallen zu wollen. Sie haben den Mut, mit gingigen und
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vertrauten Vorstellungen des Gehorlosentheaters zu brechen, keine Geschichte mehr zu
erzihlen und keine Botschaft zu verbreiten.

Die Sprache, in der sich dieser politische Anspruch zeigt, ist voller Poesie: die Schau-
spieler gebiarden Bilder mit ungeheurer Wucht und spielen mit einer Unmittelbarkeit,
die bereits bei der Wahl der Kostiime beginnt. Statt aus dem Fundus haben die gehérlo-
sen Bodypainter Rainer und Maggy Mertz den Argonauten den Anzug des Biedermanns
auf ihre nackten Korper gemalt; einen Anzug, dem sie sich nicht entledigen konnen,
und der am Ende des Stiicks zu einer farbverschmierten Farce geworden ist genauso
wie die Wandmalerei, die Gunter Puttrich-Reignard im Verlauf der Performance anfer-
tigt.

Die 35 Minuten ihrer Auffithrung waren gefiillt mit einer schonungslosen Leiblich-
keit, die mit allen Regeln biirgerlicher Bithnenkonventionen brach. Dass es sich um
Visual Arts, also um unterschiedliche Formen visueller Kunst handelt, zeigt Puttrich-
Reignard, dessen Beteiligung am Bithnengeschehen darin bestand, die weifde Leinwand
im Hintergrund der Bithne zu bemalen. Die Spieldynamik der Schauspieler spiegelt
sich in seiner Maldynamik: Er trug die Farbe nicht etwa mit dem Distanz schaffenden
Pinsel, sondern mit Hinden und Fiifen und seinem ganzen Leib auf die Leinwand auf.
In dieser Aktion lag ein selbstkritischer Impuls, denn gerade Gunter Puttrich-Reignard
war in Sachen Gebirdensprachpoesie ein Star in der Gehorlosenwelt. Sicherlich gab es
keinen weiteren so bekannten deutschen gehorlosen Kiinstler — auch international —,
dessen Name so untrennbar mit Gebirdensprachpoesie verkniipft ist. Sein Schweigen
in der Inszenierung ist moglicherweise auch als ein selbstkritisches Innehalten in sei-
nem eigenen kiinstlerischen Schaffen zu verstehen.

Intertextualitat

LANDSCHAFT MIT ARGONAUTEN verweist auf das Ende der Argonautensage, jener Ex-
pedition unter Fithrung des Griechen Jason, der mit einer Heldenschar, den Argonau-
ten, aufgebrochen war, im fernen Kolchis am Schwarzen Meer im Land der Barbaren
das Goldene Vlies zu rauben. Dabei half ihnen die Zauberin Medea, eine Tochter des
Konigs von Kolchis. Jason vermihlte sich mit ihr und kehrte nach Korinth zuriick. Dort
jedoch verstief} er sie, um die Tochter des Kénigs von Korinth zu heiraten, woraufhin
Medea ihre Nebenbuhlerin und die beiden Kinder, die sie mit Jason gezeugt hatte, t6-
tete. In diesen Text hat Heiner Miiller Bilder aus Kriegs- und Nachkriegszeit, trostloser
Vorstddte und einer Reise durch die USA eingewoben, ohne sie in einen Sinnzusam-
menhang zu stellen. Die Bilder sind nicht miteinander verkniipft, Miiller hat keine mo-
derne Argonautensage geschrieben.

Aus dem Text ist ein Zusammenhang zwischen Erfahrungen des Autors und den
Bildern, die er produziert, nicht erkennbar. Die Kriegs- und Nachkriegsbilder kénnen
aus Biichern kommen, die USA-Reiseeindriicke aus dem Fernsehen. Es ist »die Spra-
che, die spricht, nicht der Autor. Schreiben bedeutet, mit Hilfe einer unverzichtbaren
Unpersonlichkeit [...] an den Punkt zu gelangen, an dem nicht »ich, sondern nur die
Sprache >handelt« (performq« (Barthes 2002, 105). Die Sprache spricht von Erfahrun-
gen der Verlorenheit, Einsamkeit, Schuld, Verzweiflung in Bildern archaischer Mythen
und zeitgendssischer Impressionen: »Frauenwirme ist ein Singsang / Die Sterne sind
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kalte Wegweiser / Der Himmel wibt eisige Aufsicht / Oder die gliicklose Landung Gegen
das Meer zischt / Der Knall der Bierdosen / AUS DEM LEBEN EINES MANNES / Erin-
nerung an eine Panzerschlacht / Mein Gang durch die Vorstadt Ich / Zwischen Trim-
mern und Bauschutt wichst / DAS NEUE Fickzellen mit Fernheizung« (Miiller 2002,
81).

In seiner Interpretation montiert Lipski Bilder aus Milllers Text mit Bildern aus
der Welt der Gehorlosengemeinschaft, ihrem Wahrgenommen-Werden durch héorende
Menschen, der Bedrohung durch das Cochlea-Implantat (CI). Es bleiben Bilder, die wie
bei Miiller in keinem Sinnzusammenhang miteinander stehen. Das Publikum ist ange-
halten, diese zu betrachten, sich auf sie einzulassen, sich vom Ekel des ersten Eindrucks
nicht erschrecken zu lassen, sondern beim Bithnengeschehen zu bleiben und es auszu-
halten. Die oben zitierte Stelle aus Miillers Text transformieren die tauben Argonauten
folgendermafRen: »Gehorlosenwirme ist ein Singsang / Die Sterne sind kalte Wegwei-
ser / Der Deutsche Gehérlosenbund iibt eisige Aufsicht / Oder die gliicklose Landung
in der Gehorlosenkultur / Gegen das horende Meer zischt / Der Knall der gehérlosen
Bierdosen« (Argonauten [Textbuch] 2003).

Liest man den Text, so scheinen sich die tauben Argonauten nicht nach dem Kérper
einer Frau, sondern nach dem eines gehorlosen Menschen zu sehnen, doch sieht man
das Stiick, brechen Form und Inhalt auseinander. Die Argonauten nehmen den Mund
voll (Wasser) und starren gierig auf eine von ihnen, die kniend wittend mit den Hinden
auf den Boden schligt und sich dann einen nach dem andern packt: Dem einen tritt
sie gegen die Brust, dem nichsten greift sie an den Schwanz und speit ihm das Wasser
ins Maul, den dritten packe sie am Schopf, driickt ihn an ihren Schritt, wihrend ihm
der Geifer aus dem Maul liuft, zieht ihn zu sich hoch und sté6f3t ihn von sich. Wenn
jetzt einer der Argonauten »Gehorlosenwirme ist ein Singsang« gebirdet, ist da keine
Sehnsucht nach Gehérlosenwirme zu sehen, vielmehr Entsetzen, dass es diese Wirme
nicht gibt, in einer Welt, in der kalte Sterne den Weg weisen, der Gehorlosen-Bund
eisige Aufsicht iibt und sich im Hintergrund zwei andere Argonauten priigeln. Doch
die Szene bricht. Ein Argonaut setzt sich auf einen anderen, brutal und zirtlich, und
richtet sich ans Publikum: »\ODER ANDERS SCHIFF STRANDEN UNTERGEHEN DA
GEHORLOSENKULTUR SCHIFF UNTERGEHEN KEIN GLUCK HOREND WIE MEER
GEGEN GEHORLOS SCHLAGEN SCHLAGEN SCHLAGEN GEHORLOS WIE BIERDO-
SEN ZISCHEN ZISCHEN ZISCHEN« (Argonauten [Video] 2003).

Poetische Merkmale

Argonauten ist von Anfang bis Ende sprachlich durchgearbeitet. Alle von Ormsby aufge-
listeten Merkmale poetischen Gebdrdens sind zu erkennen. Bereits die Eingangsfrage:
»Soll ich von mir reden?« wird von den Argonauten im Chor mit den gleichen Hand-
formen gebirdet - ein Stilmittel, das immer wieder aufgegriffen wird. Das chorische
Gebarden gibt dem Stiick einen besonderen Rhythmus, der zwischen zeitlupenartiger
Verlangsamung und hektischer Betriebsamkeit schwankt. Die von Ormsby beschriebe-
ne besondere Wirkung poetischen Gebirdens ist an vielen Stellen zu beobachten.
Einer der Argonauten hat gerade von den Folgen einer CI-Operation gesprochen:
»Ich habe Schmerzen an der OP Narbe. Lustig. Ist mein Spiegelbild. Eine Seite gut
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frisiert. Die Andere. Kojak. Die Narbe eitert Apfelsaft. Die haben mir ein Loch in den
Schidelknochen gebohrt. Gefrist mit einem CNC Computer. Bei jedem Nervenzucken.
Kopfschmerzen. Denke ich an dieses Ding in meinem Kopf. Verdammt. Ich. Kopf-
schmerzen. Kopfschmerzen. Vielleicht ist es schon verrostet« (Argonauten [Textbuch]
2003).

Der nichste Moment: Die vier Argonauten gebirden unisono die BESCHEID- bzw.
UFO-Handform und laufen dabei wild durcheinander. Ufos fliegen durch die Luft, alle
sagen Bescheid, keiner achtet auf den anderen. Lipski nennt im Textbuch die Szene:
»Hithnerhaufen GL-Kultur« (ebd.). Eine andere Szene: ein langes Zitat aus dem Beitrag
von Marco Lipski beim Gebardensprachfestival von 1999. Hier gebirdet den Text einer
der Argonauten, in dem von Erinnerungen und Einsamkeit die Rede ist: »Das Trauma.
Oma sagt, ich muss sprechen. Bin ich ein Konig. Nein, ich bin ein Clown, ein Schwein,
verbittert, grausam. Ich bin krank. Ich liebe eure Warme. Ich liebe euren Zusammen-
halt, euer Chaos. Meine Depression« (ebd.). In der darauffolgenden Szene stehen die
Argonauten hintereinander. Der vorderste gebdrdet mit sich ausstreckenden Armen:
»kann das sein«, und in dem Moment, da seine Arme ausgestreckt sind, gebirdet der
nichste die gleiche Frage, dann der nichste, dann der letzte. In dieser Weise folgen die
Gebirden fiir: »kann auch nicht seing, »ist das notig«, »unnétigs, »bin ich im Rechtg,
»bin ich falsch«, »ein muss«, »das nicht sein muss« (Argonauten (Textbuch) 2003). Jeder
dieser Sitze oder Satzteile wird mit jeweils einer Gebarde kraftvoll ausgefithrt, wodurch
sich wiederum ein starker, chorischer Effekt einstellt, der den quilenden Monolog des
langen Zitats aus Lipskis Gebirdensprachpoesie erdriickt. Wie dem oben erwihnten
Argonauten seine Sehnsucht aus dem Leib gepriigelt wird, so wird auch hier die Re-
gung eines Einzelnen von der Gruppe nicht geduldet und sofort ersticke.

Ormsbys Hinweis, wonach der Einsatz poetischer Formen dazu dient, »um die all-
gemeine Anmut des Gebirdens zu steigern« (1997, 573), begegnet Visual Arts mit Ironie:
Mit der Index-Handform gebirden die Argonauten einen Kanon: »Sie sind dumm - Sie
ticken nicht richtig — Die spinnen die Tauben — Sind sie nicht sif8. — So ahnungslos«
(Argonauten (Textbuch) 2003). Gezeigt wird das Ganze in einem poetischen Gebirden-
stil, wie er von Ormsby als Ausdruck wachsenden Selbstbewusstseins amerikanischer
gehorloser Menschen verstanden wird in jener von horenden und gehérlosen Menschen
so gern gesehenen »anmutigen« Form, voll beifender Ironie den Vorstellungen zu ent-
sprechen, die hérende Menschen von ihnen hegen und ihnen tberstiilpen.

Eine Gebardensprachperformance Hamburger Studierender

Mit einem Visual Arts vergleichbaren politisch-poetischen Konzept sind im Winterse-
mester 2005/06 zehn hérende Studentinnen und ein gehorloser Student des Instituts
fiir Deutsche Gebirdensprache angetreten, zwei Horstiicke von Heiner Goebbels (1994)
— VERKOMMENES UFER und MAeLSTROMSUDPOL -, die auf Texten Heiner Miillers
beruhen, in einer Gebirdensprachperformance zu erarbeiten (vgl. Abb. 1). Wie Visual
Arts zeigen die Hamburger Studierenden die Gebrochenheit von Identitit im Zerbre-
chen von Sprache: Was macht diese Sprache mit uns, die wir mit dem Anspruch erler-
nen, sie so vollkommen wie méglich zu beherrschen? Trifft es nicht viel eher zu, dass sie
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uns beherrscht? Gelingt es uns tatsichlich, bei aller Mithe und Ubung, unseren Kérper
so in den Griff zu bekommen, wie es von uns - vor allem von den Dolmetschern unter
uns — erwartet wird, und wie es unserem eigenen Anspruch entspricht? Steckt in dieser
Sprache des Korpers nicht ein anarchisches Element, das sich unserem Zugriff immer
wieder entzieht und droht, uns licherlich zu machen? Was zeigen wir, wenn wir Texte
gebirden, die sich uns nicht erschliefRen?

Abbildung 1: »Verkommenes Ufer« »MAeLSTROMSUDPOL« (2006)

In dem Text »Eine Sprache der Unterdriickung« habe ich drei Anforderungen an
eine Theorie formuliert, die eine Poetik der Gebirdensprache reflektieren muss: Zuerst
die Anforderung, statt der Geschwitzigkeit der Emanzipation eine Poetik der Unter-
driickung im Auge zu haben; dann die Anforderung, die entstellte Sprache der Poesie
zu beleuchten; und schliefilich die Anforderung an eine Theorie, in den Mittelpunkt den
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Korper zu stellen, der in der Sprache der Gegenwart eine Sprache der Erinnerung zum
Ausdruck bringt.”

Wie lisst sich nun ein solches Konzept umsetzen? Visual Arts hat mit seiner Insze-
nierung von LANDSCHAFT MIT ARGONAUTEN den Versuch unternommen, sich einer
Poetik der Unterdriickung zuzuwenden, worunter eine Sprache zu verstehen ist, die
nicht iéiber Unterdriickungserfahrungen erzihlt, sondern die selbst Unterdriickungser-
fahrung ist. Eine solche Sprache begegnet dem Leser in Heiner Millers Texten. Die
Sprache seiner Stiicke dient nicht dazu, eine Geschichte zu erzihlen, vielmehr 6ffnet
sich durch diese Sprache ein Raum der Erinnerungen und Assoziationen beim Zuhérer.
Sie ist sinnlich, archaisch, materiell und bildhaft, und eignet sich deswegen besonders
gut fiir eine Ubersetzung in Gebirdensprachpoesie. Die Aufgabe der Schauspieler be-
steht darin, die Bilder Heiner Miillers in Gebirdenbilder der DGS zu iibertragen. Aus
diesem Grund >spielen« die Schauspieler nicht im traditionellen Sinn, sondern verwen-
den ihre Fihigkeiten dazu, den Gebirden Ausdruckskraft zu verleihen (vgl. Abb. 2-5).

Abbildungen 2-4: »Verkommenes Ufer«

Die beiden Teile der Performance - VERKOMMENES UFER und MAeLSTROMSUD-
POL - sind nicht durch eine gemeinsame Geschichte, sondern ein gemeinsames Thema
verbunden. VERKOMMENES UFER ist wie LANDSCHAFT MIT ARGONAUTEN inspiriert
durch die bekannte Geschichte von Jason und seinen Argonauten, von der schon im
Zusammenhang der Inszenierung von Visual Arts die Rede war. Dazu montiert Miiller
Textfragmente, die 1949 entstanden sind. Der Komponist Heiner Goebbels hat in seinen
Horstiicken Millers literarisches Konzept des Auseinanderbrechens von Sprache wei-
ter vorangetrieben. In VERKOMMENES UFER montiert er die Tonbandaufzeichnungen
einzelner Worter und Sitze aus Miillers Stiick, die er zuvor von Berliner Passanten
sprechen lief3. Die Passanten begegnen der Sprache Milllers aus grofdter Distanz, kaum
einem von ihnen gelingt es, beim Lesen des interpunktionsfreien Textes diesen in sinn-
fallige Einheiten zu strukturieren. Vielen Wortern und Komposita nihern sie sich nur
tastend und stotternd.

13 Indiesem Band auf S. 48.
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Abbildung 5: »MAeLSTROMSUDPOL«

Anschaulicher kann man den Prozess des Auseinanderbrechens von Form und In-
halt kaum zeigen und Miillers Erwartung an einen poetischen Text kann kaum besser
eingeldst werden, der in einem Gesprich sagt: »Wenn ich einen Text, einen poetischen
Text, lese, dann will ich den zunichst mal nicht verstehen. Ich will ihn irgendwie auf-
nehmen, aber mehr als eine sinnliche Titigkeit, denn als eine begriffliche. [...] Erst wenn
man einen Text sinnlich wahrnehmen kann, kann man ihn spiter auch verstehen. Das
Verstehen ist ein Prozess und kann nicht eine erste Anniherung sein. Deswegen inter-
essiert mich auch zunehmend das Ballett, weil es nichts zu verstehen gibt. Ein Korper
ist unverstindlich« (Miiller 1990, 43).

Viele zeitgenossische Ballettchoreografien — Milller bezieht sich auf Pina Bausch —
bleiben offen mit dem, was sie sagen wollen, und zeigen den beschidigten Korper. Dar-
in dhneln sie den beschidigten Texten Heiner Miillers. Wihrend traditionelle Asthetik
Sprache und Korper als eine zu perfektionierende Maschine begreift, 6ffnet sich zeit-
gendssische Asthetik einer Aisthetik (B6hme 2001), die die Gebrochenheit des mensch-
lichen Leibs und die Materialitit des Textes in den Mittelpunkt stellt und sinnlich die
den Korpern und Texten innewohnende irreduzible Eigenwilligkeit und Unverfiugbar-
keit erfahrbar macht.

In MAeLSTROMSUDPOL verbinden sich zwei Erzihlungen Edgar Allan Poes: die Ge-
schichte »Im Wirbel des Maelstrom« handelt von einem jungen Fischer, der bei den Lo-
foten, im Schlund des Maelstrém gefangen ist (vgl. Poe 2002, 3ff.) und die Geschichte
der schicksalhaften Reise des jungen Abenteurers Arthur Gordon Pym (Poe 1985), der als
blinder Passagier an Bord eines Walfingers zu einer Reise aufbricht, die ihn schon nach
wenigen Tagen an den Rand seiner Existenz bringt. Lebendig begraben in einer Kajii-
te der Grampus, gefangen von Meuterern, Uberlebender beim Untergang des Schiffes,
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und gerettet durch den englischen Schoner Jane Guy, gelangt er auf eine ferne und un-
bekannte Insel, deren Bewohner die gesamte Besatzung der Jane Guy niedermachen.
Nur er und ein Uberlebender der Grampus entkommen dem Massaker. Mit dem gefan-
genen Wilden Nunu gelangen die beiden in die Region des Siidpols und verschwinden
dort im Nichts des Nebels und des Untergangs. MAeLSTROMSUDPOL verdichtet das
letzte Kapitel der Reise und montiert Zitate aus T.S. Eliots The Waste Land in seinen
Text.

Heiner Miiller erzahlt die Geschichten um Arthur Gordon Pym und Jason nicht aufs
Neue, sondern verdichtet das Material der Erzihlungen in Sprachmaterial. Dem Hérer
begegnen Textfragmente, Satzfetzen, Bilder, die das Geschehen zwischen unterschied-
lichen Sprach- und Raumebenen, zwischen mythischer Zeit und Jetztzeit pendeln las-
sen. Beide Geschichten spielen in einer Grenzregion zwischen Land und Wasser, nicht
im Licht eines Abenteuers, sondern in den tiefen mythologischen Schichten des Unbe-
wussten, vermittelt in einer antidiskursiven Sprache, die ich die »entstellte Sprache der
Poesie« genannt habe. Deswegen die Entscheidung fiir ein Hamburger Siel als Auffiih-
rungsort.

Die Performance findet im Ober- und Unterhaupt des Lombardsbriicken-Diiker
statt, einem nicht mehr genutzten Abwassersiel der Hamburger Stadtentwisserung,
der aus zwei Riumen besteht, diesseits und jenseits des Ufers der Lombardsbriicke, in
dem zeitgleich jeweils MAeLSTROMSUDPOL und VERKOMMENES UFER gezeigt wer-
den. Die Studierenden stehen dabei fest im Abwasserkanal und spielen in einer Art
Endlosschleife die Stiicke, wihrend sich die Zuschauer zwischen den Diikern frei bewe-
gen, wie es ihnen behagt, die Chance wahrnehmen, in den Vorriumen der Spielstitten
miteinander zu sprechen, ein Bier zu trinken, und dann wieder in einem der Diiker
eintauchen, um die Performance weiter zu verfolgen oder sich eine der Performances
noch einmal anzuschauen.

Die Entscheidung, die beiden Horstiicke von Miiller und Goebbels in einer Per-
formance mit Gebardensprachstudierenden zu inszenieren, beruht auf dem poetolo-
gischen Konzept Miillers und seiner Umsetzung bei Goebbels, das Auseinanderbrechen
von Form und Inhalt der beiden Stiicke in einer Sprache zu zeigen, die den Studieren-
den, die sie sprechen, fremd ist. Die Mehrheit der hérenden Menschen, die Gebirden-
sprache lernen, jedoch nicht in ihr leben, gehen mit dieser Sprache oft unbeholfen und
unbedarft um. Sie verbinden mit ihr nicht jenen Schmerz des Ausgeschlossen-Seins
und des Verbots seit frithester Kindheit, erleben dafiir aber die Scham der 6ffentlichen
Zurschaustellung ihrer Unbeholfen- und Unbedarftheit, die sie nackt und angreifbar
macht. Gleichzeitig — darin besteht die Motivation vieler Menschen, die Gebardenspra-
che lernen - fithlen sie sich von dieser Sprache intensiv angezogen.

Die Performance versucht, mit den unterschiedlichen Gebirdensprachen ihrer
Sprecher zu spielen und die Gebrochenheit der Texte in der Gebrochenheit der Sprache
spirbar und sichtbar zu machen. Die Distanz zur Sprache, die schon bei den Berliner
Passanten deutlich wurde, zeigt sich auch bei den Studierenden: Thre Gebirden sind
zuriickhaltend, scheu, ausprobierend und gelegentlich ekstatisch; ob gehérlos oder
hoérend, sie zeigen deutlich, wie schwer es ihnen fillt, die Sprachfetzen Millers zu
vereinnahmen und in Gebirden zu ibersetzen. Es sind ihre Korper, an denen sich



Gebardensprachkunst: Poetik und Politik

das Auseinanderfallen von Inhalt und Form zeigt und die gleichzeitig Lust und Scham
offenbaren, die damit verbunden sind.

Uberwinden von Misstrauen, Angst und Verachtung

Gehorlose Menschen beobachten das Eindringen zeitgenossischer Kunst in die Gebir-
densprachkultur, bei der sie kaum etwas von dem wiederfinden, was ihnen aus der
Gehorlosenkultur vertraut ist, mit gemischten Gefithlen. Von vielen wird sie als Be-
drohung wahrgenommen, die nur mit der Warnung, dass es sich um >Horendenkul-
tur< handelt, abgewehrt werden kann. Oben sprach Levent Beskardés im Zusammen-
hang mit der Inszenierung der Antigone von Thierry Roisin davon, »dass es sich um
Theater der Hérenden handelt« (IVT, 46) und Viktor Werner zitiert in seiner Kritik der
Goebbels-Miiller-Performance taube Teilnehmer: »Einige der Anwesenden sagten, die
Performance sei >von Horenden mit Gebirdensprache fiir Hérende mit oder ohne Ge-
bardensprache« gemacht worden« (Werner 2006, 321). In ihrem Argwohn gegeniiber
zeitgendssischer Kunst befinden sie sich im Einklang mit den meisten hérenden Men-
schen. Die Verunsicherung, die zeitgendssische Kunst bewirken will, 1ost bei vielen
hérenden und gehorlosen Rezipienten Abwehr aus und provoziert auf beiden Seiten
vertraute Reaktionen: Die einen haben zu etwas Zugang, von dem die anderen aus-
geschlossen sind. Kunst, die verunsichert, empfinden viele als eine Zumutung in einer
Welt voller Verunsicherungen. Hinter der Abwehr verbirgt sich die Sehnsucht nach dem
Eindeutigen, das Sicherheit verspricht, und die einhergeht mit dem tiefen Misstrauen
gegeniiber allem Sichtbaren, das immer mehrschichtig ist und stindige Verunsiche-
rung bedeutet. »Wenn wir pl6tzlich nicht mehr wissen, was wir sehen, sehen wir oft wie
zum ersten Mal. Wenn wir nicht einfach wiedererkennen, werden wir zu ausdriicklicher
und selbstreflektierter Wahrnehmung veranlasst. Schlagartig wandelt sich Altbekann-
tes zum Unvertrauten, wird Realitit in gesteigerter Weise sichtbar« (Boehm 1997, 278;
Herv. i. Orig.).

Die Performance versuchte das Spiel des Wiedererkennens und Verstehens zu
durchkreuzen. »An die Stelle einer Poetik des Verstehens tritt eine des Aufmerkens,
das den Reiz speichert, im Vorbewuf3ten hilt, ihm eine fliichtige Einschreibung im
Wahrnehmungsapparat ermoglicht, ohne ihn im Akt des Verstehens verpuffen zu las-
sen: Gedichtnisspur anstelle von Bewusstsein, das Verstehen aufgeschoben« (Lehmann
1994, 429).

Miillers poetisches Konzept einer gebrochenen Sprache und Goebbels musikalisches
Konzept einer gebrochenen Musik reflektieren eine Erfahrung, die taube und hérende
Menschen permanent machen: Die Welt stellt sich ihnen gebrochen dar, ihre komple-
xen Zusammenhinge sind kontingent, undurchdringbar und unverstindlich, und zwi-
schen den Bildern, die diese Welt von sich zeigt, und den Texten, mit denen sie sich
zu erkliren versucht, besteht eine uniiberbriickbare Kluft. Insofern versuchte das Kon-
zept der Performance tatsichlich einen freien Raum zu erdffnen, der den gehérlosen
und hérenden Besuchern einen jeweils eigenen Zugang zu den Horstiicken verspricht.
Aber eben nicht im Sinne einer Verdolmetschung, die einem vermeintlichen Inhalt des
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Textes verpflichtet wire, sondern einer Verdichtung in Gebardensprachbildern, die den
Bildern der Horstiicke verpflichtet sind.

Das eigentlich Erschreckende fiir Zuschauer und Zuhorer eines Theaterstiicks von
Heiner Miiller und eines Horstiicks von Heiner Goebbels besteht darin, dass sie die
Sehnsucht nach dem Verniinftigen, Kognitiven, Erklirbaren restlos frustrieren und sie
in einem Zustand der Nacktheit und des Unverstindnisses zuriicklassen. Das einzige
Angebot, das Miiller und Goebbels machen, besteht in der Aufforderung, hinzuschauen,
zuzuhdren und sich ansprechen zu lassen, d.h. unter Verzicht auf den narrativen Gehalt
sich dem performativen Anteil ihrer Sprache zuzuwenden, was den Verlust konsensu-
eller Einverstindnisse unweigerlich zur Folge hat. Was jedoch passiert, ist das Ereignis
dieser Sprache des Korpers, die die Gesichter, die Bewegungen, die Korper gehorloser
und horender Menschen gleichermaflen sichtbar macht. Hier antizipiert zeitgendssi-
sches Theater die Uberwindung einer jahrhundertealten Geschichte des Misstrauens,
der Angst und der Verachtung und zeigt die politische und poetische Dimension einer
Gebirdensprachkunst, die etwas offenbart, was es noch gar nicht gibt.

Wie soll es weitergehen?

Es ist eine Tendenz zu beobachten, die gehorlose Menschen wieder dorthin treibt, wo-
her sie einmal gekommen waren: zuriick in die Nische, zuriick ins Clubheim, zuriick
in einen Raum, der von den Anhingern einer ethnisierenden Perspektive der Deaf Stu-
dies als Deaf Space bezeichnet wird, d.h. zuriick in die Geborgenheit einer Gemein-
schaft, in der Gebardensprache und Gehorlosigkeit scheinbar selbstverstindlich sind,
lastige Kommunikationsprobleme entfallen und niemand dumme Fragen stellt. Aber
diese Geborgenheit ist triigerisch und isoliert vom Rest der Welt. An dieser Welt je-
doch teilzuhaben befliigelte in den 8oer- und 9oer-Jahren nicht nur die Gehérlosen in
der Gebirdensprachforschung, sondern auch die Gebirdensprachpoeten und die frei-
en gehorlosen Theatergruppen. Es scheint wie ein grotesker Witz, dass heute gerade
gehorlose Menschen mit akademischer Bildung den Deaf Space feiern, oft unter argu-
mentativer Zuhilfenahme des Deathood-Konzepts Paddy Ladds und des Deaf Ethnicity-
Konzepts Harlan Lanes, dabei jedoch nicht zur Kenntnis nehmen, dass es gerade Ladd
ist, der in seiner umfassenden Studie die Bedeutung von Biindnispartnern fiir den Be-
freiungskampf gehorloser Menschen herausgearbeitet hat — allerdings nicht beliebiger
Biindnispartner. Als Forscher, der sich in einer Tradition der Cultural Studies sieht, ist
es ein politisches und revolutionires Subjekt, dem Ladd sein Interesse zollt, und zwar
sowohl was taube als auch was hérende Menschen betrifft. Dieses Subjekt ist nicht in
erster Linie ein gehorloser oder hérender Gebirdensprachforscher, sondern es sind ho-
rende Laien, in Anlehnung an Antonio Gramscis Konzept des »Subalternen« (vgl. Ladd
2008, 80ft.), die sich in einer Situation der Unterdriickung befinden, die sich mit derje-
nigen tauber Menschen vergleichen lisst — also genau jene hérenden Menschen, denen
man im Straf3entheater begegnet und die das »Arme« respektive »Dritte Theater« kon-
stituiert haben.

Noch nie in der Geschichte haben sich so viele Menschen mit Gebardensprache und
tauben Menschen beschiftigt, taube und hérende Menschen gleichermaflen. Aber kei-
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nes der raren Dokumente tauber deutscher Deaf Studies-Vertreter reflektiert dieses
Faktum, um es fir das eigene Denken fruchtbar zu machen. Zwar wird gerne auf di-
verse Ansitze wie Disabilty Studies oder Gender Studies verwiesen (Fischer et al. 2009,
438), ohne jedoch auszufiihren, worin deren Bedeutung fiir Deaf Studies lige. Keiner
der tauben Kollegen wagt sich daran, die Urspriinge dieser akademischen Disziplinen
zu ergriinden respektive den Weg zu reflektieren, wie aus der Kriippelbewegung die
Disablity-, aus der Frauenbewegung die Gender- und aus der Schwulenbewegung die
Queer Studies wurden, und was es heifdt, sich in den Cultural Studies zu verorten. Gibe
es einen solchen Diskurs, dann wiirde den deutschen Vertretern der Deaf Studies die
physische und mentale Enge ihres Deaf Space schnell transparent werden, dhnlich wie
es den Kriippeln, Frauen, Schwulen und anderen Emanzipationsgruppen erging.

Die Konsequenzen fiir die Arbeit gehorloser Kiinstler sind evident. Soll aus dem
Gehorlosentheater ein Gebardensprachtheater werden, dann miissen sich die Schépfer
der Gebirdensprachtheater jener Erfahrungen besinnen, die vor ihnen andere gemacht
haben, von denen in diesem Text bereits ausfiihrlich die Rede war, und sie gegebe-
nenfalls um Hilfe bitten. Nicht nur aus Griinden der Inklusion ist es notwendig, dass
staatliche und private Schauspielschulen gehérlose Kandidaten aufnehmen; trotz oder
gerade wegen der damit verbundenen Schwierigkeiten. Auch bei hérenden Kunstschaf-
fenden sind viele Scheren im Kopf. Die Aufnahmeregularien der Schulen sind streng,
die Hiirden fiir Kandidaten extrem hoch. Das gesamte didaktische Konzept miisste
fiir taube Schiiler iiberarbeitet werden. Theater und Schauspielschulen miissten be-
greifen, dass ein tauber Othello oder eine taube Desdemona etwas zu zeigen vermo-
gen, was nur sie zeigen konnen, und was die Zuschauer neugierig macht. Bisher gilt,
dass Schauspielschulen fiir die Arbeit an Stadt- und Staatstheatern bzw. beim Film
ausbilden und ihre Absolventen moglichst vielfiltig einsetzbar halten wollen. Das setzt
Effektivitit voraus, wihrend gehérlose Schiiler im Klassenzimmer Sand im Getriebe
sind. Ein Grof3teil der Ausbildung besteht neben Kérpertraining und Tanz in Improvi-
sationen, Rollenarbeit, gemeinsamen Ubungen, Stimmbildungen, Gesang. Da schafft
ein gehorloser Schiiler viel Durcheinander: Kommunikation? Stimmbildung? Gesang?
Es hat sich in Schauspielschulen noch nicht herumgesprochen, dass gehorlose Men-
schen beim Thema »Korpersprache« horenden Menschen vieles voraushaben, dass sich
das Verstindnis von Stimmbildung nicht darin erschépft, wohlartikuliert zu lautieren,
und dass seit Christina Schonfelds Auftritten in Helmut Oehrings Opern das Thema
»Gesang« anders gedacht werden muss (vgl. Ugarte Chacén 2014, 210ff.). Es wird von
einem horenden Schauspieler erwartet, einen gehérlosen Charakter spielen zu kénnen,
wieso sollte man von einem gehorlosen Schauspieler nicht erwarten, dass er einen ho-
renden Charakter spielt - einen hérenden Charakter, wie man ihn bisher noch nicht
gesehen hat? Eine spannende Vorstellung, Goethes Faust von einem gehdorlosen Schau-
spieler in Lautsprache gezeigt zu bekommen und Lessings Ringparabel als ein Spiel der
Sprachen zu lesen.

Ernsthaftes Gebirdensprachtheater, das sowohl die Auseinandersetzung mit der
eigenen Arbeit am Stiick sowie an der Schauspielkunst als auch mit dem Zuschauer
sucht, kann nur eines sein, das an die Konzepte des Strafientheaters, des »Armenc re-
spektive des »Dritten Theaters« ankniipft, weil nur diese Konzepte jene Wende von der
Werkisthetik zur Erfahrungsisthetik vollzogen haben, die die theoretischen Vorausset-
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zungen und praktischen Mittel bereitstellen, Amateure, Laien, Subalterne, Menschen
mit Behinderung auf die Bithne zu stellen. Diese Bithne jedoch sieht anders aus als
das, was landliufig unter einer Theaterbithne verstanden wird. »Armes Theater« ver-
zichtet nicht nur mangels Gelegenheit auf traditionelle Theaterriume, es meidet sie,
und sucht stattdessen eigene Riume, in denen es sich frei entfalten kann. Schauspieler
des »Armen Theaters« verzichten nicht nur mangels finanzieller Moglichkeiten auf auf-
wendige Kulissen beim Bithnenbild, bei den Kostiimen, bei der Licht- und Tontechnik,
sie meiden diese »Zusitze« (Grotowski 1986, 27), weil sich ihr Spiel einer »induktiven
Technik (das heif3t einer Technik des Eliminierens)« (ebd.), also des Weglassens unno-
tiger Dinge bedient, und nicht einer »deduktiven Technik (das heifdt einer Anhiufung
von Kunstfertigkeiten)« (ebd.). Voraussetzung fiir ein solches Gebirdensprachtheater
ist Neugierde — das ist Begierde auf neue Erfahrungen -, Geduld mit sich selbst und
mit anderen und Lust am Spiel mit Sprachen und Kérpern.



Die Entpolitisierung des Theaters
Rafael Ugarte Chacdns Untersuchung eines Theaters
von und fir gehorlose und hérende Menschen

Warum das Politische im Theater nur die Un-
terbrechung des Politischen sein kann (Leh-
mann 2011, 29).

Mit Theater und Taubheit. Asthetiken des Zugangs in der Inszenierungskunst hat Rafael Ugarte
Chacdn eine Untersuchung der gegenwirtigen horend-gehorlosen Theaterpraxen vor-
gelegt. Nach dem einleitenden Kapitel, das sich unter anderem mit dem »Forschungs-
stand zum Theater fiir Gehorlose und Horende« und mit der Frage »Was bedeutet >Ge-
horlosigkeit<« beschiftigt, wendet sich der Verfasser im zweiten Kapitel dem Schlitssel-
begriff der Untersuchung zu und versucht in »Uberlegungen zu einer Aesthetics of Access«
eine Antwort auf die Frage zu finden, was unter »Asthetiken des Zugangs« zu verstehen
ist. Da er es mit Theater zu tun hat, sind Ausfithrungen zur Asthetik basal, ebenso -
da er es mit einem Theater zu tun hat, das mit und fiir hérende und gehorlose Men-
schen arbeitet - die Ausfithrungen zu »Koérper«, »Macht« und »Kultur«. Zwei Exkurse zu
»Gebdrdensprache« und zu »Gebirdensprachkunst und theatralen Formen Gehorloser«
geben zusitzliche Hintergrundinformationen. Die untersuchten Theaterproduktionen
unterteilt der Autor in drei Kapitel: »Gedolmetschte Auffithrungens, »zweisprachige
Auffithrungen« und »Visuelles Theater«', wobei die Auswahl der Produktionen der bei-
den letzten Kapitel dadurch bestimmt ist, dass sie seines Erachtens dem Konzept von
aesthetics of access folgen. Zum Abschluss fasst der Verfasser in »Merkmale, Grenzen und
Potentiale einer Aesthetics of Access« Moglichkeiten und Perspektiven im Theater fir ge-
hérlose und hérende Menschen zusammen.

1 »Gedolmetschte Auffiihrungen«sind urspriinglich in Lautsprache oder in Gebardensprache insze-
niert worden und werden im Nachhinein in Gebarden- bzw. Lautsprache gedolmetscht. »Zwei-
sprachige Auffithrungen« sind zweisprachig ausgelegt und folgen nicht dem Anspruch, dass al-
les, was auf der Biihne gesagt wird, in beide Sprachen iibersetzt wird, sondern spielen mit dem
(Nicht-)Verstehen laut- und gebardensprachlicher Anteile. »Visuelles Theater« verzichtet weitge-
hend oder vollstindig auf ein linguistisches Sprachsystem und bedient sich visueller Theaterfor-
men wie bspw. Pantomime.
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Gewiss hat diese Untersuchung nicht den Anspruch eines umfassenden Uberblicks,
aber sie will doch anhand ausgewihlter Beispiele Theaterpraktiken reflektieren, die
konzeptionell mit horenden und gehorlosen Regisseuren, Dramaturgen und Schauspie-
lern fir ein hérendes und gehérloses Publikum arbeiten. Dabei geht Ugarte Chacén
davon aus, dass eine gelungene Produktion einer aesthetics of access folgt, die sich vor al-
lem dadurch auszeichnet, die Differenz hérend-gehorlos zu markieren, im Unterschied
zu einer Inszenierung mit accessibility devices (Einsatz von Dolmetschern, Unter-/Uber-
titelung u.a.m. im Sinne von Barrierefreiheit) und ihrem Bemiihen, diese Differenz zu
iiberwinden. Mit dem Begriff aesthetics of access folgt der Verfasser der tauben britischen
Leiterin der Graeae Theatre Company, Jenny Sealey, die Accessibility-Mafinahmen nicht
erst nachtriglich auf eine Inszenierung aufpfropft, sondern diese vielmehr in ihre In-
szenierung einzubinden versucht, um die Asthetik der Inszenierung mafigeblich von
diesen beeinflussen zu lassen.

Die Unterscheidung zwischen access und accessibility erinnert an die Unterschei-
dung, die im aktuellen politischen Diskurs zwischen Inklusion und Integration vorge-
nommen wird. Die Erfahrungen mit dem Konzept der Integration fithrten dazu, dass
heute auf Druck und durch die Initiative der Betroffenenverbinde der von den demo-
kratischen Parteien und Sozialverbinden getragene politische Wille in Richtung Inklu-
sion weist. Wie radikal dabei Inklusion die Vorstellung eines >geordneten Nebeneinan-
ders<>Behinderter<und >Nicht-Behinderter« durch seine Infragestellung von (Nicht-)Be-
hinderung kritisiert, wird an den grofRen Schwierigkeiten und dem Widerstand vieler
Beteiligter deutlich, die bei der Umsetzung inklusiver Konzepte auftreten.

Die Untersuchung greift das politische Konzept der Inklusion auf und versucht es
mit dem Begriff aesthetics of access fiir das Theater hérender und tauber Theaterleute
nutzbar zu machen. Ugarte Chacén schreibt: »Ohne die Wichtigkeit von Accessibility-
Mafinahmen und gehérlosenkulturellen Gegenriumen bestreiten zu wollen, sind diese
beiden Strategien allein nicht ausreichend, um das Ziel der Inklusion zu verwirklichen.
Der Grundgedanke von Inklusion, der bei aller Heterogenitit von einer Gesellschaft aus-
geht, impliziert meines Erachtens insbesondere die gemeinschaftliche kiinstlerische
Arbeit von Gehorlosen und Hoérenden, die sich auch gleichermaflen an ein horendes
wie taubes Publikum richtet« (60; Herv. i. Orig.).

Aesthetics of Access

Wie bereits angedeutet, setzt sich der Begriff access von accessibility ab und folgt damit
dem politischen Impuls der Inklusion, der Aufienseiter nicht linger als in die Mehr-
heitsgesellschaft zu Integrierende begreift, vielmehr seinen Blick kritisch auf diese
Mehrheitsgesellschaft selbst richtet, und sie als eine Formation denkt, die sich durch
den Ausschluss von Auflenseitern konstituiert, diese also braucht, um sich als Mehr-
heitsgesellschaft etablieren zu kénnen. Daraus folgt, dass weniger die Auflenseiter
als vielmehr die Angehoérigen der Mehrheitsgesellschaft selbst in den Fokus geraten,
und es einer kritischen Uberpriifung des Selbstbewusstseins und -verstindnisses der
Mehrheitsgesellschaft bedarf. Dies hat der Verfasser sehr treffend im obigen Zitat
formuliert, wenn er eine Gesellschaft als Grundgedanken von Inklusion und somit
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auch eine Gesellschaft als Grundgedanken gemeinschaftlicher kiinstlerischer Arbeit
von tauben und hérenden Theaterleuten begreift.

Der Grundgedanke einer Gesellschaft beinhaltet den politischen Gehalt und die Ex-
plosivkraft von Inklusion, denn dieser Grundgedanke wird nicht nur von vielen Ange-
hoérigen der Mehrheitsgesellschaft, sondern auch von Teilen der betroffenen Minder-
heiten kritisch gesehen. Die Mehrheitsgesellschaft fiihlt sich in der Gewissheit ihrer
Normalitit verunsichert und durch die Anspriiche bedroht, die an sie gestellt werden,
und die betroffene Minderheit, bspw. Angehorige der Gehorlosengemeinschaft, firch-
tet um ihre junge und hart erkimpfte kulturelle Eigenstindigkeit. Der Verfasser macht
das deutlich, wenn er die Vorstellung zum Thema »Theater« in der Weise kolportiert,
mit der viele Angehorige der Gehorlosengemeinschaft begriinden, dass das allgemei-
ne Theater kein Ort ihres Interesses sei: »Gehorlose haben eigene Theaterkonventionen
entwickelt, die sie in auf Horende ausgerichtete Produktionen nicht wiederfinden. So
unterscheiden sich Hérende und Gehérlose durch ihren Humor, ihr Verhiltnis zur Ge-
birdensprache und zum gehérlosen bzw. horenden Korper. Zudem finden Gehorlose
ihre eigene Lebenswelt im Theater der Horenden nicht reprasentiert und die bevorzug-
te Kommunikationsform wird an den Rand gedringt« (54).

Inklusion ist also etwas, das beide Seiten im Blick hat und diese vor Herausfor-
derungen stellt, denn sie bedroht das oben erwihnte >geordnete Nebeneinanders, in
dem sich beide Seiten, Menschen mit und ohne Behinderung, eingerichtet haben. In-
klusion kritisiert das binire Konstrukt von Behinderung und Nicht-Behinderung als
entscheidenden Hebel seiner Zementierung. Ein Theater der Inklusion, das die Bedro-
hung dieses >geordneten Nebeneinanders«< inszeniert und auf die Bithne bringt, ist per
definitionem ein politisches Theater, denn es stellt jene »Unterbrechung des Politischen«
dar, von der im Eingangszitat Hans-Thies Lehmann spricht. Mir stellt sich jedoch bei
der Lektiire von Ugarte Chacéns Untersuchung die Frage, ob es sich bei dem Theater,
das dem Autor gemif dem Konzept der aesthetics of access folgt, tatsichlich um ein po-
litisches Theater handelt.

Das Theater der aesthetics of access, das gemeinsam von tauben und hérenden Men-
schen produziert und rezipiert wird, will ein anderes Theater sein, das andere Fragen
stellt und Themen anders inszeniert. Zuallererst miisste in diesem Theater jenes binire
Konstrukt eine radikale Kritik erfahren, das von einer »Welt der Gehérlosen« und ei-
ner »Welt der Hérenden« ausgeht. Doch genau diese Kritik findet nicht statt, vielmehr
geht der Verfasser von einer »grundsitzlich verschiedene[n] Welterfahrung von Horen-
den und Gehorlosen« (150) aus, und gerit damit in jene Falle, in die hérende und ge-
horlose Menschen immer wieder tappen, wenn sie voreinander stehen, aber einander
nicht verstehen. Mit der Unfihigkeit zu horen oder zu gebirden dringt sich gerade-
zu die Vorstellung einer grundsitzlich differenten Welterfahrung auf, doch wenn man
Biografien gehorloser Menschen liest, stellen sich diese Welterfahrungen keineswegs
so different dar bzw. die differenten Welterfahrungen der Protagonisten schépfen aus
unterschiedlichsten sprachlichen, kulturellen und sozialen Quellen, zu denen auch die
Gehorlosigkeit zihlt. Gewiss, Taubheit bringt in einer Welt, die fast nur aus hérenden
Menschen besteht, viele Probleme mit sich, dennoch will dieses taube Leben gelebt wer-
den und es ist nicht nur die Taubheit, die dieses Leben schwierig und angenehm und
abenteuerlich und frustrierend und was sonst noch alles macht. Ein Leben allein auf
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Taubheit oder Horen zu reduzieren ist eine Farce. Vielmehr sollte sich das Theater, das
einer aesthetics of access folgt, auf eine prizise Darstellung seiner hérenden und gehérlo-
sen Protagonisten konzentrieren; und in der Analyse dieses Theaters sollte die Prizision
dieser Theaterarbeit gewiirdigt werden. Die vorliegende Untersuchung jedoch - auch
wenn sie das an vielen Stellen kritisch reflektiert — richtet ihren Fokus allein auf taube
Menschen und ihren Kérper, auf die Machtstrukturen, in die sie eingebunden sind, und
auf die (Sprach-)Kultur, die sie sich geschaffen haben.” Selbstverstindlich sind aus die-
sen Komplexen — »Korper«, »Macht«, »Kultur« — hérende Menschen nicht wegzuden-
ken, aber in der Untersuchung bleiben sie hinter einer unsichtbaren Wand verborgen.
Es gelingt dem Verfasser nicht, das Gehorlose und das Hoérende zusammenzudenken.
Das ist fiir eine Untersuchung problematisch, die ein Theater von und fiir hérende und
taube Menschen im Fokus hat.

Der wiederholte Versuch, sich selbst in der Untersuchung als horender Forscher
zu verorten, zeigt, dass sich der Verfasser dieser Problematik durchaus bewusst ist.
Dennoch tappt er immer wieder in die dichotome Falle. »Grundsitzlich befinde ich
mich als hérender Wissenschaftler in einer Machtposition. Letztendlich gehe ich von
meinem Standpunkt als Hérender aus, wenn ich (unter anderem) iiber gehérlose Men-
schen schreibe. Gerade diese Konstellation — Horende sprechen und schreiben iiber
Gehorlose - hat in der Vergangenheit viel Leid und zahlreiche Konflikte verursacht,
wie am Beispiel der Medizin und Pidagogik gezeigt wurde« (147; Herv. i. Orig.). Es ist
doch eigenartig, dass eine Untersuchung, deren Thema das Aufbrechen hierarchischer
Strukturen und gesellschaftlicher Vorurteile am Beispiel eines interkulturellen Thea-
ters ist, sich kritiklos dem Nexus hérend = Macht anschliefit. Dass taube Menschen
grofles Unrecht erfahren haben, steht aufler Zweifel; weshalb verortet sich ein Wissen-
schaftler, dem dieses Unrecht gewahr ist, der es thematisiert und in seiner gesamten
Untersuchung nie aus dem Auge verliert, als Teil dieses Unrecht-Diskurses und nicht
als Forscher und Theatermann, dessen Anliegen darin besteht, von einem Theater fir
hérende und gehérlose Menschen zu schreiben, das sich nicht in Dichotomien verliert
und seinen kritischen Blick von sich selbst und von den anderen (von hérenden und ge-
horlosen Menschen) nicht abwendet? Es ist nicht zu verstehen, weshalb der Verfasser
eine Position einnimmt, wie man sie von Vertretern der Deaf Studies kennt, die kein
Interesse daran haben, die Existenz tauber und hérender Menschen zusammenzuden-

2 Mehrfach reflektiert der Autor das Dilemma einer Einteilung in Dichotomien. An einer Stelle
schreibt er: »Eine andere Schwierigkeit, mit der ich mich auseinanderzusetzen habe, ist eine Ein-
teilung in Dichotomien. Obwohl ich bereits deutlich gemacht habe, dass eine klare Trennlinie zwi-
schen Horenden und Gehdrlosen nicht gezogen werden kann, gehe ich dennoch von einer Unter-
scheidbarkeit aus. Diese vermeintliche klare Unterscheidbarkeit begiinstigt wiederum eine Eintei-
lung in Forschungsobjekte, die als sAndere« charakterisiert sind, und einem Selbst, das als Norm
gilt« (149). Es ist schwer zu verstehen, weshalb es dem Autor nicht gelungen ist, dem Dilemma
der Dichotomien, das er kritisch reflektiert, zu entkommen. Er selbst erzeugt immer wieder die
Wirklichkeit, die ein von horenden und gehérlosen Menschen gemeinsam gemachtes Theater kri-
tisiert.
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ken, sondern mit ihren Forderungen nach »Deaf Epistemologies« (150f.) das Geschift
der Dichotomisierung betreiben.?

Eine Betrachtung der Begriffe »Korper«, »Macht«, »Kultur«, die fiir den Verfasser
bei der Grundierung der aesthetics of access von zentraler erkenntnistheoretischer Bedeu-
tung sind, hilft méglicherweise dabei, die Frage zu beantworten, weshalb es ihm nicht
gelungen ist, dem Dilemma der Dichotomien zu entkommen.

Korper, Macht, Kultur

Seinen Kdrperbegriff gewinnt der Verfasser mithilfe des medizinischen, sozialen und
kulturellen Modells von Behinderung. Alle drei Modelle sind aus den Deaf bzw. Disabi-
lity Studies bekannt. Bei der medizinischen Auffassung von Behinderung geht es um ein
individuelles gesundheitliches Problem, das es zu beheben gelte; beim sozialen Modell
von Behinderung um ein gesellschaftliches Problem, das auf der biniren Konstruktion
eines fihigen und gesunden Kérpers beruhe, dem sich ein behinderter (disabled) und
beeintrichtigter (impaired) Korper entgegenstelle. Fiir die Vertreter des sozialen Modells
seien Gesundheit, Krankheit und Behinderung keine objektiven und unveridnderlichen,
sondern gesellschaftlich konstruierte Kategorien. Das kulturelle Modell hingegen verste-
he behinderte Menschen als Angehérige einer kulturellen Gruppe mit eigenen Normen
und Werten. Besonders der politisch aktive Teil der Gehérlosengemeinschaft nehme

3 Im »Leitbild: Deaf Studies in Deutschland« wird »Deaf Epistemology« — etwa: Tauben-Erkennt-

nistheorie — folgendermafen definiert: Es ist »von grofRer Bedeutung, einen wissenschaftlichen
Diskurs zu etablieren, der dem Austausch und dem Wissenszuwachs im Forschungsbereich der
Deaf Studies dient. Dabei werden alle relevanten Aspekte des Taubseins und der Taubengemein-
schaft vor dem Hintergrund sprachlicher, soziologischer und kultureller Strukturen beriicksich-
tigt« (Fischer et al. 2009, 438). Und Fries und Geifsler ergianzen: »Zu den dringlichen Fragen, die
wir uns stellen miissen, gehort sicherlich auch die Frage, inwieweit und ob nicht auch im Lich-
te der Deaf-Studies-Forschungen eine Zugehorigkeit zur Gruppe der Menschen mit Behinderung
ausgeschlossen werden und konsequenterweise eine reine Definition als kulturelle Minderhei-
tengruppe erfolgen sollte« (2011, 286).
Die bei Ugarte Chacén immer wieder anzutreffende Unsicherheit seiner Verortung unter tauben
Menschen dufert sich auch in seinem Umgang mit der»Deaf Epistemology«: »Dies bedeutet, dass
auch meine Beschaftigung mit Deaf Epistemologies lediglich eine Anndherung an die Perspektive
Gehorloser darstellt, die mir letztendlich dennoch verschlossen bleibt. Gehorlose sind und bleiben
anders als ich, sind mirimmer in gewissem Mafe fremd. Dies muss ich anerkennen, ohne jedoch
dabei Wertungen oder hierarchische Einteilungen vorzunehmen. Ergo kann ich weder als Gehor-
loser sprechen, da ich hérend bin und selbst eine plotzliche Ertaubung mich der Welterfahrung
Cehorloser nicht ndherbringen wiirde. Auch versuche ich nicht fiir Gehorlose zu sprechen, sondern
vielmehrihre eigenen Aussagen mit zu beriicksichtigen« (150f.). Weshalb bleibt dem Verfasser die
Perspektive gehorloser Menschen — hier geht es nicht um gehorlose Menschen als soziologische
GroRe, sondern um gehorlose Theatermacher—fremder als die von hérenden Menschen? Nur, weil
er moglicherweise nicht >sicher« gebirden kann? Ist ihm die Perspektive von hérenden Theater-
machern, die selbst Unterdriickungserfahrungen gemacht haben, nicht genauso fremd, obwohl
er sich mitihnen lautsprachlich austauschen kann? Kann es nicht sein, dass taube Menschen ihm
in manchen Situationen viel ndher und vertrauter sind als hérende, und dass er genau aus diesem
Crund mitihnen gemeinsam Theater macht?
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das kulturelle Modell fiir sich in Anspruch und begriinde damit die Existenz einer Ge-
meinschaft mit eigenen Traditionen, einer eigenen Geschichte, vor allem aber einer
eigenen Sprache, aus der heraus taube Menschen sich nicht als Menschen mit Behinde-
rung, sondern als Angehorige einer Kulturgemeinschaft und sprachlichen Minderheit
begriffen. Der Autor fasst zusammen: »Der gehorlose Korper muss also unter verschie-
denen Gesichtspunkten betrachtet werden, die einander zum Teil bedingen: in seiner
anatomisch-physiologischen Leiblichkeit, als Akteur in sozialen Kontexten, der seine
Gehorlosigkeit performativ hervorbringt, und als Kulturtriger, der Teil einer sprach-
lich-kulturellen Gemeinschaft ist. Da diese Facetten des Korpers sowohl die Auffiih-
rungserfahrung im Theater als auch die Reflexion dariiber prigen, miissen sie in der
wissenschaftlichen Untersuchung von Theaterauffithrungen Beachtung finden« (81).

Diese Zusammenfassung lisst deutlich den inneren Zusammenhang erkennen,
der die unterschiedlichen Modelle miteinander verkniipft. Zusammenfassungen ber-
gen aber immer die Gefahr, dass Dinge miteinander verkniipft werden, die nicht
zueinander passen. Wenn der Verfasser den »gehorlosen Korper« in seiner »ana-
tomisch-physiologischen Leiblichkeit« betrachtet, dann handelt es sich hierbei um
den gehérlosen Menschen im medizinischen Sinn, nimlich den Menschen mit einer
Horschidigung. Indem der Verfasser den tauben Menschen »als Akteur in sozialen
Kontexten« sieht, »der seine Gehorlosigkeit performativ hervorbringt«, bezieht er sich
auf das Performanz-Modell im Sinne Judith Butlers (1991), deren Gendertheorie davon
ausgeht, dass das Geschlecht ein Effekt sprachlicher Handlungen sei und somit jede
essenzielle Bestimmung negiere. Ubertragen auf gehérlose Menschen hiefe das, dass
der gehorlose Korper in Folge diskursiver Effekte performativ die Wirkung erzeugt,
die er benennt. In diesem Sinn wire der gehdrlose Korper die Folge von Diskursen, die
tiber ihn sprechen und an denen er beteiligt ist.

Mit diesem Gedanken referiert Ugarte Chacén auf die Kritik, die das soziale Mo-
dell nicht nur bei ihm, sondern auch innerhalb der Disability Studies mit seiner Dif-
ferenz von impairment und disability erfahren hat, wonach impairment (»Beeintrichti-
gung«) »blofRes Beschreibungsmerkmal des physischen Korpers oder von kognitiv-men-
talen Zustinden« (Schneider & Waldschmidt 2012, 140) ist, wihrend disability (»Behin-
derung«) »konsequent [auf die] Ebene von Gesellschaft [referiert] und damit die all-
tagliche Praxis von Behinderung der gesellschaftlichen Verantwortung« (ebd.) zuweist.
Schneider und Waldschmidt warnen: »Wiirde man die Unterscheidung zwischen Be-
eintrichtigung und Behinderung [fir die Disability Studies; T.V.] ibernehmen wollen,
hitte man sich allerdings zugleich vor der kérpertheoretisch naiven Annahme eines
dualistischen Verhiltnisses zwischen Korper und Gesellschaft zu hiiten« (ebd.). Dieser
Dualismus zwischen Korper und Gesellschaft verweist auf jene metaphysische Diffe-
renz von Natur und Kultur, deren Opfer unter anderem auch taube Menschen sind, de-
nen gesellschaftliche (kulturelle) Teilhabe unter dem Vorwand eines Defizits der Natur
verweigert wird. Sogar die Deaf Studies selbst reproduzieren diesen Dualismus, indem
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sie das »Defizit« negieren* bzw. als »Gain«® umdeuten und damit die Unterdriickungs-
mechanismen, denen sie ausgeliefert sind, in ihrer Wirkmachtigkeit stabilisieren.
Indem der Verfasser auf die performativ hervorgebrachte Gehorlosigkeit verweist,
schlieRt er sich der Kritik einer essenziell begriindeten Identititsbildung und der dar-
aus folgenden Dichotomie hérend/gehérlos an. Doch schon sein nichster Gedanke, den
gehorlosen Menschen als »Kulturtriger [zu verstehen], der Teil einer sprachlich-kul-
turellen Gemeinschaft ist«, heiflt genau jenem Effekt zu folgen, vor dem Butler bzw.
Schneider und Waldschmidt warnen: Dass der gehérlose Korper in Folge diskursiver
Effekte performativ die Wirkung erzeugt, die er benennt. Die vor allem von Humphries
et al. (1988), Lane (1994) und Ladd (2008) formulierte Vorstellung vom tauben Menschen
als Kulturtriger versucht dem vermeintlichen Elend der Behinderung durch die Um-
deutung zu entkommen, Teil einer sprachlich-kulturellen Gemeinschaft zu sein, und
stabilisiert damit genau jene Unterdriickung, die zu bekimpfen sie vorgibt. Letztend-
lich stellt diese Vorstellung, die bereits die medizinische Ideologie propagierte, der Di-
chotomie einen neuen Referenzrahmen zur Verfiigung. Nur geht es jetzt nicht mehr um
die Differenz von »gesund< und krank<, sondern um die von >hdrend< und »gehérlos:.
Fir die Untersuchung ist diese Dichotomie grundlegend. Und so bleiben den Lesern
triviale Allgemeinplitze nicht erspart: »Es zeigt sich somit, dass zwischen Gehérlosen
und Horenden Unterschiede sowohl in der sinnlichen Wahrnehmung, der Verarbei-
tung von akustischen und visuellen Reizen als auch in der sprachlichen Produktion
und Rezeption bestehen. Diese unterschiedliche Organisation der Wahrnehmung ist
die Grundlage fiir verschiedenartige Theatererfahrungen Gehoérloser und Hérender. [...]
Dabher ist es offensichtlich, dass die diesbeziiglichen Unterschiede zwischen Gehorlo-
sen und Horenden, die in diesem Kapitel anhand der verschiedenen auf den tauben
Korper bezogenen Modelle aufgezeigt wurden, Beriicksichtigung finden miissen« (91).
Um die Machtstrukturen zu analysieren, in denen sich gehdrlose Menschen (nur
von ihnen ist die Rede) befinden, greift der Verfasser auf Foucaults Diskurstheorie
zuriick. Ahnlich wie beim Verweis auf Butlers Gendertheorie, deren Zentrum die
Kritik an diskursiv hervorgebrachten Identititskonstruktionen darstellt, begreift auch
Foucault »Macht« als ein Diskurssystem, aus dem es kein Entrinnen gibt und in dem
es schwer ausmachbar ist, wer Macht gegen wen ausiibt. In der weiteren Rezeption
des Verfassers jedoch bleibt es bei der gehorlos-hérenden Identititsdichotomie und
dabei, taube Menschen als Opfer hegemonialer Machtstrategien horender Menschen
zu sehen — Machtstrategien, die er an den hinlinglich bekannten Beispielen aufzeigt:
Mailand, Linguizismus, Kolonialismus, CI. Auch das Theater ist kein machtfreier
Raum. Und auch fir das Theater greift Ugarte Chacén auf jene hinlinglich bekannte
Vorstellung von Macht zuriick, die von Butler und Foucault scharf kritisiert worden
sind: »Auch bei gemischten Gruppen, die aus tauben und hérenden Schauspielern

4 Bauman (2008, 417): »Urspriinglich wurde die audiologische Gehérlosigkeit als Faktor in der Ge-
horlosenwelt geleugnet und das Wort deafness ist heute in der Gehorlosenwelt immer noch mit
negativen Konnotationen aufgeladen« (Herv. i. Orig.).

5 Bauman & Murray (2014, 18): »Nicht als Mangel, sondern als eine Form menschlicher Diversitat,
die einen wichtigen Beitrag zum Wohl der Gesellschaft insgesamt leisten kann. Wir benennen ein
solches Konzept als das Gegenteil von Horverlust: Deaf-gain.«
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und Teammitgliedern bestehen, sind es doch meist die kulturellen Normen und thea-
tralen Konventionen der Horenden, die im Vordergrund stehen. Gerade auf Grund
der Tatsache, dass Gehorlose zumeist Laien sind, kann durch die Inszenierung von
Gehorlosen als Nichtschauspieler, imperfekte Darsteller und potentiell Scheiternde
eine an den horenden Kérper gebundene klassische Auffassung von Schauspiel und
somit wiederum die hegemonialen Strukturen im Theaterbetrieb bestitigt werden«
(105).

Der Mangel an einer theoretischen Grundlage, die ein gemeinschaftliches Theater von ho-
renden und gehorlosen Theatermachern zu denken vermag — ein anderes Theater, wie ich oben
schrieb —, erweist sich als ein grundlegendes Problem der Untersuchung. Die Produk-
tionen, die der Verfasser analysiert, zeichnen sich alle dadurch aus, dass horende und
gehorlose Laien und Professionelle zusammenarbeiten. Das Ziel dieser Arbeiten ist die
Uberwindung traditioneller kultureller Normen und theatraler Konventionen. Es sind
eben gerade nicht die gehorlosen Menschen, die scheitern, vielmehr ist das Scheitern ein
immanenter Bestandteil des Theaters, das taube und horende Schauspieler auf die Bithne
stellt. Es sind gerade nicht Voyeurismus und Exotismus, die dieses Theater bedienen
will, die aber durch den Mangel an einer theoretischen Grundlage die Untersuchung
immer wieder durchkreuzen.

Fiir sein Verstindnis der Gehorlosenkultur bedient sich der Verfasser der Metapher
eines geteilten Raums und scheint zumindest an dieser Stelle anzudeuten, dass sich
hérende und gehorlose Menschen zwar in verschiedenen Ecken, zumindest jedoch in
verschiedenen Ecken eines gemeinsamen Raumes bewegen. Aber selbst diese Metapher
hilft nicht vor dem drohenden Fallbeil der Dichotomie: »Der geteilte Raum wird sowohl
von Horenden als auch Gehorlosen gestaltet, wobei jedoch die Gestaltungsmdoglichkei-
ten und -freiriume unterschiedlich sind, da (soziale) Giiter wie Geld, Wissen, Rang etc.
ungleich verteilt sind. Die Gestaltung des Raumes wird also von Hérenden dominiert,
wobei Gehorlose kleine, davon distinkte Gegenrdume schaffen, die wiederum Hoérenden
nicht zuginglich sind« (110).

Und es kommt, wie es kommen muss: Tom Humphries et al. (1988), Deaf Space und
Deaf World, Paddy Ladd und seine »subaltern-élite researcher« (2008, 80ff.). Und auch
die Kritiker bleiben nicht unerwihnt: Humphries (2008), Turner (1994; 2003), Vollha-
ber (in diesem Band S. 293-367). Aber am Ende ist alles wieder dort, wo es sein muss.
»In kaum einem der betrachteten Werke zur Gehorlosenkultur wird die Frage gestellt:
>Was ist Horendenkultur?< Offenbar wird »die< Kultur der Hérenden als selbsterklaren-
de Grundvoraussetzung angenommen, obwohl es mir — und wahrscheinlich auch den
meisten anderen Hérenden — schwerfallen wiirde, eine solche zu bestimmen« (128). Die
Frage nach dem, was »Horendenkultur« sei, sollte nach den Einlassungen des Verfas-
sers zu Butler und Foucault geklirt sein. Weif3 der Verfasser nicht, dass es sich bei »Ge-
horlosenkultur« um einen politischen Begriff aus der Emanzipationsbewegung handel,
dazu geschaffen, sich von der Gegenseite abzusetzen und etwas Eigenes zu entwickeln?
In einer bestimmten Phase des Kampfes mag dieser Begriff eine Berechtigung gehabt
haben.® Das indert jedoch nichts daran, dass er, wie sein shérendes Aquivalents, in die

6 Ohne Zweifel gibt es auch 2015 noch Menschen, die sich solcher Kampfbegriffe bedienen. Aber
denen geht es gerade nicht um gehdérlos-horende Projekte.
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Irre fithrt. Humpbhries, Turner und Vollhaber wollen mit ihrer Kritik der Deaf Studies
nicht binire Konstruktionen bedienen, sondern ihre Existenz infrage stellen.

Nicht-Verstehen

Von den sechs Auffithrungen, die der Verfasser als gelungene Produktionen einer aes-
thetics of access versteht und analysiert, mochte ich mich der Auffithrung von Friihling Er-
wache! (2009), inszeniert von Michaela Caspar fiir die Theatergruppe von Possible World
eV. nach der Bearbeitung von Wedekinds Friihlings Erwachen durch Nuran David Calis,
zuwenden, die in der Analyse den umfangreichsten Raum einnimmt, was sicherlich
auch daran liegt, dass der Verfasser bei der Wiederaufnahme (2010) als Produktions-
assistent beteiligt war.” Ich wihle diese Produktion auch deswegen, weil sie vieles von
dem infrage stellt, was der Verfasser im ersten Teil der Untersuchung als grundlegend
fiir das Verstandnis eines Theaters von tauben und horenden Theaterleuten erarbeitet
hat.

Das sicherlich bedeutendste Moment von Frithling Erwache! ist seine Kritik an bina-
ren Konstruktionen. Tatsdchlich 16sen sich in diesem Stiick alle liebgewonnenen Identi-
titen auf. Dies gelingt der Regisseurin dadurch, dass sie die Schauspieler dazu bringt,
sich ihrer jeweiligen Sprache zu bedienen, unabhingig davon, wie verstindlich sich
diese Sprache fiir das Publikum zeigt. Bei diesen Sprachen handelt es sich keineswegs
nur um Laut- oder Gebirdensprache, vielmehr ist es ein Wust unterschiedlicher Ton-
und Korpersprachen, unter denen eine saubere DGS oder wohlartikulierte Lautspra-
che eher selten zu sehen oder zu horen sind. »Diese Art der Kommunikation, bei der
das Fragmentarische, Imperfekte ausgestellt sowie die harmonische Unterstreichung
und Doppelung von theatralen Mitteln (hier die Textgleichheit in Laut- und Gebirden-
sprache) unterlaufen wird, bedeutet ein Ausbleiben des unmittelbaren Verstehens. Dies
kann als charakteristisch fir eine postdramatische Theatersprache angesehen werden,
bei der die Zuschauer nicht in der Lage sind, das Gesehene und Gehorte umgehend zu
verarbeiten und mit einer eindeutigen Bedeutung aufzuladen, sondern vielmehr da-
zu angehalten sind, diesen Prozess aufzuschieben und sich vorerst aufmerksam ihren
Sinneseindriicken zu widmen« (225).

Die von Caspar gewahlte Form der Inszenierung von Sprache ist, wie der Verfasser
zutreffend darstellt, im postdramatischen Theater formuliert worden. Umso schwerer
ist es zu verstehen, weshalb er postdramatisches Theater als eine »theatrale Form Ho-
render« (171) bezeichnet. Unabhingig davon, dass taube Theaterleute durchaus in der
Lage sind, sich einer postdramatischen Theatersprache zu bedienen, sind bereits in

7 Beiden anderen Produktionen handelt es sich um Herbert Gantschachers Inszenierung Wilhelm Je-
rusalem—Helen Keller: >Briefe< (2011), der Inszenierung von Paula Garfield und des Deafinitely Theatre
von Shakespeares Love’s Labour’s Lost (2012), John E McGraths Inszenierung In Water I'm Weightless
(2012), der Performance von Ramesh Mayyappan Skewered Snails (2012) sowie die deutschsprachi-
ge Auffithrung von Zoja Mikotovés Inszenierung des Marchens Das goldene Spinnrad (2012). Wah-
rend der Verfasser die Inszenierungen von Caspar, Gantschacher, Garfield und McGrath als »zwei-
sprachige Auffithrungen«bearbeitet, ordneter die von Mayyappan und Mikotova einem»Visuellen
Theater« zu.
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den 1990er-Jahren horend-gehorlose Theaterproduktionen postdramatischen Konzep-
ten gefolgt® — noch bevor der Begriff »postdramatisches Theater« zum theatertheo-
retischen Schlagwort wurde. Der Impuls dazu kam nicht aus dem Wunsch, einer hip-
pen, horenden Theatermode zu folgen, sondern war bei gehorlosen Theatermachern die
Folge von Ermildungserscheinungen ihres eigenen Emanzipationstheaters, das nach
der Aufbruchstimmung der 1980er-Jahre neue Inspirationen suchte. Hier ist vor allem
Marco Lipski vom Visuellen Theater Hamburg zu nennen, dessen postdramatische Pro-
duktion Argonauten (Alles Horende muss sterben) beim Deutschen Gebirdensprachtheater-
Festival 2003 beim tauben und hérenden Publikum und der Jury fir Furore gesorgt
hat.” Ende der 8oer- und zu Beginn der 9oer-Jahre entstand in der Offentlichkeit ein
Bild von Gehérlosen, wie es zuvor noch nicht zu sehen war. 1987 erhielt die gehorlo-
se Schauspielerin Marlee Matlin fiir ihre Rolle als Sarah in Children of a Lesser God den
Oscar; 1990 erschien als deutsche Ubersetzung Oliver Sacks’ Stumme Stimmen. Reise in
die Welt der Gehorlosen und war sofort ein Bestseller; 1997 erhielt Caroline Links Film
Jenseits der Stille den Deutschen und den Bayerischen Filmpreis und wurde 1998 als bes-
ter fremdsprachiger Film fiir den Oscar nominiert. Dieses neue Bild von gehérlosen
Menschen war vor allem geprigt durch die >Entdeckung« der Gebirdensprache als ei-
ner eigenstindigen Sprache, die nach 30 Jahren im akademischen Elfenbeinturm ins
Rampenlicht von Kinos, Fernsehsender und Talkshows gelangte. Hérende Theaterma-
cher aus der Off-Szene wurden neugierig und fragten an, ob es gehérlose Schauspieler
gibe, die Interesse an einer gemeinschaftlichen Arbeit hitten. Aus der Not, sich nicht
verstindigen zu konnen und unter gelegentlicher Zuhilfenahme engagierter Dolmet-
scherinnen, begannen jene Experimente mit den verschiedenen Sprachen, die dann in
die Produktionen Eingang gefunden haben. Dieses Spiel mit Sprachen, das nicht nur
zwischen hérenden und gehérlosen Menschen, sondern zwischen vielen stattfand, die
als Aulenseiter stigmatisiert waren und die man vorher noch nie auf der Bithne ge-
sehen hatte, wurde zu einem Markenzeichen jenes politischen und anderen Theaters,
von dem eingangs die Rede war, und hat traditionelle Ansichten von Sprache, Sprechen
und Verstehen infrage gestellt.

Im Zusammenhang mit Friihling Erwache! zitiert Ugarte Chacén Susanne Tod:
»Dem Bediirfnis nach allumfassendem Verstehen< wird nicht entgegengekommen,
vielmehr wird Nicht-Verstehen benannt und das Publikum genétigt, »sich letztendlich
mit diesem Nicht-Verstehen auseinanderzusetzen« (226; vgl. Tod 2009, 516). Und
dabei geht es nicht nur um das Nicht-Verstehen im Zusammenhang mit einer Hor-
schidigung, vielmehr findet sich das Nicht-Verstehen auf zahlreichen Ebenen wieder:
»Auf der einen Seite handelt es sich um ein sprachliches Unverstindnis zwischen
Gehorlosen und Horenden sowie eine aus den familidren Hintergriinden resultierende
Fremdsprachigkeit als weitere Kommunikationsbarriere. Auf der anderen Seite sind es

8 Beispielsweise die beiden Inszenierungen von Wolfgang Feindt, Sabine Mohr und Stefanie Weiss
von Heiner Mullers Verkommenes Ufer Medeamaterial Landschaft mit Argonauten (1995) und von Carlo
Gozzis Die Ritsel der Turandot (1997).

9 Vgl. dazu meine Ausfithrungen in »Gebardensprachkunst: Poetik und Politik«in diesem Band auf
S.nif.
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Verstindnisprobleme zwischen Jugendlichen und Erwachsenen sowie zwischen Perso-
nen mit unterschiedlichen kulturellen Hintergriinden, die auf die unterschiedlichen
(Migrations-)Biographien sowie die Zugehorigkeit zur Gehorlosen- und Hoérenden-
kultur zuriickzufithren sind« (228). Nicht-Verstehen findet sowohl auf der Darsteller-
als auch auf der Darsteller-Zuschauer-Ebene statt. Nach meinem Eindruck bleibt
es allerdings hochst fraglich, ob es auf der Darstellerebene tatsichlich so etwas wie
eine »Zugehorigkeit zur Gehorlosen- und Hoérendenkultur« gibt, zumindest wird sie
an keiner Stelle im Stiick expliziert. Auf der Darsteller-Zuschauer-Ebene bedeutet
Nicht-Verstehen ein tastendes Folgen der Handlung, bei dem vieles vage bleibt und
der Zuschauer gezwungen ist, sich aus den sprachlichen Versatzstiicken, Worthiilsen,
Emotionen und Bildern eine eigene Vorstellung dessen zu machen, was er hier sieht.
Damit erinnert dieses Nicht-Verstehen an die Erfahrungen, die in der prekiren sprach-
lich-kulturellen Konfrontation zwischen Horenden und Gehérlosen, Jugendlichen und
Erwachsenen, Migranten und Einheimischen stattfindet. Auf die Darstellung dieser
Erfahrungen kommt es der Regisseurin an.

Die Auseinandersetzung mit Friihling Erwache! und die Verweise auf Caspars zweite
Inszenierung MEDEA! DIE WAHRHEIT! ME DEA F (2011) zwingen den Verfasser, sich
mit einer Asthetik auseinanderzusetzen, die sich dem nihert, was ein politisches und
poetisches Theater von tauben und horenden Theaterschaffenden ist. Und sie zwingen
ihn auch, sich mit einer Theorie zu beschiftigen, die iiber den Tellerrand der Deaf Stu-
dies hinausweist. Jacques Ranciéres (2002) Differenz von Polizei und Politik ist tatsich-
lich der erste und einzige Ansatz des Verfassers, ein Theater zu denken, der die Dinge,
die die Schauspieler auf der Bithne machen und zeigen, zu verorten in der Lage ist. Das
Spiel von Verstehen und Nicht-Verstehen deutet der Verfasser — inspiriert durch Ran-
ciére — als Differenz einer »Ordnung der Polizei« und einer »Bestimmung als Lirm,
die der Ordnung der Polizei feindlich gegeniibersteht und auf diese Weise politisch ist.
Die Verbindung des Verstehens mit einer Ordnung der Polizei respektive des Nicht-
Verstehens - also des »Lirms« — mit Politik untergribt den Ansatz, der »Politik als
Aushandlung von divergierenden Interessen« (241) — also des gegenseitigen Verstehens
— begreift, da das Verstehen der Raum der Polizei ist. Vielmehr ist das Nicht-Verstehen,
der »Lirmg, der Ort von Politik. Luzid beobachtet hier der Verfasser die schwer bzw.
nicht zu verstehenden lautsprachlichen Auflerungen der gehérlosen Schauspieler und
deutet sie als »Lirm« im Sinne Ranciéres.'® Es ist der Lirm, den sie verursachen, der
den politischen Gehalt der Produktion bestimmt, und der von den Zuschauern sehr un-
terschiedlich wahrgenommen wurde. Die einen kritisierten die Tatsache, dass Gehorlo-
se sich lausprachlich dufderten; »[alndere Stimmen sahen in der Inszenierung jedoch im
Gegenteil die mutige Aneignung der Lautsprache durch die tauben Jugendlichen und
die Konfrontation der hérenden Zuschauer mit ihrem eigenen Befremden gegeniiber
den Stimmen der Darsteller. Durch die Tatsache, dass zusitzlich auch Hérende Gebir-
densprache verwenden, wiirden normativ bestimmte Zugehdrigkeiten zu getrennten
Sprachgemeinschaften aufgeldst und ein Diskurs itber Kommunikation und deren po-
tentielles Gelingen oder Scheitern finde statt« (238f.).

10 Als»Lirmcin Sinne Ranciéres sind auch viele laut- und gebirdensprachliche AuRerungen der ho-
renden Schauspieler zu verstehen, die teilweise kaum verstehbar sind.
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Michaela Caspars Inszenierung ist es, die das binire Weltbild des Verfassers voll-
stindig dekonstruiert. Friihling Erwache! ist die theatrale Umsetzung dessen, was poli-
tisch die Idee von Inklusion beinhaltet. Von hérender Welt und gehorloser Welt, von
Horenden-Theater und Gehorlosen-Theater ist hier nichts zu finden. Jede der Figuren
tritt in ihrem So-Sein, ihren Stirken und Schwichen, ihrem Ringen, Scheitern und
Durchhalten auf die Bithne. Hier befindet man sich tatsichlich in jenem gemeinsamen
Raum, von dem der Verfasser im Zusammenhang seines Kulturbegriffs schrieb — und
in diesem Raum wird kein Fallbeil aufgestellt.

Am Ende von Frithling Erwache! ist vom biniren Weltbild des Verfassers nur noch
der Beifall iibrig geblieben: »Am offensichtlichsten sind die unterschiedlichen Theater-
konventionen jedoch in der Applausordnung. Gehérlose applaudieren visuell, das heif3t
die offenen Hinde werden erhoben und an den Gelenken schnell hin- und hergedreht«
(230f.).

Die Beschiftigung mit Friihling Erwache! hat deutlich gemacht, dass ein Theater, das
dem Konzept von Inklusion folgt, immer ein politisches Theater ist. Die Wurzeln die-
ses Theaters reichen in eine Zeit zuriick, in der noch niemand von Inklusion sprach,
in der sich aber horende und taube Menschen aufgemacht haben, die zwischen ih-
nen bestehende scheinbar uniiberwindliche Trennung zu iiberwinden. Es ist schwer zu
verstehen, dass die erste deutschsprachige Monografie, die sich mit dem Thema eines
Theaters von und fiir gehdrlose und hérende Menschen beschiftigt, wichtige Aspek-
te dieses Theaters nicht beriicksichtigt. Kein Wort zu den bereits erwihnten Anfin-
gen eines gehorlos-horenden Theaters auf Kampnagel in Hamburg, initiiert von den
Kiinstlern Wolfgang Feindt, Stefanie Weiss und Sabine Mohr, zu den umstrittenen und
gefeierten Inszenierungen Thierry Roisins Antigone und Woyzeck des Pariser Internatio-
nal Visual Theatre, zu den Produktionen Hamburger Studierender und des Visuellen
Theaters Hamburg von Blue und den Horstiicken von Heiner Miiller und Heiner Goeb-
bels im Lombardsbriicken-Diiker, zu Rolf Kasteleiners Berliner Inszenierung von Sa-
muel Becketts Warten auf Godot und seiner Hamburger Inszenierung von Sarah Kanes
4.48 Psychose, zu den Opern von Helmut Oehring und kein Wort zu den Inszenierungen
des seit iiber zehn Jahren interkulturell arbeitenden Freiburger Theaterkollektivs Hand-
Stand, geleitet von Johanna Thoma. Wie Friihling Erwache!, aber auch wie die anderen
in der Untersuchung aufgefithrten Inszenierungen, die einer aesthetics of access folgen,
haben all diese Arbeiten einen politischen Anspruch, der vor allem darin besteht, dass
die Trennung zwischen hérenden und tauben Menschen nicht das letzte Wort sein darf.

Der Verfasser hat sich ganz im Sinne der Deaf Studies, denen es um die Bewahrung
der horend-gehorlosen Dichotomie geht, fiir einen Ansatz der »Politik als Aushandlung
von divergierenden Interessen« entschieden — den vermeintlich divergierenden Inter-
essen horender und gehorloser Theaterleute. Von ihm selbst lernt der Leser seiner Un-
tersuchung, dass im Sinne Ranciéres dieser Ansatz als Nicht-Politik zu verstehen ist. In
der Entpolitisierung des gehorlos-horenden Theaters droht ihm jenes Nischendasein,
dass die Idee der Inklusion und somit — so verstehe ich ihre Idee — auch die aesthetics of
access zu iiberwinden hoffen. Integration sucht die »Ordnung der Polizei«, Inklusion die
»Bestimmung als Lirme«. Ahnlich wie die gehérlosen Vertreter der Deaf Studies erzeugt
der Verfasser immer wieder die Wirklichkeit, die er eigentlich kritisiert.



Leere Signifikanten
Anmerkungen zum Sommernachtstraum
der Theatergruppe Possible World

Der erste Blick auf die dunkle Bithne lisst im Hintergrund etwas erahnen, das an Schlit-
ze erinnert. Ist es der Spalt der Kontaktaufnahme von Pyramus und Thisbe, der sich in
der Wand auftut zwischen den Hiusern ihrer verfeindeten Eltern; der Spalt, der ein
Kennenlernen, eine Kommunikation, eine Liebe ermdglicht, die eigentlich verboten ist
und zum bitteren Tod fithrt? Als das Licht langsam reingefahren wird, klart sich das Bild
auf der Bithne: Es ist der Spalt zwischen den Fingern einer riesigen Hand, die sich von
der Kulisse bis zum Bithnenrand erstreckt und in deren Handfliche sich das Bithnen-
geschehen abspielen wird. Wer ist dieser Riese, in dessen Hand sich die Schauspieler
befinden? Davon wird noch die Rede sein.

Pubertat und Erwachsenwerden bei Shakespeare, Calis und Caspar

Der Frithling' ist vergangen, der Sommer ist gekommen. Dem Erwachen folgt der
Traum.” Ilse, Martha, Wendla, Melchior, Moritz sind ilter geworden und sollen oder
wollen heiraten. Sie heiflen jetzt Demetrius, Helena, Hermia, Lysandra. Doch etwas
rebellisches Blut treibt sie noch immer um, und ganz so wie die Eltern wollen es die
Kinder nicht. Das erinnert noch ein wenig an das Wedekind’sche Erwachen. Sie hauen
ab und geraten in Teufels Kiiche. Denn der Wald ist nicht nur dunkel, sondern auch
voller Leben. Da treibt der Kobold Pucka auf Kosten anderer seine Scherze, es tummelt
sich der schwule Oberon mit seinem Geliebten Titania; da sind die Elfen Senfsamen,
Bohnenbliite, Motte, Primel und ein paar Handwerker, Zettel, Flaut, Squenz, Schnock,
die ein Theaterstiick, eine antike Tragddie auf die Bithne bringen wollen. Handwerker?

1 Friihling Erwache! Regie: Michaela Caspar. Produktion: Possible World e.V. in Kooperation mit dem
Sonderpadagogischen Forderzentrum Ernst-Adolf-Eschke-Schule fiir Gehorlose Berlin und dem
Ballhaus Ost. Berlin 2009-2010.

2 Ein Sommernachtstraum. Regie: Michaela Caspar. Produktion: Possible World e.V. in Kooperation
mit dem Ballhaus Ost. Berlin 2018.
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Wem gehort die Gebé&rdensprache?

Theaterspielen? Eine antike Tragddie? Was hat sich Shakespeare dabei gedacht, als er
die Geschichte von Pyramus und Thisbe, jenem ungliicklichen Liebespaar aus Ovids
Metamorphosen, den Handwerkern unterjubelte?

Etwa zur gleichen Zeit, als der Sommernachtstraum entstand, griff Shakespeare die
Geschichte von Pyramus und Thisbe selbst auf und verarbeitete sie in Romeo und Julia.
Es scheint, als ob Shakespeare in Romeo und Julia und im Sommernachtstraum seinem
Interesse an Pubertit und frithem Erwachsen-Werden nachgeht; an jungen Menschen,
wenn sie revoltieren und dabei Liebe, Erotik, Verlangen, Drogen und abgriindige Fanta-
sien erfahren; eben jene Zeit, in der sich erste Sedimente einer Ich-Identitit ablagern.?
Schon 300 Jahre vor Frank Wedekind und 400 Jahre vor Nuran David Calis war das
wohl tatsichlich der Antrieb fir Shakespeares Theaterstiicke, wobei sowohl er als auch
Wedekind ihren Jugenddramen die Gattungsbeschreibung »tragisch« respektive »Eine
Kindertragodie« zuschrieben, wihrend der Sommernachtstraum die Gattungsbezeich-
nung »Komédie« erhielt. Irgendetwas passiert offensichtlich in diesen dramatischen
Jahren, irgendwie offenbart sich diese Zeit als Januskopf, als Tragédie oder Komédie,
davon abhingig, welcher Blick auf diese Zeit geworfen wird, in der aus Teenies Twens
werden, in der nicht mehr der Tod zwischen Kimpfen um Abhingigkeit und Selbstbe-
hauptung lauert, die Lust dem Tod ein Schnippchen spielt und Abgriinde Vorspiel zu
ehelichen Pflichten werden.

Die beiden Geschichten sind eng ineinander verwoben und die auf den ersten Blick
nicht recht eingingige Entscheidung Shakespeares, eine Theatergruppe aus Handwer-
kergesellen in den Wald zu schicken, um dort ein Theaterstiick einzustudieren — einen
Wald, in dem das Chaos um die (Nicht-)Liebenden, Kobolde und Elfen herrscht —, be-
kommyt hier einen Sinn. Als ob ihm daran gelegen gewesen wire, die Erinnerung an
eine Zeit wachzuhalten, die gerade erst vergangen ist und immer noch in die Jetztzeit
hineinreicht. Wie ernst es Shakespeare damit ist, an diese Pubertitserfahrung anzu-
kniipfen, belegt sein Kunstgriff eines Stiicks im Stiick, in dem die Helden seiner Ko-
mddie in den Helden der Tragddie gespiegelt werden, und sie zeigt sich auch in seiner
Entscheidung, am Ende des Sommernachtstraums »Pyramus und Thisbe« vor der Hoch-
zeitsgesellschaft auffithren zu lassen. Es ist allerdings eine eigenartige Auffithrung,
die den Sommernachtstraum beschliefit, in der das Publikum, vor allem Theseus, in das
Bithnengeschehen hineinschwatzt und sich als Spielleiter gebardet. Auch hier sendet
Shakespeare ein weiteres Mal eine Botschaft, die auf zweifache Weise gelesen werden
kann: »Pyramus und Thisbe« als Drohung, gegen Verbote zu verstofien und mahnende
Warnung vor dieser Zeit des Exzesses als einer tédlichen Gefahr, die zu regulieren der
Herrscher in der Hand hat und die nun — und das ist die Lesart Nr. 1 — mit dem Bund
der Ehe iiberwunden und als Komédie zu inszenieren ist, oder, Nr. 2, als mahnende
Warnung, diese Zeit des Exzesses nicht zu vergessen — wider allem Einreden der Er-
wachsenen -, die im Bund der Ehe stillgestellt werden soll, jedoch heimlich, koboldhaft
ihr Unwesen treibt. Do you remember — lieber nicht.

3 »Pubertat« und »Ich-Identitat« sind gewiss keine Konzepte William Shakespeares. Und wenn hier
von jungen Erwachsenen die Rede ist, dann standen diese in Shakespeares Zeit im Zenit ihres
Lebens. Und doch ist es eine eigenartig ratselhafte Coming-of-Age-Story, die er nach Romeo und
Julia mit dem Sommernachtstraum geschrieben hat.
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Gibt es eine Idee in der Inszenierung des Sommernachtstraums Michaela Caspars,
dann ist sie hier zu finden. Der gefangene Amazone Hippolyta wird zwangsverheira-
tet. Sein Herrscher und Gemahl Theseus duldet keinen Widerspruch, verpriigelt den
Gefesselten mit dem Brautstraufd, reifdt ihm das Herz aus der Brust und stof3t ihm ei-
nen Stock in den Anus. Es ist ein anderer Hippolyta, als die, die wir aus Shakespeares
Text kennen. Caspar nimmt sich die Freiheit, hier ein paar Dinge zurechtzuriicken.
Bei ihr ist die Ehe eine Zwangsinstitution, die nur die Alternative kennt: Entweder Ge-
walt gegen den unterdriickten Partner (Hippolyta) und Todesandrohungen gegen die
widerspenstige Tochter (Hermia) oder Subordination — getarnt als freiwillige Unter-
werfung -, die das Ende des Sommernachtstraums beschreibt. Die Bewegungen der Men-
schen im Herrscherschloss des Theseus sind so mechanisch wie ein Uhrwerk. Es sind
diese mechanischen Bewegungen, mit denen sich der Hofstaat verabschiedet, um die
Bithne fiir den Traum freizumachen, und die wieder aufgegriffen werden, um das Ende
des Traums einzuliuten.

Michaela Caspar hat sich fiir den Schrecken der Ehe entschieden. Von Befriedung
im ehelichen Hafen ist keine Rede. Und hier endet dann auch schon die Regie. Lys-
andra*, Hermia, Helena, Demetrius werden in den Wald geschickt, ohne zu wissen,
was sie da sollen. Wo nichts Eigenes ist und keine Auseinandersetzung stattfindet, da
hilft nur das Textbuch, das gnadenlos abgearbeitet wird, Akt fiir Akt, Szene fiir Szene.
Und am Ende das Wiedersehen im Herrscherschloss. Heteros (Helena und Demetrius),
Schwule (Theseus und Hippolyta), Lesben (Lysandra und Hermia), alle wollen heiraten
und wedeln mit dem Ehegliick. Das kann nicht gut gehen, weifd Michaela Caspar — aber
mehr weifd sie nicht, und deswegen wissen auch ihre Helden nichts mit sich anzufan-
gen und imitieren ihre Rollen, brav, wie man das vom Laientheater kennt. Aber wie
kommt es, dass aus Ilse, Martha, Wendla, Melchior, Moritz so blasse Gestalten wur-
den? Ist das postpubertire Aufbegehren der letzte Akt vor der grofRen Langeweile des
Erwachsenseins? Michaela Caspars Sommernachtstraum will sich mit dieser Frage nicht
beschiftigen, sondern lisst die Dinge laufen, und der Blick des Zuschauers, geschirft
an Friihling Erwache!, ermiidet an schénen und geschwitzigen Bildern.’

Was ist da passiert? Vielleicht ist es fiir die Beantwortung der Frage hilfreich, noch
einmal genauer die Inszenierung von Frithling Erwache! in Erinnerung zu rufen, bevor
der Blick auf die aktuelle Inszenierung des Sommernachtstraums gerichtet wird.

Ein Blick in die Vergangenheit,
um die Gegenwart besser verstehen zu konnen

In Frithling Erwache!, ihrer ersten Inszenierung von 2009, orientiert sich Caspars Thea-
terkonzept konsequent an Bertold Brechts Konzept des epischen Theaters, das, wie Wal-

4 Die Entscheidung, weshalb aus dem Kobold Puck eine Pucka und aus Lysander eine Lysandra wur-
den, hat sich mir nicht erschlossen. Als ob nicht jeder sieht, dass Hippolyta und Theseus, Oberon
und Titania Madnner sind, Lysander und Hermia Frauen, und Puck ein Kobold jenseits des Gender-
diskurses.

5 Vgl. Funote 17.
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ter Benjamin schreibt, »nicht so sehr Handlungen zu entwickeln, als Zustinde darzu-
stellen« (19801, 521) hat. Das bedeutet, es gab keinen Moment, in dem Schauspieler und
Publikum vergafRen, wo sie sich befinden - im Berliner Ballhaus Ost. Die Schauspieler
bewegen sich auf festen Linien und stehen auf festen Markierungen, die auf dem Fuf3-
boden an die Linien eines Mithlebretts erinnern. Das erzeugt eine Form der Konzen-
tration bei ihren Bewegungen und beim Memorieren ihrer Texte. Es sind Schauspieler
des epischen Theaters, d.h. sie reprisentieren keine Rolle, es gibt kein Als-ob, sondern
sie zeigen ihre Auseinandersetzung mit der Rolle, die sie offen fithren: Schauspieler
und Rolle sind nicht identisch, aber Schauspieler und Rolle haben etwas miteinander
zu tun. Insofern ist das epische Theater ein Schauspieler-Befreiungs-Theater, gerade
auch fiir die Schiiler der Ernst-Adolf-Eschke-Schule; es befreit sie aus dem fiir sie und
den Zuschauer peinlichen Elend der Imitation und Reprisentation einer aufgesetzten
Rolle, mit der sie nichts zu tun haben und die sie blof3stellt. Das epische Theater zeigt
die Kinstlichkeit des Orts und der zu spielenden Rolle und setzt sich vom aristotelisch-
dramatischen Theater der Einfithlung ab. Es sucht keine Empathie, sondern Parteinah-
me, keine Verschmelzung, sondern kritisches Mitdenken.

Der Text von Nuran David Calis mit seinen Themen, die den jugendlichen Schau-
spielern unter den Nigeln brannten, inspirierte, vielleicht disziplinierte er auch, aber er
dominierte nicht. Der Text konnte die Truppe gar nicht dominieren. Es bestand eher die
Gefahr, dass er sie frustriert, weil die meisten der Schauspieler ihn nicht lesen konnten
— geschweige denn ihn verstanden. »Michaela: >Uns war vor dieser Arbeit nicht bekannt,
dass es fiir viele Gehorlose recht schwierig ist, mit komplizierten Texten umzugehen.<
[..] Simone®: >Immer wieder sagte man uns: >Das konnt ihr gleich vergessen, das kon-
nen die sich nie merken, das ist zu viel fir die Kinder, das kriegen sie nicht hin.« Was
diese Tatsache angeht, war es vielleicht ein Vorteil, dass wir mit unserer naiven Energie
dort ankamen, nimlich mit dem Gedanken, dass Gehorlose zwar eine Sinneseinschrin-
kung haben, aber nicht bescheuert, idiotisch oder minderbemittelt sind. Wir wollten
kein pidagogisches Sondertheater fiir Behinderte, sondern professionelles Theater (mit
jugendlichen Laien) machen und wir wollten mit den Einschrinkungen, die da sind,
dann kinstlerisch umgehen« (Caspar & Jaeger 2009, 503f.). Alle an der Produktion Be-
teiligten waren also gezwungen, den Text spielend und nicht lesend zu erarbeiten. Mit
anderen Worten: Es war die vermeintliche Inkompetenz der Schauspieler, die ihnen
den Weg freimachte, den Text zu dekonstruieren und sich die Themen des Textes zu
eigen zu machen, ohne ihn aus dem Blick zu verlieren.

Die Inszenierung hatte eine Reihe von Strategien entwickelt, dem Anspruch an ein
episches Theater gerecht zu werden, die Caspar und Jaeger mit den Worten erkliren:
»Dramatische Form des Theaters vs. Epische Form des Theaters: handelnd vs. erzih-
lend; verwickelt den Zuschauer in eine Bithnenaktion vs. macht den Zuschauer zum
Betrachter; verbraucht seine Energie vs. weckt seine Aktivitit; ermdglicht ihm Gefiih-
le vs. erzwingt von ihm Entscheidungen; Erlebnis vs. Weltbild; der Zuschauer wird in
etwas hineinversetzt vs. der Zuschauer wird gegeniibergesetzt« (ebd., 501).

6 Simone (Jaeger) war eine der hdrenden Schauspielerinnen, die an der Produktion beteiligt waren.
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Die Inszenierung erzahlt von Schauspielern, Rollen und Zusténden.
Dabei sitzen sich Zuschauer und Schauspieler gegeniiber

Die Schauspieler stellen sich vor das Publikum, werden von Ilse der GrofRe nach geord-
net und warten. Ilse ist die Spielleiterin in dieser Szene. Ihr lauter Tritt auf den Boden
ist das Signal fir den Spielbeginn der Szene, die mit »Die Schauspieler stellen sich vor«
bezeichnet werden kann: Frank, 19, seine Eltern sind nach Deutschland gekommen,
seine Hobbys sind Fuflballspielen und Freunde treffen. Er spielt Moritz. Simone, 21,
ihre Eltern kommen aus Deutschland. Sie spielt Ilse, 3hh Martha. Ali, 18, seine Hob-
bys sind Fuflballspielen, Fitnessstudio und Zeichnen, seine Eltern sind stolz auf seine
Selbststindigkeit. Er spielt Moritz. Peter, 37, seine Eltern sind aus Deutschland und
interessieren sich nicht fir das, was er macht. Er spielt Moritz’ Vater. Can, 15, geht in
die 9. Klasse, seine Eltern kommen aus der Osttiirkei, seine Hobbys sind Fuf3ballspie-
len, Volleyball spielen, Tischtennis spielen usw. Er spielt Melchior. Dusan zeigt dicke
Titten, die er treffen mochte, er liebt Fuflball und Theater. Hend, 16, ihr Vater ist aus
Agypten, ihre Mutter aus Palistina. Sie spielt Wendla. So geht das weiter, bis sich al-
le Schauspieler vorgestellt haben. Viele der biografischen Hinweise werden im Verlauf
des Stiickes noch vertieft. So verweben sich die Geschichten der Schauspieler mit den
Geschichten ihrer Helden und es verschwimmen die Grenzen: wer spricht, Frank oder
Moritz, Simone oder Martha?

Der Zuschauer wird zum Betrachter

In der Caspar-Inszenierung sind Martha und Moritz Geschwister. Martha will nach
Amerika abhauen. Sie will Moritz mitnehmen. Ihr Verhiltnis ist schwierig. Marthas
Verhalten zu Moritz wird als itbergriffig inszeniert. Sie respektiert nicht seine Grenzen.
Auch nicht die seines Nicht-Horens. Sie fordert ihn auf, das Horgerit einzuschalten, er
fordert sie auf zu gebirden. Immer das gleiche bése Spiel, wer ordnet sich wem unter.
Die Zuschauer werden Zeugen dieses aggressiven Spiels, das die beiden beherrschen,
und aus dem es kein Entkommen gibt.

Der Zuschauer wird wach

Die beiden Marthas Simone und Rukiye stehen sich am dufderen Ring des Mithlebretts
gegeniiber. Simone steht im Finstern, Rukiye im Licht. Dafiir darf Simone anfangen —
»immer du«! Simone spricht, Rukiye gebirdet — nein, sie macht etwas ganz anderes, sie
schreit und spielt und gebardet das, von dem Simone spricht, und das alles mit einem
Schalk im Nacken. »dinge, an die ich mich erinnern will, wenn ich erwachsen bin: ess-
papier im freibad nach der arschbombenorgie vom dreier« (Calis 2007, 19). Bei Simone
klingt das trotzig und wiitend, wihrend Rukiye sich iiber ihr Alter Ego lustig zu machen
scheint. Die Arschbombe ist wirklich eine Orgie, Rukiye reckt ihren Hintern, hebt ein
Bein und jeder sieht ihre Lust, sich ins Wasser plumpsen zu lassen. Das Esspapier mit
Null Kohlehydrate wird bei Rukiye zu einem dicken Bauch, als ob sie ein Kilo Nudeln
verschlungen hitte, und lacht tiber sich und ihre anstofligen Bewegungen.
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Die Inszenierung erzwingt vom Zuschauer Entscheidungen

An der Stellschraube im Machtkampf, den Moritz und seine Schwester fechten, wird
weiter gedreht. Diesmal ist es der Vater, der der Empfehlung von Moritz’ Lehrer auf
Nicht-Versetzung zugestimmt hat. Damit entfillt die Reise nach Amerika. Der Vater zu
Moritz: »Sprich mir doch mal nach: Es-ist-das-Beste-fiir-mich — Du musst ordentlicher
sprechen, sonst kann dich niemand verstehen — In Amerika musst du ordentlich spre-
chen kénnen — Was willst du in Amerika? Du schaffst es ja noch nicht mal piinktlich
zur Theaterprobe zu kommen.« Dazu Benjamin: »Das epische Theater gibt also nicht
Zustinde wieder, es entdeckt sie vielmehr« (19801, 522). Als Moritz seinem Vater des-
sen Zustimmungsschreiben zur Nicht-Versetzung ins Maul stopft, atmet das Publikum
horbar auf und applaudiert Moritz.

Die Inszenierung zeigt ihr Weltbild

»Es verschwimmen die Grenzen« — die letzte Szene im Stiick ist eine Unterwasser-
aufnahme. Noch einmal greift Michaela Caspar das Thema von Friihling Erwache! Auf —
Eros und Tod - und verdichtet es in einem Film, der die Schauspieler unter Wasser
schwebend und schwimmend zeigt. Fiir wenige Minuten wird noch einmal etwas von
ihnen sichtbar, das gerade eben auf der Bithne zu sehen war, ihre Gesten, ihre Spiele,
ihre Albernheiten, Dusans »dicke Tittens, ihre Zirtlichkeit, ihre Berithrungen. Hier wird
noch einmal das alte Undine-Lied von Menschwerdung, Liebesschwur und Verlassen-
Werden, von Verzweiflung, Rache und Tod angestimmt. Wahrend Moritz und Melchi-
or in ihren Badehosen mit der Kamera flirten und angeben, wie sich das fir Jungs
im Schwimmbad gehért, sind Eros und Tod bei den durchs Wasser schwebenden Ilse,
Martha und Wendla in ihren weiflen Kleidern immer prisent. Und es ist eine klamme
Traurigkeit, die den Zuschauer packt.

Nach den bisweilen sehr lauten und schrillen Ténen sind die Minuten des Films
eine weitere Facette von Sprache, die Michaela Caspar hier zum Klingen bringt. Das
Wunderbarste an dieser Inszenierung ist das Spiel mit Sprachen, deren Referenziali-
tit, Materialitit und Performativitit sich in einer Weise entfalten, wie es nur moglich
ist, wenn Menschen aus unterschiedlichen Kulturen, mit unterschiedlichen Sprachen
und Erfahrungen miteinander unterwegs sind, und die zu zeigen alles andere als selbst-
verstindlich ist. Die Zuschauer durften fiir eine gute Stunde Teil einer Intimitit sein,
in der sie eigentlich nichts verloren haben, die aber den Verstand schirft und das Herz
weitet.

Ganz im Sinne von Brechts epischem Theater sind es keine Schauspieler, die in ei-
nem realen Raum fiktive Figuren reprisentieren. Eher sind es Schauspieler im Sinne
Jérome Bels, der mit Trisomie 21-Jugendlichen gearbeitet hat und auf dessen Frage nach
ihrem Beruf die Mitglieder des Ziircher Theaters Hora unisono antworteten: »Ich bin
Schauspieler«”, womit sie nichts anderes meinten, als sich in diesem Augenblick be-
wusst zu sein, dass sie auf einer Bithne stehen. Das Verschwimmen der Grenzen pos-

7 Disabled Theater. Konzept: Jérdbme Bel. Produktion: Theater Hora und Jéréme Bel in Kooperation
mit dem Festival AUAWIRLEBEN, HAU Hebbel am Ufer. Zurich und Berlin 2012.
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tuliert also nicht etwas, das mit dem Begriff »Authentizitit« gefasst werden kénnte —
ein Pradikat, das vorzugsweise in der Theaterarbeit mit Menschen mit Behinderungen
assoziiert wird; alle Mitspieler von Friithling Erwache! oder Disabled Theater sind sich der
Kiinstlichkeit ihrer Situation auf der Bithne bewusst, ohne sich selbst dabei aus dem
Blick zu verlieren. Genau das zeichnet ihre Professionalitit aus. Sie haben lange ge-
probt und sich die Kunstgriffe erarbeitet, die sie dem Publikum zeigen werden. Sie
spielen nicht sich selbst, sondern Figuren, die ihnen sehr vertraut sind. Diese, in die
Theaterwirklichkeit hineinleuchtende Lebenswirklichkeit schafft eine Ahnung, dass die
Wirklichkeit verinderbar ist, fir Dusan gleichermafien wie fiir Melchior, fir Frank wie
fiir Moritz, fiir Rukiye wie fiir Martha.

Ein Sommernachtstraum

Ich méochte noch einmal auf das Zitat von Caspar und Jaeger zuriickkommen, in dem
sie die in ihrem Theaterkonzept von 2009 gewihlte dramatische Form vorgestellt und
von der epischen Form unterschieden haben: »handelnd vs. erzahlend; verwickelt den
Zuschauer in eine Bithnenaktion vs. macht den Zuschauer zum Betrachter; verbraucht
seine Energie vs. weckt seine Aktivitit; erméglicht ihm Gefiihle vs. erzwingt von thm
Entscheidungen; Erlebnis vs. Weltbild; der Zuschauer wird in etwas hineinversetzt vs.
der Zuschauer wird gegeniibergesetzt« (Caspar & Jaeger 2009, 501). Im Sommernachts-
traum sind vom epischen Theater oder besser vom Caspar’schen Theater nur noch weni-
ge Spuren zu erkennen. Hin und wieder ein Aufstampfen, hin und wieder der Weg auf
einer Linie des imaginiren Mithlebretts, wobei weder das eine noch das andere einer
bestimmten Idee wie in Friihling Erwache! zu folgen scheint. Aber auch die aristotelische
Einfithlung findet nicht statt.

Die Inszenierung orientiert sich am dramatischen Muster und entwickelt eine
Handlung, die den Zuschauer in die Bithnenaktion von Gewalt und Flucht und Dro-
gentriumen verwickelt, angezettelt von einem wilden Puck und einer Bande von Elfen.
Dazwischen stolpern die Handwerker durch den Wald bei ihrem Versuch, »Pyramus
und Thisbe« einzustudieren. Und der Zuschauer wird Zeuge all der Verwicklungen,
die Puck und Oberon mit ihrem Zaubersaft anrichten, und die bei den Helden zu
endlosen und ermitdenden Erklirungen, Selbstbezichtigungen, Liebesschwiiren und
Streitereien fithren, und schliellich zur Erlésung mit all den dazugehérenden Verge-
bungen, Umarmungen, Liebkosungen. Soweit, so dramatisch. Aber die zweite Halfte
des dramatischen Spielablaufs findet nicht statt: Kein »Die Inszenierung 16st beim
Zuschauer Gefithle aus«; kein »Die Inszenierung wird fur den Zuschauer zu einem
Erlebnis«; kein »Der Zuschauer wird in das Bithnengeschehen hineinversetzt«. Der
Zuschauer sitzt aufden vor. Thm bleiben ein paar schone Bilder und die Qual endloser
Dialoge, die eine ermiidende und vollstindig geistlose Ubung darstellen. Der Verstand
wird nicht geschirft und das Herz nicht geweitet.
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Die Sprache der Menschen und die Stimme, die larmt

Bei Shakespeare ist das Waldgeschehen Antipode zum streng regulierten Ablauf am
Hof zu Athen. Am Hof wird Politik gemacht, hier wird verhandelt und entschieden, wer
wen wann heiratet, wihrend im Wald der Lirm herrscht, ein rumorender, riilpsender,
réhrender Puck, ein Wesen halb Mensch halb Tier, das sich am Boden rikelt und den
Zuschauer erschreckt.

Jacques Ranciére hat eine solche Situation vor Augen, als er seine philosophische
Untersuchung Das Unvernehmen mit einem Zitat aus der Politik des Aristoteles einlei-
tet: »Allein von allen Lebewesen besitzt der Mensch die Sprache. Die Stimme niamlich
ist das Mittel, den Schmerz und die Lust anzuzeigen. Auch ist sie anderen Lebewesen
gegeben. Thre Natur geht nur soweit: sie besitzen das Gefithl des Schmerzes und der
Lust, und sie kénnen es untereinander anzeigen. Aber die Sprache ist da, um das Niitz-
liche und das Schidliche kundzutun, und folglich das Gerechte und Ungerechte. Das
ist es, was den Menschen eigentiimlich ist im Vergleich zu den anderen Tieren: einzig
der Mensch besitzt das Gefiithl des Guten und des Schlechten, des Gerechten und des
Ungerechten. Aber es ist die Gemeinschaft dieser Dinge, die die Familie und die Polis
macht« (Aristoteles zit. in Ranciére 2014, 14; Herv. T.V.).

Fir Aristoteles war die Unterscheidung von wohlartikulierter Sprache, die den Men-
schen von der unartikulierten Stimme der Tiere unterscheidet, kein biologisches, son-
dern ein politisches Phinomen, denn zur Gruppe der Menschen gehorten allein die
freien Griechen als Angehorige der zivilisierten Welt; zur Gruppe der Tiere hingegen all
jene, die keine freien Griechen waren, die Barbaren also und die Sklaven, die sich der
griechischen Selbstvergewisserung nicht bedienen konnten. Wenn Aristoteles Griechen
und Sklaven zu einer Familie erklirt, dann allein deswegen, weil das Leben der einen
ohne die Arbeit der anderen nicht denkbar ist.

Am Hof von Athen verfiigen Theseus, Hippolyta und Egeus, Demetrius und Lys-
ander, Hermia und Helena sowie die Handwerker iiber Sprache.® Sie entscheiden iiber
das Niitzliche und Schidliche, das Gerechte und Ungerechte. Puck, Oberon, Titania und
die Elfen verfiigen tiber keine Sprache; ihre Stimmen, die nicht vernehmbar sind, brin-
gen das Gefiihl des Schmerzes und der Lust zum Ausdruck, oder um mit Ranciére zu
sprechen: Thre Stimmen sind als Lirm angelegt und sie bleiben unsichtbar.® Ranciére
unterscheidet »jene, die man sieht, und jene, die man nicht sieht; jene, von denen es ei-
nen Logos [...] gibt, und jene, von denen es keinen Logos gibt; jene, die wirklich sprechen,
und jene, deren Stimme, um Freude und Leid auszudriicken, die artikulierte Stimme

8 Bei Caspar hat Hippolyta keine Sprache.

9 »Oberon:>Unsichtbar wie ich bin, will ich die beiden im Cesprach belauschen« (Shakespeare 2014,
47).
Puck, Oberon, Titania sind das, was Goethe seinem Mephisto in den Mund legt, wenn dieser von
sich sagt:»Ich bin der Ceist, der stets verneint! Und das mit Recht; denn alles was entsteht, ist wert,
dass es zugrunde geht; drum besser wir’s, dass nichts entstiinde. So ist denn alles, was ihr Siinde,
Zerstorung, kurz das Bose nennt, mein eigentliches Element« (Goethe 2000, 47).
Sigmund Freud markiert die Differenz von Stimme und Sprache als»Lustprinzip«, das ervom»Rea-
litatsprinzip« unterscheidet (vgl. Freud 1999c, 6).
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nachahmt« (Ranciére 2014, 34; Herv. i. Orig.). Die Menschen sind vernunftbegabt, Ko-
bolde und Elfen hingegen nicht. Fiir das attische Staatswesen existieren Kobolde und
Elfen so wenig, wie fiir die Griechen Sklaven und Barbaren oder fiir die Patrizier die
Plebejer: »Euer Ungliick ist es, nicht zu sein, sagt ein Patrizier zu den Plebejern, und
dieses Ungliick ist unvermeidlich« (ebd., 38; Herv. T.V.)."

Das politische Geschehen am Hof von Athen bedient sich einer Sprache, die Ran-
ciére mit »Polizei« in Verbindung bringt: »Allgemein benennt man mit dem Namen
der Politik die Gesamtheit der Vorginge, durch welche sich die Vereinigung und die
Ubereinstimmung der Gemeinschaften, die Organisation der Michte, die Verteilung
der Plitze und Funktionen und das System der Legitimierung dieser Verteilung voll-
ziehen. Ich schlage vor, dieser Verteilung und dem System dieser Legitimierungen ei-
nen anderen Namen zu geben. Ich schlage vor, sie Polizei zu nennen« (ebd., 39f.; Herv.
i. Orig.). Dem System der »Polizei« steht das Phinomen des »Lirms« gegeniiber, das
sich im Sommernachtstraum als die Stimmen der Kobolde und Elfen zeigt. »Die Polizei
ist somit zuerst eine Ordnung der Korper, die die Aufteilungen unter den Weisen des
Sagens bestimmyt, die dafiir zustindig ist, dass diese Kérper durch ihre Namen diesem
Platz und jener Aufgabe zugewiesen sind; sie ist eine Ordnung des Sichtbaren und des
Sagbaren, die dafir zustindig ist, dass diese Titigkeit sichtbar ist und jene andere es
nicht ist, dass dieses Wort als Rede verstanden wird und jenes andere als Lirm« (ebd.,
41).

Shakespeares Radikalitit entgeht jedoch Michaela Caspar. Es gelingt ihr nicht,
Shakespeares literarische Stimme in dramatischen Lirm zu verwandeln. Das unter-
scheidet Friihling Erwache! radikal vom Sommernachtstraum, denn dort war genau dieser
Lirm zu sehen und zu horen. Lirm ist nichts anderes als die Sprache der Unterdriick-
ten. Der Lirm begleitete Friihling Erwache! vom Beginn des Stiicks bis zur letzten Szene
der Unterwasseraufnahme, denn seine Stimme war die Stimme der Unterdriickten,
der Jugendlichen, der Tauben und Hérenden, der Migranten und Einheimischen.

Weshalb gelang es nicht, Demetrius und Lysandra, Hermia und Helena zum Lir-
men zu bringen? Weshalb war es so wichtig, den Shakespeare-Text so sauber wie még-
lich in DGS zu tibersetzen? Weshalb ging soviel Energie in Visual Vernacular und Sign
Mimic?" Das ist umso verwunderlicher, als beide Stiicke wie oben bereits erwihnt eng
miteinander verkniipft sind. Es gibt bei Calis und Shakespeare Dialogpassagen, die eine
verbliiffende Ahnlichkeit aufweisen:

»Wendla: >Los, schlag mich.c Melchior: sIch schlag keine kleinen Maddchen.c Wendla:
>lch bin kein kleines Madchen. — Ich halt das schon aus. — Los, schlag zu, du Idiot. — Im
Aushalten bin ich grof3, nicht so wie die anderen Madchen, die sofort Aua schreien. —
Ich schrei nicht Aua« (Calis 2007, 25).

»Helena:>Benutz mich ruhig als Hund: los, tritt mich, schlag mich, verachte und verlier
mich, nur lass zu, dass ich dir folge [..].c Demetrius: >Geh nicht zu weit, du spielst mit

10 Vorstellungen wie die zum attischen Staatswesen sind noch immer sehr gegenwartig — einem
Staatswesen, in dem taube Menschen genauso wenig existieren wie die Flichtlinge, die Berber
wie die Bettler, bestenfalls als unerwiinschte Kostganger und lastige Mahner.

11 Vgl. Sehen statt Horen vom 31.03.2018.
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meinem Hass! Mir wird schon (ibel, wenn ich dich nur sehe.< Helena: »Und mir wird
bel, wenn ich dich nicht sehe« (Shakespeare 2014, 74f.).

Weshalb stockt dem Zuschauer der Atem bei Simone Jiger und Dusan Vujicic”?, und
bei Anne Zander und Brian Duffy bleibt es flau? Vielleicht deshalb, weil Martha und
Melchior einen Konflikt spielen, von dem Jager und Vujicic wissen; vielleicht, weil der
ilteren Simone Jiger sadomasochistische Fantasien vertraut sind und sie die Schwie-
rigkeiten, sie zu erleben, und die Scham und den Selbsthass, die zu diesen Fantasien
gehoren, kennt; und vielleicht, weil Dusan Vuyjicic in seiner GroRmdiuligkeit — man er-
innere die dicken Titten, die zu begehren er bei jeder Gelegenheit der Welt mitzuteilen
hat - einer Frau begegnet, die zwar keine dicken Titten hat, die aber weif}, was oder
besser wen sie will: Melchior. Bei Helena und Demetrius ist das alles aufgesetzte Tin-
delei, die das Textbuch vorschreibt; da ist kein Begehren spiirbar; zu fantasieren eines
anderen Hund zu sein, davon weif Anne Zander nichts und es wire Caspars Aufgabe
gewesen, sie dahinzubringen, Duffys Hund zu werden, genauso, wie es ihre Aufgabe
gewesen wire, aus Brian Duffy nicht nur einen genervten, sondern einen bésen Deme-
trius zu machen, einen, der Zander zum Hund macht und sich daran ergétzt, denn im
Wald unter den Elfen sind Dinge méglich, von denen die Menschen in Athen mit ihrem
Logos unter dem Kopfkissen nicht zu triumen wagen. Hier wird der Mensch zum Tier,
Zettel zum Esel, und es findet Sex zwischen Tier und Mensch statt. Vermutlich ist es
diese Freiheit und dieses anarchische Denken, die Caspar mit dem Sommernachtstraum
verbindet und von denen sie bei Sehen statt Horen spricht. Nur, warum ist davon nichts
zu sehen? Stattdessen: fade Gesten, leere Signifikanten.

Leere Signifikanten

Schrieb ich oben, dass das Wunderbarste an Friihling Erwache! das Spiel mit Sprachen
war, so ist das Odeste am Sommernachtstraum das fehlende Spiel mit Sprachen. Um noch
einmal auf die Differenz von Sprache und Lirm zu verweisen: Friihling Erwache! war ein
politisches Stiick, weil es den Lirm gezeigt hat: die Sprache der Unterdriickten; hin-
gegen ist der Sommernachtstraum eine vollstindig entpolitisierte Produktion, in der von
einer Sprache der Unterdriickten nichts mehr zu sehen und zu héren ist. Die Sprache
des Sommernachtstraums erschopft sich ganz in ihrer referenziellen und reprisentativen
Funktion. Possible World ist im Gehorlosentheater angekommen, genau, wie es Athina
Lange im Interview bestitigt: »Die Arbeit ist total professionell. Die Organisation und
der Umgang mit den Schauspielern sind toll. Wir kennen schlimme Formen der Herab-
setzung gehorloser Menschen. Hier sind Gehorlose und Horende absolut gleichgestellt.
Nicht untergeordnet, sondern auf Augenhdhe« (Sehen statt Horen vom 31.03.2018).

Die Entscheidung Caspars vor dem Hintergrund der von Lange angedeuteten erfah-
renen Herabsetzung fiir eine Inszenierung, die sich am dramatischen Theater des Als-
ob orientiert und von einer scheinbaren Gleichberechtigung ausgeht, ist vollig unver-
standlich. Mit dieser Entscheidung entzieht Caspar ihrer Inszenierung den politischen

12 Bei Caspar spielt sich die Szene in Friihling Erwache! zwischen Martha und Melchior ab.
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Gehalt. Ich méchte noch einmal an das Wort von Benjamin erinnern, wonach das epi-
sche Theater Zustinde entdeckt und darstellt. Der Zustand wire die »Herabsetzung ge-
horloser Menschen«. Episches Theater wiirde also genau diesen entdeckten Zustand in
einem politischen Kontext verorten und ihm eine isthetische Form verleihen. Der Som-
mernachtstraum hingegen ist nicht wie Friihling Erwache! der Ort, wo die »Herabsetzung
gehorloser Menschen« in einen Zusammenhang mit der Herabsetzung anderer Men-
schen gestellt wird, bspw. der von Fliichtlingen; ein Ort, wo kulturelle Differenzen dis-
kutiert werden in einer Bithnensprache, die die Herabsetzung von Einheimischen und
Auslindern, von Horenden und Tauben reflektiert. In Friihling Erwache! sind die Schau-
spieler nicht nur taub und horend, sie haben auch eine Geschichte als Kind muslimi-
scher Eltern, die nicht wollen, dass ihre Tochter auf der Bithne steht, oder als Fliichtling
aus Vietnam, der irgendwo im Nirgendwo strandet, trampend die Stadtgrenze Berlins
erreicht und von der Polizei aufgegriffen wird, die ihm seine Gehorlosigkeit nicht glaubt
und ihn einen Simulanten nennt, ohne Familie, 15-jihrig, taub. Im Sommernachtstraum
bleibt es bei der »Herabsetzung gehorloser Menschen«, der tauben Nabelschau, wie
sie bereits von der Tauben Zeitmaschine von 2014" eingeliutet wurde, die weniger ei-
ne Zeitmaschine als eine Taubenmaschine war, also eine Maschine zur Produktion des
Selbstbilds einer bestimmten Gruppe tauber Menschen, die genau jenes Zwei-Welten-
Modell als Theaterstiick inszeniert, das die taube Deaf Studies-Forschung postuliert. Der
Untertitel von Die taube Zeitmaschine lautet: Eine Zeitreise durch zwei Galaxien. Nicht mehr
das Konzept einer Welt, in der horende und taube Menschen aufeinander angewiesen
und fureinander da sind, sondern das Konzept der Zwei-Welten resp. Zwei-Galaxien ist
nun das Programm von Possible World. Eine Auseinandersetzung zwischen hérenden
und tauben Menschen findet 2018 im Sommernachtstraum nicht statt. Man tut so, als sei
man in der Galaxie tauber Menschen gelandet und es entsteht die Illusion einer all-
seits wohlgefilligen und hitbsch gebirdenden Welt. Dafiir sorgen Gal Naor und Brian
Duffy."

Gebardensprache und Lautsprache sind nicht linger Lirm; im Sommernachtstraum
sind sie die Sprache der Herrschenden, zumindest fiir die zweistiindige Illusion des
Als-ob einer Theaterauffithrung. Possible World geht es um den Nachweis, dass Gebir-
densprache genauso in der Lage ist, Shakespeare zu reprisentieren, wie jede andere
Sprache, die ihn iibersetzt hat.” Eyk Kauly: »Jetzt kann ich verstehen, warum so viele

13 Die taube Zeitmaschine. Eine Zeitreise durch zwei Galaxien. Regie: Michaela Caspar. Produktion: Pos-
sible World e.V. in Kooperation mit dem Ballhaus Ost. Berlin 2014.

14 Naor: »Als Tanzer kann ich den Schauspielern Tipps geben, wie sie ihren Ausdruck durch tinze-
rische Bewegungselemente verstarken konnen. Und es ist mir wichtig, dass die Schauspieler ein
gutes Korpergefiihl entwickeln« (Sehen statt Horen vom 31.03.2018).

Duffy: »Ich bin hier dabei, um VV und Sign Mimic zu unterrichten. Visual Vernacular gehért als ei-
genstindiger Teil zur Gehorlosenkultur. Sign Mimic unterscheidet sich von VV, ist bildhafter und
fiir die Allgemeinheit besser verstandlich als VV, das nur fiir Gehoérlose klar ist« (ebd.).

15 Um das Erbringen genau dieses Nachweises geht es allen Produktionen des Deutschen
Cehorlosen-Theaters (DGT), wenn es Stiicke aus dem klassischen Kanon auf die Bithne bringt,
bspw. bei Goldonis Diener zweier Herren. Aber das DGT versteht sich vor allem als Theater der
Cehorlosengemeinschaft, das um eine Theatersprache ringt. Sein Selbstverstindnis ist ein vol-
liganderes als die »Vision«, die Possible World folgendermafien formuliert: »Unsere Vision ist der
Aufbau eines internationalen Netzwerkes, dessen Ziel es ist, dass Gehorlose, Schwerhérige und
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begeistert sind von Shakespeares Dichtung. Man kann den Text an die hundertmal le-
sen. Und irgendwann begreift man dann: »Ach so, das ist ja ganz anders gemeint.< Also
funktioniert die Umsetzung in Gebirdensprache nicht, oder, nein, in einfacher Korper-
sprache auch nicht, also nehmen wir doch lieber Visual Vernacular? Oder, nein, besser
DGS? Wir haben so viel immer wieder geindert. Und wir lernen nicht eine Ausdrucks-
form, bis sie sitzt, sondern es bleibt alles im Fluss. In Lautsprache mag es zu Shake-
speare vielleicht den einen passenden Ausdruck geben, um ein Gefiihl zu treffen. Dage-
gen kannst du die Szenen in Gebirdensprache so oder auch ganz anders ausdriicken.
Da gibt es vollig unterschiedliche Moglichkeiten. Und das macht die Umsetzung von
Shakespeare in Gebardensprache so anspruchsvoll« (Sehen statt Horen vom 31.03.2018).

Das Zitat berichtet davon, wie sich Kauly den Shakespeare-Text erschlossen hat und
es macht deutlich, wie grundlegend sich dieses Erschlief}en von dem des Calis-Textes
unterscheidet. Caspar und Jaeger sprachen von den Schwierigkeiten der Schauspieler
beim Erarbeiten des Friihling Erwache!-Textes (vgl. 2009, 503f.), spiter betont Caspar
diese Schwierigkeiten noch einmal im Zusammenhang der zweiten Inszenierung Me
Dea (f)!.* Jedoch waren es gerade diese Schwierigkeiten, die vermeintliche Inkompetenz
der Eschke-Schiiler, die ihnen half, sich die Themen des Textes zu eigen zu machen.

An den Schwierigkeiten des Textverstindnisses wird sich auch bei den Schau-
spielern des Sommernachtstraums nichts geindert haben, aber der Umgang mit diesen
Schwierigkeiten ist ein vollig anderer geworden. Jetzt spricht Kauly davon, den Text
hundertmal zu lesen, um ihn sich auf diese Weise zu erschlieffen und um dabei den
richtigen Ausdruck in Gebirdensprache zu finden. Das heifdt, es geht nicht mehr
darum, sich eine eigene Position zu dem Text zu erarbeiten, sondern vielmehr darum,
ihm die korrekte Form in einer anderen Sprache zu verleihen. Aus einer performativen
Auseinandersetzung wird ein linguistischer Akt. Damit beraubt sich die Inszenierung
ihrer Lebendigkeit, ihres Ausdrucks und ihres politischen Gehalts und macht den Text
zu einer leeren Hillle.

Das Textbuch eines Theaterstiicks ist eine ganz eigene Textsorte, die sich von an-
deren literarischen Textsorten grundlegend unterscheidet, denn der Text eines Text-
buchs sagt nur die >halbe Wahrheit« und lebt davon, dass Regie und Schauspieler ihm
die »andere Hilfte der Wahrheit¢, ihm Leben einhauchen. Das gilt fiir einen Text in
Gebirdensprache gleichermaflen wie in Lautsprache. Insofern kann es den »einen pas-
senden Ausdruck« weder in dem einen noch in dem anderen Sprachmodus geben, wie
Eyk Kauly mutmafit. Deutlicher ist sein Missverstehen kaum zum Ausdruck zu brin-
gen, das hier vorliegt und das zeigt, wie wenig es Caspar gelungen ist, ihm und ihrer

Horende aus und in verschiedenen Lindern gemeinsam an performativen Formaten in Gebarden-
sprache, Korpersprache und Lautsprache arbeiten, des Weiteren inklusive Arbeitstechniken ent-
wickeln und diese in unterschiedlichen Landern etablieren. Thematisch geht es um die Frage, wie
eine andere Welt méglich sein konnte« (www.possibleworld.eu; 01.02.2021).

16  »Den Text in Gebardensprache zu (ibertragen und die Inhalte der Gruppe nahezubringen, war
kompliziert. Irgendwie war das fiir mich ein Schock. Ich hatte nicht mit so groRen Unterschieden
gerechnet« (Caspar, Ugarte & Zante 2014, 382).

Medea! Die Wahrheit! ME DEA F! Regie: Michaela Caspar. Produktion: Possible World eV.in Koopera-
tion mit dem Sonderpadagogischen Forderzentrum Ernst-Adolf-Eschke-Schule fiir Gehérlose Ber-
lin und dem Ballhaus Ost. Berlin 2011-2012.
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Truppe eine Ahnung von Shakespeare und von der Aufgabe zu vermitteln, die Regie
und Schauspieler haben, und was es bedarf, dem Sommernachtstraum Leben einzuhau-
chen. Gebirdensprache, Lautsprache, Kérpersprache, Tanz, Visual Vernacular, Sign Mi-
mic hauchen Shakespeare kein Leben ein. Ein stimmloser Shakespeare bleibt auch mit
Gebirdensprache, Lautsprache, Kérpersprache, Tanz, Visual Vernacular, Sign Mimic ein
stimmloser Shakespeare.

Kauly spricht nicht davon, dass die Probenarbeit am Sommernachtstraum eine Aus-
einandersetzung mit der Aktualitit Shakespeares war. Da reicht keine noch so junge
Vergangenheit in die Gegenwart hinein, keine Lebenswirklichkeit leuchtet in das Thea-
terspiel. Er gibt keine Antwort auf die Frage: Was gehen mich Theseus und Titania an,
was habe ich mit denen zu tun, wann habe ich das letzte Mal meinen Freund mit dem
Brautstrauf3 verpriigelt, ihm das Herz aus der Brust gerissen und ihm einen Stock in
den Anus gestofien? Oder, wann ist mir das alles selbst zugestofien? Ist Theseus’ und
Titanias Thema auch mein Thema, oder sind es Hippolyta und Oberon, die mich be-
rithren? Vielmehr geht es um eine linguistisch-translatorische Auseinandersetzung mit
dem Text Shakespeares und um das Bestehen korperlicher Herausforderungen: »In den
Proben war fiir mich vor allem das Visual Vernacular eine neue Erfahrung. Ich hatte vor-
her schon VV-Anfingerwissen. Aber jetzt erst bin ich darin richtig unterwiesen worden.
Und je mehr ich probte, desto mehr begriff ich, dass VV ganz anders ist als Gebirden-
sprache. Man muss sich in die Sache hineinversetzen und sich vorstellen, wie es sich
anfiihlt. In DGS kann ich Gebirden verwenden und schon ist alles klar. Aber hier ist es
anders. Also hab ich mich in meine Figur reingedacht und probiert. Ich fragte:>Erkennst
du es? Du verstehst es nicht?« Also noch mal! >Und jetzt? Erkennst du es immer noch
nicht?« Dann iiberlegt man wieder und holt sich Tipps von anderen. Und irgendwann
klappt es dann endlich. Du hast es geschafft. Visual Vernacular ist also nicht einfach.
Du musst ganz tief eindringen und dich hineinversetzen. Du bekommst nicht etwas
gezeigt und kannst es. Du musst auch lernen, zu welchen Bewegungen dein Korper in
der Lage ist und zu welchen nicht« (Sehen statt Horen vom 31.03.2018).

Dass VV etwas anderes sei als Gebirdensprache, trifft nicht zu, es ist ein Bestand-
teil der DGS. Das sprachliche Phinomen, das in alltagssprachlichen DGS-Kontexten
als Constructed Action (CA) bezeichnet wird, kann bei der Prisentation auf der Bith-
ne als Visual Vernacular (VV) bezeichnet werden. Dabei ist die grundsitzliche Diffe-
renz spontaner Alltags- und inszenierter Bithnensprache zu bedenken. Jeder sprachli-
che Ausdruck auf der Bithne, egal ob nun in DGS, CA, VV, Kérpersprache, Tanz, Sign
Mimic oder den Mudras von Bharatanatyam ist ein einstudierter und vielfach geprob-
ter Ausdruck und somit eine Kunstsprache, die sich von Alltagssprache unterscheidet.
Deutlich im Zitat von Kauly wird aufierdem, dass es ihm um Sprach- und Kérperbe-
herrschung geht, und nicht etwa darum, der — im Sinne Ranciéres — Stimmlichkeit des
Korpers einen Ausdruck zu verleihen.

Es wire an dieser Stelle die Aufgabe Caspars gewesen, eine Auseinandersetzung zu
fordern, wie sie bspw. Pina Bausch immer wieder mit ihrer Company gefithrt hat, deren
Satz aus der Probenarbeit allseits bekannt ist: »Mich interessiert nicht, wie die Men-
schen sich bewegen, sondern was sie bewegt« (Linsel 2015; vgl. auch »Fragen, Themen,
Stichworte aus den Probeng, in Hoghe 1986, 84ft.).
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Ob die Herausforderung, dem Text eine angemessene laut- und gebardensprachli-
che Form zu verleihen, gegliickt ist, kann ich nicht beurteilen. Die Dominanz der Ge-
birdensprache und das fast vollstindige lautsprachliche Verstummen sind bedriickend,
wenn man in der Inszenierung einer Truppe sitzt, die als Vision »inklusive Arbeitstech-
niken« (vgl. Fufinote 15) formuliert. Somit blieb die inhaltliche Auseinandersetzung auf
der Strecke. Den Text als eine leere Hiille zu verstehen, heifit, dass sich die Bedeutungen
von den Gebirden, die Signifikate von den Signifikanten getrennt und leere Signifikan-
ten hinterlassen haben.” »Ein leerer Signifikant ist genau genommen ein Signifikant
ohne Signifikat« (Laclau 2002, 65). Wenn Bithnensprache nur noch als Form erkenn-
bar ist, als DGS, CA, VV, Kérpersprache, Tanz, Sign Mimic oder Bharatanatyam, »wenn
die Signifikanten sich ihrer Verkniipfung mit einzelnen Signifikaten entleeren und die
Rolle iibernehmen, das reine Sein des Systems zu reprisentieren — oder vielmehr das
System als reines Sein« (ebd., 69), dann entsteht eine Form von Theater, die einzig dazu
dient, anderen zu beweisen, dass ein Shakespeare-Text auch in Gebirdensprache wie-
dergegeben werden kann. Dass das Bediirfnis, einen solchen Beweis zu erbringen, noch
immer existiert, belegt, wie wenig die Anerkennung der Gebirdensprache bei Possible
World angekommen und wie gering das Selbstbewusstsein ist, sich einer Sprache zu be-
dienen, die jedem Erkennen und jeder Emotion einen sprachlichen Ausdruck zu geben
vermag. Die Regie muss jedoch in der Lage sein, Schauspieler dahinzubringen, dieses
Erkennen und diese Emotion auch zu zeigen. Es ist lingst die Zeit gekommen, taube,
schwerhorige, horende Menschen und ihre Sprachen einer Brecht'schen Verfremdung
anheimzugeben, die dem Spiel mit diesen Sprachen Stimme und einen politischen Ge-
halt verleiht und ihre Protagonisten aus dem Gefingnis des Deaf Space und der Recht-
fertigung entldsst; das alles ist bereits in Friihling Erwache! gezeigt worden.

»Die Prisenz leerer Signifikanten [...] ist die eigentliche Bedingung fiir Hegemonie«
(ebd., 74). Wie fest das Zwei-Welten-Zwei-Galaxien-Regime Possible World im hege-
monialen Griff hat, zeigt die Riesenhand, von der eingangs die Rede war. Urspriinglich
waren die Hand oder gebirdende Hinde das Emblem des Kampfes tauber Menschen
gegen audistische Bevormundung und oralen Zwang. Kein kimpferisches Pamphlet,
das nicht diese unterdriickten, zum Schweigen verurteilten und nach Befreiung stre-
benden Hinde zeigte. Das jedoch ist lange her. Es hat sich herumgesprochen, dass Ge-
bardensprache die Sprache tauber Menschen ist. Seit 2008 standen auf der Bithne von
Possible World die Hinde niemals still. Aber kein Mensch ist nur Frau oder Mann, nur
taub oder horend oder nur hetero oder lesbisch oder schwul; kein Mensch ist nur diese
eine Identitit, und Theater ist immer der Ort gewesen, das dem dystopischen Zustand
einer identitiren Welt den utopischen Entwurf einer Vielfalt von Identititen entgegen-
gesetzt hat. Wenn heute als Kulisse des Sommernachtstraums das Emblem einer riesigen

17 Indiesem Zusammenhang ist auch mein Wort von den »schonen und geschwatzigen Bildern« zu
sehen, wie sie sich beispielhaft in den Mudras von Bharatanatyam présentieren, derer sich die
Elfen Titanias bedienen, und die, wie sich hier zeigt, leere Signifikanten sind, denn es wird an
keiner Stelle der Inszenierung transparent, in welchem Zusammenhang die indischen Mudras mit
den Elfen im Zauberwald stehen. Vielmehr erfreut man sich an den schénen Bildern einstudierter
Tanzbewegungen. Dass hier eine sehr zweifelhafte Praxis des Exotismus ausgelbt wird, die der
post-kolonialistische Diskurs scharf kritisiert, scheint Caspar nicht zu irritieren.
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Hand die Schauspieler fest im Griff hat, dann kann das nur als ein Triumph des leeren
Signifikanten verstanden werden, ein Triumph der Entpolitisierung eines Theaters fiir
gehorlose, schwerhorige und hérende Menschen. Michaela Caspar weif3 es eigentlich
besser.

»Die politische Titigkeit ist jene, die einen Korper von dem Ort entfernt, der ihm
zugeordnet war oder die die Bestimmung eines Ortes dndert; sie lisst sehen, was kei-
nen Ort hatte gesehen zu werden; lisst eine Rede héren, die nur als Lirm gehort wurde«
(Ranciére 2014, 41). Es ist dieser Gedanke, den Shakespeare seinen Zettel sagen lisst:
»Des Menschen Auge hat’s noch nicht gehort, des Menschen Ohr hat’s noch nicht gese-
hen, des Menschen Hand kann's nicht schmecken, seine Zunge nicht erfassen und sein
Herz nicht erzihlen, was mein Traum war« (Shakespeare 2014, 129).

Von diesem Sommernachtstraum wurde im Ballhaus Ost nichts erzihlt.

151






Literatur der tauben Kiinstlerin Ruth Schaumann






»Vom tiefen Schlummerruf der Taube«
Gehorlosigkeit im literarischen Werk Ruth Schaumanns

Anfang Dezember 1998 berichtet eine Berliner Tageszeitung iiber eine der beiden Ge-
hérlosenschulen der Stadt. Der Artikel trigt die provokante Uberschrift »Taubstumm
gibt es gar nicht« (Goddar 1998, 11). Zwei Dinge suggeriert dieser Titel, die beide Aus-
druck einer modernen Erziehung zu sein scheinen: dass nimlich der Begriff »taub-
stumm« doch nun bitte schon endgiiltig in die Rumpelkammer der Geschichte gehort,
und dass es ohnehin ganz und gar weltfremd ist, heute noch von Taubstummbheit oder
Gehorlosigkeit zu sprechen. »Unterstiitzt von Horgeriten horen die meisten doch et-
was« (ebd.), meint der Schulleiter.

Im gleichen Monat erscheint in der Zeitschrift Das Zeichen ein Aufsatz von Susan
Plann mit dem Titel: »Francisco Goya y Lucientes und Roberto Pradez y Gautier: Die
Rolle der Gehorlosigkeit im Leben zweier spanischer Kinstler« (1998, 502ff.). Die Ge-
schichte verspricht spannend zu werden, galt Goya (1746-1828) doch bisher als heraus-
ragender Maler, der in seinem Werk Krone und Kirche einer vernichtenden Kritik un-
terwirft. Dass er taub war, wusste man nur, wenn man sich niher mit seiner Biogra-
fie beschiftigt hat. Von Pradez (1772-1836) war die Gehoérlosigkeit bekannt, von seiner
Kunst hingegen wusste man wenig. Dass hier nun der Kinstler im Mittelpunkt steht
und sein Werk in Zusammenhang mit dem eines anderen Kiinstlers gesetzt wird, der
zu den bedeutendsten Malern seiner Zeit gehort, und dass das Ganze unter der Per-
spektive ihrer beider Taubheit betrachtet und reflektiert wird, lisst Grofdes erwarten.
Doch es kommt ganz anders. Auch die Autorin dieses Aufsatzes nihert sich dem The-
ma Gehorlosigkeit zeitgemaf3. Threm Text liegt das binire Konzept zugrunde, das sie
Harlan Lanes Die Maske der Barmherzigkeit (1994) entnommen hat: Die Vorstellung, die
Gehorlosigkeit als Defizit begreift, als Krankheit, Verlust und personliche Tragédie so-
wie als kulturell-sprachliches Phinomen, als Andersartigkeit, als Wesens- und Lebens-
art (vgl. Plann 1998, 515). Pradez erscheint hier als Vertreter der kulturell-sprachlichen
Sichtweise, wohingegen die »Beweislage« (ebd., 517) Goya eindeutig zu einem Vertreter
derjenigen macht, die mit Gehorlosigkeit das Defizit verbinden.



156

Literatur der tauben Kiinstlerin Ruth Schaumann

Wie ist nun die Perspektive von Susan Plann? Der eine ist von Geburt an gehor-
los, der andere ist erst mit 46 ertaubt. Der eine stellte die Staffelei in die Ecke und
wird Gehorlosenlehrer, der andere will hoch hinaus, will Generaldirektor der Akademie
werden, eine Stellung, die ihm wegen seiner Ertaubung, wie Plann mutmafdt, versagt
bleibt. Der eine miiht sich, gehérlose Kinder zu unterrichten, der andere malt »zu sei-
nem eigenen Vergniigen in der Quinta del Sordo« (ebd., 513). Der eine taucht ein »in
die Kultur, Sprache, Traditionen und Geschichte der Gehorlosen« (ebd., 518), der andere
konstruiert ein konfuses Fingeralphabet, obwohl die Gebirdenden »iiber ein schnelles,
fliissiges Kommunikationsmittel verfiigen« (ebd., 517). Die Liste lie3e sich noch verlin-
gern, die Zielrichtung der Autorin wird jedoch deutlich: Im Gegensatz zu Pridez, der
seine Arbeitskraft niitzlich, weil in Gemeinschaft anderer gehérloser Menschen, ein-
setzt, hat Goya seinen Platz in der Gemeinschaft gehorloser Menschen nicht gefunden.

Die Frage stellt sich, was das mit dem Werk der beiden Kinstler zu tun hat, das
die Autorin unter der Perspektive ihrer Gehorlosigkeit zu wiirdigen angekiindigt hat?
Voraussetzung einer solchen Untersuchung ist die Klirung, ob und wie die Kiinstler
ihre eigene Gehorlosigkeit reflektiert haben, und hier offenbaren sich tatsichlich enor-
me Unterschiede. Leider hort an dieser Stelle der Artikel auf, der den Leser bisher iiber
eine Reihe historischer und biografischer Details informiert hat. Die im Titel des Auf-
satzes angekiindigte Reflexion findet nicht statt. Tatsichlich geht es Plann weder um
das Werk Goyas noch um das von Priddez. Sie unternimmt keinerlei Versuch, das eine
oder andere Bild Goyas aus der Vielzahl derer, die ihren Artikel illustrieren, mit dem
Wissen um seine Taubheit zu deuten. Und von Pradez wird nicht ein einziges Bild vor-
gestellt, den Hinweis auf ein eventuelles (Euvre entnimmt die Autorin dem Fakt, dass
Pradez Schiiler der Kunstakademie war. Auch das Ende seiner Tatigkeit als Kiinstler
versucht die Autorin nicht zu deuten, weder hier noch in ihrem Aufsatz »Roberto Fran-
cisco Pradez« (Plann 1993), sondern erwihnt finanzielle Griinde (Plann 1993, 70; 1998,
508) sowie Spannungen mit seinem Lehrer (Plann 1993, 70f.). Die Moglichkeit, dass er
keine Sprache als Maler gefunden hat, in der er sich mitteilen konnte, und dass das
eventuell mit seiner Gehérlosigkeit zusammenhing, wird von Plann nicht in Erwigung
gezogen.

Zugestehen kann sie nur, und hier weif} sie sich einig mit der allgemeinen Kritik,
»daR die Gehorlosigkeit einen Wendepunkt in Goyas Werk markiert« (Plann 1998, 517f.)
und, »dafd das defizitire Modell mit seiner Betonung auf Gehorlosigkeit als Verlust nicht
die ganze Geschichte erzihlen kann, da es keinen Raum fiir Gehorlosigkeit als Kataly-
sator zu GrofRe und kiinstlerischer Unsterblichkeit 13ft« (ebd. 518). Die Frage bleibt un-
beantwortet, weshalb sie sich dann, wenn sie die Erkenntnisse, die aus der Vorstellung
erwachsen, Gehorlosigkeit sei defizitir, ohnehin als gering erkennt, sich Lanes binirer
Konzeptuierung anschliefit, die er in einem ganz anderen Zusammenhang, namlich der
Debatte um das Cochlea-Implantat, eingefithrt hat? Ich vermute, dass fiir Plann dieses
Modell immer noch brauchbar genug ist, ihre normativen Vorstellungen von Gehorlo-
sigkeit zu transportieren: Nur wer seine Gehorlosigkeit akzeptiert hat, kann Teil der
Gehorlosengemeinschaft sein und fiir sie titig werden — wem das nicht gelingt, bleibt
isoliert. Um die Reflexion der Werke von zwei gehérlosen Kiinstlern jedoch ist es Plann
tatsichlich nie gegangen — im Gegenteil, das Modell und seine Anwendung dienen ein-
zig und allein dem Zweck, Leben und Werk der gehorlosen Kiinstler zu eskamotieren.
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Dass die Erfahrung von Gehérlosigkeit fir einen Menschen die Konfrontation mit
dem Bodenlosen, dem zutiefst Furchtbaren, dem Abgrund bedeuten kann, davon be-
richtet das Werk Goyas, genauso wie das von Ruth Schaumann (1899-1975). Dass diese
Erfahrung konstituierend fiir eine wie auch immer geartete taube Identitit sein kann,
jenseits der Vorstellungen einer Deaf Community und von Deaf Pride, davon kiindet
die Auseinandersetzung dieser beiden Kiinstler mit ihrer Gehorlosigkeit.

Was nun haben Francisco Goya, Ruth Schaumann und die Kinder der Albert-
Gutzmann-Schule von Berlin-Mitte gemeinsam? Sie werden in ihrer Auseinanderset-
zung um Gehorlosigkeit nicht wahrgenommen. Die Kinder nicht, von denen ihr Rektor
schon immer wusste, dass es sich bei thnen um Simulanten handelt, und die Kiinstler
nicht, weil weder Wille noch Bereitschaft vorhanden sind, ihr (Euvre auf seine gehor-
losen Spuren hin zu untersuchen. Gerade sie strafen mit ihrem schwer zuginglichen
Werk und ihrem 6ffentlichen Erscheinungsbild, das oft widerspriichlich ist und die
Zerrissenheit einer Existenz andeutet, den Entwurf einer emanzipierten gehorlosen
biirgerlichen Personlichkeit Hohn. So darf sich im Zeichen von Deaf Power Gehorloses
heute nicht prisentieren, ihnen wird ihre Zugehdorigkeit zur Gehorlosengemeinschaft
einfach abgesprochen, Goya von Susan Plann, Schaumann bspw. von der Redaktion
der Deutschen Gehdorlosen-Zeitung anldsslich ihres 75. Geburtstags, die ihr vorwarf: »Es
wurde aber nie der Versuch einer Kontaktnahme mit der Schicksalsgemeinschaft der
Gehorlosen gemacht« (1974, 275). Zur Gehorlosengemeinschaft gehdrt man nicht, weil
man seinen jihrlichen Obulus in die Vereinskasse zahlt, sondern weil man gehorlos ist.
Gehorlosigkeit lasst sich nicht verbuchen. Zur Gehérlosengemeinschaft gehort man
auch dann, wenn man sich unter gehérlosen Menschen nicht wohl, sich gar von der
Gehorlosigkeit anderer bedroht fiihlt. Sicherlich war Goya auf seine Taubheit genauso
wenig stolz wie Ruth Schaumann, so wenig wie jeder andere gehorlose Mensch auf
seine Taubheit stolz ist, so wenig wie ein horender Mensch auf sein Horvermogen
stolz ist, denn stolz kann man nur auf etwas sein, was man geschaffen hat, nicht
auf etwas, fir das man nichts kann. Stolz sind gehérlose Menschen auf ihren Mut,
ihre Gehorlosigkeit nicht linger zu verstecken und einem Ideal nachzuhingen, das
nicht ihres ist. Stolz sind sie, ihre Gehorlosigkeit als Zentrum ihres Seins begriffen zu
haben, aus dem sie ihren Entwurf entwickeln, aber dieser ist der Entwurf eines jeden
Einzelnen und nicht der einer Gruppe. Fiir Goya und Schaumann ist die Gehorlosigkeit
ein Zentrum ihres Seins. Gewiss hitten sie es so nie formuliert und dennoch steht
im Mittelpunkt ihres 4sthetischen Schaffens nicht >The Joy of Deaf Lifec, sondern der
Abgrund, den sie als gehorlose Menschen gesehen haben. Das sieht und liest man
nicht gerne, die horenden Menschen nicht, weil es ihnen ein schlechtes Gewissen
macht, und die gehorlosen Menschen nicht, weil es ihnen zu bekannt ist. Und dennoch
ist dieser Abgrund konstituierend fiir jede gehorlose Existenz. Nicht die Altar- und
Kabinettbilder sind es, die von Goya in Erinnerung bleiben, sondern seine »Caprichos«
von Traum, Wahnsinn und Vernunft, die er als gehorloser Mann gemalt hat. Und auch
von Ruth Schaumann bleiben jene Romane und Gedichte, einzigartig in der deutschen
Literatur, die die Erfahrungen einer religiésen, gehorlosen Frau reflektieren.

Im Ubrigen begegnen sich Goya und Schaumann nicht nur in ihrer Gehérlosig-
keit. Denn das, was Goya »Caprichos« nennt, bedeutet im Deutschen: Launen. Und
was driickt er in diesen Launen aus? »Goya ist Aufklirer, nicht etwa, weil er die Ver-
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nunft allegorisierte, seinen Pinsel in den Verstand tauchte oder fiir die Erniedrigten
und Beleidigten eintrat, sondern weil er den Erfahrungs- und Gestaltungsradius sei-
ner Kunst auf die Bedingungen ausdehnte, unter denen Unfreiheit entsteht [...], weil er
das kiinstlerische Tun wieder auf seinen iltesten Auftrag zuriickfithrte und es auf sich
nahm, unser Auge Unerhortes und wahrhaft Abgriindiges sehen zu lassen, um es >vom
Blick ins Grauen der Nacht zu erlésen< (Nietzsche)« (Hofmann 1981, 16f.). Wenn Hof-
mann in diesem Kontext Goya einen Aufklirer nennt, dann sprengt er die traditionelle
Vorstellung von Aufklirung als einem Ereignis, die ihren Gegenstand jenseits von der
Korperlichkeit und des Leids des Aufklirers weif3, und macht die Erfahrung von Kor-
per und Leid des Kiinstlers zum Ausgangspunkt, sein Werk deuten zu kénnen." »Goya
bannt das Schreckliche, in dem er es herstellt und leidend erfihrt. Seine Tat wurzelt in
der Erfahrung des Opfers« (ebd., 18f.).

Auch Schaumanns Tat wurzelt in der Erfahrung des Opfers. Auch sie nennt einen
Zyklus ihrer bildenden Kunst »Launens, und gibt ihnen Namen wie »Armut«, »Heim-
weh«, »Eitelkeit« (1968, 795). Auch sie will, dass der Leser und Betrachter Unerhortes
und Abgriindiges sieht, also etwas, was bisher nicht gehort wurde und was in den Ab-
grund blicken lisst, und da Schaumann im Arsenal, d.h. in dem Roman, in dem sie
autobiografisch ihre Kindheit, ihre Entwicklung als Kiinstlerin und ihr Leben bis zu ih-
rer Hochzeit 1924 gestaltet, den Zusammenhang ihrer Kunst mit ihrer Gehorlosigkeit
reflektiert, erfihrt der Leser, dass ihre »Launen« nicht allein ihrem aufklirerischen,
religiésen Impuls gefolgt sind, sondern dem Zusammenhang von Gehoérlosigkeit, Auf-
klirung und Religion. Wenn Goya ein Capricho »Lux ex tenebris« nennt, dann bedient
er sich einer religiosen Sprache, die in der Aufklirung jenes befreiende Licht sieht, von
dem urspriinglich Johannes sprach, dass es die Dunkelheit erleuchtet (vgl. Joh.1,5). Von
diesem Licht schreibt Ruth Schaumann. Im Folgenden werde ich darzulegen versuchen,
dass ihr Werk im Licht vor allem ihrer Gehérlosigkeit und ihrer Religiositit, die eng mit-
einander verbunden sind, zu deuten und auch heute noch zu lesen und wertzuschitzen
ist.

Schon in ihrem ersten verdffentlichten Werk sind Andeutungen einer gehérlosen
Schreibweise zu erkennen. 1920 erscheint Die Kathedrale, eine Sammlung von 41 Ge-
dichten als 83. Band der Reihe Der jiingste Tag, in der viele Autoren vor allem des
Expressionismus wie Emmy Ball-Hennings, Georg Trakl, Franz Werfel, René Schickele,
Walter Hasenclever und Gottfried Benn publiziert haben. Auch Schaumanns frithe
Gedichte tragen Spuren expressionistischer Schreibweise, also jenen Stils, der in der
Zeit vor und nach dem Ersten Weltkrieg alle Gebiete kiinstlerischen Schaffens umfasste
und in der Literatur die Befreiung des Menschen aus einer zweckbezogenen, techni-
sierten und total verwalteten Welt reflektiert. Gewiss gelten auch fir Ruth Schaumann
die Anspriiche, die Gottfried Benn fiir die Lyrik des expressionistischen Jahrzehnts
formuliert hat: »Form und Zucht steigt als Forderung von ganz besonderer Wucht aus

1 Siehe das Capricho 43 in diesem Band auf S. 237.



»Vom tiefen Schlummerruf der Taube«

jenem triebhaften, gewalttitigen und rauschhaften Sein, das in uns lag und das wir
auslebten, in die Gegenwart auf. Gerade der Expressionist erfuhr die tiefe sachliche
Notwendigkeit, die die Handhabung der Kunst erfordert, ihr handwerkliches Ethos, die
Moral der Form« (1966, 389). Allen Gedichten der Kathedrale ist eine streng eingehaltene
Form gemeinsam, ihre Themen reflektieren Naturerfahrungen und christlich geprigte
Mystik. In einigen der Gedichte deuten sich Erfahrungen gehorlosen Seins an:

Der Engel Gabriel

Mir straubten alle Federn aus den Poren

Vom Schimmern ihres Haares und dem Streifen
Geneigter Stirn, und ich vernahm das Reifen
Von meiner Gegenwart in ihren Ohren.

Und hob die Botschaft an, in unsern Worten;
Nur denkend, aber schon verstand die Leise
Im Auseinanderrinnen roter Kreise,

Vor deren Zug die meinen wie verdorrten.

In steilen Fligeln hing ich bis sie schwangen
Und ich geblendet glitt vom Sonnenstaube,
Gefolgt vom tiefen Schlummerruf der Taube,
Die sich dem reinsten Nestraum unterfangen.

(Schaumann 1920, 10)

Die einfache Form dieses durchgingig fiinfhebig gehaltenen Gedichts mit seinen aus-
schlief3lich weiblichen Kadenzen steht in Kontrast zur Ungeheuerlichkeit des Vorgangs:
die Begegnung des Engels mit Maria, der bekanntermaflen ein Kind zugesagt wird. Wie
nun erscheint Maria diesem Engel? Sind es doch meistens die Engel, die Furcht und
Schrecken verbreiten, wie es in Lukas 2,9 von den Hirten auf dem Felde erzihlt wird,
»und sie fitrchteten sich sehr«. Hier erschaudert der Engel selbst beim Anblick Mari-
as. Wovor striubt sich sein Federkleid? Nicht nur vor ihrer dufleren Erscheinung, son-
dern vor ihrer gehérlosen Fihigkeit, innere Sprache zu vernehmen. Spiter wird Schau-
mann einmal schreiben: »Nein, keine Taube! Ich hére nur elf Jahre mit den Ohren nicht
mehr« (Schaumann 1968, 594). Gabriel vernimmt ein Reifen in ihrem Ohr, das nicht ei-
nem akustischen Impuls folgt, sondern einem kognitiven Prozess. Er spricht mit ihr
in Worten, die nicht gehért, sondern gedacht, oder vielleicht besser: geglaubt werden,
und dieser Vorgang — das Auseinanderrinnen der roten Kreise weist darauf hin — wird
Folgen haben, Blut wird flief}en und die Ewigkeit ist berithrt. Vor den Ziigen einer ge-
hérlosen Frau verdorren die Ziige Gabriels, geblendet »vom tiefen Schlummerruf der
Taube«.

Wer und was ist gemeint? Schaumann hat hiufig mit der Doppeldeutigkeit des
Wortes »Taube« gespielt, zum einen in der Bedeutung »Symbol des Heiligen Geistes
und des Friedens«, und zum anderen als Synonym fiir eine gehérlose Frau. In die-
sem Zusammenhang ist die Rede vom Schlummerruf der Taube, der gehorlosen Maria.

159



160

Literatur der tauben Kiinstlerin Ruth Schaumann

Abbildung 1: Ruth Schaumann »Verkiindi-
gung«

»Schlummerruf« ist ein widerspriichliches Wort. Um welchen Ruf hat es sich gehan-
delt? »Fiat mihi secundum verbum tuumc« (mir geschehe nach Deinem Wort) ist die
biblische Antwort Marias auf die Ankiindigung des Engels. Schlummerruf meint nun
genau jene Form der Kommunikation, die bereits in der ersten und zweiten Strophe zu
sehen war — eine Kommunikation der inneren Stimme, die bei Schaumann immer auch
ein Akt des Glaubens bedeutet. Wie nun Sprache darstellen, die von diesem Glaubens-
akt spricht? Schaumann greift hier gerne auf lateinische Formen zuriick, die einerseits
den Sprechakt betonen und andererseits, im Riickgriff auf eine zwar nicht mehr ge-
sprochene, jedoch liturgisch benutzte Sprache, den metasprachlichen Charakter deut-
lich machen. Der Schlummerruf ist also ein metasprachlicher Ruf, verstehbar nur mit
einem Ohr, dessen Horfihigkeit sich nicht in Dezibel messen lisst, sondern in der Fi-
higkeit zu glauben. Und tatsichlich heifit eines der Gedichte der Kathedrale »Fiat, in
dem das lyrische Ich von seiner Sehnsucht spricht, Eingang zu finden in Christus, sich
ganz in ihm zu versenken. Der Weg in diese Versenkung wird ein Weg der Schmerzen
und des Leidens sein. »Und viele wird der Eingang iiberkommen, / Daf} sie ihn selig
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suchen, Herr, wie ich« (Schaumann 1920, 31). Das letzte Gedicht der Kathedrale deutet
den gefundenen Eingang an, und da, wie Gottfried Benn schreibt »es keinen anderen
Gegenstand fir die Lyrik als den Lyriker selbst« (1965, 510) gibt, setzt die taube Dichterin
hier eine weitere Andeutung von Gehdrlosigkeit:

Abend

Der Anblick schlafgedampfter Vogelspiele
Durch knospenschwere Zweige sanfte Sicht
Auf letzte hingetriebne Wolkenkiele

Baut lautlos meinen Tag vollendungsdicht.

Ein Raum steigt er empor und ich empfinde
lhn gréfler in mir als den Leib umbher,

Und ist lebendig still, wie kithle Winde

In Diinen sind aus nahversenktem Meer.

Und wie ihn nun der Mond, aus fernem Tale
Durch halben Abend gleitend, ruhig schliefit,
Steht er als endlich werte Kathedrale
Gewartig, daR Du rauschend sie beziehst.

(Schaumann 1920, 45)

Ruth Schaumann ist 21 Jahre alt, als Die Kathedrale erscheint. 15 Jahre ist es her, seit sie
an den Folgen von Scharlach ertaubte. Schon die kleine Ruth fiel durch eine ausgeprig-
te Musikalitit auf. Im Arsenal schildert sie erste Begegnungen mit der Musik und erste
eigene Lyrikversuche, die ihr in dem soldatischen Haushalt des Oberleutnants eine ei-
genbrddlerische Sonderrolle zuweisen. Diese Rolle steigert sich durch die Ertaubung
in den Zustand einer vélligen Isolation. Die Reaktion der Eltern auf die Ertaubung der
Tochter ist unterschiedlich: »Vater aber wendet sich ab, nicht ganz, nur halb, teilweise
also, denn er weint« (Schaumann 1968, 102). Und die Mutter sagt zu ihr wenige Mo-
nate nach dem Tod des kleinen Bruders: »Warum bist du Taube am Leben geblieben
und nicht statt Felix, unserem Stammbhalter, tot...« (ebd., 155). Die Ertaubung ist der
Grund, das Elternhaus verlassen zu miissen. Mit sieben wird sie zum Privatunterricht
nach Hamburg geschickt, wobei die Dichterin des Arsenals keinen Zweifel daran lisst,
dass man die Taube aus dem Haus haben wollte, und die Hansestadt gerade weit ge-
nug vom elsissischen Hagenau ist, um das elegante Leben eines kaiserlichen Offiziers
und seiner Familie nicht zu stéren. Ruth Schaumann selbst hat ihr Leben lang schwer
an ihrer Gehorlosigkeit getragen und tat alles, damit sie nicht offenkundig wurde. Die
diesbeziiglichen Hinweise ihrer Séhne* unterstreichen ihre Angst, Verzweiflung und
Einsambkeit, die ihre Gehorlosigkeit fir sie bedeutete. Den Kontakt zu Gehdorlosenver-
einigungen mied sie, die Gebardensprache lehnte sie ab, weil sie fiirchtete, damit ihre

2 Vgl. dazu das Gesprach mit Peter und Andreas Fuchs in diesem Band auf S.197.
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laut- und schriftsprachlichen Fihigkeiten einzubifRen, womit sie eine Sichtweise iiber-
nahm, die zu den traditionellen Vorstellungen der Taubstummenpidagogik gehorte.

In Hamburg verkehrt sie auch unter anderen gehdrlosen Menschen, doch weder die
Familie Seligmann mit ihren gehérlosen Kindern Eduard und Elisabeth noch das Kin-
dermidchen Gretzki und Lehrer Lutz scheinen irgendetwas von den aufregenden Um-
wilzungen mitzubekommen, die die gehdrlosen Menschen in jenen Tagen in Hamburg
bewegen (vgl. Fischer et al. 1995; Groschek 1995). Und zum Leidwesen aller Erziehenden
hat die junge Cornelie ohnehin ihren eigenen Kopf und schliefit sich ein in die Welt der
Literatur. »Die zwolfjdhrige Nele hat was Neues zu singen. Wo hat sie es her? »Auf steigt
der Strahl, und fallend gief3t / Er voll der Marmorschale Rund, / Die, sich verschleiernd,
tberfliefdt .../ .../ Und stromt und ruht ..« Neles Gesang durchstrémt sie, rauscht in ihr,
rauscht um sie her. Und auf dem Kinderbinkchen [...] ruht sich Cor dabei unsagbar sif3
aus« (Schaumann 1968, 333). Das Arsenal erzihlt die Geschichte einer gehorlosen Frau,
nicht als Emanzipation in einer gehorlosen Gemeinschaft, sondern als Emanzipation
einer Dichterin. Und so inszeniert Schaumann Cornelies-Neles-Cors-Krrs (Schaumann
hat ithrem literarischen Alter Ego einige Namen gegeben) Entdeckung eines der bekann-
testen Gedichte Conrad Ferdinand Meyers »Der romische Brunnenc als eine sinnliche
Erfahrung. »Mit bewundernswerter Kunstfertigkeit hat er [C.F. Meyer] das Bild des
Brunnens in das Medium der Sprache iibersetzt« (Gelfert 1996, 971.).

Sinnliches in der Begegnung mit anderen Menschen ist immer schwer — die Begeg-
nung mit Gustav Ellwiesen ist noch nicht lange her (vgl. Schaumann 1968, 314ff.) -, das
stife Gefiihl, das Nele jetzt bewegt, kommt durch die Poesie, und die kann ihr keiner
streitig machen. Meyers Gedicht mit seiner regelmiRigen Metrik erfiillt Nele mit einem
stromenden und rauschenden Gliicksgefiihl, stromend und rauschend wie die regelmi-
Rige Brandung am Meer, wie ein Zustand, der alles vergessen lasst. Gleichzeitig malt
das Gedicht iiber den romischen Brunnen, dessen Wasser aus einer in die nichste Scha-
le rinnt, ein Bild von Nehmen und Geben, das fiir das poetologische Selbstverstindnis
Schaumanns bedeutsam werden wird. Was Gelfert bei Meyer als Kunstfertigkeit be-
greift, begreift Schaumann mystisch. Immer wieder antwortet sie auf die Frage nach
ihrer Lyrik mit dem Hinweis, ich mache nichts, das Gedicht macht sich selbst; d.h.
sie begreift sich selbst als eine Brunnenschale, in die die Poesie flief3t und aus der sie
stromt. Sicherlich ist es kein Zufall, dass sie auf dem Winthirfriedhof in Miinchen am
Grab des Dichters und Freundes Peter Dérfler einen Brunnen errichtet hat, und dass
ihr eigenes Grab neben diesem Brunnen liegt.

Die Liste ihrer Veréffentlichungen ist riesig. Uber 9o Titel umfasst ihr literarisches
Werkverzeichnis. Das Thema Gehérlosigkeit jedoch ist nur, wenn iiberhaupt, aus An-
deutungen zu lesen (nur Eingeweihte wussten von ihrer Gehdorlosigkeit).? 1955 jedoch
erscheint der Roman Die Taube, der die Geschichte der Singerin Camilla erzihlt, die bei

3 Auch lange nach ihrem Tod blieb Ruth Schaumanns Taubheit tabu. Selbst die feministische Lite-
raturkritik nahm sie nicht zur Kenntnis (vgl. Brinker-Gabler et al. 1986, 267ff.).
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der Rettung eines Kindes vor dem Ertrinken ihr Gehor verliert. Er ist Schaumanns erster
Roman der Gehérlosigkeit, in dem sie die Erfahrung der Gehorlosigkeit eng mit ihrer
christlichen Offenbarungsvorstellung verkniipft. Um diese Verkniipfung zu begreifen
und den Roman nicht als Klamotte religioser Erbauungsliteratur zu verbrennen — was
Tucholsky tiber den Umgang mit den Biichern Schaumanns in einem »Brief an eine
Katholikin« riet (vgl. Wagner 1990, 92) —, sind einige Vorbemerkungen notwendig, die
Schaumanns religiéses Empfinden transparent machen.

Bereits 1924 hatte Karl Muth im Hochland (22, 345ff.) das Werk Ruth Schaumanns
als kiinstlerischen Ausdruck einer Bewegung interpretiert, deren Ziel in einer Erneue-
rung der katholischen Kirche, insbesondere der Spiritualitit des Gottesdienstes be-
stand, und die zu Beginn des Jahrhunderts, verstirkt aber nach dem Ersten Weltkrieg,
die deutschen Katholiken aufriittelte: die liturgische Bewegung. Die katholische Kirche,
gebeutelt vom deutschen Kulturkampf und dem italienischen Risorgimento, hatte sich
weitgehend isoliert. Angstvoll bekimpfte das Episkopat alle demokratisch-republika-
nischen Bewegungen und erklirte die Monarchie zur einzig gottgewollten Regierungs-
form. Auch in der sozialen Frage hielt sie an feudalen Traditionen fest und forderte zur
Aufhebung des Elends der Industriearbeiterschaft die »Erneuerung des altkirchlichen
Zinsverbotes, Ausrottung des Kapitalismus und Riickkehr zur stindischen Ordnung des
Mittelalters« (Franzen 1973, 356). Doch innerhalb der Kirche, bei Laien, Ménchen, Pries-
tern und Theologen, regte sich der Widerstand. Zentrales Anliegen wurde eine Reform
der Liturgie, deren Form sich seit dem Konzil von Trient (1545-1563) in den Grundziigen
nicht mehr verindert hat und deren Vollzug den Gliubigen kaum noch zu vermitteln
war. Die Reform des liturgischen Geschehens bestand darin, den Gliubigen einen Zu-
gang zur Liturgie zu verschaffen, in dem die Texte ins Deutsche tibersetzt wurden und
der Priester in der Messe sich an die Gemeinde wandte. Im Gottesdienst sollte der
Glaubige miteinbezogen und die rituellen Handlungen verstindlich und nachvollzieh-
bar werden, damit er dadurch in seinem eigenen Glauben neue Impulse erfihrt.

Der Theologe Romano Guardini (1885-1968), einer der wortgewaltigsten Vertreter
dieser Bewegung, schrieb 1922: »Ein Vorgang von unabsehbarer Tragweite hat einge-
setzt: Die Kirche erwacht in den Seelen« (zit. in Franzen 1973, 357). Ruth Schaumanns
gesamtes literarisches (und bildendes) Schaffen steht im Zeichen dieses Erwachens (lux
ex tenebris) und hier findet sich auch ihre persénliche Antwort auf die Fragen, die der
Expressionismus aufgeworfen hat, der »die letzte uns heute faf3bare >Bewegung« in-
nerhalb der deutschen Literaturgeschichte, der letzte epochale Ausdruck einer Erneue-
rungssehnsucht im 20. Jahrhundert darstellt« (Erken 1965, 647), und der sich »fast aus-
schlief3lich auf die gemeinsame Frontstellung gegen die biirgerliche Gesellschaft und
Kultur der Wilhelminischen Zeit« (ebd.) griindete, deren »Wucht aus jenem triebhaften,
gewalttitigen und rauschhaften Sein« kam, von der Benn schrieb. Die Konsequenzen,
die jeder Kiinstler fir sich dabei zog, die Themen, die er literarisch bearbeitete, der
Lebensstil, der sich daraus fiir ihn ableitete, blieb individuell.

Ruth Schaumann hat in ihren Romanen, vor allem in ihren autobiografisch geprig-
ten, die wilhelminische Gesellschaft einer scharfen Kritik unterworfen und ihr ihre star-
ren gesellschaftlichen Konventionen, ihre Ungerechtigkeit, ihre wirtschaftlichen Miss-
stinde, ihren Militarismus, ihre Unbarmherzigkeit gegeniiber Kindern und Minderhei-
ten vorgehalten, und den Kirchen Bigotterie und moralische Verlogenheit vorgeworfen.
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Nie jedoch hat die Kumpanei von Staat und Kirche ihr religiéses Empfinden beriihrt.
Das bestimmt ihren Platz im Kanon des Jiingsten Tags, und das zitierte Gedicht »Der
Engel Gabriel« deutet an, was die Dichterin mit jenem »Erwachen« meint, von dem
Guardini schreibt und das Maria (Ruth) im Zustand der Gehorlosigkeit erfihre, sie hort
nicht und hért doch, den »tiefen Schlummerruf der Taube«.

Abbildung 2: Ruth Schaumann »Holzschnitt
fuir ein Messbuch«

Muth schreibt in seiner Rezension im Hochland iber den Gedichtband Der Knospen-
grund: »Die Gedichte sind in drei Gruppen geordnet. Gegenstindlich-religiose reihen
sich wie Einzelpfeiler eines christologischen Domes. Die zweite Gruppe ist ein einziges
Fiat: Ergebung in Gottes Willen und Bitte um solches Ergebensein; die dritte ist Ver-
klirung des Irdischen in seiner Ubernatur« (Hochland 22, 346). Dieses Tableau, diese
Anordnung des Geschehens, findet sich wieder in dem 20 Jahre spiter geschriebenen
Roman Die Taube: Pfeiler, Fiat, Verklirung.

Pfeiler

Wenn Muth das Bild eines Pfeilers in einem Dom benutzt, dann verweist er damit
auf eine Vorstellung von Kirche als Gemeinschaft der Gliubigen, die diese gemeinsam
tragt. Der erste Teil von »Der Knospengrund« thematisiert eine Reihe von Heiligen, vor
allem Maria. Im Verstindnis der Kirche sind alle Menschen, die verstorben, also erldst
sind, heilige Menschen. Einige von ihnen hat sie kanonisiert, weil sie bei ihnen beson-
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ders deutlich ein vom christlichen Glauben geprigtes Leben erkennt, das vorbildhaft
der Gemeinschaft der Gliubigen gilt. Die Erste in der Gemeinschaft der Heiligen ist
die Gottesmutter Maria. Ihr Fiat und Leidensweg sind konstituierend fiir jeden Hei-
ligen und damit fiir jedes christliche Leben, denn im Leid begegnet der Mensch dem
Leidensweg Christi. Dieser Gedanke ist im Werk Schaumanns grundlegend. Ich kenne
keine Novelle, keinen Roman aus ihrer Feder, in der dieser Gedanke nicht extrapoliert
ist.

Wie kommt nun ein Mensch zum Glauben? Die Frage impliziert die Moglichkeit,
dass ein Mensch nicht zum Glauben kommt, sie impliziert gleichzeitig, dass es etwas
Auferem bedarf, das diesen Glauben evozieren kann, nicht muss. Glaube ist also nicht
etwas, was uns mit in die Wiege gelegt wird, sondern was erlangt werden kann. »Der
Glaube hat seinen Sitz im Akt der Bekehrung, der Wende des Seins, das sich von der An-
betung des Sichtbaren und Machbaren herumwendet zum Vertrauen auf den Unsicht-
baren« (Ratzinger 1968, 59). Ruth Schaumann inszeniert dieses Auflere, den Moment
der Wende des Seins, als Unfall, als Schock, als Katastrophe, die in das lichte Leben der
jungen, schonen und erfolgreichen Camilla tritt. Gerade noch hat sie mit ihrem Verlob-
ten Prosper iiber ihre Zukunft gesprochen, itber kommende Erfolge, iiber den Wunsch,
Kinder haben zu wollen — hat also das Sichtbare und Machbare im Blick, da bricht die
Katastrophe ein. Ein Kind wird Camilla zum Verhingnis.

Fiat

Christliches Leben beginnt mit dem Empfang des Sakraments der Taufe. Es ist das
Ursakrament, das erste, das Jesus eingesetzt hat. Das Ritual der Taufe besteht im We-
sentlichen darin, dass der Tiufling dreimal ins Wasser eintaucht und aus dem Wasser
auftaucht. Das Eintauchen symbolisiert dabei den Tod, das Auftauchen die Uberwin-
dung des Todes, die Auferstehung. Gleichzeitig bedeutet dieses Ritual eine Waschung,
der Tiufling wird aus dem Zustand der Erbsiinde, in den er hineingeboren ist, in den
des Heils gewaschen; in jenen paradiesischen Zustand also, in dem er sich einst be-
fand, getragen von der Liebe Gottes, aufgefordert, seinen Willen zu tun. Im Laufe der
Geschichte ist das Taufritual zwar modifiziert worden, die diversen Schismen brachten
zudem ein unterschiedliches Kirchenverstindnis hervor, das sich dann auch in den un-
terschiedlichen Taufvollziigen widerspiegelt, doch die Grundelemente - Eintauchen,
Auftauchen und Waschung - haben sich in jedem Taufritual erhalten. Es ist das ar-
chaischste aller Sakramente und alle christlichen Kirchen und Glaubensgemeinschaften
kennen es.

Schaumann, die evangelisch aufgewachsene und spiter konvertierte Katholikin,
lasst ihre Heldin im Arsenal einmal auf die Frage: »Was denn mochtest du sein?« ant-
worten: »Ich will werden wie alle gewesen sind, el es Unterschiede zwischen den Ei-
nen [Protestanten], den Andren [Katholiken] gab. [...] Frithchrist! Katakombenchrist«
(Schaumann 1968, 1011). Und so steht zu Beginn von Camillas Leidensweg eine Taufe.
Das Erretten des ertrinkenden Kindes wird fiir sie zu einer Taufe entsprechend dem
frithchristlichen Verstindnis ihrer Dichterin: »Noch einmal tauchte Camilla wiederum
auf [..] und versank zum drittenmal« (Schaumann 1955, 12f.). »Mit dem dreimaligen
Todessymbol des Ertrinkens und der dreimaligen Symbolisierung des Auferstehens zu
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neuem Leben, wird Glaube sinnfillig verdeutlicht als das, was er ist: Bekehrung, Kehre
der Existenz, Wende des Seins« (Ratzinger 1968, 59).

Diese Wende kann gar nicht radikaler sein, als sie von Schaumann inszeniert wird.
Darin bleibt sie treu dem christlichen Verstindnis von Taufe und gestaltet sie als Tod
des biirgerlichen Lebens und dem Beginn eines Suchens nach sich selbst. Durch den
Unfall ertaubt, zerschligt sich das noch eben ertrdumte Familiengliick, der Verlobte
trennt sich von ihr, die vielversprechende, berufliche Karriere ist beendet, die Kollegen
wenden sich ab. Sie lebt vom Ersparten und schligt sich schliefilich als Stickerin durch.
Freundschaften sind nur von kurzer Dauer. Gegen Ende ihres Lebens muss sie sich
eingestehen: »Sie, Camilla, ward von keinem geliebt, von keinem« (Schaumann 1955,
198).

Auch andere erkennen in Camillas Ertauben das Ende ihres biirgerlichen Lebens.
Der Intendant, ihr ehemaliger Chef, nennt sie »die nun lebendig Tote« (ebd., 30), und
ein Kollege aus der Oper meint: »Sie lebt, als lebe sie nicht, [...] sie ist tot und dennoch
nicht tot« (ebd., 54) und nennt das gemeinsame Teetrinken einen »Leichenschmaus«
(ebd., 55). Fiir Camilla selbst scheint dieses Leben als Taube unvorstellbar: »Denn ich
will erscheinen wie die iibrige Welt, wie alle! Ich will kein Mitleid! Ich will das darstellen,
was ich einst warl« (ebd., 38), doch sie ahnt, dass es damit vorbei ist, und fragt sich:
»Kann man Leere, vollkommene Leere, denn mit sich tragen? Eine Liicke? Das Nichts?«
(ebd., 44).

Alle vier Evangelien berichten von einer Zeit, die sich direkt an die Taufe Jesu an-
schliet, die vierzig Tage in der Wiiste, jene Zeit der Anfechtung und Versuchung. Bei
Camilla sind es vierzig Jahre, die sie in der >Wiiste« verbringen muss, vierzig Jahre
des rastlosen Umbherirrens, der Anfechtungen und Versuchungen. Anfechtungen, die
Schaumann bspw. als Denunziationen darstellt, denen ihre Heldin ausgeliefert ist, und
Versuchungen, diesem Leben ein Ende zu setzen: »Ich kann nicht mehr leben, will ster-
ben« (ebd., 198).

In der monastischen Theologie, deren Wurzeln tief in die Zeit vor den grofien Schis-
men reichen, gibt es eine Tradition, die diese Jahre des Lebens, der Suche, des Umbher-
irrens, der Anfechtungen und Versuchungen, als Wanderschaft zu Gott hin begreift, als
peregrinatio. Diese impliziert vier Phasen: peregrinatio als Auszug, als Unterwegssein,
als Leben in der Fremde und als Gehen auf ein Ziel hin. Und genau diese vier Phasen be-
gegnen dem Leser im Werk Schaumanns: Camilla verlisst die Stadt ihres biirgerlichen
Lebens, sie begibt sich auf Wanderschaft, wobei sie bevorzugt Frauenkloster aufsucht,
sie lebt als Unbekannte und verschwindet, ohne Abschied zu nehmen. Schliefilich kehrt
sie in jene Stadt zuriick, aus der sie vor vierzig Jahren aufbrach, um dort ihre Verkli-
rung zu erfahren. Diese Wanderschaft vollzieht sich streng monastisch. »Die Monche
ziehen nicht durch die Welt, um Neues zu erleben, sondern um neu zu werden. Sie
wollen im Gehen ihren Glauben einiiben, daf sie Fremdlinge und Pilger auf dieser Er-
de sind, daf nicht die Erde mit all ihrer Schonheit, sondern allein Gott ihre Heimat ist«
(Griin 1983, 27).

Indem Ruth Schaumann ihre Heldin vierzig Jahre auf Wanderschaft schicke, greift
sie auf einen Topos zuriick, der ihre Nihe zur Romantik deutlich macht. Auch die
Helden von Novalis und Brentano, von Tieck und Wackenroder verbringen die meiste
Zeit ihres Lebens auf Wanderschaft, durchaus mit dhnlichem arche-christlichen Hin-
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Abbildung 3: Ruth Schaumann »Die Wanderung«

tergrund. Und dies ist nicht die einzige romantische Gemeinsambkeit: »Im Roman der
Romantik gibt es eine Anzahl fester Topoi, die immer wiederkehren, und das nicht nur
einzeln, sondern wie in einem Ensemble, wo jeder Topos — wie das Instrument in ei-
nem Orchester — seine Klangfarbe zum Ganzen liefert. Diese Topoi sind: der Wald, die
Jagd, das Schlof3, der Eremit, das als Mann verkleidete junge Miadchen, das Gewitter,
die Mondnacht und die Feuerbrunst, wobei es meist die Schlésser sind, die brennen.
Dazu wird viel gesungen« (Kleffmann 1996, 141). Teilweise in abgewandelter Form, teil-
weise genau wie im Zitat beschrieben, begegnen dem Leser die aufgezahlten Topoi in
Die Taube. Der Wald als Ort des Verloren-Seins und der Namenslosigkeit, den Schau-
mann im Roman als fremd in der Stadt iibersetzt, die Jagd, bei der Camilla das Opfer
ist, die vor einer Meute flieht, Gewitter, Mondnacht, (brennendes) Schloss, Eremit, die
bei Schaumann in der Begegnung Camillas mit der Grifin Zita Kunowska anzutreffen
sind, dem verwahrlosten Schloss Boldanija und dem dort mit seinem Diener einsied-
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lerisch lebenden Sohn der Grifin. »Das als Mann verkleidete junge Midchen« jedoch,
bleibt auf den ersten Blick verborgen.

Klefmann stellt fest, dass viele Kiinstler der Romantik Doppelbegabungen waren,
die Maler Philipp Otto Runge, Caspar David Friedrich, Franz Pforr und Ferdinand Oli-
vier schreiben Gedichte, Runge das Mirchen »Vom Fischer und seiner Fru, das wieder-
um Camilla flieRend den Lippen von Lehrer Lortz ablesen kann (vgl. Schaumann 1955,
36), und er begreift die Romantik als eine Jugend- und Frauenemanzipationsbewegung
und verweist auf ihre Heldinnen Rahel Levin, Caroline Schlegel, Sophie Mereau, Bet-
tina von Arnim (vgl. KlefSmann 1996, 166). Auch diesen romantischen Anspruch erfiillt
die Heldin, die, in der von Schaumann ins 19. Jahrhundert angelegten Handlung, ein
eigenstindiges und selbstbestimmtes Leben fithrt, das auch im 21. Jahrhundert Be-
wunderung auslést. So ist moglicherweise das Mddchen in Minnerkleidung die Heldin
selbst, die uns begegnet. Die von Klefimann angesprochene Singfreudigkeit bleibt in
einem Roman, dessen Thema die Gehorlosigkeit ist, schwierig. In ihren Ausfithrun-
gen zur Lyrik Schaumanns jedoch weisen Christina Klein und Celeste Machado auf ein
Wesensmerkmal ihrer Dichtung hin, die die Bedeutung von Metrik und Reim wiirdigt
und sie als ein Moment des »inneren Singens« (De Sousa Machado et al. 1999, 397),
wie Schaumann selbst ihr Dichten gelegentlich nannte, begreift. Tatsichlich gibt es
ein Gedicht, dessen Herkunft Camilla nie erfihrt und die auch fiir den Leser bis zum
Schluss ein Geheimnis bleibt. Dieses Gedicht antizipiert das Romangeschehen und er-
scheint immer wieder zitatweise im Roman. Interessanterweise gelangt dieses Gedicht
im gleichen Augenblick in die Hinde der Heldin, in dem sich auch der lokale Gehorlo-
senverein bei ihr meldet und um Mitgliedschaft und Mitgliedsbeitrag bittet. Mitglied
durch Mitgliedsbeitrag wollen weder Ruth noch Camilla sein, und dennoch bleibt die-
ser Brief im Handlungsablauf hingen. Zwar schleudert die Heldin ihn in den Ofen,
den Schaumann jedoch wohlweislich kalt gelassen hat, womit sie andeutet, dass diese
Beziehung zwischen Camilla und den gehorlosen Menschen noch nicht zu Ende ist.

Zweimal trifft Camilla andere gehoérlose Menschen, zuerst die alte Grifin, spiter
den Knaben Wilhelm. Durch die Begegnung mit Zita stiirzt sie in eine gefihrliche Ohn-
macht, »ein zweiter Gartenkanal« (Schaumann 1955, 79), also ein zweites Mal Sterben.
Begreift man nun dieses zweite Sterben als ein erneutes Tauferlebnis, dann ist die Be-
gegnung mit Zita sinnstiftend, denn in ihrer Antagonistin sieht sie sich selbst als Taube,
die sie nicht sein will, die lieber tot als lebendig sein soll, und sie findet in ihr gleich-
zeitig eine Freundin, eine Frau, die selbst auf Wanderschaft ist, um der Gewalt ihres
Mannes zu entkommen. Taubheit bekommt ein zweites Gesicht, Zita wird Lehrerin,
und es ist von Schaumann so angelegt, dass die Kunst des Stickens, die Camilla bei Zi-
ta lernt, ihr spiter den Lebensunterhalt sichert. Mit Zita »fiihlte sie, wie sie selbst aus
der Zone solcher Sorgen herauskam, ja dieselben verlassen hatte, ohne es recht zu ver-
spiren« (ebd., 88). Der Tod Zitas stiirzt sie zuriick in die Einsamkeit. Die Erfahrung —
»sifd und gewaltig zugleich erschollen [einst ihre Stimme], dann zerschellt [ihr Gehor],
dann verschollen [ihre Person]« (ebd., 104) — bestimmt ihr Leben wihrend der folgen-
den Jahre. Und doch hatte sie die Erfahrung, sich zum ersten Mal nach der Ertaubung
einem anderen Menschen zuzuwenden, mit einer gehorlosen Frau gemacht.

In der Begegnung mit Wilhelm spiirt sie das erste Mal Solidaritit mit einem ande-
ren gehorlosen Menschen. Bei ihm erinnert sie sich des selbst erfahrenen Leids: »Dieser
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Knabe wiirde Camilla ja tiberleben, um Jahrzehnte, iber neue Hiufungen von Hohn,
Mifachtung, Ungeduld und Gewohnheit, Mif3verstehen und ach, Mangel an Liebe weg.
Ja, dieser Mangel kann Haufen bilden wie Haufen von Miill« (ebd., 146). Und Schau-
mann ldsst bei Camilla Gefithlen freien Lauf, die geradezu anarchistisch sind und dem
biirgerlichen Sittenverstindnis — und zwar nicht nur dem des 19. Jahrhunderts — véllig
zuwiderlaufen, der Erotik einer erwachsenen Frau mit einem Knaben: »Camilla beug-
te sich tiber den kleinen Tiuberich, sie kiifSte mit geschlossenen Lippen seinen wieder
halbgeéffneten Mund. Seit auf Prospers Mund hatte sie niemals wieder Kiisse gegebenc
(ebd., 153).

Ich habe diesen Abschnitt »Fiat« genannt in Anlehnung an einen Vorschlag von Karl
Muth. Fiat, zu deutsch: es geschehe, bedeutet die Aufgabe des eigenen Willens, das Los-
lassen eigener Vorstellungen und Erwartungen, fiir einen Gliubigen, sich ganz hinein-
geben in den Willen Gottes. Schaumann begreift die Gehorlosigkeit Camillas als Ver-
lust jeglicher Identitit, also auch das Konzept einer Gehorlosen-Identitit, und zwar
dauerhaft. Auch die Begegnungen mit Zita und Wilhelm stellen fiir sie keine Mog-
lichkeiten einer Ich-Findung dar. Der Identititsverlust ist die Voraussetzung fur das
nun stattfindende Verklirungs- bzw. Offenbarungserlebnis. Der Wunsch heimzukeh-
ren, den sowohl Camilla in der Taube als auch Cornelie im Arsenal mehrfach dufdern, der
im christlichen Verstindnis von »wir sind nur Gast auf Erden« wurzelt, bekriftigt Ruth
Schaumanns existenzielles Verstindnis von christlichem Leben. So erlebt Camilla die
vollstindige Dekonstruktion ihrer Existenz. Sie bleibt versteckt, »beinahe namenlos«
(ebd., 175), sie hatte sich an »ihr Schicksal, an ihr Geschick nicht gewohnt« (ebd., 176),
ihre Augen werden schlechter, sie firchtet zu erblinden, »sie sank von Stufe zu Stufe,
vom Gipfel alles Erlernten, und wiirde schliefRlich auf der untersten Schwelle sitzen«
(ebd., 196).

Verklarung

Vierzig Jahre nach der Katastrophe, der Taufe, stirbt Camilla. Ihr Ende ist jedoch wie-
derum kaum zu verstehen, ohne den religiésen Hintergrund zu beleuchten. Noch ein-
mal hort sie nimlich, so wie es ihr der Arzt prophezeit hat, als er ihr mitteilt: »Nach
meiner Erfahrung wird solche Ertaubung unheilbar bleiben, [...] es wire denn, daf3 sich
in der Todesstunde das Gehor noch einmal aus der Lihmung befreit« (ebd., 21). Diese 24
Stunden, die Camilla nach Wiedererlangung ihres Gehors noch zu leben hat, inszeniert
Ruth Schaumann als Phase im Zustand der Verklirung.

Was heif3t Verklirung? Die Theologie der liturgischen Bewegung hat sich hierzu klar
geduflert. In seiner 1940 zuerst veroffentlichten Schrift Die letzten Dinge extrapoliert Ro-
mano Guardini die Themen Tod, Liuterung, Auferstehung, Gericht und Ewigkeit, die
fiir das Verstindnis des letzten Tages im Leben von Camilla grundlegend sind. Die Aus-
fithrungen Guardinis stehen unter dem Leitgedanken der Leiblichkeit der Auferstehung
Christi und damit der Zusage der leiblichen Auferstehung des Menschen, die den we-
sentlichen Unterschied zu allem, was bis dahin an Philosophie und Theologie gelehrt
wurde, darstellt. Ginge es nur um die Unsterblichkeit der Seele, hitte es der christli-
chen Offenbarung nicht bedurft, denn davon sprechen schon Pythagoras, Sokrates und
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Platon, fiir die der Tod die Befreiung der Seele von den Grenzen und Lasten des Korpers
bedeutet, zu einer Freiheit reinen geistigen Daseins.

»Dem Christentum geht es um etwas ganz anderes: um die Erlosung der Wirklich-
keit, um das ewige Schicksal der Person und ihrer Geschichte. Christentum ist kei-
ne Metaphysik, sondern die Selbstbezeugung des wirklichen Gottes; die Ankiindigung,
daf Er die irdische Wirklichkeit ergriffen habe und sie in ein neues Dasein fithren wol-
le, worin nichts verloren gehen, vielmehr jedes seinen letzten Sinn empfangen werde.
Das alles hingt am Leibe. [..] Wenn dieser nicht aufersteht, ist eine blof geistige Un-
sterblichkeit, rund heraus gesagt, ziemlich gleichgiiltig« (Guardini 1989, 64). Die Taufe
ist, wie bereits gesagt, jenes Ereignis der Uberwindung des Todes, in der der Mensch
Gott teilhaftig wird, sie ist Moment der Befreiung von der Last der Erbschuld. Aus der
Taufe »wird der neue Mensch geboren und lebt von da ab, freilich durch den alten ver-
hiillt, im Innern des Glaubenden« (ebd., 78). Im Laufe seines Lebens hat der Mensch die
Freiheit, der Teilhaftigkeit Gottes gewahr zu werden und sich fiir sie zu entscheiden,
oder sie abzulehnen; ein Prozess, der ambivalent verlauft.

Wenn Camilla gegen Ende ihres Lebens zu der Erkenntnis kommt, dass sie von nie-
mandem geliebt ist, bedeutet das im christlichen Verstindnis, dass ihr nicht vergeben
worden ist, dass sie nicht geliebt hat, wie Lukas im 7. Kapitel Jesus zitiert, als er von der
Stinderin spricht: »Ihr miissen viele Siitnden vergeben worden sein, wenn sie mir jetzt
soviel Liebe zeigt« (Vers 47). Wenn der Arzt Camilla zu Beginn ihres Leidensweges die
Moglichkeit andeutet, dass sie in der Stunde ihres Todes noch einmal héren wird, dann
meinen die Stunden nach dieser Stunde ein Leben in jener Verklirung, von der auch
Guardini spricht. Nur so ist Schaumanns Konstruktion dieser letzten 24 Stunden zu
erkliren, in denen sie ihre Heldin sich so vollstindig anders verhalten lisst, dass man
dieses Verhalten nur mit den Worten Guardinis deuten kann: Beginn, Uberschritt, Ver-
wandlung (vgl. Guardini 1989, 23). Denn tatsichlich ist dieses Wieder-héren-Kénnen
ein Schock, der dem der Ertaubung durchaus dhnelt. So wie sie vor der Welt ihre Ge-
horlosigkeit verborgen hat, so verbirgt sie vor ihr nun ihr Horvermogen. Zwar fiihlt sie
die Zeit ihrer Kerkerhaft beendet (vgl. Schaumann 1955, 202), doch was sie nun hort, ist
Betrug, Verzweiflung, Abtreibung und Verleumdung, so dass sie sich wiinscht: »Mache,
daR ich morgen wieder ertaubt bin« (ebd., 248).

Wenn ich schreibe, dass die letzten Stunden im Leben Camillas als Verklirung ge-
deutet werden miissen, dann setzt das auch Auferstehung voraus. Auferstehung meint,
»dafd nicht nur die Gestalt, sondern auch die Geschichte, nicht nur die Substanz, son-
dern auch das Leben des Menschen aufersteht. Nichts, was darin gewesen ist, ist ver-
nichtet« (Guardini 1989, 75). Das bedeutet, dass der Mensch sein Leben noch einmal
erlebt und noch einmal neu durcharbeiten muss. Guardini begreift diesen Vorgang
durchaus analog zu dem, was psychoanalytische Therapie heif3t (vgl. ebd., 52). Und ge-
nau das ereignet sich auch in Schaumanns Roman. Camilla hort und begegnet noch
einmal Personen und Ereignissen ihrer vergangenen Geschichte.

Wie sie einst bei der Rettung eines Kindes das Gehor verlor, so erhilt sie es zuriick,
als sie ein Kind in den Armen hilt und singt. Kurz darauf vernimmt sie, dass Drechsler
Jung die kommende Nacht mit einer anderen Frau zu verbringen plant. Camilla, die
selbst einst von ihrem Verlobten verlassen wurde, will das vereiteln. Geschickt gelingt
es ihr, den Drechsler in der Stunde, in der er sich eigentlich mit der Geliebten treffen
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will, zu sich nach Hause zu holen, wo sie ihm ins Gewissen redet, worauf dieser zu
seiner Frau zuriickkehrt mit den Worten: »Ach, es ist, als sei man vor dieser Tauben
durchsichtig geworden, und nicht alleine vor dieser« (ebd., 234). Schaumann ldsst Ca-
milla hier in einer Weise erscheinen, die Guardini als heilig, also Heil stiftend, begreift:
»Ein Heiliger ist ein Mensch, dessen ganzes Sein in Bewegung gekommen ist; in wel-
chem das Licht Gottes Schicht um Schicht durchleuchtet und durchformt« (Guardini
1989, 47).

Sie kehrt zuriick an den Ort der Katastrophe, an jene Stelle am Gartenkanal, wo
sie einst den jungen Max gerettet hat, und diesem begegnet sie dort. Er ist nicht al-
lein und erzihlt seinem Gefihrten die Geschichte, die sich damals hier zugetragen hat.
Doch heute kann er sich dariiber nicht freuen, seine Frau liegt krank im Spital und
er selbst ist arbeitslos. »Warum nur hat's die Dame damals getan?« (Schaumann 1955,
217), fragt er sich. Seine Zweifel an Camillas rettender Tat stellen ihr ganzes Leben in
Einsamkeit, Keuschheit und Armut infrage. Dieser Moment der existenziellen Bedro-
hung ist der Augenblick Camillas, sich an Gott zu wenden, eine Hinwendung, die es
in der Form vorher noch nicht gegeben hat. Alle ihre religiésen Gefithle blieben bisher
unbestimmt. Diese Unbestimmtheit konstituierte das zerbrochene Ich der Heldin. Auf-
erstehung, Verklirung bedeutet christlich gesehen das Heil-Werden, das Ganz-Werden
dieses zerbrochenen Ichs, daher der Begriff des Heiligen, also desjenigen, der schon im
Heil ist. So deutet sie jetzt ihre Taubheit: »Eines Wesens Wille muf} da sein, sonst ist
alles sinnlos, ist ohne Bedeutung, ist nichts denn Zufall« (ebd., 218; Herv. i. Orig.). Ruth
Schaumann bestitigt hier, dass ein Leben, egal ob das einer horenden oder einer ge-
hérlosen Frau, nur aus dieser Perspektive gedeutet werden kann, und sich damit einer
Deutung, einer Sinnstiftung aus unserer Perspektive entzieht. Sie findet hier zu einer
literarischen Form, gehorloses Leben zu gestalten.

Nach Heiligkeit und Zuwendung zu Gott vollendet Schaumann in einer dritten Be-
gegnung Camillas Verklirung. Eingeleitet wird sie im Romangeschehen kurz vor dem
Wieder-horen-Kénnen, also vor der Todesstunde. Camilla erlebt noch einmal Momen-
te schmerzhafter Erniedrigung. Als »Gehorlose« denunziert, von Erblindung bedroht,
fiihlt sie sich am Ende ihrer Kraft, »an unterster Schwelle sitzen«. Jetzt, in dieser Situati-
on, fragt die Dichterin: »Warum erinnern wir uns nicht daran« (ebd., 193; Herv. i. Orig.)?
Und meint damit den Beginn des Johannes-Prologs: »Am Anfang war es, das WORT
(nicht die Kraft, nicht die Tat, nicht Unrast oder Hast) und das WORT war bei Gott und
Gott war das WORT« (ebd.; Majuskeln i. Orig.). Was meint dieses Johannes-Wort? Es
spricht von dem Urverhiltnis Gottes zu seinem Sohn, der das Wort, das Evangelium
auf der Erde verkiindet hat. Dieses Wort war immer da und steht in einem Verhilt-
nis zu Gott, und zwar nicht nur in einem rein geistigen Verhiltnis, sondern in einem
durchaus kérperlichen, denn der Prolog endet mit den Worten: »Der Einzige, der Gott
ist und am Herzen des Vaters ruht, er hat Kunde gebracht« (Joh. 1,18), so wie spiter
Johannes selbst am Herzen von Jesus ruhen wird. In der Weise, wie sich Jesus Johannes
zugewendet hat, wendet sich Camilla jetzt dem Midchen Anna zu, die ihr in diesen
24 Stunden gewiss von grofiter Bedeutung ist. Sie hat den Arzt belauscht, bei dem sie
zur Untermiete wohnt, und dabei erfahren, dass er vor seinem Urlaub noch rasch ein
»Midchen von dem Wurm befreien« (ebd., 225) will.

m
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Bedeutet Offenbarung das, was Schaumann mit dem Zitat aus dem Johannes-Prolog
angedeutet hat, von der Guardini schreibt: »Jene Weite, Tiefe und heilige Innigkeit,
jenes Umeinander-Wissen und Fiireinander-Sein ist die Heimat, die uns verheifien ist.
In sie gehort der Mensch hiniiber. Sie ist die Ewigkeit« (Guardini 1989, 122f.), dann
erfillt sich dieses Umeinander-Wissen und Fiireinander-Sein in der Begegnung mit
dem Midchen Anna. Sie sucht die junge Frau in deren Absteige, die sicherlich nicht
zufillig »Roter Apfel« heifdt, auf, und es gelingt ihr, sie von dem Vorhaben, ihr Kind
abtreiben zu lassen, abzubringen.

Die Themen »ungewollte Schwangerschaft« und »ungewolltes Kind« gehdren zu den
hiufigsten literarischen Motiven in Ruth Schaumanns Prosa-Werk. In unterschiedlichs-
ten Szenarien gestaltet sie sie. In ihren Texten stellen Sung-Eun Hong und Helge Neu
zwei Beispiele aus ihrem literarischen Werk zu diesen Themen vor sowie Marina Gous-
sar, Dirk Mehnert und Cornelia Wojahn die beiden autobiografischen Romane Amei
und Arsenal, in denen das Thema des nicht geliebten Kindes leitmotivisch ist (De Sousa
Machado et al. 1999, 391ff.). Im Roman Die Taube beschreibt die vereitelte Abtreibung das
Ende des Romangeschehens. Sie kehrt nach Hause zuriick, wacht am nichsten Morgen
gelihmt auf und stirbt in den Augen der anderen als Taube.

Zu Beginn dieses Abschnitts habe ich die Frage gestellt: Was heift Verklirung? Im
Kontext ihres Romans meint Ruth Schaumann damit die Hinwendung ihrer Heldin
zu ihrem Nichsten, ihre Solidaritit und Liebe — eine Hinwendung, die ihr erst gelingt
durch einen stilistischen Trick, der sich nur im Kontext des christlichen Selbstverstind-
nisses der Dichterin deuten lisst. Die Kirche spricht, wenn sie von Gott spricht, von
ihm als die Liebe. Mit Liebe meint sie das, was Jesus uns vorgelebt hat, d.h. die Hin-
wendung zum Nichsten. Diese Nichsten sind in Ruth Schaumanns Roman zwei ge-
horlose Menschen, denen sich ihre Heldin zuwendet. Es ist also falsch anzunehmen,
Ruth Schaumann habe sich fir gehérlose Menschen nicht interessiert, nicht um sie
gekiimmert. Im Gegenteil, weil gehorlose Menschen ihr so wichtig waren, konnte die
Begegnung zwischen ihr und ihnen nur auf einer Ebene stattfinden, auf der sie ihre
Wabhrheit reflektieren konnte, auf der Ebene der Literatur. Und hier ist diese Zuwen-
dung so radikal und total, wie sie auch die christliche Botschaft begriffen hat, von der
Guardini schreibt: »Nirgendwo ist der Mensch so grof? gesehen wie in der christlichen
Botschaft; nirgendwo wird die Welt so ernst genommen, wie in ihr; nirgendwo wird das
Geschaffene, das in der Zeitlichkeit sich Zutragende so entschieden zu Gott hinauf- und
in Ihn hineingehoben, wie es durch Christus geschieht« (Guardini 1989, 127).

Im letzten Satz des Romans fragt sie: »Was loste in den Ziigen der Toten ein so un-
beschreibliches Licheln aus, daf3 jeder, der die Verblichene sieht, durch alle seine funf
Sinne hindurch erschrickt und erbleicht?« (Schaumann 1955, 259). Es erschrecken und
erbleichen die anderen, die vermeintlich Gesunden, die ihre fiinf Sinne beisammen ha-
ben, die nicht Anteil haben am Schicksal derjenigen, die eines Sinnes beraubt sind. Wer
eines Sinnes beraubt ist, muss auf Reisen gehen, denn die urspriingliche Bedeutung von
»sinnen« ist reisen. Er muss das suchen, was andere scheinbar so sicher besitzen. Im
»unbeschreiblichen Licheln« Camillas hat Schaumann angedeutet, dass die Erfahrung
von Gehorlosigkeit nicht beschreibbar ist, dass sie auch selbst mit diesem Thema zu
scheitern droht. Und gleichzeitig lost dieses Scheitern ein Licheln aus, dessen Grund
im Erkennen dieses Scheiterns liegt. Die gehorlose Camilla, die dieses Scheitern Tag fiir



»Vom tiefen Schlummerruf der Taube«

Tag erfahren hat, kann nun licheln, doch Horende, Normale, Selbstsichere, die miissen
sich davor fiirchten.

v

Der Roman Die Taube (vgl. Abb. 4) steht an einem Wendepunkt im Schaffen Ruth Schau-
manns. Er erscheint 1955, ist aber bereits zehn Jahre frither geschrieben worden (vgl.
Wagner 1990, 64). Die Frage, weshalb der Roman nicht bereits in den 40er-Jahren ver-
Sffentlicht wurde, konnten ihre Soéhne nicht beantworten. In den Jahren zwischen 1946
und 49 wurden 18 Titel von Schaumann publiziert, doch der Roman der Gehérlosigkeit
musste warten. Moglicherweise liegt die Antwort in der Brisanz der Thematik. Hier
wird das Leben einer gehorlosen Frau geschildert; fiir den mit den Werken Schaumanns
vertrauten Leser ist es unschwer zu erkennen, dass in den Ziigen Camillas Spuren der
Dichterin zu finden sind. Mit der Verdffentlichung wird ein Thema publik, das es bisher
peinlich zu verbergen galt. Ruth Schaumanns Coming-out als gehorlose Frau steht be-
vor, und dieser Prozess ist so schmerzhaft, wie die Erfahrung der Gehorlosigkeit selbst.
»Mache, daf? ich morgen wieder ertaubt bin« (Schaumann 1955, 248) ist nicht nur der
Hilferuf gegen das Unbill, das auf Camilla hereinstiirzt, es ist auch der Hilferuf, sich
nicht dem Anspruch stellen zu miissen, sich als Taube zu erkennen und zu bekennen,
denn Taubheit - ihre S6hne berichten davon - barg fir Ruth Schaumann auch immer
die Moglichkeit des Riickzugs und des Verstecks. Dennoch musste sie sich dem An-
spruch stellen, wenn nicht im Leben, so doch im Werk, und hier bleibt sie sich treu als
expressionistische Schriftstellerin, die ihr Werk als Befreiung des Menschen begreift
in der Frontstellung gegen die biirgerliche Gesellschaft, die gehérlosen Menschen ei-
nen Platz im Abseits zugewiesen hat, und gegen die biirgerliche Kultur, die neben sich
nichts anderes dulden kann.

Ruth Schaumanns Ehemann, Friedrich Fuchs, bezeichnete die Kunst Ruth Schau-
manns einst als »genuin-christlich« (Fuchs 1923, 192). In dieser Zeit stand Ruth Schau-
mann ganz in der Auseinandersetzung der kommenden Konversion. Das in diesen Jah-
ren entstehende Werk reflektiert diese Auseinandersetzung um eine christliche und
katholische Position. In den Jahren 1945 bis 1955 jedoch findet in ihrem Leben ein Um-
bruch statt. Mit dem Tod von Friedrich Fuchs 1948 hatte sie den wichtigsten Mensch in
ihrer religiésen Auseinandersetzung verloren. Die Bedeutung von Katholizitit — nicht
von christlicher Offenbarung — gerit in den Hintergrund. In den Vordergrund riickt
die Auseinandersetzung um ein Thema, das sowohl in der Familie als auch in der Of-
fentlichkeit tabu war, ihre Gehorlosigkeit. Zehn Jahre dauert es, bis sie sich entschlief3,
ihren Roman der Gehorlosigkeit zu veréffentlichen. Jetzt ist sie wieder ganz da und ihre
Feder fliegt. »Es sind 1793 handgeschriebene Seitens, sagt sie mit jenem Ton der Un-
beugsamkeit, der so bezeichnend fir diese herrische Wahrheitssucherin ist. »Ich habe
sie »Das Arsenal« genannt, weil sie voller Waffen sind. Fiir meine Verteidigung und fiir
andere, die sie brauchen kdonnen — Lehrende, Liebende vielleicht« (Horn 1964, 14). Noch
vier Jahre wird es dauern, bis Das Arsenal veroffentlich werden wird, vier Jahre des Rin-
gens und Kimpfens, denn der Verleger lehnt das Buch in dem Umfang als unverkiuflich
ab. Sie kimpft um jede Seite, jede Zeile, und es gelingt ihr schlief3lich, ihren autobiogra-
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fischen Roman durchzusetzen. Es ist ein Roman, der auf fast jeder Seite Gehorlosigkeit
thematisiert. Ruth Schaumann schreibt, was vorher keiner zu schreiben gewagt hat und
was vorher Kritiker und Leser nicht zu lesen gewagt haben. Sie hat Gehorlosigkeit der
Finsternis der Sprachlosigkeit entrissen zu einem Zeitpunkt, wo in Deutschland iiber
dieses Thema nur mit einem mitleidigen Auge hinweggegangen wurde.

Die Gemeinschaft der Gehorlosen kann sich gliicklich preisen, in Ruth Schaumann
eine Schwester zu wissen, die — wie keine andere zuvor - literarisch ein Denkmal ge-
setzt hat vom Leben einer gehérlosen Frau.

Abbildung 4: »Die Taube« (1955)



Ruth Schaumanns unendliches Schreiben

Odysseus hat Kirke verlassen und nihert sich der Insel der Sirenen. Auf Geheif? der
Zauberin hat er seinen Mannern Wachs ins Ohr gestrichen, sich selbst aber fest an den
Mast seines Schiffes binden lassen, um unbeschadet an dem Geheimnis teilzuhaben,
das zuvor jedem anderen den Tod gebracht hat. Einen Tod jedoch von ganz eigener Art.
Zwar ist von Knochen die Rede, von Minnern, die verfaulen und deren Hiute schrump-
fen, doch scheinen die Sirenen, nach Aussage von Kirke, eine Transformation an den
Menschen vorzunehmen, die sie dort besuchen. »Wer sich in seinem Unverstande ihnen
nihert und den Laut der Sirenen hért, zu dem treten nicht Frau und unmiindige Kin-
der, wenn er nach Hause kehrt, und freuen sich seiner, sondern die Sirenen bezaubern
ihn mit ihrem hellen Gesang, auf einer Wiese sitzend« (Homer 1962, 156). Unverstindig
muss man sein, wenn man den Schritt auf die Insel wagt, und dieser Schritt verandert
den Menschen. Er ist nicht mehr der, der er vorher war. Er gehort nicht mehr zu Frau
und Kind. Er ist verzaubert. Auf diese Verzauberung, diese Art von Tod will Odysseus
sich nicht einlassen, er will so bleiben, wie er ist.

Franz Kafka hat den 12. Gesang von Homers Odyssee zum Anlass genommen, den
bisher als listig und verwegen gefeierten Helden einer radikalen Neubetrachtung zu un-
terziehen. In seiner kurzen Erzihlung Das Schweigen der Sirenen offenbart er einen vollig
anderen Odysseus, der entschlossen der géttlichen Ordnung trotzen will, um sie zu de-
maskieren und um selbst als Sieger und Uberwinder dieser Ordnung zu triumphieren.
Nach Kafka lisst sich Odysseus nimlich nicht nur an den Mast binden, sondern auch
selber Wachs in die Ohren stopfen. So gelangt er zu den Sirenen. »Nun haben aber
die Sirenen eine noch schrecklichere Waffe als ihren Gesang, namlich ihr Schweigen«
(Kafka 1973, 350). Der sich taub stellende Odysseus erblickt am Ufer »die gewaltigen
Singerinnenc, »die Wendungen ihrer Hilse«, »das tiefe Atmenc, »die trinenvollen Au-
gen, »den halbgeofineten Mund« (ebd.). Er meint, all das gehort zu ihrem Singen, »zu
den Arien, die ungehért um ihn verklangen. Bald aber glitt alles an seinen in die Ferne
gerichteten Blicken ab, die Sirenen verschwanden foérmlich vor seiner Entschlossenheit,
und gerade, als er ihnen am nichsten war, wuf3te er nichts mehr von ihnen« (ebd., 351).
Das also ist der Weg zum Triumph: den Blick starr nach vorne gerichtet, nicht um der
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Gefahr gewahr zu werden, sondern um sie zu durchschauen und zu vereinnahmen,
sich auf diese Weise unverwundbar zu machen und so ihren Zauber zu brechen: die
Transformation eines mythologischen Vorgangs zu einer abenteuerlichen Reise.

Kafkas Erzahlung bleibt offen. Er deutet die Vermutung an, dass Odysseus mogli-
cherweise tatsichlich das Schweigen der Sirenen bemerkt habe, es aber vorzog, dariiber
zu schweigen, denn was wire dann aus seiner Heldentat geworden, wenn herausge-
kommen wire, dass sie gar nicht gesungen hitten? Es ist die Geburt des modernen
Abenteuerromans, von der Kafka erzihlt.

Auch der Literaturwissenschaftler Maurice Blanchot rechnet mit Odysseus ab, »der
so gemafligt war, wie es einem Griechen der Verfallszeit zukam, dem in der >Ilias< nie
ein Heldenplatz gewinkt hitte. [..] [D]ie Haltung des Odysseus, die erstaunliche Taub-
heit eines Menschen, der taub ist, weil er hért, reicht aus, um die Sirenen mit einer Ver-
zweiflung zu begaben, die bis dahin den Menschen vorbehalten war, und sie auf Grund
ihrer Verzweiflung in leibhaftige Madchen von grofRer Schénheit zu verwandeln« (1962,
13). Aus den Gottinnen waren schone Midchen, aus der mythischen Begegnung war ein
Abenteuer, aus der Sage ein Roman geworden.

Was hat sich ereignet, das Kafka und Blanchot mit so drastischen Worten darstel-
len? Schlieflich gehort Homers Odyssee zum kostbaren Schatz unseres kulturellen Ge-
dichtnisses. Und genau das ist der Punkt, auf den beide hinweisen. Kafka, der in der
(Nicht-)Begegnung Odysseus’ mit den Sirenen die Uberwindung der archaischen Ord-
nung und die Geburt des modernen Mannes sieht, und Blanchot, der die Begegnung
von Odysseus und den Sirenen zum Anlass nimmt, den Unterschied von Sage, im Sinne
von Mythos, und Roman zu erkliren.

Der Gesang der Sirenen, so Blanchot, sei nimlich als ein Gesang des Mangels zu
verstehen, der nicht befriedige, sondern nur die Richtung anzeige, wo die wahre Quelle
und das echte Gliick zu finden seien. Ihr Gesang ziehe die Seefahrer an, er locke sie auf
die Insel. Nicht sein Genuss schaffe das ersehnte Gliick, sondern sein Versprechen, es
auf der Insel finden zu kénnen. Odysseus sei ausgezogen, sich dieser Herausforderung
zu stellen, nicht jedoch sich ihr auszuliefern. Er wolle, das ist Blanchots These, von der
Gefahr berichten, und das setze voraus, ihr nicht zu erliegen, was mythologisch das
Bild des Todes meint, der auf der Insel warte. Die Geschichte von Odysseus und den
Sirenen sei die mythologische Matrix der Geschichte des Romans, dessen Wesenszug
sich von dem der Sage bzw. des Mythos vollig unterscheide.

Der Roman sei ein ganz und gar menschliches Unterfangen: Er berichte von der
Fahrt des Odysseus, dem Befinden der Helden, ihren Angsten und Leidenschaften, ih-
ren Strategien, den Gefahren zu trotzen; er kiinde von einem Kampf, der sich zwischen
den Menschen und den Michten ereignet, in dem die Michte jenseits der Menschen
stehen, ohne wirklich Macht iiber sie zu gewinnen. Auch der Kampf, der tédlich fiir
den Menschen ende, steht jenseits der Machte. Er ist dann tatsichlich der physische
Tod, nicht der mythologische, der die Transformation zu etwas Neuem erdffne. Der
Roman wolle erzihlen, wolle unterhalten, er sei, so Blanchot, die ansprechendste aller
literarischen Gattungen, weil er das, was andere als unwichtig und als etwas zu Ver-
nachlissigendes denunzieren, in seinen Mittelpunkt riickt (vgl. 1962, 14f.). Er ist frei
und der Fantasie verpflichtet.
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Anders der Mythos oder, bei Blanchot, die Sage. Sie sei nicht der Bericht einer Be-
gebenheit, sondern die Begebenheit selber. In ihr habe sich die Wirklichkeit in Ima-
gination verwandelt. Beispielhaft fiir eine Sage sei, so Blanchot, Marcel Prousts Suche
nach der verlorenen Zeit, die zwar ihrer Textsorte nach als Roman zu bezeichnen sei, er,
Blanchot, sie jedoch paradigmatisch als Sage begreife, weil sie ganz der Imagination
verpflichtet sei, die aus der Transformation des wirklichen Raums entstanden ist. Die
Transformation eines wirklichen Raums in einen imaginiren Raum setzt jenen mytho-
logischen Tod voraus, der auf der Insel der Sirenen lauere. »Allmahlich, obgleich im
Nu« (ebd., 19) findet diese Transformation statt. »Allmahlich«, weil sie im Verlauf der
Sage stindig prasent sei, »im Nux, weil sie den Moment des schrecklichsten Augen-
blicks reflektiere, der die ganze Sage beleuchtet. Der schrecklichste Augenblick sei der
Moment, da Odysseus den Sirenen ausgeliefert ist — einen Augenblick, den Odysseus
zu verhindern verstand.

Die Literatur ist voll dieser Augenblicke. Gegeben hat es den schrecklichsten Au-
genblick, als der Ich-Erzihler in jene teegetrinkte Madeleine in Marcel Prousts Suche
nach der verlorenen Zeit beiflt; der schrecklichste Augenblick als Griff des kleinen Detlev
in die VogelscheifRe auf dem Balkon des katholischen Kinderheims in Hubert Fichtes
Waisenhaus; der schrecklichste Augenblick als Moment der Ertaubung der kleinen Cor-
nelie Heynitz in Ruth Schaumanns Arsenal. Dieser schrecklichste Augenblick 16st eine
Transformation aus und ist »Ouvertiire jener unendlichen Bewegung« (ebd., 20), je-
nes »unendlichen Sprechens« (Foucault 1993, 90), das dem Leser in den Werken oben
genannter Dichter begegnet. Das Erleben des schrecklichsten Augenblicks ist die Vor-
aussetzung der Transformation.

Dieses Erleben ist ein geistiges und korperliches, die »Madeleinex, die »Vogelschei-
Re«, die »Ertaubung« weisen darauf hin. Der ganze Mensch wird einer Transforma-
tion oder Metamorphose unterzogen und diese Verwandlung schafft den vom Kiinst-
ler gestalteten imaginiren Raum. Der Kinstler befindet sich hier tatsichlich an einer
Schnittstelle, die er physisch und psychisch schmerzhaft oder auch wunderbar erfihrt.
Denn es gab den historischen Augenblick, da Marcel in die Madeleine gebissen hat;
es gab die Abschiedsstunde 1944 aus dem bayrischen Schrobenhausen, als Hubert auf
dem Balkon stand; es gab das Erwachen von Ruth, als ihr Vater sich von ihr abwandte,
da er iiber die Ertaubung seines Lieblings weinte. »Die Sage, schreibt Blanchot, »ist
gebunden an diese Metamorphose« (1962, 19). »Die Sage ist Bewegung in Richtung auf
einen Punkt, der nicht nur unbekannt, itbersehen und fremdartig ist, sondern von sol-
cher Art, dafd er dieser Bewegung voraus und auflerhalb ihrer keinerlei Wirklichkeit zu
haben scheint, sich aber gleichwohl so gebieterisch geltend macht, dafy die Sage von
ihm her ihre ganze Zugkraft bezieht, und zwar in solchem Mafle, daf sie nicht einmal
»anfangen«< kann, ehe sie ihn nicht erreicht hat« (ebd., 16).

Nun haben aber Proust, Fichte, Schaumann »angefangen, bevor sie den Punkt er-
reicht hatten. Diesen Anfang hatten die Dichter vollig unterschiedlich erlebt. Marcel
Proust zweifelte, empfand sich als Versager, lief3 sein Frithwerk, den Jean Santeuil, un-
vollendet, drohte als Schriftsteller zu scheitern, bis zu dem Moment, da er sein grofRes
Werk konzipierte. Hubert Fichte scheute sich zu publizieren, bevor er sein literarisches
Konzept entwickelt hatte. Er las viel, probierte aus, konzipierte Ritterdramen und Ele-
gien, schrieb Gedichte (vgl. Fichte 1981, 67) und suchte Dichterkollegen auf, um seinen

177



178

Literatur der tauben Kiinstlerin Ruth Schaumann

Plan einer Geschichte der Empfindlichkeit zu entwickeln, die mit dem Aufbruch nach Turku
beginnt. Und Ruth Schaumann schuf ein riesiges Werk, bevor sie jenen Raum betrat,
in dem alles zur Imagination reift und verwandelt wird.

Ruth Schaumanns Leben und Werk zeugen von der Gegenwart dieses schrecklichs-
ten Augenblicks. Lange diimpelte ihr Schiff vor der Sirenen Gestaden; lange meinte sie
das Spiel von Odysseus spielen zu kénnen, nur unter umgekehrten Voraussetzungen,
denn sie spielte die Horende und war doch taub. Beinahe wire es ihr gelungen. Erfolg
und Anerkennung schienen ihren Trick zu sichern und der schrecklichste Augenblick
verfliichtigte sich in einem Meer von Wortern, Bildern und Skulpturen. Der Fantasie
waren keine Grenzen gesetzt, sie schreibt und malt und himmert und drechselt und
schneidet aus, und doch ist es nicht ihr Anliegen, alles in Poesie zu verwandeln, sondern
Abenteuerliteratur zu schreiben. Gewiss, Abenteuer von ganz besonderer Art, denn ih-
re Abenteuer kiinden nicht vom Sieg des Mannes und seiner List; bei ihr findet alle
Kunst Auflésung in einem Abenteuer katholisch-christlicher Heilsfindung. Immer wie-
der beschwort Ruth Schaumann in ihrer Literatur schreckliche Augenblicke: verlassen
und missbraucht werden, Vergewaltigung, Abtreibung, Mord, um den schrecklichsten
Augenblick zu vermeiden. Sie zerschreibt ihn, um seinem Schlund zu entgehen, der sie
zu verschlucken scheint. Es ist die Angst vor dem schrecklichsten Augenblick, der ihr
den Mund zu stopfen und die Hand zu lihmen droht, die Angst vor dem Tod.

Den Tod, der nach Blanchot (1962, 24) die Voraussetzung der Transformation ist und
der den Wesenszug der Sage bestimmt, hat Michel Foucault mit dem Aufkommen der
Schrift in Zusammenhang gebracht. »An der Grenzlinie des Todes reflektiert sich das
Sprechen: es trifft auf so etwas wie einen Spiegel; und um den Tod aufzuhalten, der
es aufthalten wird, hat es nur eine Méglichkeit: in sich, in einem Spiel mit Spiegeln,
das selbst keine Grenzen hat, sein eigenes Bild entstehen zu lassen« (1993, 91). In die-
sem Spiel mit Spiegeln bedient sich das Sprechen eines Mediums der Verdoppelung:
die Schrift rettet vor dem Tod und nimmt Gestalt in sichtbaren und unausléschlichen
Zeichen. Esist jener Vorgang, den Blanchot bereits angedeutet hat: »Den Gesang der Si-
renen vernehmen heif3t soviel wie, aus Odysseus, der man gewesen ist, Homer werden«
(1962, 17). Und es ist vielleicht jener Vorgang, der aus Ruth Schaumann eine so uner-
bittliche Gegnerin der Gebirdensprache hat werden lassen, weil sie in deren fliichtigen
Zeichen, jenseits der Moglichkeit von Verschriftlichung, das Zerrinnen und den Tod
erblickte.

Das Spiel mit Spiegeln, sprechen, schreiben, um nicht dem Tod anheimzufallen,
ist selbst Topos der Literatur geworden. Unendliches Sprechen im Verschachteln von
Geschichten in Geschichten: die tédlich bedrohte Prinzessin Scheherazade erzihlt in
tausend und einer Nacht, und rettet durch ihr Erzihlen ihr Leben vor dem unerbittlich
drohenden Tod, immer und immer wieder um einen Tag.

Ein Verfahren, das auch Ruth Schaumann in ihrem Roman Der Kugelsack aufgreift.
Die vom Hunger gepeinigte Familie Fuchs, der ein Sohn, Pittegrilli, eine Geschichte
erzihlt, die wiederum ihm seine Mutter erzihlt hatte, von dem wundersamen Ménch
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Nicolai, der auf noch viel wundersamere Weise den Dachdecker Jusuf rettet, just in
dem Moment, da die Mutter das einzige Ei, das der Familie geblieben ist, verschenkt.
Es ist das Jahr 1946, Eier gibt es keine. »Die zehn Kinderaugen [...] flammen, ja lodern,
um jihlings auszul6schen, als sei es in fiinffachem Tod ...« (Schaumann 1999, 145). Und
einen Tag spiter schicke ein gliicklicher Leser der Schriften von Cor Heynitz sieben Eier
an die siebenkopfige Familie.

Abbildung 1: »Der Kugelsack« (1999)

Dieses Spiel mit Spiegeln ist eine literarische Strategie Ruth Schaumanns. Irgend-
wann einmal wird sie schreiben: »Wie es wohl kommt, daf} alle Dinge in Spiegeln viel
schéner sind und die Menschen allein nicht« (Schaumann 1932, 227)? Eine Facette dieses
Spiels mit Spiegeln beschreibt das teleologische Prinzip ihrer Literatur. In einem der
wenigen Texte, in denen sie Schreiben reflektiert, rechtfertigt sie ihre Vorstellung von
Literatur, die eine Aufgabe zu erfilllen habe. Aber auch diesen Text selber begreift sie
als Teil ihres belletristischen Werks und nicht etwa als literaturtheoretischen Exkurs,
der neben ihrem belletristischen Werk bestiinde. Nachdenken iiber Kunst kann nur
Teil dieser Kunst sein und nicht auflerhalb stattfinden. In einem fiktiven Gesprich be-
fragt »der Freund seinen Freund, einen Kiinstler« (Schaumann 1927, 217): »Warum nur
machst du nichts als Heilige, Ménche, Madonnen mit dem Kind, Engel und Kinder«
(ebd.)? Der Freund erweist sich als Gegenspieler des Kiinstlers, als Hedonist, der einer
Madonna eine Aphrodite vorzieht, und schlieflich seinem Freund, dem Kiinstler, den
Auftrag gibt, zwei Frauen zu modellieren: »Mach eine Jungfrau mit dem Salbenkriig-
lein zum Bade wandelnd, eine Mutter, den Sohn an den Briisten« (ebd.). Der Kiinstler
willigt ein, doch der Auftraggeber ist von dem Werk enttiuscht, denn in der Jungfrau
entdeckt er Maria aus Magdala, in der Mutter die Gestalt Mariens. Erwartet hat er eine
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sich salbende Frau und ein Abbild weiblicher Hingabe, erhalten hat er das Bild einer
Frau, die ihre Zuneigung einem anderen, einem Toten stiftet, und ein Bild, das von
»kithler Majestit« (ebd.) und nicht von miitterlicher Zuneigung kiindet.

Friedrich Fuchs hat die Kunst seiner Frau Ruth Schaumann einmal als »genuin-
christlich« bezeichnet (1923, 192) und meint damit, dass ihre Kunst weder frommelnd
seinoch, dass sie sich christlicher Motive bediene, um weltliche Dinge zum Ausdruck zu
bringen. Beides trifft offensichtlich auch auf die Figuren zu, tiber die ihr Auftraggeber
unzufrieden ist. An das Motiv der Agitation hat Fuchs jedoch nicht gedacht, ein fir
Schaumann durchaus wichtiges Motiv, denn, wie sie den Kiinstler bemerken lisst, ist
es das »bitterste fiir mein Herz: Du bist kein Christ« (Schaumann 1927, 218). Und das
Gesprich endet damit, dass der Freund glaubig wird.

Der Anspruch an den Kiinstler, sein Werk dem Zweck der Agitation zu unterstellen,
ist als eine Form der Spiegelung zu bezeichnen. Foucault hat das unendliche Sprechen
als ein »Spiel mit Spiegeln« umschrieben, in dem sich der Sprecher spiegelt, um sich
vor dem Tod zu retten. Was geschieht in diesem Gesprich: Der Hedonist wirft dem
Kinstler vor, nicht das Schone, das Sinnliche zu gestalten. Der Kiinstler antwortet, das
Schone sei das Christliche. Der Hedonist: Das Christliche sei etwas fiir Einsame, der
Kiinstler verweist auf sein Werk »Ehe, in dem die Einsamkeit aufgehoben ist. Nun ist
die christliche Ehe fiir Ruth Schaumann tatsichlich der einzige Ort, um der Angst vor
der Einsamkeit zu entkommen. Sie rekurriert hier auf eigene Erfahrungen und etliche
Abschnitte des vorliegenden Romans deuten darauf hin, was passiert, wenn diese Ehe
Anfechtungen ausgeliefert ist. Die archaische christliche Ordnung wird in diesem Ehe-
Ideal zum birgerlichen Stillleben. Es ist ein Prozess, wie ihn Blanchot von Odysseus
und den Sirenen beschreibt: aus den Sirenen, den Géttinnen, den Dimonen, werden
»Midchen von grofier Schénheit« (1962, 13). Die tddliche Bedrohung wird zu einer ge-
fahrlosen Betrachtung, die existenzielle Herausforderung christlichen Glaubens wird
zur Familientafel.

Die Konstruktion Hedonist versus Christ reflektiert einen Gegensatz, von dem die
Kirche schon immer gezehrt hat. Dass sich Ruth Schaumann in diese Konstruktion mit
hineinbegibt, ja, sich zu einer Protagonistin dieser macht, erklirt Popularitit, Ableh-
nung und Vergessen ihres Werks. Sie selbst hat an diesem Prozess teilgenommen und
ist schliefilich sein Opfer geworden. Und so wurde sie rezipiert: »Das Leise, Schweben-
de, Innige, Madonnenhaft-SiiRe, Gliubige, das Ruth Schaumanns Lieder alle haben«
(Joachimi-Dege 1929, 124). »Ruth Schaumanns Werk verkorpert die Marienlinie, das
ewig Jungfriuliche stellt sich dar in einer herben Verschlossenheit« (Nadler 1937/38,
358). Aber auch: »Diese gewollte, mit sich selbst kokettierende Kindlichkeit! Diese zart
und geschmackvoll, aber dennoch unverkennbar parfiimierte Frommigkeit! [...] Dieser
himmlische Marzipan« (Vesper 1931, 231). Als 1970 in einer Reprintausgabe von Der jiings-
te Tag die Autoren in kurzen biografischen Skizzen vorgestellt werden, schreibt der Her-
ausgeber zu Ruth Schaumann: »Christliche und miitterliche Empfindungen beherrscht
alle ihre literarischen (und bildkiinstlerischen) Auerungen, die der Kritik zunehmend
als siifilich und kunstgewerblich gelten« (Schoffler 1970, 1720). Und zu ihrem 100. Ge-
burtstag konnte man in der Siiddeutschen Zeitung lesen: »Heute wirken ihre Innigkeit
und dekorative Stilisierung oft siifilich, kunstgewerblich« (Betz 1999, 18).
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Schaumanns Dimon, der am Strand der Sirenen lauert, heifSt Taubstummbheit.
Taubstumm zu sein heifdt ausgeschlossen zu sein, nicht teilnehmen zu diirfen an den
Ereignissen, die Menschen zusammenfithren. Ihr gilt der alte Spruch: Blindheit trennt
von den Dingen, Taubheit von den Menschen. Einsambkeit; Verstummen, aufgrund der
Unmoglichkeit, an Bildung und Kultur teilhaftig zu werden; sprachlos zu sein — es gibt
kaum ein Schicksal, das mehr Angst evoziert als Gehorlosigkeit. >Diagnoseschock« ist
der Terminus, mit dem die Gehorlosenpidagogik jenen Moment bezeichnet, bei dem
Eltern von der Gehorlosigkeit ihres Kindes erfahren. Das hatte nicht nur Ruth Schau-
mann erlebt, das weif} jeder, der sich mit dem Thema befasst, und das gilt bis heute.
Anders ist der Widerspruch nicht zu verstehen, der einerseits Gebardensprache als in-
teressante neue Erfahrung entdeckt, andererseits jede neue Errungenschaft im Bereich
der Horgeridtetechnologie iiberschwinglich feiert. Das eine ist ein interessantes lingu-
istisches Ereignis, das andere ist die Krankheit, das Gebrechen, der Makel, den es zu
beheben gilt.

Neben den Mirchen aus tausend und einer Nacht gibt es andere Werke, denen der To-
pos »Schreiben, um nicht zu sterben« als Leitmotiv gilt. Eines dieser Werke, das auch
fiir Ruth Schaumann Quelle eigenen Schreibens wurde, ist Giovanni Boccaccios Deka-
meron. Sieben Frauen und drei Minner sind aus dem von der schwarzen Pest bedrohten
Florenz entflohen und wollen sich, anders als ihre Mitbiirger, die die drohende Gefahr
durch wolliistige Ausschweifungen zu vergessen hoffen, der Poesie hingeben. Die zehn
Personen erzihlen sich zehn Tage lang jeweils zehn Geschichten. Ruth Schaumann, die
das Spiel mit Zahlen in jedem ihrer Romane aufgreift, muss schon allein dieses me-
trische Spiel mit der heiligen Zahl zehn, neben den heiligen Zahlen drei und sieben,
angesprochen haben. Und noch viel mehr die Themen, die in den hundert Erzihlungen
mannigfaltig und immer neu variiert werden: Treue, unverbriichliche Liebe, die iiber
den Tod hinausgeht, das Bése und seine Uberwindung, die Authebung von Klassenge-
gensitzen durch die Liebe, Adel als Merkmal des Charakters, nicht als Privileg. Themen,
die im Werk Schaumanns in vielerlei Facetten auftreten. So auch in der Erzihlung Die
Herzogin von Urbino, die sie unter einem Pseudonym veréffentlichte.

Warum ein Pseudonym? Ein fiir die Wahl von Pseudonymen hiufiger Grund besteht
in der Sorge um Folgen, die aus der Verdffentlichung entstehen konnten, und hat oft
einen politischen Hintergrund. Und auch fiir sie hat sich die politische Lage dramatisch
verschirft. Als die Ausgabe der katholischen Monatszeitschrift Hochland erscheint, in
dem der Text publiziert ist, haben die Nationalsozialisten die Macht in Deutschland
tibernommen, und Schaumann war gewiss keine Dichterin nach deren Geschmack. Sie
war allerdings auch keine Dichterin, die Verfolgung fiirchten musste. Viele ihrer Biicher
sind in den Jahren 1933 bis 1945 unter ihrem Namen erschienen.

Nein, »Andreas Moller«, so lautet ihr Pseudonym, hat seinen Ursprung nicht in der
Furcht vor einer Bedrohung, sondern ist ein weiteres Spiel, das sie mit ihren Lesern
treibt. Und dieses Spiel geht weiter, der Untertitel der Geschichte lautet: »Nach dem
Italienischen des S Giovanni Padovano« (Schaumann 1933, 39). Hinter dieser Maske,
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in einem sprachlichen Duktus, der dem Stil traditioneller Dekameron-Ubersetzungen
angeglichen ist, erzihlt Schaumann die Geschichte des Fiirsten von Salerno, Tancredi,
und seiner Liebe zu Costanza sowie seiner ungliicklichen Hand bei der Auswahl sei-
nes engsten Vertrauten, Cecco, der schlieflich die Stadt ins Elend fiihrt. Die Liebe von
Tancredi und Costanza, eher geschwisterlich als erotisch geprigt, ist unverbriichlich,
wird jedoch auf eine harte Bewihrungsprobe gestellt. Ein solches Thema greift auch
Boccaccio hiufig auf, unter anderem in der ersten Geschichte des vierten Tages, in der
vom gleichen Tancredi, jenem Fiirsten von Salerno, die Rede ist, von dem auch Schau-
mann erzihlt, und von seiner Tochter Ghismonda, der Witwe des Herzogs von Capua,
die der Fiirst so liebte wie sein Alter Ego aus dem Hochland, die Witwe des Herzogs
von Urbino. Das Ungeschick des Fiirsten von Salerno, bei Schaumann in der térich-
ten Auswahl seines Vertrauten Cecco, bei Boccaccio in der tdrichten Eifersucht auf den
Geliebten seiner Tochter, bringt die weiblichen Protagonistinnen in eine lebensbedroh-
liche Situation, an deren Ende bei Schaumann die Herzogin, bei Boccaccio der Fiirst
stirbt. Doch die Moral der Geschichten bleibt die gleiche: Die sterbende Herzogin bei
Schaumann, bei Boccaccio der sterbende Fiirst, erkennen am Ende, dass ihre Liebe fiir
den jeweils anderen unverbriichlich tiber den Tod hinausreicht.

Dennoch gibt es zwischen beiden Geschichten einen wesentlichen Unterschied:
Boccaccio lisst seinen Helden zerknirscht am Totenbett seiner Tochter zuriick, Schau-
manns Heldin hingegen ist, als sie den morderischen Coup des Cecco entdeckt, im
achten Monat schwanger, und zwar von Cecco — der sie in der Maske des Herzogs
vergewaltigte, nachdem er zuvor seinen Herren ermordet hatte — und nicht, wie sie
irrtitmlich annahm, vom Herzog, den sie dafiir acht Monate lang verfluchte.

»Vergewaltigung« und »ungewollte Schwangerschaft« sind Themen, die in den Ge-
schichten Boccaccios nicht zu finden sind, es sind jedoch zentrale Motive im Werk
Schaumanns. Viele ihrer erfolgreichen Romane und Erzihlungen, die hohe Auflagen
erlebt haben, erzihlen die Geschichten von Vergewaltigung und vom Selbsthass, ein
Kind zu tragen, das ungewiinscht ist — und das dennoch ausgetragen wird. Beispielhaft
sei hier Die Ubermacht genannt, ein Roman, der wiederum Geschichten in Geschichten
erzihlt, im Unterschied zur Herzogin von Urbino diesmal jedoch nicht in der Atmosphire
der Renaissance spielt, sondern sich Topoi romantischer Schreibweisen bedient.

Die Rahmenhandlung der Ubermacht ist die Vergewaltigung der Josepha Turbuler,
die zusammen mit ihrem Mann den Bischof der Stadt aufsucht, um eine Abtreibung
zu erwirken, die ihr jedoch verweigert wird. Um seine Entscheidung zu erliutern, er-
zihlt der Bischof nun seinerseits eine Geschichte, die alle Motive enthilt, die zu einer
romantischen Erzihlung gehéren, und derer sich Ruth Schaumann auch in anderen
Romanen, unter anderem Die Taube', bedient hat. Es ist die Geschichte der Stephanie
von Endlach, die einst vergewaltigt wurde und deren Flehen ihren Mann Johann davon
abgehalten hat, den Vergewaltiger zu toten, denn auch die Frucht einer Vergewalti-
gung sei ein unschuldiges Kind. Das Kind, das damals Stephanie zur Welt brachte, ist
der Bischof, der heute zu den Turbulers spricht.

1 Vgl. dazu meine Ausfithrungen in »Vom tiefen Schlummerruf der Taube<— Gehérlosigkeit im lite-
rarischen Werk Ruth Schaumanns«in diesem Band auf S. 162f.
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»Im Roman der Romantik gibt es eine Anzahl fester Topoi, die immer wiederkeh-
ren, und das nicht nur einzeln, sondern wie in einem Ensemble, wo jeder Topos — wie
das Instrument in einem Orchester — seine Klangfarbe zum Ganzen liefert. Diese Topoi
sind: der Wald, die Jagd, das Schlof3, der Eremit, das als Mann verkleidete junge Mid-
chen, das Gewitter, die Mondnacht und die Feuersbrunst, wobei es meist die Schlésser
sind, die brennen. Dazu wird viel gesungen« (Klefmann 1996, 141). Auf alle diese Topoi
greift Schaumann zuriick: Den Wald in der Mondnacht, in dem das Verbrechen ge-
schieht, die Jagd nach dem Verbrecher, das Schloss der Endlachs und das Schloss der
Bergheimbs, in dem sich der Vergewaltiger versteckt, den zum Eremiten gewordenen
Herrn von Bergheimb, das Gewitter, durch das Johann nach Bergheimb reitet, um den
Vergewaltiger zu fangen, das brennende Schloss, das auch hier, wie in Die Taube das
verwilderte und zur Ruine gewordene Schloss meint, schliellich die Musik, die auch
im Haus der Endlachs eine wichtige Rolle spielt. Hier ist es nicht Gesang, sondern ein
Musikinstrument, das eine Schliisselrolle im Geschehen einnimmt. Der kleine Markus
von Endlach greift nach einem Fagott und gibt dadurch nichts ahnend seinem Vater
den Hinweis auf den Vergewaltiger, dessen Spitzname »Fagott« ist.

Nur auf ein Motiv scheint die Dichterin auch hier zu verzichten: Das als Mann ver-
kleidete Mddchen ist in den Romanen Schaumanns eher selten zu finden. Das als Mann
verkleidete Midchen ist wohl am ehesten in der an Charakterstirke und Durchset-
zungskraft alle Manner iibertreffenden Heldin Stephanie von Endlach zu identifizie-
ren — einer Heldin, wie es schon Camilla in Die Taube war. Doch es gibt Erzihlungen
Schaumanns, in der gerade die Verwandlung eines Madchens zum Jungen zum Leit-
motiv wird, da es sich ideal in das Verkleidungsspiel einfiigt. In Die Herzogin von Urbino
findet die Travestie doppelt statt: Zum einen bei der Wahl des Pseudonyms »Andre-
as Moeller«, bei dem die Autorin zum Autor wird, zum anderen als Plot innerhalb der
Geschichte als Herzogin von Urbino, in der sich Ruth als Balthasar fantasiert.

Dariiber hinaus bedient sich Schaumann einer weiteren von ihr bevorzugten lite-
rarischen Gattung, dem Marchen, also jenem Genre, das der Romantik am stirksten
verpflichtet ist. Fast alle romantischen Dichter haben Mirchen geschrieben. In Schau-
manns Mirchen Der Petersiliengarten ist es der »Neger Balthasar«, der als Chronist die-
ser Geschichte vorgestellt wird. Balthasar selbst wurde als Baby zum Schliissel, der das
verhingnisvolle Schicksal zum Guten wendet. Er soll nimlich das Kind einer Vergewal-
tigung sein, die Modestus an einer Kammerfrau begangen hat. Modestus jedoch wird
geliebt von Prinz Florus, der zutiefst ungliicklich dariiber ist, einen Knaben zu lieben.
Um die Kammerfrau als Liignerin zu entlarven und Florus aus seiner Pein zu befreien,
liftet Modestus seine Maske, hinter der die liebliche Jungfrau Anima lichelt.

Endlos scheint es, Schaumanns unendliches Schreiben, ihr Spiel mit Spiegeln dar-
zustellen. Und gerade die Romantik, die Ruth Schaumann durch ihren Mann Fried-
rich Fuchs besonders nahegebracht worden war, hat literarische Formen entwickelt
und Traditionen aufgegriffen, die ihrem unendlichen Schreiben entgegenkommen. Das
Mirchen ist fiir Ruth Schaumann wohl auch deswegen eine ihr so vertraute Gattung,
weil es spricht, indem es etwas anderes verschweigt. In ihrer Darstellung der Romantik
schreibt Ricarda Huch tiber das Mirchen: »Das grausam blinde Schicksal, das irgend-
einen herausgreift, ihm eine Schuld ankleby, fiir die er sich nicht verantwortlich fihlt
und durch die er doch leidet, gehort nicht in das Mirchen. Es schlief8t niemals mit
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einem Fragezeichen. Es mogen in einem Mirchen die firchterlichsten Verwicklungen
angekniipft sein, [...] immer lost sich das drgste Verhingnis spielend und sicher« (1985,
293f.).

Wie sehr sich Ruth Schaumann im Marchen heimisch und verstanden gefithlt hat,
wird in einem Brief deutlich, in dem sie 1924 an ihren Verlobten von jener Schuld
schreibt, die ihr »angeklebt« wurde, ohne dafiir verantwortlich zu sein; einen Brief,
den sie 48 Jahre spater in Das Arsenal veroftentlicht und der tatsichlich jenen Transfor-
mation auslésenden Tod markiert, von dem Blanchot schreibt, wenn er von den Sirenen
spricht: »Denn wie ich taub geworden, schimte sich alle Welt meiner. Rissen die Ge-
spielen mir ab: fafdt mir die Taubstumme nicht an! Und ich schimte mich selbst fast
zu Tode. Die mich umgaben haben mich in den Kerker der Scham geworfen, in Ketten
und Banden der unschuldigen Schuld« (1968, 1103).

v

Die Bedeutung des Briefes von 1924 liegt nicht im Bekenntnischarakter, einer Offent-
lichkeit Leben und Einsambkeit einer Taubstummen zu erkliren, sondern vielmehr dar-
in, dass Ruth Schaumann im Raum der Gehorlosigkeit eine Sprache entwickelt, in der
sie ihre Wahrheit erzihlt. Spuren davon findet man schon in Texten, die vor dem Ar-
senal publiziert wurden, vor allem in Gedichten. Bereits in Die Kathedrale, ihrem ersten
Lyrikwerk und ihrer ersten Verdffentlichung iiberhaupt, sind Gedichte enthalten, deren
Sujets sich teilweise als Erfahrungen von Gehorlosigkeit lesen lassen. Beispielsweise in
»Abend«, dem Die Kathedrale abschliefSenden Gedicht, das die Idee einer Kathedrale, die
dem Band seinen Titel gab, zum Thema hat:

Der Anblick schlafgeddmpfter Vogelspiele
Durch knospenschwere Zweige sanfte Sicht
Auf letzte hingetriebne Wolkenkiele

Baut lautlos meinen Tag vollendungsdicht.

Ein Raum steigt er empor und ich empfinde
lhn grofder in mir als den Leib umbher,

Und ist lebendig still, wie kithle Winde

In Diinen sind aus nahversenktem Meer.

Und wie ihn nun der Mond, aus fernem Tale
Durch halben Abend gleitend, ruhig schliefdt,
Steht er als endlich werte Kathedrale
Cewartig, dafd Du rauschend sie beziehst.

(Schaumann 1920, 45)

Der Tag ist es, von dem die junge Ruth Schaumann hier spricht, der einem Verwand-
lungsprozess unterliegt. Die Verwandlung vollzieht sich lautlos, im Zustand der Gehor-
losigkeit. Die Transformation findet nicht um sie, sondern in ihr, oder besser: durch sie
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statt. Die Kathedrale ist jener imaginierte Raum, den sie mit Literatur belebt, hier mit
41 Gedichten, denen noch unzihlige folgen werden.

Auch in ihren Prosatexten kann der aufmerksame Leser Spuren von Gehorlosigkeit
finden, so in der Erzahlung Die Frau des guten Schichers, in der der junge Philosophie-
professor Ferdinand inmitten einer kriegszerstorten Stadt auf einen Friedhof gerit.
»Hort ich nun das Niedergepolter der mir unsichtbaren Triitmmer? — Mitnichten, die
griine Stille ringsum war so unermef3lich, daf sie, ein anderer Mund als jener aus Ma-
schinenerzen, alle Geriusche draufen, dritben verschluckte, verschlang« (Schaumann
1956, 17). In dieser Welt des Todes spricht ein anderer Mund, der Ferdinand sich neu er-
fahren lasst: Er trifft eine Frau, die er begehrt, und die von sich sagt, sie sei die Frau des
guten Schichers, von dem die Evangelien berichten, dass er sich in seiner Sterbestun-
de Jesus zugewandt hat und ihn darum bittet, an ihn zu denken, wenn er in sein Reich
eingeht. Natiirlich muss die Frau sein Begehren abwehren, da sie ganz der Hingabe
zu ihrem verstorbenen Mann verpflichtet ist, dessen Grab sie pflegt. Doch nicht sein
Begehren ist das eigentlich Wunderbare jener Begegnung auf dem Friedhof, sondern
»ihre Kindlichkeit, ihre Liebe zum Gatten, ihre Ergebung« (ebd., 61).

Wie schon »Abend« ist auch diese Erzihlung ganz dem christlichen Offenbarungs-
gedanken verpflichtet und jenem teleologischen Prinzip, dem Schaumann ihr Schreiben
unterworfen hat. In diesem Zusammenhang konnten auch Erfahrungen von Gehérlo-
sigkeit angedeutet werden, jedoch immer im Kontext eines Hoheren. Am deutlichsten
wird dieses Masken-Spiegel-Spiel sicherlich in ihrem Roman Die Taube, dessen Gegen-
stand die Gehorlosigkeit ist, die sich jedoch nur im eschatologischen Verstindnis seiner
Dichterin deuten l4sst.

Es gibt jedoch neben dem, was Schaumann an christlicher Erbauungsliteratur ge-
schaffen hat, auch Werke, die einem ganz anderen Prinzip unterworfen sind. Texte, in
denen sie unverkleidet und unmaskiert auftritt, und in denen sie Material aus dem un-
mittelbaren Erfahrungsschatz ihrer Kindheit in Hagenau im Elsass und in Uelzen bei
den GrofReltern, mit den Eltern, Geschwistern und Angestellten verarbeitet. Ganz ge-
wiss handelt es sich bei diesen Texten um keine Autobiografien, vielmehr reflektieren
sie einen Prozess dhnlich dem der Psychoanalyse, der alte Schichten und Geschichten
durchdringt, um sie neu zu gestalten in jenem Raum der Imagination, von dem Blan-
chot (1962, 18) spricht.

Ruth Schaumans erster Roman, der dem Raum der Imagination verpflichtet ist, war
Amei. Eine Kindheit, erschienen 1932, der ihr erfolgreichstes Werk werden sollte. Dieser
Roman ist eine Reflexion iiber die Angst, die Ruth Schaumann am Beispiel der Kunst-
figur des Kindes Amei anstellt, eine Reflexion der Angst vor dem Nichts. Das Nichts,
das jenen Tod bezeichnet, der auf der Insel der Sirenen lauert, und den zu vermeiden
Ruth Schaumann in vielerlei Masken auftritt, ist nun als Angst vor dem Nichts selbst
Gegenstand ihres Schreibens geworden. Damit ereignet sich etwas ginzlich Neues. Es
deutet das Scheitern ihres Bemiihens an, in einem Meer endlosen Erzihlens die Angst
vor dem Nichts, und damit das Nichts selbst, abzuwehren. Amei ist keine Variante des
Spiels mit Masken, sondern ein Roman, in dem die Dichterin Schichten ihres eigenen
Erlebens poetisch entwirft, d.h. sie bedient sich im Unterschied zu anderen Erzihlun-
gen und Romanen autobiografischen Materials, was die Sache gefihrlich werden lisst,
denn hier droht die Konstruktion, die im Mirchen so wunderbar gliickt, zu zerbrechen.
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Abbildung 2: »Amei. Eine Kindheit« (1932)

Blanchot schreibt von Prousts Begegnung mit dem schrecklichsten Augenblick:
»[Nlicht etwa daf diese Begegnung ihn der Leere des Abgrunds preisgibe; vielmehr
scheint sie ihm den einzigen Raum zu erschlieflen, von dem aus die Bewegung des
Daseins nicht nur eingesehen, sondern wiederhergestellt, wahrhaft nacherlebt und
wahrhaft vollzogen werden kann« (1962, 21). Ruth Schaumann befindet sich mit Amei in
der Leere des Abgrunds und die »Bewegung des Daseins« versucht sie dadurch zu fas-
sen, dass sie einen Roman schreibt, in dem der Held ein Mddchen ist und die Sprache
der Duktus einer Kinderstimme. So gelingt es ihr, eine Welt der Unverstindlichkeit,
der Undurchschaubarkeit, der Unfreundlichkeit, der Bedrohlichkeit zu schaffen, ohne
sie auflosen zu missen; sie verwandelt die naturalistischen Gegebenheiten in eine
Kunstwelt.

Der Roman beginnt mit einem Besuch im Haus der Grof3eltern in Uelzen, einer
Miihle. »Das zittert in sich wie ein Herz Tag und Nacht vom Mahlwerk der Mithle«
(Schaumann 1932, 1). Amei kann nicht schlafen, und die Bedrohung dieses zitternden
Ungeheuers denkt sie um, »denkt viele Felder voll reifender Ahren, darin das Brot noch
wichst und schlift. Am Rauschen der Ahren und ihrer Bewegung schlift Amei endlich
ein« (ebd.). Erwachsene, die doch eigentlich als giitig und liebenswert vorgestellt wor-
den sind, erscheinen bedrohlich: »Es tritt droben in den Tiirrahmen die Grofimutter.
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Immer hat sie das gleiche graue Kleid an, immer das gelbweifie Hiubchen mit der
schwarzen Masche iiber der vorgerundeten Stirn, immer die starke Brosche aus Bern-
stein am hohen Kragen unter dem kleinen harten Kinn und immer sagt sie in die dunkle
Tiefe der hinankeuchenden Treppe hinab zur Begrifung: >Gehe doch leise, endlich lei-
se, Ameil« (ebd., 1f.). Wohin sie sich auch wendet, Amei ist den Erwachsenen ein Sté-
renfried. Weder der Schweinehirt Lambert noch der Mithlenschreiner Ludolf kénnen
viel mit ihr anfangen. Schlieflich geht sie in den Saal, der ihr zu betreten verboten ist,
und betrachtet die Illustrationen zur Geschichte um den verlorenen Sohn. Der Zeich-
ner hat dem Sohn in der Zeit, in der er sein Vermdgen verprasste, einen kleinen Spitz
zugeordnet, der auf den Bildern, da er sich als Schweinehirt verdingen muss, fehlt.
Amei nun fantasiert in die Geschichte jenen Spitz mit hinein, der an ihm »zupft und
zerrt und winselt« (ebd., 6), er mége doch zum Vater zuriickkehren; er will ihn auch
begleiten, denn »nichts ist schrecklicher als der Weg durch die Nacht« (ebd., 7).

Ruth Schaumanns Amei ist ein Kind, voller Neugier und Wissensdrang, das die Welt
der Erwachsenen und ihre Ordnung nicht begreift. Zum Leidwesen ihrer GrofSmutter
und Mutter ist sie nicht nur ungehorsam - viel schlimmer, sie pflegt freundschaftlichen
Kontakt mit dem Personal, schleppt Tiere ins Haus und stellt Fragen, die sich fiir ein
Midchen nicht gehoren. Es ist eine Angst in den Text hineingewoben, die sich nicht
nur durch die Konfrontation mit aufdergewohnlich schrecklichen Begebenheiten aus-
zeichnet, sondern vielmehr durch Prozesse und Konventionen, die ginzlich undurch-
schaubar sind — unbegreiflich, nach welchem Regelwerk sie funktionieren. Amei sieht
mehr als sie sehen soll, und dieses Mehr bleibt tabu. Im Zirkus beobachtet Amei den
Sturz eines Seiltinzers. Sie will wissen, was passiert ist. Aber man trostet sie mit Erkli-
rungen, die keine Antworten auf ihre Fragen sind. Also muss sie sich den Unfall selbst
zu erkliren versuchen, und sie fantasiert einen Mann, der Gott besuchen will. »Und er
fliegt wie ein Vogel, und er schreit wie ein Vogel, aber schon hat sich Oben gewandelt
in Unten, Unten in Oben, die Tiefe ist sanft, ist Himmel geworden, der Gaukler aber
schwebt wie ein Vogel darin, singend zu Gott auf Besuch« (ebd., 40). Es besteht also ne-
ben Neugier, Wissensdrang und Freundlichkeit noch ein weiterer Charakterzug Ameis,
auf den es der Dichterin besonders ankommt: auf thre Unschuld, die die Menschen um
sie herum als Beldstigung und Bedrohung erleben, sie abwehren und Amei Schuldvor-
wiirfe machen. Immer wieder wird sie Opfer von Bestrafungen, die ihre unschuldige
Schuldigkeit besonders unterstreichen sollen. Beispielhaft sei hier die Geschichte um
den jungen Ismael zitiert, dem Amei begegnet, den sie trostet und kiisst, weil er ge-
fallen ist, sich verletzt hat und weint. »Du hast einen Judenjungen gekiifdt. Geh jetzt,
Amei, ich will dich heute nirgends mehr sehn.« Amei sitzt unter der Treppe. Dort ist
»Nirgends, denkt sie« (ebd., 61). Das Nirgends als jener Ort, in dem man verschwin-
det, wenn man nicht mehr begreift, wenn sich die Ordnung aufzul6sen scheint, in der
man lebt, wenn ein Gebot, nimlich das der Nichstenliebe, das Abend fiir Abend gebetet
wird, Anlass fiir eine Bestrafung wird.

»Die Unschuld ist die Unwissenheit«, schreibt Séren Kierkegaard in seinem grofien
Essay tiber die Angst und fihrt fort: »In der Unschuld ist der Mensch nicht als Geist be-
stimmt, sondern seelisch in unmittelbarer Einheit mit seiner Natiirlichkeit bestimmt.
[...] In diesem Zustand ist Friede und Ruhe; aber es ist da zu gleicher Zeit etwas anderes,
was nicht Unfriede und Streit ist; denn es gibt ja da nichts, womit man streiten konnte.
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Was ist es also? Nichts. Aber welche Wirkung hat das Nichts? Es gebiert die Angst. Dies
ist das tiefe Geheimnis der Unschuld, daf} sie zur gleichen Zeit Angst ist« (Kierkegaard
1984, 40). Es ist dieser Zusammenhang von Unschuld und Angst, der das Thema von
Amei ist. Und wenig spater fihrt Kierkegaard als Beispiel seiner Konstruktion Kinder
an, die diesen Zusammenhang besonders deutlich demonstrieren: »Wenn man Kin-
der beobachtet, wird man diese Angst bestimmter angedeutet finden als ein Suchen
nach dem Abenteuerlichen, dem Ungeheuren, dem Ritselhaften. [..] Diese Angst ge-
hort dem Kinde so wesentlich zu, dafd es sie nicht entbehren will; wenn sie es auch
angstigt, fasziniert sie es doch mit ihrer siiffen Bedngstigung. [...] Es ist nur eine pro-
saische Dummbeit, die meint, dies sei eine Desorganisation« (ebd., 41).

Einen Zauber scheint es jedoch zu geben, der die Angst zumindest zeitweilig zu
bannen versteht; das ist der Zauber der Worte: »Worte konnen dunkle Wilder sein oder
ganz tiefe, tiefe See oder auch Berg, hoher Gipfel, der sich in Wolken verliert. Amei
nimmt oft den Klang des Wortes fiir das Wort selbst. Mehr, viel mehr bedeutet der
Klang ... es ist so herrlich, ihm anzuhangen, so herrlich, wie im Wald von fern Hirsche
und Rehe wandeln zu sehn, oder die Fische unter dem durchsichtigen Tuch des Wassers
spielend zu schauen« (Schaumann 1932, 120). Eines Tages entdeckt sie im Herrenzim-
mer eine schlanke Siule. Das sei das Horn eines Einhorns, das Wunder wirke, erklart
ihr der Vater; und tatsichlich, als sie sich einmal verletzt und daran leckt, schwindet
der Schmerz. Nun klirt der Vater sie auf: Nein, es ist nicht das Horn eines Einhorns,
sondern eines Narwals. »Amei aber ist von einem Wunder in ein viel grofReres geraten,
das Wort hat es ihr angetan, das herrliche Wort« (ebd., 122). Nun beschwort sie dieses
Wort, so oft sie kann, und beim Abendgebet verwechselt sie schon den lieben Gott mit
dem Narwal. An einem Sommernachmittag spielt sie im Garten, die Hitze driickt all-
zusehr: »Narwal, Narwal¢, singt Amei ... ist es eine Beschworung, ist’s ein Gebet, ist es
nur, als fichle eine Hand mit einem Palmwedel Kithlung von irgend woher? Narwall«
(ebd., 124). Ein Wolkchen hingt tiber ihr. Ist es der Schemel, auf dem Gott seine File
ruhen lisst? Das Wolkchen bewegt sich, die Fiiffe Gottes drohen herabzustiirzen »und
sie zermalmen Amei ... Narwal, o du furchtbares Wort. Einen Augenblick Zeit hat Amei
noch zu erstarren ... dann jagt sie hin durch das Gras. [..] Amei liuft, rennt, stiirzt,
glaubt, sie schreie vor Not, aber sie schreit nicht ... Und doch ist ein Schrei in der Luft«
(ebd., 124f.). Die Erde bebt von Schritten. Wird Gott sie zertreten? Der Vater ist in den
Garten gekommen, um ihr zu sagen, dass ein Bruder auf die Welt gekommen ist. »O
Gott, o Narwal ... darum? Darum! Amei denkt es, aber sie spricht es nicht mehr« (ebd.,
126). Spiter wird sie die Zauberworte wieder aufgreifen und sie aufschreiben, und mit
ihnen ein Zauberspiel treiben, das atemberaubend ist. Doch Narwal ist nicht Gott, und
die Angst bleibt nur fiir kurze Zeit gebannt.

Kierkegaard, der seine Konstruktion der Angst am Beispiel des Siindenfalls de-
monstriert, siecht Adam in einem unlésbaren Dilemma. Adam ist unwissend, denn erst
nach dem Siindenfall erlangt er die Erkenntnis, zwischen Gut und Bése zu unterschei-
den. Also ist er unschuldig, doch diese Unschuld gebiert Angst. Gleichzeitig existiert
eine Moglichkeit von Freiheit, weil das Verbot, vom Baum der Erkenntnis zu essen, die
Freiheit impliziert, das Verbot zu missachten. Auf das Verbot folgt die Verdammung:
Du wirst sterben. Was das heifSt, kann Adam nicht wissen, aber er ahnt, dass es etwas
Entsetzliches ist.
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Begreift man die Verdammung Adams als den Tod des in der géttlichen Ordnung
stehenden Menschen, dann ist ein grundlegender Unterschied zwischen dem helle-
nistisch-antiken und dem jiidisch-christlichen Erbe festzustellen: Beide, Odysseus und
Adam, missachten das gottliche Gebot, der eine, indem er es zum Gegenstand seiner
Erzihlung macht und es damit sikularisiert, der andere, indem er sich fir den Schritt
in das Nichts entscheidet und damit die géttliche Ordnung auflést. Das Ergebnis die-
ser Missachtung kann nicht unterschiedlicher sein: Odysseus, der Listenreiche, bleibt
der ewige Held; Adam, der Unschuldige und Unwissende, der auf ewig Verlorene. »So
ist die Unschuld zu ihrem Auflersten gebracht. Sie ist in der Angst im Verhiltnis zum
Verbotenen und zur Strafe. Sie ist nicht schuldig, und doch ist da eine Angst, als wire
sie verloren« (Kierkegaard 1984, 43).

Ruth Schaumann kennt das komplizierte Gefiige von Unwissenheit, Schuld und
Angst. Es ist das Thema von Amei, und der Erfolg des Romans zeigt, wie gelungen die
Darstellung dieses Gefiiges am Beispiel eines kleinen Midchens ist, wie stark die An-
ziehung Ameis auf eine Leserschaft wirke, in der die Kindheit nicht als begliickender Be-
ginn eines biirgerlichen Lebens im Kreis einer wohlhabenden Familie dargestellt wird,
sondern als hermetisch verschlossener Raum der Angst, aus dem es kein Entkommen
gibt. Wenn Blanchot die »Leere des Abgrunds« (1962, 21) als Voraussetzung begreift,
Dasein wiederherzustellen, wahrhaft nachzuerleben und wahrhaft zu vollziehen, dann
ist das Ruth Schaumann in diesem Roman fast in Ginze gelungen, fast, weil sie einen
Schritt nicht vollzieht, weil der Moment des schrecklichsten Augenblicks seinen Bann
noch nicht verloren hat und sie so Amei nicht >sterben« lassen kann.

Alles ist vorbereitet: die Blumen fiir den Friedhof, die seidenen Abschiedsschleifen
mit dem letzten Gruf}, das Grab ist geschaufelt und der Vater denkt: »Wie lange noch,
kleine Amei, wie lange noch« (Schaumann 1932, 211)? Doch Amei stirbt nicht. Sie kehrt
aus dem Krankenhaus zuriick. »Amei ist wieder zu Hause, man weif$ nicht, freut sie
sich oder ist sie betriibt, sie ist sehr scheu und wie ein Fremdes unter den Ihren« (ebd.,
222). Das ist das AufRerste an Fremdheit, das Ruth Schaumann ihrer Heldin zubilligen
kann, und doch ist es altbekannt. Und Amei bleibt das kleine, liebenswerte, eigenwillige
Midchen, das die Leser vor ihrer Erkrankung kennengelernt haben. Der Blick schweift
ab auf den Bruder, dessen Geburt »Narwal« ihr in briitender Hitze im Garten »offen-
bart« wurde, und dessen Tod sie nun in der Stille des Winternachmittags antizipiert.
»Sie hat sich aufgesetzt in threm Bettchen. Die Arme erhoben und jetzt verschlungen,
ihre Arme sind leer fir diese Welt, ihr Mund kiRt Luft und empfingt doch Kiisse der
Liebe ... so kiissen sich Geschwister zum Abschied« (ebd., 228).

Noch einmal wird Amei erkranken, ohne gehérlos werden zu miissen. In Der Major
begegnet dem Leser das erste Mal Cor, die Tochter von Jobst und Jenny, die an Typhus
erkrankt. »Die Angst ist die Moglichkeit der Freiheit«, schreibt Kierkegaard (1984, 141).
Noch zégert Schaumann, das Ufer zu betreten, noch greift sie nicht zum Apfel der Er-
kenntnis, noch gibt es keine Sprache, den schrecklichsten Augenblick zu gestalten, noch
flieRt sie im Strom der Zeit, der ihr Schreiben bestimmt. Doch es kommt der Moment,
da ihr Schreiben die Zeit bestimmt. Es kommt die Zeit, in der die Zeit aufgehoben,
neutralisiert, ins Schattenhafte und Unschidliche verwiesen ist.
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Eswird die Zeit des Arsenals sein, jenem »Aufbewahrungsort fiir Vorrite an Kriegsmate-
rial, meist mit Werkstitten« (Schaumann 1968, 7), wie es das Leitzitat des Romans sagt
oder wie Foucault schreibt: »Nicht die Waffe zeigt sich im Wort und geht durch es hin-
durch, sondern ein harmloses und vollstindiges Arsenal« (1993, 100). Ein Waffenarsenal,
das sich nun dem Publikum 6ffnet, das alle Gerite, alle Erinnerung, alle Menschen auf-
bewahrt. »Es sind 1793 handgeschriebene Seitenc, sagt sie einer Journalistin, »Ich habe
sie >Das Arsenal« genannt, weil sie voller Waffen sind. Fiir meine Verteidigung und fiir
andere, die sie brauchen kénnen - Lehrende, Liebende vielleicht« (Horn 1964, 14). Und
an ihren Verleger schreibt sie: »Es ist mir klar geworden, daf dies Werk ein ungeheures
Bekenntnis ist, in dem ich meiner Umwelt mehr ibergebe als sichs erkliren oder nur
sagen lakt. Und ich weif3 auch (nicht aus mir selbst), daf} es ein einmaliges Prosawerk
ist oder im Druck sein wird. Ich sage das nicht, mich herauszustreichen oder mir eine
Glorie der Dichtkunst anzueignen, sondern weil da irgendeins ist, das mir gebietet, so
zu sehn und zu sagen« (unveréffentlichter Brief an Wilhelm Rithling vom 01.10.1963).

Abbildung 3: »Das Arsenal« (1968)

Beide Zitate von Ruth Schaumann belegen die Bedeutung, die dieses Buch fiir sie
hat. Solche Téne aus dem Mund und der Feder einer Schriftstellerin, die auf ein kaum
zu iiberschauendes Werk zuriickblickt, unterstreichen, dass sich hier tatsichlich etwas
ereignet hat, was bisher einmalig und einzigartig in ihrem Leben ist. Den Roman eine
Verteidigungsschrift zu nennen und seinen Titel dem Worterbuch des Militirs zu ent-
lehnen, ist nicht nur eine letzte Referenz an ihren Vater, Major Curt Schaumann, nein,
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hier inszeniert sich Ruth Schaumann selbst zum Bild eines Soldaten: Disziplin, Wahr-
heitsliebe, Hingabe, Riicksichtslosigkeit und Opferbereitschaft — und wenn es denn
nicht anders geht, dann ganz allein. Die Einsambkeit, die Dichter beim Erschaffen eines
Kunstwerks erfahren, ist aus vielen ihrer Biografien bekannt. Ruth Schaumann hat die-
se Einsambkeit in ihrer ganzen Unerbittlichkeit erfahren. Sie scheint essenziell gewesen
zu sein, um dieses Werk vollenden zu kénnen. Die Einsamkeit beschreibt eine Dialektik
aus Schicksal und Entschluss: Schicksal, weil die Grausambkeit, die eine gehorlose Frau
erfihrt, bar jedes Fassungsvermogens ist; Schicksal, weil Friedrich Fuchs, das einzige
Ohr, mit dem sie gehort und das sie verstanden hat, so jung stirbt; Entschluss, nicht
das Leben zu fithren, das einer behinderten Frau aus guten Verhiltnissen zusteht; Ent-
schluss, an den Hirten des Alltags nicht zu zerbrechen, sondern ihnen mit Mut und
Ausdauer zu trotzen; Entschluss, notigenfalls gegen alle, auch gegen die Allerliebsten,
sogar gegen sich selbst, das durchzusetzen, was sie als fiir sich richtig erkannt hat.

Das klingt so heroisch, ist aber die bittere Wahrheit und, das darf man nicht ver-
hehlen, auch die begliickende Wahrheit, denn woher nimmt eine Frau, die schwere
Operationen hinter sich gebracht hat, unter stindigen Schmerzen leidet, kaum noch
von den Lippen ablesen kann, weil ihr Sehvermégen schwindet und die mit zunehmen-
dem Alter immer unverstindlicher artikuliert, wodurch der Kommunikationsprozess
immer beschwerlicher wird — woher nimmt diese Frau die Energie, einen derart riesi-
gen Roman zu schreiben, dem auch noch ein zweiter Teil, Der Kugelsack, folgen wird?
Sie schopft diese Energie aus dem Gliick, das es bedeutet, den Raum der Imagination
zu gestalten, alles zu Imagination werden zu lassen.

Der Sprung auf der Sirenen Gestaden bedeutet, alles noch einmal neu schreiben zu
miissen, ihr Leben noch einmal neu erzihlen zu miissen. Begebenheiten, die in Amei
und in Der Major schon einmal dargestellt wurden, noch einmal in einem neuen Licht
erscheinen zu lassen, aber auch die Quellen zu benennen, aus denen sie ihr endloses
Maskenspiel zog. Die Erfahrungen von Leid und Einsamkeit sind es, die Ruth Schau-
mann in den Raum zwingen, in dem aufrichtige Literatur entstehen kann. Was sie
dazu bewogen hat, von etwas zu schreiben, was bisher nur angedeutet werden durf-
te, ist nicht bekannt. Moglicherweise waren alle Spiele mit Spiegeln ein Ausprobieren,
wie lange es geht, wie lange dieses Spiel zu treiben ist. Dass sie Amei nie verlassen hat,
beweist der Kampf, den sie nach dem Krieg um seine Neuauflage kimpft. Ja, sie bliht
den Roman der 32 existierenden Kapitel um weitere 16 Kapitel auf, noch einmal einen
Versuch startend, dem schrecklichsten Augenblick zu entkommen. Auch gibt es etliche
Briefe und Karten von ihr, die sie als »IThre Amei« unterzeichnet, eine auflergewdhnlich
starke Identifikation also, die sie mit ihrer Heldin verbindet. Es muss tatsichlich ein
unglaublicher Moment in ihrem Leben gewesen sein, als sie sich an Das Arsenal macht;
gewiss ist es einer der gliicklichsten Momente ihres Lebens gewesen. Schreiben hat
Hubert Fichte einmal als einzige und wahre Gliicksmoglichkeit eines Schriftstellers ge-
sehen — die Rede ist hier vom Schreiben aus dem Nichts, der Leere, dem Abgrund — und
Blanchot jubelt: »Welch ein Augenblick! Ein Moment, der sich von der Ordnung der Zeit
freigemacht hat und in mir einen Menschen wiedererschafft, der aus der Ordnung der
Zeit entlassen ist« (1962, 23). Ruth Schaumann ist wahrhaft gestorben und hat sich in
Cor, Nele, Cornelie, Dallala und Krr neu geschaffen.

191



192

Literatur der tauben Kiinstlerin Ruth Schaumann

Martin Heidegger schreibt iiber diesen Vorgang: »Gerade in der grofRen Kunst [..]
bleibt der Kiinstler gegeniiber dem Werk etwas Gleichgiiltiges, fast wie ein im Schaffen
sich selbst vernichtender Durchgang fiir den Hervorgang des Werkes« (1992, 35).

Es muss diese Erfahrung gewesen sein, wie sie bspw. bei Proust zu beobachten ist,
als er sein Schlaf- und Arbeitszimmer hermetisch abdichtete, sich >gehérlos< machte,
tagsiiber schlief, um nachts an seinem grofen Werk zu schreiben, hin und wieder Per-
sonen und gesellschaftliche Ereignisse aufsuchte, nicht, um sich dort zu amiisieren,
sondern allein, um Material zu sammeln bzw. zu sichern. Er selbst war gestorben fiir
seinen Roman, fiir eine Offentlichkeit kaum noch zuginglich, und mit ihm die mich-
tige Zeit, die alles beherrscht und alles zum Vergehen verurteilt. Sie ist nun im Roman
aufgehoben in eine andere Zeit, die Blanchot »reine Zeit« nennt: »Reine Zeit, Zeit oh-
ne Geschehen, bewegte Leere, erregtes In-die-Ferne, werdender Innenraum, in dem
die Ekstasen der Zeit in einem faszinierenden Allzugleich ihren Ort finden« (1962, 24).
An diesem Ort ist alles Kunst geworden, alle Ereignisse und alle Menschen. Deutlich
sind hier Blanchots Wurzeln im Denken Heideggers zu erkennen: »Also ist die Kunst:
die schaffende Bewahrung der Wahrheit im Werk. Dann ist die Kunst ein Werden und
Geschehen der Wahrheit. Dann entsteht die Wahrheit aus dem Nichts« (1992, 73). Blan-
chots Idee einer »Kunst im Reinzustand« (1962, 25) entspricht also dem, was Heidegger
als wahre Kunst meint. Fiir Das Arsenal bedeutet das, dass Ruth Schaumann keine Auto-
biografie iiberliefert hat, sondern einen Roman der Poesie, in dem alles, was die Dich-
terin erlebt hat, sich zum poetischen Material verdichtet, »schaffende Bewahrung der
Wahrheit im Werk«. Die Personen sind Kunstfiguren, die Ruth Schaumann geschaffen
hat, und der Vorwurf, den viele Dichter erfahren, dass sich andere in diesen Personen
wiedererkennen und ungerecht behandelt fiihlen, fithrt ins Leere, denn all diese Per-
sonen sind einer Transformation unterzogen worden. Und selbst das Beibehalten aller
Eigennamen kann nur Hinweis darauf sein, dass Ruth Schaumann, die keine Tugend
mehr schitzte als die der Diskretion, in diesen Namen nicht mehr Personen der Zeit-
geschichte, sondern Figuren ihres Werkes gesehen hat. Und nur in dieser poetischen
Durchdringung bestand die Moglichkeit, eine Heldin zu schaffen, die gehérlos ist.

Die Gehorlosigkeit bahnt sich an: »Cor aber lebt nun sechs Jahre, vier Wochen, zu-
nebst achtzehn Tagen auf Erden. Der Bithnenvorhang rauscht auf, die Kindertragodie
hebt an. Wird sie zum Beifallklatschen gelingen?« (Schaumann 1968, 87). Akribisch auf
den Tag genau bestimmt sie das Ereignis, und diese Akribie wird sie wihrend des gan-
zen Projekts verfolgen, wie auch im Kugelsack, in dem es kein Kapitel gibt, das sich
nicht genau zeitlich einordnen lief3e. Die genaue zeitliche Bestimmung entspricht dem
gleichen Verfahren, wie das Benennen von Eigennamen, es soll eindeutig auf eine statt-
gefundene, historische Begebenheit verweisen und ist gleichzeitig Poesie. Alles hat sich
ereignet und alles ist Dichtung, auf diesen beiden Siulen stehend schreibt sie ihr Werk.

Das Datum, das sie oben erwihnt, ist jedoch von besonderer Bedeutung. Die Rede
ist vom 9. Oktober 1905. Cor trifft in der Schule NN. »Es ist wirklich NN« (ebd., 88),
vielleicht ein Hinweis auf die Schicksalshaftigkeit, die Unentrinnbarkeit, die sich nun
anbahnt, denn einer bestimmten Klassenkameradin hitte Cor entgehen kénnen, NN
nicht, NN steht fiir jede. Gemeinsam essen sie einen Apfel. »Es ist nur ein Apfel ganz
wie jener, zwischen Adam und Eva geteilt« (ebd., 90) — das Paradies schwindet. »Al-
so wischt sich die Unschuld in Unschuld und dem Wasser der Moder« (ebd., 91). NN
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hat Scharlach. Die Fachliteratur spricht von einer Inkubationszeit von drei bis sechs
Tagen. Finf Tage spiter, es ist der Geburtstag des Vaters, bricht Cor zusammen. Es
ist der 14. Oktober 1905 — ein Datum, das zu erwihnen, auf das sich zu beziehen die
Dichterin nicht miide wird. Immer wieder wird im Arsenal und im Kugelsack auf dieses
Datum verwiesen. Immer wieder ist es eine Anzahl von Jahren, die gemessen werden
von diesem Datum an.

Es ist der Tag ihres Todes, der sich mit lautem Getése ankiindigt: »Und nun ein
furchtbarer Knall: Die Eisenbahnbriicke stiirzt ein, die Erde darunter bricht auf, von
den zerbrochenen Schienen durchspiefit. Und Nele, wie von kithlen Wolken getragen,
sie unterscheiden sich gewaltig vom Lokomotivrauch, sieht Menschen, Tiere, Vogel,
Schnecken, Hiuser, Biume, Rasenstiicke und Rosenstdcke (noch mit allen Wurzeln und
an griingestrichene Stocke gebunden) in flammende, lodernde Tiefen stiirzen, hin-
abgerissen, hinabgeworfen« (ebd., 100). Es ist die Apokalypse der sich im Scharlach-
Fieberwahn befindenden Cornelie. In den hundert Seiten, die der Roman alt ist, ist
hiufig die Rede von den Lokomotiven auf der Eisenbahnbriicke nahe dem Haus der
Eltern, von den Menschen, von Flora und Fauna. Es ist nicht lange her, dass Nele zum
Schrecken des Personals Schnecken gesammelt hat und Rosen an griingestrichene St6-
cke band. Diese Welt zerbricht und geht unter. »Krr, Nele, Cor, Cornelie, die da gesagt
hat, gewiinscht hat: ich will Beethoven werden ... [...] lichelt [..] ganz zufrieden, als
habe sich etwas Wunderbares erfillt. [...] Cornelie Heynitz, alt sechs Jahre und einige
Wochen dariiber, ist taub« (ebd., 102).

Wunderbares erfiillt? Wunder sind Ereignisse, die nicht unbedingt begliickend sein
miissen. Wunderbares hat sich erfiillt, dass die Dichterin ihre Heldin taub werden las-
sen kann. Wunderbares erfiillt sich nun fiir Cor selber. Schaumann kreiert dieses Wun-
derbare als eine Erfahrung volliger Desorientierung, in dem sie bspw. einen Abschnitt
des Romans mit der alten liturgischen Formel einleitet: »Alles ist aus Gott, durch Gott
und in Gott« (ebd., 151). Um im folgenden Satz diese Gewissheit zu konterkarieren:
»Es wird niemals mehr oder weniger sein auf der Welt und in allen Himmeln rund-
umc« (ebd.). Das ist nicht nur die vollige Demontage dessen, was von Ruth Schaumanns
teleologischem Schreibkonzept bekannt ist, sondern die Aufgabe jeglicher Gewissheit
von Ordnungssystemen aufderhalb der Literatur. Wenn nicht einmal mehr die von Gott
gegebene Ordnung Bestand hat, dann gibt es keine Ordnung mehr, dann ist tatsichlich
jener Zustand des Nichts erreicht, der alle Sicherheit ver-nicht-et.

Diesen Vernichtungsprozess gestaltet Schaumann auf den unterschiedlichsten Ebe-
nen, z.B. auf der Sprachebene: Worter, einst eindeutig, werden mehrdeutig, »wenn man
sie nicht durch die Ohren, sondern nur die Augen vernimmt: Mutter — Butter; Kirsche —
Kirche; Du — Kuh; Herta — Erna; Viel — Vieh; Karten — Garten — Harten« (ebd., 152). Und
was noch viel schlimmer ist: »Man mufl von dem eigenen Gedanken lassen und sich den
Gedanken des anderen zu unterstellen versuchen« (ebd.). Eine andere Ebene ist die der
Begegnung mit Gleichaltrigen: Es ist der siebte Geburtstag. »Sieben Jahre. Und bald
ein Jahr davon eine Taube sein« (ebd., 162). Alle eingeladenen Kinder lassen sich ent-
schuldigen: ich bin krank; ich habe meinen Aufsatz iiber den Rhein noch nicht fertig;
ich bekomme Angst vor ihr; ich will nicht immer auf ihre Ohren schauen; du brauchst
da nicht hingehen, wir sagen einfach, das Einladungsbriefchen sei erst gestern gekom-
men; du brauchst da nicht hingehen, wir sagen einfach, du musst zum Arzt (vgl. ebd.,
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163). Eine dritte Ebene ist die der Familie: Der Klinikarzt fordert Stephanie, Cors Mut-
ter, auf, ihre Tochter zu Weihnachten nach Hause zu nehmen: »Ihr Téchterchen gehort
nun einzig ins Elternhaus, wenn wir die Krippe aufzustellen belieben! Nicht unter uns
hat die Kleine in Verlassenheit auszuharren ...>Aber den anderen Kindern wird das Fest
durch diese Taube verdorben« (ebd., 119f.).

Diese drei Beispiele, die im Romangeschehen binnen weniger Seiten montiert
sind — in einem Roman, der fast 1200 Seiten umfasst und so nichts als Mosaikstein-
chen darstellen —, sollen nur einen Eindruck dessen vermitteln, welchen »contenu
mental«, wie es Hubert Fichte einmal genannt hat (vgl. 1981, 69), die Begegnung
mit dem schrecklichsten Augenblick auslost. Aufs Neue wird eine Facette von Ruth
Schaumanns unendlichem Schreiben erkennbar, doch diesmal véllig anders. Denn
Das Arsenal ist Erfahrung verdichtet in reiner Kunst und kein Spiel mit Spiegeln. Hier
offenbart sich eine vollig andere Dimension unendlichen Schreibens, als sie bisher
dargestellt worden ist. Hier zeigt sich das, was Hubert Fichte von seiner Geschichte
der Empfindlichkeit geschrieben hat: »Ich will in meinem Roman Fleuve nicht nur die
Chronik einer Entwicklung schreiben, sondern auch darstellen, wie der Schriftsteller
seinen Stil und seine Komposition verdndert in den 20 Jahren, die er daran schreibt«
(Fichte 1992, 222). Es geht also Ruth Schaumann nicht darum, Furcht und Elend einer
gehorlosen Frau zu zeigen, sondern um die Einsetzung von Furcht und Elend einer
gehorlosen Frau als kompositorischem Prinzip. Sie beschreibt nicht Gehorlosigkeit,
sondern Arsenal und Kugelsack sind die Gehorlosigkeit selber. Sie sind »Sage«, um das
Wort Blanchots (1962, 15) ein letztes Mal aufzugreifen. Sie schafft tatsichlich einen
gehorlosen Raum der Imagination. Und das heifdt fiir den Leser, dass er diesen Roman
nur zu verstehen vermag, wenn er sich ganz diesem imaginiren Raum hingibt.

Ein letztes Beispiel soll dieses verdeutlichen. Cor lebt mit ihrem Kinderfriulein
Gretzki in Hamburg, fernab der Familie, und hat dort Privatunterricht bei einem Ge-
horlosenlehrer. Zusammen sind sie in einer Pension untergekommen und nach einigem
Betteln darf Cor die Kofferkammer beziehen, die kein Fenster, sondern ein Glasdach
hat. »Heute abend schaut durch die dreizehn Scheiben vom Glasdach der Mond mit
dem Grofden Biren gemeinsam in die geadelte Kofferkammer hinein. Die zwolfjihrige
Nele hat was Neues zu singen. Wo hat sie es her? >Auf steigt der Strahl, und fallend
gieRt / Er voll der Marmorschale Rund, / Die, sich verschleiernd, iberflie3t .../ .../ Und
stromt und ruht ..« Neles Gesang durchstromt sie, rauscht in ihr, rauscht um sie her.
Und auf dem Kinderbankchen [...] ruht sich Cor unsagbar st} aus. Die Puppe auf ih-
rem Schof}, der Mond, der Grofle Bir und andere Sterne horen nichts, sehen nichts,
sagen nichts. Und doch ist Cor mit einemmal in der gescheiterten Kofferkammer nicht
mehr allein. Sie tat nichts dazu und vermag doch eins, nimlich dies: Singerin zu wer-
den und zu sein« (Schaumann 1968, 333). Was heifst »Neles Gesang durchstrémt sie«?
Schlief3lich ist es nicht ihr Gedicht, sondern das von Conrad Ferdinand Meyer. Nein, es
ist etwas vollig anderes, was Ruth Schaumann hier darzustellen versucht: Ihre Heldin
erfihrt eine Gliicksmoglichkeit, die fassbar ist, die einen Namen hat, Singerin, was bei
Ruth Schaumann immer Dichterin meint. Das Gliick, von dem Proust und Fichte und
andere Schriftsteller sprechen, die fir einen Schriftsteller Schreiben bedeutet, erfihrt
Cor als eine Moglichkeit, in der das aufgehoben ist, was seit ihrer Ertaubung die bit-
terste Erfahrung bedeutet: Einsamkeit. Puppe, Mond, Grof3er Bir, Sterne sind Teil ihres
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poetischen Entwurfs geworden, sie existieren nicht mehr, »horen nichts, sehen nichts,
sagen nichts«, und sind doch da, wahrhaft da.

Meyers Gedicht ist eines der Beispiele Martin Heideggers, an denen er seine Idee
vom Ursprung wahrer Kunst aufzuzeigen versucht. In »Der romische Brunnen« — das
ist das Gedicht, aus dem Ruth Schaumann zitiert — »hat sich die Wahrheit des Seienden
ins Werk gesetzt« (Heidegger 1992, 30). Aber was genau heiflt das? »Hier ist weder ein
wirklich vorhandener Brunnen poetisch abgemalt, noch ist das allgemeine Wesen eines
romischen Brunnens wiedergegeben. Aber die Wahrheit ist ins Werk gesetzt. Welche
Wahrheit geschieht im Werk? Kann Wahrheit iiberhaupt geschehen und so geschicht-
lich sein? Wahrheit, so sagt man, sei doch etwas Zeitloses und Uberzeitliches« (ebd.,
32)? Tatsichlich ist das Werk etwas Zeitloses und Uberzeitliches, denn im Unterschied
zum »Zeug«, wie Heidegger den Gebrauchsgegenstand nennt, der sich verbraucht, ist
das Kunstwerk zeitlos. Wenn dieser Brunnen durch Nele stromt, dann ist er ein Teil von
ihr geworden, dann ist er wahr geworden. »Die Wahrheit ist die Unverborgenheit des
Seienden als des Seienden. Die Wahrheit ist die Wahrheit des Seins« (ebd., 85). Heideg-
ger lisst keinen Zweifel — wie tibrigens auch Ruth Schaumann, fur die das Schreiben
immer ihre erste Kunst bedeutete —, dass fiir ihn die erste Kunst die Dichtung ist, denn
das Wesen der Dichtung ist die Stiftung von Wahrheit. Wie Blanchot vertritt Heidegger
die Idee, dass »der dichtende Entwurf aus dem Nichts (kommt)« (ebd., 78).

Ruth Schaumann hat alle Spiegel zerschlagen. »Neles Leben ist doch, ja doch ein
Mosaik! Aus nichts als Scherben. Aus zerschlagenen, tausend mal tausend lebendigen
Steinchen. Die sind weggeworfen worden, zertreten, zerbrochen, dann mit Tranen >ge-
leimt¢, mit Ernst und Licheln gekittet. Daraus ward dann ein Bild. Was fiir ein Bild?
Cornelie, Cor, Nele, Krr, Krr, nicht weniger und nicht mehr« (1968, 272). Es ist tatsich-
lich ein befreiender, ein gliicksstiftender Akt, der sich hier vollzieht, denn er bedeutet
Trennung von diesen Mosaiksteinchen, nachdem sie in einem Kunstwerk aufgegangen
sind. Es ist ein Akt des Loslassens aller Spiele mit Masken und Spiegel, eine Befreiung
aus dem »Kerker der Scham« und den »Ketten und Banden der unschuldigen Schuld«.

Heidegger nennt Dichten Stiften von Wahrheit, Stiften als Schenken, als Griinden
und Anfangen (vgl. 1992, 77). In diesem Sinn muss auch Ruth Schaumann ihr Opus
magnum verstanden haben, als sie, wie ein Menetekel den Abschnitt einleitet, der den
14. Oktober 1905, den Tag ihres Todes beschreibt: »Was man verschenkt, daran denkt
man nie mehr« (1968, 92).
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»Eine AuBenseiterin, eine Nonkonformistin

in ganz hohem MaBe«

Zum 100. Geburtstag der Kiinstlerin Ruth Schaumann

ein Gesprach mit ihren S6hnen Peter und Andreas Fuchs

Lebenslauf von Ruth Schaumann

Geboren am 24.08.1899 in Hamburg. Aufgewachsen in Hagenau als zweite Tochter von
Elisabeth Becker und dem Offizier Curt Schaumann. 1905 Tod des Bruders Felix. 1905
an den Folgen von Scharlach ertaubt. Von 1906 bis 1913 lebte sie getrennt von der Fami-
lie mit der Nanny Ida Goretzki, genannt Gadda oder Gretzki, in Hamburg und erhielt
dort Privatunterricht. Von 1915 bis 1917 in Lahr. Seit 1917 in Miinchen. Am 22.08.1917 fillt
der Vater bei Verdun. Besuch des »Lehr- und Versuch-Ateliers fiir freie und angewand-
te Kunst« (Drebschitz-Schule), ab 1918 der Staatl. Kunstgewerbeschule. Meisterschiile-
rin von Josef Wackerle. 1924 Konversion zum katholischen Glauben und Heirat mit Dr.
Friedrich Fuchs, Redakteur der Monatszeitschrift Hochland. Zwischen 1925 und 1940 Ge-
burt von fiinf Kindern: Peter, Esther, Judith, Ursula und Andreas. 1935 Entlassung von
Friedrich Fuchs aus der Redaktion der Zeitschrift Hochland, danach Tatigkeit als Pri-
vatgelehrter und Herausgeber der Briefe von Clemens und Bettine Brentano. 11.01.1948
Tod von Friedrich Fuchs. 13.03.1975 Tod von Ruth Schaumann in Miinchen. Grab auf
dem Winthirfriedhof, Miinchen.

Ehrungen: 1931 Dichterpreis der Stadt Miinchen; 1959 Bundesverdienstkreuz 1. Klas-
se; 1960 Goldener-Kogge-Ring der Stadt Minden; 1964 Bayerischer Verdienstorden.

Miinchen, im Februar 1999
Tomas Vollhaber (T.V.): Ich mochte mit einem Zitat aus einem Brief von Ihnen, Andreas,

beginnen, das fiir unsere Arbeit im Seminar sehr ermutigend war: »Ich bin der Ansicht,
dass man dem Werk von Ruth Schaumann nur dann niher oder nahe kommen kann,

1 Dr. Peter Fuchs (Historiker, 1925-2017) und Andreas Fuchs (Rechtsanwalt, geb. 1940).
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wenn man die Gehorlosigkeit sehr ernst und sehr wichtig in alle Gedanken mit einbe-
zieht.« Wiirden Sie dieses Zitat noch etwas deutlicher erliutern?

Andreas Fuchs (A.F.): Ich kann es eigentlich nur so sagen, dass jede Eigenschaft eines
Menschen, die er hat, auch irgendwo in seinem Werk zu finden ist. Und wenn jemand
eine derartig ausgeprigte Behinderung hat, wie das Nicht-Horen, dann kann man sie
aus dem Werk nicht herausfiltern. Ich kann die frithen Gedichte und Biicher nur dann
wirklich verstehen, wenn ich diese Eigenschaft bzw. das Fehlen dieser Eigenschaft weif3
und begriffen habe. Erst dann komme ich letztlich auch wirklich an den Kern des Wer-
kes heran. Das ist meine personliche Meinung.

Abbildung 1: Hugo Kunz »Ruth Schaumann« (1929)

T.V.: Bei der Arbeit im Seminar waren wir davon ausgegangen, dass schon sehr frith
Spuren oder Andeutungen von Gehorlosigkeit in ihrem Werk zu finden sind. Das steht
in deutlichem Widerspruch zu dem Verbergen ihrer Gehorlosigkeit. Hat sie also bereits
sehr frith Gehorlosigkeit zum Thema gemacht, lange vor dem Erscheinen von Die Taube
und Das Arsenal?



»Eine AuBenseiterin, eine Nonkonformistin in ganz hohem MaBe«

A.F.: Zum Thema, wiirde ich sagen, hat sie es sicherlich nicht gemacht - also bewusst
zum Thema, wiirde ich meinen, nein. Nur wenn man das literaturwissenschaftlich mal
genau durchforstet, wird man mit Sicherheit viele Aspekte finden, wo man sagen kann,
da leidet einer darunter, dass er nicht hort. Als Beispiel fillt mir im Augenblick nur
ein Vers aus dem Gedicht »Der Engel Gabriel« ein: »Mir striubten alle Federn aus den
Poren« — das kann einem eigentlich nur einfallen, wenn man irgendwo eingeschrankt
ist.

T.V.: Was lesen Sie daraus? Oder was héren Sie daraus?

A.F.: Ich hore daraus: Der Engel spricht ja eigentlich gar nicht richtig, sondern das
kommt doch letztendlich irgendwo aus ihm heraus, und mir fillt das jetzt nur ein, da
Sie mich danach gefragt haben. Zu behaupten: Ah, das ist jetzt ganz typisch fiir eine
Nicht-Horende, wiirde ich mir nicht zutrauen, da weif} ich viel zu wenig. Es gibt da
noch, es fillt mir jetzt im Augenblick kein Titel ein, so ein paar Geschichten, wo man,
wenn man nicht wiisste, dass Ruth Schaumann nicht hért, sicher nicht auf die Idee
kommen und sagen wiirde: Ah, das ist typisch fiir einen Gehérlosen. Das glaub« ich
nicht. Nur, wenn man es weif}, kdnnte ich mir vorstellen, dass man sagt: Aha, hier ist
so eine Chiffre versteckt. Was meinst Du dazu, Peter?

Peter Fuchs (P.F.): Ja, ich muss sagen, da bin ich iiberfragt. Ich habe da eigentlich nie
dran gedacht. Ich kenne diese Stelle nicht ...

A.F.: Das ist ein ganz tolles Gedicht aus Die Kathedrale.

P.F.: Ahnungslos, wie ich bin, wiirde ich sagen: Ich weifd nicht, ich kénnte da nicht
feststellen, dass man das merken miisste, dass das von einer Tauben geschrieben ist.

A.F.: Meinst Du nicht auch, wenn man die Sprache sich heute mal ansieht, das ist doch
irgendwo eine Kunstsprache.

P.F.: Ja, aber das ist bei anderen Leuten auch so.

A.F.: Okay, das ist bei anderen Leuten auch so, aber es ist eine artifizielle Sprache, wo
man schon auf die Idee kommen kénnte, also, wenn man jetzt das Withlen anfingt, dass
das eine Sprache ist, die, ich meine, ich weif3 nicht viel von Gehorlosen, die miissen sich
ihre Sprache ja wohl auch véllig anders erarbeiten als ein hérender Mensch, so stellc ich
mir das jedenfalls vor — dass das schon irgendwo auch eine ...

P.F.: Und was heif3t artifiziell? Artifiziell ist jede Dichtung, es gibt Dichtungen, die von
einer schauerlichen Kiinstlichkeit sind, gerade in der Moderne, das kénnte fir mich

kein Beweis sein, ob da nun irgendwelche Mingel, irgendwelche Behinderungen ...

A.F.: Nix Mingel, ich hab ja nichts von Mingeln gesagt.
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Abbildungen 2 und 3: Ruth Schaumann 1903 und 1926

T.V.: Dieses Artifizielle ist ja ein ganz interessantes Thema. Sie schreibt hiufig: Ich ma-
che eigentlich diese Gedichte gar nicht, die kommen aus mir.

A.F.: Ja, aber das sagen ja auch alle ...
P.F.: Das sagen alle irgendwo ...

T.V.: Dem widerspricht jedoch, dass ein Gedicht gebaut wird, dass man abwigt: dieses
Wort oder jenes Wort, dieser Klang oder jener Klang, diese Metrik oder jene Metrik.
Wenn nun ein Gedicht aus ihr heraustlief3t, widerspricht das dem nicht?

P.F.: Zunichst haben Sie recht. Dennoch, nehmen Sie »Uber allen Gipfeln ist Ruhs, das
wunderbare Gedicht von Goethe — man kann einerseits sagen, das ist eben einfach so
zugeflossen, es spricht alles dafiir. Wenn man aber das Gedicht genau liest und iiber-
denkt, spiirt man, wie artifiziell es ist.

T.V.: Meine Frage zielte auf etwas anderes hin: Wie war das eigentlich, wenn sie ge-
schrieben hat, also wenn sie z.B. ein Gedicht geschrieben hat, hat sie es dann nieder-
geschrieben und damit gespielt? Oder hat sie es niedergeschrieben und dann abgelegt?

P.F.: Ich glaube, soweit ich weify, hat sie die Gedichte einfach so hingeschrieben,
manchmal auf einen Buchdeckel oder auf einen Briefumschlag. Ich habe den Ein-
druck, dass sie nicht lange daran gefeilt hat.

A.F.: Dazu wollte ich noch was sagen: Wenn die Mutter sagt, es sei aus ihr herausge-
kommen, dann war das wohl so. Aber dann kommt ja noch der Gedanke dazu, dass
sie immer gesagt hat, sie sei die Feder Gottes, so ungefihr, sie wiirde ja nur gefiihrt
werden, sie sei ja nur das Werkzeug. Das gehort da ja auch noch irgendwo mit hinein.
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Ob das so war, und ob sie das wirklich so empfunden hat, weif3 ich auch nicht. Und ob
diese Demut, die dahinter vielleicht stecken sollte, wirklich vorhanden war, das weif}
ich auch nicht. Aber der Gedanke dieses Werkzeug-Seins gehort zu ihr.

T.V.: Wie meint sie das denn, »die Feder Gottes« zu sein, hat das eine mystische Di-
mension?

A.F.: Nein, nichts Mystisches. Meine Mutter hat immer gesagt, sie sei ein demiitiges,
kleines Kind Gottes. Sie hat empfunden, dass sie gefithrt wird, dass sie fiir diese Bega-
bung letztendlich nichts kann, die ihr geschenkt worden ist. So seh ich das. Ihr Selbst-
verstindnis war es: Das bin nicht ich, der spricht, sondern das ist Gott. Sie hat nie
gesagt: Jetzt setz’ ich mich hin, und weil ich so begabt bin, mache ich jetzt ein Gedicht.
Das hat sie so nie gesagt.

T.V.: Oft sprach sie nicht von Gedichten, sondern von Liedern, die sie schreibt.

P.F.: Ja, ja, sie sind ja auch immer wieder vertont worden und haben sich wohl auch
dazu geeignet, weil sie, wie die romantischen Gedichte auch, zum Teil einen sehr volks-
tiimlichen, einen volksliedhaften Charakter haben. Meine Mutter hatte bis zuletzt etwas
unerhért Rithrendes, Kindliches, das teilweise aufgesetzt schien, aber teilweise auch
aus ihr kam. Deswegen habe ich auch darauf gedrungen, auf die Totenkarte das »Wenn
Thr nicht werdet wie die Kinder« zu schreiben. Das ist bei ihr schon da gewesen, sie
hat etwas unerhért Rithrendes und Kindliches gehabt. Etwas ganz Naives, Unschuldi-
ges und Wehrloses, das wiirde ich schon sagen. Irgendwo ist sie immer die kleine Amei
geblieben in ihrem Leben.

T.V.: Sie hat auch immer wieder als Amei Briefe unterschrieben.

P.F.: Amei ist iibrigens sogar zum Namen geworden, ich kenne mehrere Fille, wo Kin-
der Amei getauft worden sind. — Aber ich will auf der anderen Seite nicht unterschlagen,
dass da in dieser Kindlichkeit etwas unerhért Artifizielles drin war, und Gemachtes, das
ist die andere Seite.

T.V.: Hat sie denn selber so ein bisschen diese Grenzen auch verwischt: Wer bin ich
eigentlich, Ruth Schaumann, Ruth Fuchs, Amei?

P.F.: Nun, sie hat schon immer grofien Wert auf das Schaumann gelegt und hat, wenn
sie offiziell unterschreiben musste, mit Fuchs-Schaumann unterzeichnet. Und sonst
hat sie immer den Namen Schaumann gefithrt, und ich denke auch mit Recht.

T.V.: Aber es ist ja schon auffillig, und im Arsenal macht sie es richtig zum literarischen
Programm, dass sie sich fiinf Namen gibt, sie nennt sich Cornelie Heynitz, Cor, Nele,
Krr und Dallala.
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P.F.: Oder, dass sie z.B. meinem Vater geradezu den Clemens aufgenétigt hat, obwohl
er Friedrich hief3. Sie hat ihn vor die Wahl gestellt: Friedrich, das akzeptiere ich nicht,
also such Dir aus, Clemens oder Johannes, und dann hat er sich fiir Clemens entschie-
den. Da spielt tibrigens auch wieder Brentano zweifellos eine Rolle.

T.V.: Also, dass sie auch in ihrem Leben Dichtung und Wahrheit vermengt hat.
P.F.: Ja, das wiirde ich schon sagen.

A.F.: Aber das tut doch eigentlich auch jeder Mensch.

P.F.: Ja, natiirlich tut das jeder, sicher, nur bei ihr ist es schon besonders krass.

T.V.: Das Schéne an ihr ist, dass sie das eben nicht nur im privaten Kreis gemacht
hat, sondern dass sie Romane, Gedichte, Erzihlungen geschrieben hat, d.h., sie hat
sich auch nach auflen hin mitgeteilt. Das machen nun die allerwenigsten. Ihre erste
Veroftentlichung erschien in der Reihe Der jiingste Tag im Verlag Kurt Wolff. In dieser
Reihe haben fast alle namhaften expressionistischen Autoren verdffentlicht. Hat sich
Ruth Schaumann selbst auch als Expressionistin verstanden, hat sie sich in irgendeiner
Form dieser Bewegung nahegefithlt?

P.F.: Nein, das glaube ich nicht. Im Grunde hat sie von anderen Kiinstlern und Dichtern
nichts wissen wollen. Das heifdt nicht, dass sie nicht doch beeinflusst ist. Ich wiirde die
Hand dafiir ins Feuer legen, dass sie bspw. von Rilke beeinflusst ist. Aber so was hitte
sie, wenn ich ihr das gesagt hitte, sicher rundweg abgelehnt. Von anderen Dichtern,
bspw. von Gertrud von le Fort?, hat sie nichts wissen wollen, absolut nichts.

T.V.: War da eine zu grofRe Nihe?

P.F.: Ja, vielleicht war sie ein bisschen eifersiichtig, weil mein Vater im Hochland auch
die le Fort herausgebracht hat. Fiir meine Mutter war sie eine alte Schachtel mit lauter
Katzen, iiber die sie sich sehr oft lustig gemacht hat. Sie hatte ein Haus im Isartal
drauflen und lebte dort mit vielen Katzen. Nein, von anderen Dichtern wollte sie nichts
wissen.

T.V.: Im Arsenal schreibt sie von einer Begegnung mit Hugo Ball®, den sie wohl auch
gerne mochte. Auch Ball ist ein namhafter Expressionist, dessen Werk sehr stark vom
Glauben her bestimmt ist. Es gab also durchaus Berithrungspunkte.

2 Gertrud Freiin von le Fort (1876-1971). 1926 Konversion zum Katholizismus. |hre Gedichte, Erzah-
lungen und Romane sind gepragt von der Auseinandersetzung mit religiésen Fragen und fordern
Mitleid und Liebe inmitten einer Zeit von Hass und Krieg.

3 Hugo Ball (1886-1927). Expressionistischer Dichter und Mitbegriinder der Dada-Bewegung. In sei-
nen letzten Lebensjahren beschaftigte sich Ball mit den Heiligen der frithchristlichen Kirche. 1920
Heirat mit Emmy Hennings.
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P.F.: Ja, aber ich glaube, die Freundschaft zu Ball wie auch die zu Emmy Hennings*,
mit denen unsere Eltern auch mal zusammen in der Schweiz gewesen sind, war eher
personlich als im Sinne einer literarischen Gemeinschaft.

T.V.: Da wurde nicht iiber Gedichte gesprochen?
P.F.: Genau weif} ich es natiirlich nicht, aber ich wiirde eher sagen: nein.
T.V.: Kénnen Sie sich noch so erinnern, was Ihre Mutter gerne gelesen hat?

P.F.: Kiigelgen hat sie gerne gelesen, seine Erinnerungen® [(1996)]. Der lag sogar noch,
als sie starb, auf ihrem Nachtkistchen. Aufierdem hat sie sehr gerne Mirchen gelesen,
aber auch Krimis.

A.F.: Ja, z.B. Edgar Wallace. Hiufig kam sie zu mir, bis ich 26 war, und hat gefragt: Hast
Du fiir mich ein spannendes Buch? Und dann hab«ich ihr ein spannendes Buch, einen
Edgar Wallace oder einen anderen Krimi gegeben.

T.V.: In ihren spiteren Romanen hat sie ja auch immer wieder Kriminal-Pointen mit
eingebaut.

A.F.: Stimmt. Aber zeitgenossische anspruchsvolle Literatur war in ihrer Bibliothek
nicht zu finden.

P.F.: Also, ich wiirde jetzt doch sagen, das Decamerone, Der Graf von Monte Christo, die
Legenda aurea. Zu ihrem eigenen Schreiben ist noch zu sagen, dass es einerseits dieses
Notieren von Gedichten auf Buchdeckeln oder auf Briefkuverts gab. Die Vorhdlle jedoch
ist in sehr enger Zusammenarbeit mit meinem Vater entstanden. Da ist schon gefeilt
und iiberlegt worden, da hat mein Vater antike Versmafle vorgegeben und so weiter.
Er ist ja von seiner Herkunft her Altphilologe gewesen und wusste Dinge, die ihr si-
cher nicht bekannt waren. Zwischen meinem Vater und ihr hat eine sehr, sehr enge
Zusammenarbeit stattgefunden. Und sicher nicht nur im Zusammenhang der Vorhille.

T.V.: Meinen Sie, er hat auch ihre romantische Schreibweise beeinflusst?

4 Emmy Hennings (1885-1948). Expressionistische Dichterin. Konvertierte in den frithen 10er-Jahren
zum Katholizismus. »Tags schuftet sie in einer Fabrik, nachts schreibt sie, unterstiitzt von Hermann
Hesse« (Rheinsberg 1993, 46f.).

5 Wilhelm von Kigelgen (1802-1867), Jugenderinnerungen eines alten Mannes (1870). »Cor, das ver-
schwiegne Geburtstagskind, bricht das papierene Siegel des Gliickwunschtelegramms auf. Faltet
es freudebebend nun auseinander, im voraus dankbar wie ein Kind fiir diesen unerwarteten Gruf3
der Liebe! Und liest: Vater gestern gefallen>Uber mich aber ging der Grimm des Héchsten und Sei-
ne Schrecken driickten mich, sie umgaben mich wie Wasser und umringten mich ... Und hiermit
mag ein Schleier auf mein weiteres Ergehen fallen ..« [Wilhelm von Kiigelgen, TV.J« (Schaumann
1968, 611f.).
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Abbildungen 4 und 5: Ruth Schaumann in den 1960er-Jahren

P.F.: Ja, die Romantik hat auch fiir meinen Vater eine grofde Rolle gespielt, er hat die
Brentano-Ausgabe gemacht und empfand grofle Sympathie und vielleicht auch eine
gewisse Verwandtschaft mit Clemens Brentano. Die Wendung zum Religiésen, zum
Katholischen spielt bei Brentano eine sehr grof3e Rolle, und das wiederum hat meiner
Mutter sehr entsprochen.

T.V.: Gab es so etwas wie duflere Anlisse, die sie dann in ihren Erzihlungen, Romanen
oder Gedichten verarbeitet hat?

A.F.: Das wiirde ich schon sagen. Die Gedchtete z.B., die angeregt wurde durch die Be-
kanntschaft mit Elise Pariser, einer Jiidin, die in den Selbstmord getrieben worden ist.
Oder bei Die Haarstrihne, das weifd ich noch, das ist auch so ein Buch, was ich iiber-
haupt nicht mag, das basiert auf irgend so einer Diskussion in der Zeitung, d.h., sie las
Zeitung, tibrigens auch die Abendzeitung, also solche Revolverblitter. Und die las sie mit
Vergniigen. Zwar sagte sie dann hinterher: Die Welt ist firchterlich, und es ist ja alles
entsetzlich, was hier passiert, aber sie las das mit einem gewissen prickelnden Gefiihl.
Wenn ich sie in der Klinik besuchte, brachte ich ihr die Abendzeitung mit, die fand sie
immer sehr lustig und interessant. Und aus dieser Lektiire entstand auch manches Ge-
dicht. Als der Sputnik hinaufgeschossen wurde, gibt es ein ganz grauenvolles Gedicht
von meiner Mutter: »Der Sputnik kreist im Weltenraum, o Tannenbaumc, also ganz
was Grauseliges. Nur, was sie nie gemacht hat, wie man das von Thomas Mann kennt,
sich mal in die Bibliothek zu setzen und zu recherchieren.

P.F.: Das hat sie nie gemacht ...



»Eine AuBenseiterin, eine Nonkonformistin in ganz hohem MaBe«
A.F.: ..ich weif} nicht, ob sie jemals besonders recherchiert hat fur irgendetwas.
P.F.: Das hat sie sicher nicht gemacht.

A.F.: Sie hat sich hingesetzt und hat geschrieben, und jetzt kommen wir wieder auf
das Nicht-Horen. Einfach, sich zuriickzuziehen und in ihrer eigenen Welt was zu fa-
brizieren, um sich eben nicht stindig mit den anderen Leuten zu beschiftigen, deren
Gesichter und Mienen anzugucken, die sie nicht versteht, da litt sie ja nun wirklich
ganz schauerlich drunter. Sie hat Das Arsenal dort dritben in einem Gasthaus oder ei-
nem Kaffeehaus geschrieben, und die anderen Biicher auch.

P.F.: Ja, es ist vieles, vieles in Cafés entstanden.

A.F.: Da ist sie in der Frithe zum Kolmeder hiniibergegangen mit ihrer Aktentasche
und war dann von der Frithe um 10.00 bis mittags um 1.00 Uhr fort. Und da wurde
ihr ein Kaffee hingestellt und sie schrieb, und dann kam sie wieder. Auch die fritheren
Biicher entstanden so, viele im Café Grébel. Das war auch so ein Kaffeehaus, da ist sie
hingegangen, da war sie ungestort, mit sich selber in Gedanken und hat geschrieben.
Auch was die Bilder angeht, ich glaube, eine wichtige Rolle hat es gespielt, dass sie ir-
gendwo von den ganzen Eindriicken, die auf sie eingestiirmt sind, sich schiitzen wollte:
Jetzt mach ich mir ein Kaster] um mich rum, und dann schreib ich.

P.F.: Man mussja vor allem auch etwas bedenken, was fiir uns itberhaupt kein Problem
darstellt, aber einen Gehorlosen ganz unerhort belastet, wenn mehrere zusammensit-
zen und ein Gesprach unter mehreren stattfindet, dann steht er draufien, dann ist es
aus, dann ist er erledigt.

T.V.: Was hat sie dann in so einer Situation gemacht, hat sie sich dann zuriickgezogen?

P.F.: Sie hat sich sehr oft zuriickgezogen. Sie ist gerne, wenn Einladungen waren, in
die Kiiche hinausgegangen und hat abgespiilt.

A.F.: Oder sie hat dann einfach zugemacht und hat immer gesagt, wenn sie meinte, das
passte jetzt gerade irgendwo, dann hat sie gesagt: Ja ... Eben ... Hm, hm ... — obwohl sie
nicht mehr zugehort hat. Was dann natiirlich zu schauerlichen Schwierigkeiten hinter-
her gefiihrt hat, weil man dann dachte, sie hitte es verstanden, sie hatte es aber nicht
verstanden. Erinnerst Du Dich an die Geschichte mit der Garagenauffahrt?

P.F.: Hier an der Strafle?

A.F.: Ja,ja, das war der erste Prozess, den ich fiir meine Mutter fithren musste. Vorne
an der Strafde ist eine Garage, und die wurde uns vom Nachbarn aufgezwungen, und da
entstand ein grauenvoller Krieg. Und nun hat der Nachbar seinen Teil vor der Garage
mit Asphalt versehen. Und meine Mutter fand das entsetzlich: Asphalt und unnatiirlich,
Mist — und hat unseren alten Baumeister kommen lassen. Der war dann leider Gottes
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Abbildung 6: Ruth Schaumann im Atelier

auch schon etwas taub. Und nun sind diese zwei ilteren Leute dort drauflen hingegan-
gen, und die Mutter hat auf den Asphalt gedeutet und hat gesagt: Das istja firchterlich,
so wolle sie es nicht haben, sie wollte unseren Weg nimlich platteln lassen. Der hat aber
verstanden, dass sie es so haben wolle, und irgendwann kamen dann die Bauarbeiter,
fingen an zu graben, hatten eine grofRe Teermaschine dabei und haben da vorne Teer
hingeschiittet. Dann gingen sie wieder und wollten ihr Geld haben. Nein! haben wir
gesagt, so wollen wir es nicht haben, und der Baumeister hat gesagt: So wollten Sie es
haben - und den Prozess haben wir nachher verloren. Ich habe meiner Mutter spiter
weisgemacht, wir hitten den Streit gewonnen.

T.V.: Noch mal zu dem Ruhm Ihrer Mutter. Sie war ja eine erfolgreiche Schriftstelle-
rin und hat schon 1931 den Miinchner Dichterpreis erhalten — wofiir hat sie den denn
eigentlich bekommen?

P.F.: Ja, ich weifd nicht, hat sie den speziell fir etwas bekommen? Fiir ihr Werk, glaube
ich. Wenn ich da nicht falsch unterrichtet bin, hat dabei Thomas Mann eine ziemliche
Rolle gespielt. Der hat darauf hingewirke, dass sie ihn kriegt.

T.V.: Gab es einen Kontakt zwischen Thomas Mann und ihr?

P.F.: Direkt nicht, nein. Da gibt es die ..., wie heif’t diese jiidische Familie?

A.F.: (zogert ..) Hallgarten.

P.F.: Hallgarten. Ja. Die Hallgartens waren mit Thomas Mann bekannt ...
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A.F.: Der Ricki, der sich ja dann umgebracht hat, war sehr befreundet mit ihr, der Ricki
mochte die Mutter sehr gern ..°

P.F.: Sehr gern ...

A.F.: ..und hat sogar mal eine Bildergeschichte fiir sie gemacht. Und der Ricki war der
Freund von der ganzen Bagage, also von den Mann-Kindern.

T.V.: Wie lief das denn damals 1931 ab mit der Preisverleihung?

P.F.: Das weif} ich nicht, ich kann mich nur noch erinnern, dass das in einem Theater,
ich glaube im Residenz-Theater, stattfand. Ich erinnere mich noch als Junge, dass da
eine Singerin — die seh ich noch vor mir - ein vertontes Ruth Schaumann-Gedicht
gesungen hat, und dann wurde irgendetwas gespielt ...

A.F.: ..die Glasbergkinder.

P.F.: Das weifd ich nicht mehr genau. Ich war da als Junge, wir safien oben in der Loge,
das weif3 ich noch. Da bin ich also fiinf oder sechs gewesen.

T.V.: Wenn man mal die spitere Ruth Schaumann befragt hat: Was war eigentlich so
Dein Dir wichtigstes Buch? Oder hast Du unter Deinen Veroffentlichungen auch ein
Lieblingsbuch? — Welches hitte sie da genannt?

P.F.: Amei hat natiirlich immer eine Rolle gespielt, aber das lag zum Teil auch daran,
dass die Amei einen grofRen Erfolg hatte und auch nach dem Krieg wieder verlegt wurde.
Aber, dass die Amei ihr Lieblingsbuch war, nein, das wiirde ich nicht sagen.

A.F.: Ich wiisste auch gar nicht, was sie darauf geantwortet hitte. Ich miisste mich da
in sie hineindenken. Ich wiirde eher glauben, da hitte sie gesagt: Die sind mir alle lieb
und wert.

T.V.: Sie hatte, als Das Arsenal geschrieben war, damit groRe Schwierigkeiten, es in der
von ihr gewiinschten Fassung an den Verlag zu bringen.

A.F.: Es bestand zwischen den Rithlings, den Inhabern des Kerle-Verlags, und meiner
Mutter eine sehr enge Freundschaft. Die Mutter hatte Das Arsenal noch gar nicht in
Reinschrift geschrieben, und da hat Rithling gesagt, er drucke es, und hat den Vertrag
unterschrieben. Und dann kam das ganze Arsenal mit seinen iiber tausend Seiten iiber
den armen Herrn Rithling heruntergestiirzt. Und dann saf} dort ein Lektor, der gesagt

6 Schaumann gestaltete das Relief am Grabmal Ricki Hallgartens auf dem Minchner Waldfriedhof.
Zur Freundschaft Ricki Hallgartens mit Erika und Klaus Mann und zu seinem Tod vgl. Klaus Mann
(1976).
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hat: Herr Rithling, das kénnen wir so nicht machen, da sind so wahnsinnig viele Manie-
rismen drin, und auch Lingen, das kann man so nicht machen. Dann hat der Rithling
einen Fehler gemacht und hat einfach gedacht, naja, die Ruth Schaumann merkt das
vielleicht nicht so, das war ein echter Fehler, und hat die Fahnen gedruckt ...

P.F.: ..und dabei gekiirzt und geglittet.

A.F.: Mit MaRen, muss man allerdings sagen, und dann war hier die Hoélle los, es war
grauenvoll. Meine Mutter hat Tag und Nacht die Fahnen gelesen und hat alles wieder
hineingemacht und hat, was die Sache noch mehr verkomplizierte, noch neue Sachen
hineingetan, sodass man also jetzt anhand der Fahnen nicht mehr so recht feststellen
konnte, was jetzt eigentlich der Urtext war. Und dann hat der Lektor immer noch nicht
aufgegeben. Mich haben sie dann auch noch angerufen, ob man da nicht irgendwo ver-
mitteln kdnne, das ginge doch so nicht. Und dann haben wir alle das natiirlich versucht,
aber meine Mutter war hier unerbittlich. Und am Schluss blieb dem Verlag nichts an-
deres tibrig — das muss ein schlimmes Draufzahl-Geschift gewesen sein - die ganzen
Fahnen neu zu drucken.

T.V.: Worum ging es denn eigentlich? Ruth Schaumanns Arger ist doch verstindlich,
wenn jemand in ihr Werk reinpfuscht.

A.F.: Das war das Riesenirgernis, dass einer hergekommen ist, ein dahergelaufener,
kleiner, torichter, dummer Lektor, der sich einbildet, er kdnne hier irgendwo ein Kom-
ma indern. Das war das erste, und dann das zweite: der Vertrauensbruch, dass man
ihr einerseits die Ver6ffentlichung zugesagt hatte und dann versucht hat, ihr die Kor-
rekturen unterzujubeln. Das war schon schlimm.

T.V.: Im Arsenal werden Themen bearbeitet, die wir bereits aus fritheren autobiografi-
schen Texten kennen, aus Amei und dem Major. Das Arsenal greift vieles noch mal auf,
nur diesmal unter einer viel zugespitzteren Perspektive. Also, die Dinge werden viel
hirter benannt, sie bedient sich einer radikaleren Sprache. Die Studierenden unseres
Seminars waren zum Teil wirklich entsetzt, wie ein Kind iiber ihre Mutter schreibt, und
ich sagte, wir haben es hier mit der Ruth Schaumann zu tun, die zwischen 6o und 70
Jahre alt ist und sich noch mal in die Zeit ihrer Kindheit versetzt. Das ist eine andere
Ruth Schaumann als die, die 1930 und 1931 Amei geschrieben hat.

P.F.: Da muss man natiirlich dazurechnen, dass sie im Alter auch etwas Unerbittliches
hatte. Amei entstand in einer Zeit, die die beste ihres Lebens gewesen ist, in Harmonie
mit meinem Vater und uns Kindern, erfolgreich und anerkannt. Durch das Dritte Reich
hat sich vieles verindert. Fiir meine Eltern hat es zu einer gewissen Isolierung gefiihre,
weil sie, besonders mein Vater, ganz, ganz schrecklich dagegen waren, die Nazis radikal
abgelehnt haben. Das hat allein schon dazu gefithrt, dass der Umgang mit anderen
Menschen immer schwieriger wurde, weil man ja nicht wusste, woriiber man frei reden
konnte. Es gab Denunziationen. Und dann kam der Druck auf meinen Vater, das ist
schon ein zunehmendes Ungliick.
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Abbildungen 7-10: Portritserie 1960er-Jahre

T.V.: Wie war das denn eigentlich hier in der Familie? Wie sind Sie als Kinder mit ihrer
Gehorlosigkeit umgegangen?

P.F.: Schon auf der Schule hief} es, ich sei ein Schauspieler, weil ich es so verinner-
licht hatte, gut zu artikulieren, sauber zu sprechen, das hat einfach dazugehort, und
das habe ich natiirlich auch sonst gemacht. Wir haben uns immer glinzend verstanden
miteinander, in Gesprichen von Angesicht zu Angesicht gab es tiberhaupt keine Pro-
bleme. Erst als sie sehr alt war, konnte sie aufSerhalb der Familie kaum noch ablesen.
Aber richtige Gedanken habe ich mir dariiber nie gemacht.

A.F.: Also, ich schon.

P.F.: Ja, bei Dir ist es dann vielleicht auch anders gewesen. Da ist es ihr dann ja auch
viel schwerer gefallen.

T.V.: Was war schwieriger fiir Sie?

A.F.: Also bei mir war das irgendwo, soweit ich eigentlich denken kann, habe ich immer
das Gefiihl gehabt, die Mutter ist anders als andere Frauen. Immer.

T.V.: Und was war anders?

A.F.: Da war die Sprache. Sie war nicht mehr so modulationsfihig, wie sie es vorher
offenbar war. Was Du sagst, und andere haben mir das auch erzihlt, dass man nichts
gemerkt habe, habe ich anders erlebt. Dann kommt noch dazu, als ich so ein bisschen zu
denken angefangen habe, mit acht oder so, ist mein Vater gestorben, und dann war ich
ja der Letzte, der Kleinste hier, und wurde immer so als das Tranenkriiglein verschrien.
Ich ging mit meiner Mutter in die Messe und mit ihr ins Kino und flog dann in der
Schule durch. Bei mir war das ganz anders als bei Dir.

P.F.: Ja, natiirlich, da liegen ja auch 15 Jahre dazwischen.
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A.F.: Er war der gute Schiiler, ich war ein Depperle — da war auch eine nihere Bezie-
hung und da war mir das schon immer klar, dass die Mutter anders war als die anderen.

P.F.: Daswiirde ich fiir meine Kindheit und Jugend bestreiten. Ich habe eigentlich nicht
das Gefiihl gehabt, dass die Mutter anders ist als andere Frauen.

T.V.: So, als ob sich da in diesen 15 Jahren auch etwas verindert hitte.

A.F.: Ja, da hat sich sicherlich was veridndert, es wurde auch immer gesagt: Pass auf
deine Mutter auf, und sie ist jetzt so allein, und sie kann ja nicht héren und, und, und.
Da war ich acht oder neun, und das hat mich dann eigentlich so begleitet, bis ich ins
Internat kam mit zwolf.

P.F.: Ich wiirde auch sagen, ab 1935 oder 1936 habe ich viel weniger Erinnerungen daran
als an das Vorher. Und da wiirde ich also sagen, die Mutter war fiir mich eine Frau
wie andere Frauen auch. Nun hing das aber auch mit der Situation in unserer Familie
zusammen. Da kommt die Gadda ins Spiel.

A.F.: Die Gadda, die Gretzki.

P.F.: Die Gretzki. Ich weif$ nicht, wie man sie beschreiben soll, sie war das Kinderfriu-
lein des Bruders meiner Mutter. Als der starb und meine Mutter ertaubte, kiimmerte sie
sich um sie und ist dann bei ihr geblieben bis 1938. Uns wurde sie in manchen Sachen
die eigentliche Mutter, eine Nanny, weil meine Mutter viel zu tun hatte und oft weg
war. Nicht, dass sie fiir uns nicht auch Zeit hatte, ich kann mich sehr wohl erinnern,
dass sie abends mit mir gebetet hat, aber so das Alltigliche ... Ich hatte z.B. ein schlim-
mes Ekzem, jahrelang, und das Verbinden abends, das hat alles die Gadda gemacht. In
meinem Leben spielt sie eine ganz, ganz grof’e Rolle. Als sie 1938 wegging — da war ich
13 — empfanden meine Schwester Esther und ich das als schrecklichen Verlust und als
Untat meiner Mutter und dahinter auch meines Vaters, der alles unterstiitzte, was mei-
ne Mutter wollte, das habe ich meinen Eltern nicht verziehen. Das hat mein Verhiltnis
zu ihnen schwer belastet.

T.V.: Und warum ist sie weggegangen?

P.F.: Ja, weil meine Mutter mit ihr nicht mehr harmonierte. Ich kann das heute gut
verstehen. Gadda war eine Personlichkeit, sie war jemand. Sie hat nie irgendwie was
gegen meine Eltern gesagt und hat auch nie irgendeinen Versuch gemacht, ihren Pro-
testantismus nun etwa an uns auszulassen, aber sie war eine {iberzeugte Protestantin.
Es war eine groRRbiirgerliche Welt, in der die Miitter die Kinder zur Welt gebracht ha-
ben, und dann war Schluss. Gut, abends, da hat man bei den Eltern Gute Nacht gesagt
und einen Gute-Nacht-Kuss bekommen, aber sonst haben sich die Eltern wenig um die
Kinder gekiimmert, und die Frauen konnten auch gar nicht, weil sie im nichsten Jahr
schon wieder ein Kind hatten.
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T.V.: Es ist die Welt ihrer Kindheit, die Ruth Schaumann im Arsenal beschreibt.

P.F.: Ja, so war es. Die GrofSeltern Schaumann-Becker waren sehr, sehr wohlhabende
Leute. Das war wirklich groRbiirgerlich. Und die beiden Schwestern meines Grofvaters
Schaumann heirateten beide adelige preufSische Offiziere, und dass mein Grofdvater Lil-
li Becker, diese Milllerstochter, geheiratet hat, das war von der Familie Schaumann her
eine Mesalliance, das war eine Liebesheirat. Die Familie meines Grof$vaters Schaumann
hatte sehr viel Geld von zu Hause, was sich auch in der Erziehung meiner Mutter aus-
wirkte, die eine Sondererziehung ermdoglicht bekam, sonst wire sie das nie geworden,
was sie geworden ist, sonst wire sie ein kleines Dummerle geblieben. Wenn jemand
mit sieben Jahren taub wird, dann kommt nimmer viel raus, wenn da nicht in beson-
derer Weise nachgeholfen wird. Und das ist da so gewesen. Zu ihrem Vater hatte meine
Mutter ein ganz besonderes Verhiltnis, sie war wohl auch das Lieblingskind meines
Grofvaters.

T.V.: Das glaube ich auch, sie schreibt es auf jeden Fall.

P.F.: Fiir die Grofimutter natiirlich nicht, obwohl ich die Interpretation, die sie dem
gibt, nicht teilen kann. Dass die GroRmutter Schaumann gelegentlich gedacht hat, wie
das Briiderchen dann gestorben ist, es wire gescheiter gewesen, die taube Schwester
wire gestorben, das kann ich mir gut vorstellen, das wére ja ganz anormal gewesen,
wenn sie nicht mal den Gedanken gehabt hitte. Ob sie sich in dieser Weise irgendwie
geduflert hat, das glaube ich fast nicht. Aber meine Mutter hat das so gesehen und hat
das so gespiirt.

T.V.: Nun schreibt sie ja im Arsenal, dass sie diese Verletzung schon vor ihrer Ertaubung
als kleines Kind erfahren hat, und dass sie nicht verstanden worden ist und als Sonder-
ling galt. Sie hat sich fiir Musik interessiert, hat mit Tieren gespielt und hat sich nicht
so benommen, wie das die Eltern erwartet haben. Ich empfinde das als ein Zeichen von
grofder Stirke, weil sie sich damit in Isolation begibt. Spater hat sich das durch ihre Er-
taubung sehr verhirtet. Die Verletzungen, die sie als kleines Middchen erlebt hat, sind
ein wesentliches Thema dieses Buches, und sie sind im Wesentlichen auch das Thema
der Auseinandersetzung mit ihrer Mutter.

P.F.: Diese unerhorte Strenge, diese unerhorte Energie meiner Mutter, auch als alte
Frau - sie hatte eine unerhorte Energie, eine unerhorte Kraft, und sie war in der Ehe die
fithrende Person. Was aus ihr geworden wire, wenn sie nicht taub geworden wire, das
ist schwer vorstellbar. Was diese unerhort starke Frauensperson sonst gemacht hitte,
das weif} ich nicht. Das ist die andere Seite, zu dem Kind, das sie immer geblieben ist.
Also, ihr Vater spielt eine ganz, ganz grof3e Rolle bei ihr, wihrend ihre Mutter ein ganz
anderer Typ gewesen ist, eine absolut helle, rosahiutige, blauiugige, blonde Person, die
wahrscheinlich meinem Groflvater auf dem Manéver in Uelzen sehr imponiert hat, und
dann hat er sie geheiratet. Aber, ich sage noch einmal, nicht nur vom Stand der Familie
Schaumann her, das war eine sehr ungleiche Ehe, eine typische Liebesheirat, die den
Bedingungen eigentlich nicht wirklich Rechnung getragen hat. Und ich glaube auch,
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dass fiir die Grofimutter Schaumann ihr Mann und damit eben auch diese Tochter
so ganz anders in der Art waren, dass sie so etwas von einem Kuckuckskind hatte,
gegeniiber der ilteren Schwester, die so ganz nach der Mutter kam. Man kann natiirlich
sagen — ich will das nicht psychologisieren -, dass die Taubheit sozusagen noch einmal
eins drauf war: Ich bin ganz anders und ihr kénnt mir alle gestohlen bleiben.

A.F.: Aber auf der anderen Seite, Peter, die GrofSmutter Schaumann hat das mit dem
Kuckucksei durchaus erkannt, aber sie hat das Kuckucksei, spiter zumindest, akzep-
tiert und als eigenstindige Personlichkeit anerkannt.

P.F.: Ja, das hat sie. Sie war natiirlich auch ein bisschen stolz auf ihren Erfolg.

A.F.: Als Amei 1932 erschien, ist in dem kleinen Kaff Uelzen, wo sie ja noch immer safs,
was losgewesen. Uber ihre Tochter hat Grofmutter Schaumann dann gesagt: Das ist
ihre Eigenheit, das muss man ihr lassen.

T.V.: Ich wiirde gerne nochmal zuriick zur Beziehung zwischen ihr und Ihrem Vater,
Friedrich Fuchs, kommen. Wie hat sich das entwickelt?

P.F.: Mein Vater ist ein Spitentwickler in seinem Verhiltnis zu Frauen gewesen. Er
muss von ihr fasziniert gewesen sein und hat offenbar tiber das Nicht-Héren hinweg-
gesehen. Ich glaube, dass das eine sehr, sehr enge Beziehung von zwei Menschen ge-
wesen ist, die erotisch, sexuell bisher nichts gehabt hatten, wo alles noch rein war und
alles bereit war, in diese Beziehung hineinzugehen.

T.V.: Ihr Vater wollte doch eigentlich Priester werden?

P.F.: Das sagt nun allerdings nicht so viel, jeder katholische Junge wollte damals min-
destens mal Priester werden. Aber bei ihm ist es sehr lange weitergegangen, dass er
noch in der Zeit, wo er Ruth Schaumann kennengelernt hat, sich mit dem Gedanken
getragen hat, Priester zu werden. Er war religios sehr interessiert, und das ist er ja
auch geblieben, das ist fiir ihn konstitutiv. Aber er war alles andere als bigott. Schlief3-
lich war er lange verantwortlicher Redakteur des Hochlands.” Das war ja nicht offizieller
Katholizismus, sondern das Hochland stand im Verdacht des Modernismus.

T.V.: Worin bestand das Zerwiirfnis 1935 zwischen Carl Muth® und ihm?
P.F.: Es ist fiir mich nicht ganz einfach, mich dazu zu duflern. Ich bin natiirlich auch

Partei und ich muss Ihnen als Historiker sagen, ich glaube nicht an die Objektivitit,
die gibt es nicht. Mein Vater hatte schon vor dem Ersten Weltkrieg Kontakt zu Muth

7 Hochland. Monatszeitschrift fiir alle Gebiete des Wissens, der Literatur und der Kunst, Miinchen, gegriin-
det1903 von Carl Muth, eingestellt 1941.1946 wurde die Zeitschrift von FJ. Schoningh neu gegriin-
det und erschien seit 1972 als neues hochland. 1974 wurde ihr Erscheinen endgiiltig eingestellt.

8 Carl Muth (1867-1944). Griinder und Herausgeber des Hochlands.
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und zum Hochland. Nach dem Krieg wurde er Redakteur beim Hochland. 1933 kam das
Reichsschriftleitergesetz von Goebbels, und das hat dann den jeweiligen sogenannten
Hauptschriftleiter verantwortlich gemacht fiir die Zeitung oder die Zeitschrift. Muth,
Griinder und Herausgeber, wollte sich dieser Gefahr, diesem Risiko und dieser Verant-
wortung nicht aussetzen, und hat meinen Vater, der wohl der nichste nach ihm war,
zum Hauptschriftleiter machen lassen. Mein Vater hatte durchaus seine Vorstellungen
und hat dann eben auch darauf gepocht: Ich trage die Verantwortung, bestimme also
auch, was da reinkommt und was nicht, und geriet hin und wieder mit Muth anein-
ander. Muth wollte da Sachen hineinbringen, die mein Vater nicht wollte. Und das hat
Muth natiirlich gedrgert. Und dann spielt da auch die Ruth Schaumann-Frage noch
herein. Ihr Roman Der Major erschien in Fortsetzungen, und man hat es sie spiiren las-
sen: Wir setzen das fort, weil wir vertraglich verpflichtet sind - so in dem Sinne: sonst
wiirden wir es nicht tun — das war also schon sehr briiskierend. Hinter dem Riicken
meines Vaters hat Muth mit Schoningh gemeinsame Sache gemacht, den Fuchs raus-
zuschmeiflen und den Schéningh reinzunehmen. Mit Schéningh war mein Vater per
du, Schoningh stammt aus dem westfilischen Paderborn, der Verlegerfamilie, und ist
nachher einer der Chefs der Siiddeutschen geworden, auch eine sehr katholische Her-
kunft. Mit ihm hat Muth zusammen gemeinsame Sache gemacht. Dann musste mein
Vater gehen, bekam eine Abfindung. Spiter ist dann offiziell Frieden gemacht worden.
Und da spielt eben auch das Dritte Reich hinein. Einer der Vorwiirfe an meinen Vater
war z.B., dass er die Saar-Abstimmung, die Riickkehr der Saar, nicht positiv im Hoch-
land gewirdigt hat, weil er dies natiirlich ablehnte, und Muth hat es im Grunde auch
abgelehnt. Spiter hat sich mein Vater mit Muth verséhnt. Uber Muth haben wir Hans
Scholl kennengelernt, der einmal bei uns hier zu Tisch gewesen ist, das weifd ich noch,
ein paar Wochen, bevor sie ihn umgebracht haben. Also, das geht auf Muth zurick ...,
aber Muth hat mir nie gepasst ...

T.V.: Wie kam es zu der Versohnung?

P.F.: Das kam durch Sophie (Lissi) Brentano, durch die GrofRnichte von Clemens und
Bettine, die mit meinem Vater eng befreundet war. Sie wohnte in Prien und war die
Tochter von Lujo Brentano, dem berithmten Volkswirtschaftler, der hier Professor fiir
Nationalokonomie gewesen ist. Also, auch ein berithmtes Mitglied der Familie Brenta-
no. Durch sie ist die Versohnung bewerkstelligt worden. Meinem Vater ist dieser Bruch
sehr nahegegangen.

T.V.: Wovon hat er denn gelebt, nach 1935?

P.F.: Von nichts mehr.

T.V.: Und was hat er nach 1935 gemacht?
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P.F.: Erhat an der Brentano-Ausgabe’® weitergearbeitet, aber davon konnte man natiir-
lich nicht leben, und gelebt haben wir von dem Geld meiner Mutter.

T.V.: Ruth Schaumann hat das Geld herbeigeschafft.

P.F.: Ja.Ich weifd noch, dass wir damals im Monat so in den spiten 30er-Jahren tausend
Mark im Monat hatten, das war damals viel, viel Geld.

T.V.: Das heif3t, sie hat gut verdient.
P.F.: Ja, sie hat in diesen Jahren gut verdient.
T.V.: Trotz Faschismus ...

P.F.: Trotz Faschismus, wobei man da natiirlich auch wieder sehr vorsichtig sein muss.
Der Major ist vom Oberkommando der Wehrmacht als Soldatenlektiire empfohlen wor-
den. Das heifst nicht, dass da was drinnen ist, was man in Verwandtschaft zum Na-
tionalsozialismus bringen kénnte. Aber dass meine Mutter auf ihren Vater, den Major,
stolz war, dass sie, wenn man will, bsartig, einen kleinen Schuss zum Militaristischen
in sich hatte, das wiirde ich sagen.

T.V.: Und sie hat sich um die Familie gekiimmert bis ...

P.F.: .. bis zum Ende, wir alle verdanken ihr, dass aus uns etwas geworden ist, dass ich
studieren konnte. Ich habe zwar dann spiter ein Stipendium gehabt, schon, aber meine
Ausbildung verdanke ich ihr. Sie hat mir z.B. ein Jahr lang Basel, also ein Studium in
der Schweiz, ermoglicht, weil sie durch ihre Verkiufe in der Schweiz Franken hatte.
Das war damals, 1949/50, eine tolle Sache.

T.V.: Wodurch kam das Geld eher rein, durch die bildende Kunst oder durch die Lite-
ratur?

P.F.: Also zunichst in den 30er-Jahren durch die Literatur. Spiter dann noch mehr
durch die Kunst.

A.F.: Fast nur iiber Bilder, man konnte doch aus den Biichern nimmer viel erwarten.

9 Das unsterbliche Leben. Unbekannte Briefe von Clemens Brentano. Hg. von Wilhelm Schellberg und
Friedrich Fuchs. Jena: Diederichs 1939.
Die Andacht zum Menschenbild. Unbekannte Briefe von Bettine Brentano. Hg. von Wilhelm Schell-
berg und Friedrich Fuchs. Jena: Diederichs 1942.
Schellberg starb im Oktober 1937. Die Schlussredaktion beider Biicher wurde von Friedrich Fuchs
alleine besorgt. Das Vorwort der Briefe von Bettine endet mit dem Satz: »Ich widme meine Arbeit
Carl Muth. Miinchen am 7. November 1941. Dr. Friedrich Fuchs«.



»Eine AuBenseiterin, eine Nonkonformistin in ganz hohem MaBe«

P.F.: Eben, das meine ich, da kam dann nimmer viel raus. Zunichst vielleicht noch,
so in den ersten Nachkriegsjahren, bei Kerle oder Bithler, aber dann ist das sehr zu-
riickgegangen, dann war es die Kunst. Meine Mutter hat es schon verstanden, mit Geld
irgendwie umgehen zu konnen, da war sie fast ein bisschen schamlos, wie sie Karten
oder Bildchen verhékerte.

T.V.: Das heifdt, sie konnte tatsichlich auch von ithrem Werk bis zu ihrem Lebensende
zwar nicht im Ubermaf, aber gut leben?

P.F.: Ja. Wobei ich allerdings sagen muss, die Zeit unmittelbar nach der Wihrungsre-
form war nicht einfach.

A.F.: Ich kann mich noch erinnern, da sind meine Mutter und ich durch die Kloster
hier getigert, nach Tutzing, und haben dort gehamstert.

P.F.: Ja, nach der Wihrungsreform war es schwierig. Aber es ist dann sehr schnell wie-
der gegangen, es war nur eine kurze Durstperiode, wo es finanziell etwas schwierig
war.

T.V.: Der Tod ihres Mannes war ein gewaltiger Einschnitt. Was starb da an ihrer Seite?

P.F.: Meine Eltern waren sehr, sehr eng miteinander verbunden, fast ein bisschen ex-
klusiv, mit bedingt durch das Dritte Reich. Und aus der Verbindung dieser beiden sehr
starken Personlichkeiten, die eben auch jeder fiir sich sehr exklusiv waren, ist ein Paar
geworden, das sich selbst erfilllte, sich selbst gentigte, sodass alles andere keine so gro-
Re Bedeutung hatte, weil die beiden so eng verbunden waren. Wobei ich nicht leug-
nen mochte, dass auch in dieser Ehe im Laufe der Jahre gewisse Entfremdungs- und
Gewohnungserscheinungen auftraten. Gelebt wurde das Ideal einer Liebesehe, die sie
auch zweifellos gewesen ist, ganz im Sinne der Romantik. Das wissen wir ja von den
Romantikern, wie das geht. Wenn es gut geht, dann lebt man friedlich miteinander
weiter. Aber aus der engen Verbindung wird dann doch mehr ein Nebeneinander. Das
ist alles zweifellos auch eingetreten. Und dass das dann nachher itber das Maf hinaus
idealisiert wurde, als der Partner weg war, dass man also gar nicht so sehr auf die letzte
Zeit sich konzentrierte, sondern auf die besondere Gliickszeit, wo es ganz wunderbar
gewesen ist. Das ist eben nun weg gewesen. Ich habe ja schon gesagt, dass mein Vater
sicher eine ganz grof3e Rolle gespielt hat, auch fiir ihr Werk. Sein Tod muss schon sehr,
sehr hart fir meine Mutter gewesen sein. Dass sie da nie ganz dariiber hinweggekom-
men ist, das kann ich ihr nachfiihlen.

T.V.: Also war er auch im Kontext des Werks gesehen sehr wichtig.

P.F.: Ja, er war der Ansprechpartner, der Mittler zur Welt. Sie miissen das vor dem Hin-
tergrund des Dritten Reichs sehen. Zwei Menschen, die v6llig kontrir, véllig quer zu den
allgemeinen Tendenzen gelebt haben und auch unter Druck gestanden sind, ich glaube,
dass unmittelbar nach 1933 die Position meines Vaters nicht ganz ungefihrlich war. Ent-
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weder im Schwarzen Korps oder im Stiirmer, in einem dieser Blitter, war er als »der Jude
Wilhelm Fuchs« erwihnt worden, was véllig falsch und eine Verwechslung war. Aber da
sieht man, wie da gearbeitet worden ist. Nun kann der Name Fuchs jidisch sein. Ich
weifd das ja alles nur aus zweiter Hand, was ich sehr bedaure, dass ich von meinem Vater
viel zu wenig weif. Als ich aus Russland zuriickkam, da war ich an anderem interes-
siert. Heute bedaure ich das. Ich wilsste z.B. sehr gerne, wie mein Vater 47 am Schluss
noch gewihlt hat, oder wie bei der Wahl 33. Zunichst hat er sicher Zentrum gewihlt,
in Bayern war das aber schwierig, in Bayern gab es kein Zentrum, nur die Bayerische
Volkspartei. Das nichste wire SPD gewesen, aber ob er das fertiggebracht hat, weif ich
nicht. Gegen Bismarck war er sicher, er war Katholik, Siiddeutscher, mit PreuRen hatte
er sicher nichts am Hut. Trotzdem hat er, sicher auch ein bisschen unter dem Einfluss
von Muth, der nationaler gewesen ist als mein Vater, sich 1914 freiwillig gemeldet, an
die Front. Er wire wahrscheinlich nachher sowieso eingezogen worden. Aber er hat sich
freiwillig gemeldet, gleich im August 14. Ich kann es heute verstehen. Aber dazu habe
ich lange gebraucht. Ich habe gesagt: Wie kann ein Katholik, ein sitddeutscher Katho-
lik, wie kann der in diesem wilhelminischen Mistreich sich freiwillig melden. Aber das
kann man sich wahrscheinlich gar nicht mehr vorstellen, wie das 1914 gewesen ist. Und
das Hochland gehorte ja auch mit in die Richtung: Wir wollen beweisen, dass wir auch
Deutsche sind, dass wir modern sind, nicht veraltet, in einem durchaus positiven Sinn.
Das spielt mit herein. Dann hat sich einer der Séhne von Muth freiwillig gemeldet,
und mein Vater hat sich mitgemeldet. Das ist ihm sehr schlecht bekommen. Er ist im
Westen in den Schiitzengriben gelegen, hat eine Lungenentziindung bekommen, die
ihn fiir sein ganzes Leben gesundheitlich geschidigt hat, und wurde dann den ganzen
Krieg als Dolmetscher eingesetzt, weil er gut Franzésisch konnte.

T.V.: Haben die Eltern Franzésisch miteinander gesprochen?
P.F.: Nein, Mutter konnte kein Franzdsisch, oder kaum.
T.V.: Also durch Hagenau, durch das Elsass konnte sie das nicht?

P.F.: Nein, Hagenau war ja vollig deutsch. Da begegnete man vielleicht mal ein bisschen
von diesen Problemen. Aber Hagenau ist immer ein vollig deutscher Ort gewesen.

T.V.: Ich komme darauf, weil einige ihrer Romane in Frankreich spielen.

P.F.: Ja, das ist richtig. Fiir meinen Vater galt, iibrigens wie fiir mich auch, wenn ein
anderes Volk, eine andere Nation, eine andere Geschichte und Literatur mich ganz be-
sonders beeinflusst haben, dann ist es die franzésische. Dann ist es Frankreich. Und
das gilt wohl fiir meinen Vater auch. Das kam auch ein bisschen durch den franzosi-
schen Katholizismus, durch den renouveau catholique. Und ich wiirde sagen, wenn die
Kirche ein bisschen moderner geworden ist, dann verdankt sie das vor allem der fran-
zdsischen Kirche, der armen franzdsischen Kirche, die keine Kirchensteuern hatte, und
wo die Pfarrer arme Kerle waren und heute noch sind.



»Eine AuBenseiterin, eine Nonkonformistin in ganz hohem MaBe«

Abbildung 11: Ruth Schaumann mit Andreas und Friedrich Fuchs

T.V.: Esbestand also eine grofRe Nihe sowohl im Verstindnis des Glaubens als auch der
Kirche zwischen Ruth und Fritz?

P.F.: Ja, das wiirde ich sagen. Mein Vater vertrat einen sehr frommen, moralisch uner-
hort strengen, aber letztlich doch wieder freien, nicht klerikalen Katholizismus. Meine
Mutter ist nicht nur durch meinen Vater katholisch geworden, sondern sie war es schon
vorher im Sinne der Romantik, im Sinne der Kathedrale. Zum Beispiel hat sie gerne von
ihrem Lehrer Lutz in Hamburg erzihlt. Das war so ein liberaler Protestant, der die
Wunder eskamotieren wollte, die wunderbare Brotvermehrung: Da kamen die Leute,
hatten natiirlich Hunger, aber Jesus redete so begeistert und so itberzeugend, dass sie
den Hunger ganz vergaflen — wo meine Mutter dann zu ihm gesagt hat: Und nach-
her die Kérbe, die voller Brot waren, wie kamen dann die zustande? - Ja, das muss
man symbolisch sehen, da war dann in jedem Korb noch ein Rest, ein Brotkriimelchen
drin — und solches Zeug! Da hat sie sich natiirlich driiber lustig gemacht. Ein solcher
Protestantismus war, wenn man christlich sein wollte, und wenn man an Gott glaubte,
nun wirklich leer. Dass sie sich fir den Katholizismus begeisterte, dass ihr eine gotische
Kathedrale mit dem ewigen Licht und all dem mehr bedeutete als ein evangelischer Bet-
saal, das ist ja wohl verstindlich. Sie war also schon sehr katholisch infiziert, als dann
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mein Vater kam und ihr dann den Rest gegeben hat. So war ihr Katholisch-Werden fiir
sie fast ein normaler Ubergang, obwohl sie der katholischen Kirche nachher durchaus
distanziert gegeniiberstand.

T.V.: Was fiihrte zu dieser Distanz?

P.F.: Als mein Vater tot war, ist ihr protestantischer Untergrund stirker geworden. Da
bin ich wahrscheinlich auch nicht ganz unschuldig, dass sie dann z.B. ganz offen gegen
die Wiederbewaffnung eingetreten und damit bei den Katholiken angeeckt ist.

T.V.: Sie war richtig politisch titig?

P.F.: Nein, das kann man nicht sagen. An sich war sie unpolitisch, sie war schon ein
bisschen von mir abhingig, von meinen Uberzeugungen. Aber da steckt schon auch
dieser Protestantismus drin. Im Gegensatz zur katholischen Kirche, die das alles ja
einhellig unterstiitzt hat, hat es bei den Protestanten ja auch eine starke Gegnerschaft
gegeben, bei Niemoller (gegen Dibelius!). Das hat ihr sicher in katholischen Kreisen,
auf die sie ja vor allem angewiesen war, geschadet.

T.V.: Hat sie mit katholischen Kreisen etwas zu tun gehabt?

P.F.: Ja, natiirlich. Sie war sehr vereinnahmt vom Katholischen. Und zwar dann eben
doch auch, obwohl sie es selber gar nicht war, vom Restaurationskatholizismus.

A.F.: Wobei man ja auch nicht vergessen darf, dass in dem bildnerischen Werk eben
noch diese ausgesprochene Katholizitit vorherrscht. Das ist ja im Grunde genommen
auch ein bisschen erschwindelt. Sie musste das machen, weil ihre Kiufer immer mehr
im kirchlichen Bereich waren, und wenn sie eben nicht Auftragsarbeiten machte, son-
dern hier fréhlich vor sich hinmalte, dann kamen ganz andere Geschichten heraus, die
weitaus besser waren als das, was so an christlicher Kunst entstand. Das empfinde ich
als Unzeug.

P.F.: Dann muss man natiirlich bedenken, dass, abgesehen von der unmittelbaren
Nachkriegszeit, in der Christentum und Kirche sehr im Schwange waren, das spater
wieder abgeebbt ist, und was bleibt dann? Jedenfalls als Moglichkeit fiir sie? Sie wurde
von dem Kkirchentreuen, rechten Katholizismus vereinnahmt, denn das Neue, der
Aufbruch, konnte mit Ruth Schaumann nicht viel anfangen.

T.V.: Es gab also dieses Dilemma: Auf der einen Seite war sie eigentlich eine freiden-
kende Gliubige und Katholikin, gleichzeitig war sie in diese katholische Klientel einge-
bunden.

P.F.: Ja, vor allem in ihrem bildenden Werk. Aber auch in ihrer Literatur, das kann
man an ihren Werken verfolgen. Aber im Grunde genommen ist sie eine Protestantin
geblieben. Im Sinne von protestieren. Da kommt dann nur wieder das Nicht-Horen
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herein, dass sie natiirlich vieles gar nicht verfolgen konnte, Bekennende Kirche oder die
Barmer Erklarung'®, davon hat sie iiberhaupt nichts gewusst.

T.V.: Hat sie das Zweite Vatikanum" zur Kenntnis genommen?

P.F.: Das weif} ich nicht. Ich glaube, dass sie das nicht mehr so sehr interessiert hat,
und ich weif} tiberhaupt nicht, ob solche Dinge sie eigentlich interessiert haben. Sie
war nicht nur politisch im Grunde nicht interessiert, sondern auch kirchenpolitisch
nicht interessiert. Es gibt Beziehungen zwischen ihr zu Romano Guardini' aus den
20er-Jahren. Ich glaube, da ist sogar mal korrespondiert worden. Sie ist dem, was in
der Liturgischen Bewegung nachher eine grof3e Rolle gespielt hat, indirekt natiirlich schon
verbunden, aber bewusst nicht. Meine Eltern sind am Sonntag selbstverstindlich in die
Kirche gegangen und haben uns mitgenommen und sind auch zur Kommunion gegan-
gen, das schon, aber ich witrde nicht sagen, dass meine Mutter nun ausgesprochen die
Kirchenentwicklung mitgemacht hat.

T.V.: Warum gelang es ihr nicht mehr, das, was sie religiés bewegte, kiinstlerisch zu
gestalten?

P.F.: Dasist eben dann der Manierismus, die nachlassende Kraft. Sie kénnen hinsehen,
wo Sie wollen, es ist iiberall das gleiche. Da lasstirgendwo die Kraft dann nach und dann
wird wiederholt, und dann greift Manierismus um sich. Und dann ist natirlich auch
die Isolation eine grofie Gefahr. Wenn man eben sich nicht mehr mit der Welt, in der
man lebt, auseinandersetzt, sowohl im Guten wie im Bdsen. Das hat sie meiner Ansicht
nach eben nicht mehr oder nur noch in geringem Mafle getan.

T.V.: Noch ein Abschluss zur Frage von Ruth Schaumann und der Gehorlosigkeit: Fiir
uns im Seminar hat sich das Thema Gehorlosigkeit als ganz widerspruchsvoll darge-
stellt.

P.F.: Dasist esja wohl auch. Je héher der Bildungsgrad, desto problematischer wird es
natiirlich, das ist ganz klar.

10 Bekennende Kirche, seit 1934, bekimpfte auf evangelischer Seite vor allem den wachsenden Anti-
semitismus innerhalb der Kirche und die Leugnung des Alten Testaments. Dazu wurde auf der 1.
Bekenntnissynode in Wuppertal-Barmen, 1934, die Barmer Erklirung verabschiedet. Eine bedeu-
tende Personlichkeit war Pastor Martin Niemoller, Berlin. Die Barmer Erkldrung wurde nach 1945
Crundlage fiir die Neuorientierung der Evangelischen Kirche.

1 Zweites Vatikanisches Konzil (1962-1965). Bedeutendstes Ereignis der neueren Geschichte der ka-
tholischen Kirche, das viele Bereiche des Glaubens, der Liturgie und des Religionsverstandnisses
iberarbeitet und neu formuliert hat. Viele Stromungen des Katholizismus, wie bspw. die Liturgi-
sche Bewegung, sind in die Diskussionen und Ergebnisse des Konzils eingeflossen.

12 Romano Guardini (1885-1968), Theologieprofessor, fithrende Persénlichkeit der Liturgischen Be-
wegung und Vertreter der katholischen Weltanschauung in Religionsphilosophie und Geistesge-
schichte. Friedenspreistrager des deutschen Buchhandels von 1952.
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T.V.: Weshalb?

P.F.: Ja,weilich glaube, dass ein weniger sensibler Mensch, der nicht so viele Anspriiche
an das Leben oder an den Kontakt, an die Kommunikation, an die geistige Durchdrin-
gung stellt, der hat keine so groflen Anspriiche, der tut sich wahrscheinlich leichter.
Ich wiirde sagen, Franzdsisch zu lernen oder Englisch zu lernen auf der Basis, das sage
ich ohne alle Verachtung, eines Kellners ist eben viel, viel einfacher. Franzdsisch oder
eine andere fremde Sprache auf dem Niveau eines geistigen Menschen, eines unerhort
geistig interessierten und aufgeschlossenen, ist sehr viel schwerer. Und so glaube ich
auch, dass Gehorlosigkeit fiir einen etwas einfacheren Menschen eher zu verkraften ist
als fiir jemand, der ...

T.V.: Dem widersprechen alle Kunstwerke, die Gehorlose geschaffen haben, z.B. die
Threr Mutter. Bei aller Ambivalenz und bei aller Angst auch, die Ruth Schaumann vor
Gehorlosigkeit und vor anderen Gehorlosen hatte, warum hat sie die Gehorlosen wirk-
lich gemieden wie der Teufel das Weihwasser?

P.F.: Weil sie das als unerhorten Makel empfunden hat. Weil sie Gehorlosigkeit wohl
als Stigma empfunden hat. Ich glaube, das kann man gut verstehen. Und dass sie des-
wegen nicht mit anderen Tauben in einen Topf geworfen werden wollte, oder mit denen
zusammen sein wollte.

T.V.: Aber sie pflegte ja durchaus Freundschaften mit Gehérlosen.

P.F.: Ja?

T.V.: Ja, z.B. zu Gottfried Weileder.” Das heifdt, sie hat Gehorlose nicht nur gemieden?
Warum hat sie nicht in der Gehérlosengemeinschaft tatsichlich auch die Moglichkeit
gesehen, dass sie da angenommen sein kann, so wie sie ist.

A.F.: Das weifd ich nicht, ich weif3 nur, dass sie, dass sie ganz wenig Kontakte mit Ge-

hérlosen hatte, mir fillt auch wirklich nur der Herr Weileder ein. Von sich hat sie gesagt:
Ich bin nicht gehorlos, ich gehére da nicht dazu.

13 Gottfried Weileder (1919-2018) ist, wie Schaumann, im Alter von 7Jahren an den Folgen von Schar-

lach ertaubt. Er engagierte sich im Deutschen Gehorlosen-Sportverband, gab Deutschkurse im
Clubheim fiir Gehorlose und unterrichtete Gehorlosenpadagogik-Studierende in Gebardenspra-
che an der Ludwig-Maximilians-Universitdt Miinchen.
Uber seine ersten Begegnungen mit Ruth Schaumann beim sonntiglichen Kirchgang schreibt er:
»lch mochte etwa sieben oder mehr Jahre alt gewesen sein, es war also um das Jahr1928. Das Bild
von ihr, oft in blauen Kleidern mit grofien Hiiten und weiten Mianteln, vergesse ich nie, sie ist un-
ter den vielen Kirchgéngern stets aufgefallen. Sie hat mir so gut gefallen und als ich in spateren
Jahren ein Bild von ihr gesehen habe, mufste ich sie immer wieder bewundern, denn sie war sehr
hiibsch und hatte eine Ausstrahlung, die schwer zu beschreiben ist. Vielleicht ist es am besten,
wenn ich sage: Ruth Schaumann habe ich von Anfang an, schon als Kind, geliebt« (1999, 242).
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T.V.: Im Roman Die Taube gibt es zwei gehorlose Personen, einmal die Grifin Zita und
einmal den kleinen Wilhelm.

A.F.: Ich muss sagen, Die Taube ...
P.F.: ...ist mir nicht gegenwirtig ...
A.F.: ..ist mir auch nicht gegenwirtig ...

T.V.: Das Auffillige an diesem Kontakt mit diesen beiden Gehérlosen ist, dass Camilla,
die Heldin des Romans, die mit 19 ertaubt und keinen Kontakt mehr mit anderen Men-
schen aufnehmen kann und sofort, wenn sich irgendwo ein Kontakt anbahnt, Reif3aus
nimmt, hier jedoch bleibt. Sie kommt mit diesen beiden Personen in Kontakt und be-
schreibt ihn durchaus als eine begliickende Erfahrung.

P.F.: Ich wiirde sagen, das ist rein fiktional. Etwas wiirde ich noch gerne sagen: Meine
Mutter und mein Vater waren absolut verstindnislos gegeniiber allem Vereinswesen.
Das widersprach ihnen total, also alles, was irgendwie organisiert war, oder was das
auch immer gewesen sein mag, da war nichts. Bei meiner Mutter schon itberhaupt
nicht. Mein Vater hatte noch bis in die 30er-Jahre hinein so ein Mannerkrinzchen von
Miinchener Universititsleuten und Schriftstellern im Café Heck am Hofgarten, schrig
gegeniiber war der Tisch von Hitler, den er von daher vom Sehen kannte. Aber das hat
meine Mutter nicht goutiert, das passte ihr gar nicht.

T.V.: Interessant ist es, dass mit dem »Entdecken« ihrer Gehorlosigkeit ...

A.F.: ..dem Annehmen ...

T.V.: .. dem kiinstlerischen Gestalten dieser Gehorlosigkeit eine Distanzierung von der
intensiven Glaubensliteratur einsetzt. Sie macht das zwar noch in ihrem bildenden
Werk, aber in ihrer Literatur nimmt es eigentlich ab. Also, Das Arsenal ist iiberhaupt
keine Erbauungsliteratur mehr.

P.F.: Nein, sicher nicht.

T.V.: Ich habe den Eindruck, sie findet hier wirklich eine ganz neue Kraft und macht
sich selbst zum Thema bzw. riickt ein ganz zentrales Thema ihres Lebens in den Mittel-
punkt: ihre Gehorlosigkeit. Aber das ist wohl eine Entwicklung ihrer Biografie, an der
Sie nicht mehr teilgenommen haben?

P.F.: Nein, eigentlich nicht.

T.V.: Ich lese hier den eigentlichen Aufbruch in ihrem Werk, fast so etwas wie eine
Riickbesinnung auf ihre expressionistischen Wurzeln.
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A.F.: Das mag schon stimmen, nur war sie keine 20 Jahre mehr. Mein Bruder hat das
vorhin gesagt, wenn meine Mutter nicht taub geworden wire und wenn sie meinen
Vater nicht geheiratet hitte, also, wenn diese zwei Ereignisse nicht eingetreten wiren,
dann wire ganz etwas anderes, glaube ich, herausgekommen.

T.V.: Und an was denken Sie da?

A.F.: Das weild ich nicht, ich glaube, dass dann die ganze Religiositit wahrscheinlich
ganz woanders hingelaufen wire, vielleicht in die Musik, vielleicht wire sie eine hochst
absonderliche wilde Hummel geworden, ich weif} es nicht, eine Reventlow™ vielleicht,
oder weif der Himmel was.

P.F.: Jedenfalls eine Aufienseiterin, eine Nonkonformistin in ganz hohem Mafle, was
sie ja auch so geworden ist. Nur, dass das eben nicht so offenbar geworden ist, es blieb
alles mehr drinnen. Sie hat sich schon auch angepasst, auch an meinen Vater, der, wie
gesagt, wohl viel dngstlicher gewesen ist, wie Minner ja meistens, die Starken sind
immer die Frauen. Das Sich-Hinwegsetzen iiber Konventionen, das bringen Frauen viel
besser fertig als Midnner. Minner sind viel abhingiger. Und es ist ja sehr interessant,
dass Sie dieses Hingen an der Unfehlbarkeit des Papstes und an solchen Sachen, vor
allem unter minnlichen Akademikern finden. Frauen sind viel weniger angewiesen auf
solche Sicherheiten und auf solche Versicherungen. Und das wiirde ich von ihr auch
sagen. Aber das alles konnte sich nicht so entfalten.

A.F.: Ja, wobei in den letzten Jahren hatte meine Mutter mit der Kirche nichts mehr
am Hut.

P.F.: Nichts mehr am Hut, das wiirde ich auch sagen.
T.V.: Sie ist zur Messe gegangen ...

A.F. und P.F. gleichzeitig: Nein!

A.F.: Nein, sie ist nicht zur Messe gegangen.

P.F.: Nein, nicht einmal mehr das.

A.F.: Am Schluss hat sie gesagt, sie hitte mit der Kirche nichts am Hut und sie sei eine
Katakombenchristin.

T.V.: Ja, das schreibt sie auch.

14  Franziska Grafin zu Reventlow (1871-1918) lebte als Schriftstellerin und Malerin in Miinchen und
gehorte zur Schwabinger Boheme.
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A.F.: Sie ist nicht mehr in die Messe gegangen. Und auch nicht mehr zur Kommunion.
Nicht, weil sie das abgelehnt hitte oder weil sie gemeint hitte, sie sei so siindig, dass
sie das nicht diirfe oder so was. Es hat sie einfach nicht mehr interessiert. Und sie hat
uns angewiesen, nicht die letzte Olung, damals hief die schon nicht mehr so, sondern
Krankensalbung, geben zu lassen. Da hat sie nun wieder itberhéht, indem sie gesagt
hat, die hitte sie gewissermafien zusammen mit ihrem Mann 1948 bekommen, obwohl
sie die da gar nicht bekommen hat, aber irgendwo innerlich vereint, und wir haben das
dann auch respektiert, zum Schrecken des Kaplans, der damals in das Krankenzimmer

hereinstromte, wenn ich mich recht entsinne.

P.F.: Aber, dass sie sich der Kirche véllig entfremdet hat, das steht auf jeden Fall fest.
Ohne, dass sie das nun expressis verbis geduflert hitte.

T.V.: Ich wollte gerade sagen, theologisch hat sie das ja nicht begriindet?

P.F.: Sie hat es itberhaupt nicht begriindet, es war so ein stiller Auszug ohne grofRen
Protest.

T.V.: Wann begann der?

P.F.: Ich weif} nicht, ich glaube mit dem Tod unseres Vaters.
A.F.: Ach, nein ...

P.F.: ...vielleicht, vielleicht sogar in Ansitzen schon vorher.

A.F.: Nein, Peter, ich weifl doch noch, nach dem Tod vom Vater, ist die Mutter jeden
Tag in der Frithe ...

P.F.: ..ja,ja, gut ...

A.F.: ..um sechs Uhr in die Kirche gegangen mit mir ...

P.F.: ..ja, gut, aber das war ..., aber das war nimmer eigentlich die Kirche, sondern ...
T.V.: ..sondern?

P.F.: Das war der Abschied vom Vater.

A.F.: Ruth Schaumann wurde wegen einer Gallenkolik in die Klinik eingeliefert. Dort
stellte man Magenkrebs in fortgeschrittenem Zustand fest. Sie wurde dann operiert.

Nach kurzfristiger Besserung ihres Zustandes traten dann Blutungen ein. Sie starb,
ohne dass die Arzte quilend mitwirkten, im Beisein von Peter, Judith und mir.
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P.F.: In ihren letzten Lebensjahren hat unsere Mutter Taubenfedern, die sie auf der
Strafle fand, in grofRer Menge gesammelt, die sie zu Striuflen zusammengebunden im
ganzen Haus aufgestellt hatte. Wir haben mit einem Teil davon ihren Sarg ausgekleidet.
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Horende schreiben iiber Gehorlose:
Ein Traum von tiefer Stille
Skizzen zur Entwicklung einer literarischen Schreibweise

»Es gibt keine geschriebene Sprache, die nicht auch gleichzeitig etwas zur Schau stellt«
(1982, 7), schreibt Roland Barthes in seinem Essay Am Nullpunkt der Literatur. In beson-
derer Weise trifft dies auf einen Roman zu, der im Jahr 1720 in London erschien; ein
eigenartiger Text ohne Angabe eines Verfassers. Darin ist nicht nur die Rede vom Leben
eines auflergew6hnlichen Mannes, sondern auch von zeitgenéssischen Erziehungsfra-
gen, die in seltsamem Gegensatz zu den im Roman ausfiihrlich dargestellten Berichten
iiber okkulte Michte, Wahrsagekunst und Zauberei stehen und ihm einen Ort an der
Schnittstelle diesseits und jenseits der Aufklirung zuweisen. Sein Titel: Die Geschichte
des Lebens und der Abenteuer des Mr. Duncan Campbell, eines Gentleman, der, obwohl er taub-
stumm ist, den Namen jedes Fremden beim ersten Anblick niederschreibt, zusammen mit dessen
kiinftigen Gliicksaussichten, und der gegenwirtig im Exeter Court wohnt, gegeniiber dem Savoy, in
der Strand. Tatsichlich gab es wohl einen historischen Duncan Campbell, einen Quack-
salber, der sich als >taubstummc« ausgab und Wundertaten versprach, doch von dem
ist hier nicht die Rede. Vielmehr geht es um den Helden und die Darstellung seines
Lebens in jenem Roman, der Daniel Defoe (1660-1731) zugeschrieben wird, obwohl bis
heute nicht geklirt ist, welche Teile des Romans tatsichlich aus seiner Feder stammen.
Die urspriinglich anonyme Veroffentlichung hing mit einem Zerwiirfnis zusammen,
das er und sein Verleger hatten, dem der Autor unredliche Anderungen am Manuskript
vorwarf. Zudem hatte Defoe in jenen Tagen andere Sorgen. Musste er sich doch vor der
Polizei und der Justiz verstecken, die ihn wegen gegen ihn geltend gemachten alten For-
derungen suchte. Als er 1731 starb, blieb die Autorschaft am Duncan Campbell ungeklart.
Seit der 1790 veréffentlichten Biografie The Life of Daniel De Foe von George Chalmers
wird der Roman zum festen Bestandteil des Werks Daniel Defoes gerechnet.

Woran auch immer es lag, ob am Mangel einer Endfassung durch den Autor, ob
an Hinzufugungen durch andere Autoren oder durch den Verleger — der Roman er-
scheint disparat und beinhaltet im Wesentlichen drei Themenkomplexe, die eigentiim-
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lich selbststindig nebeneinanderstehen. Da gibt es zum einen die Schilderung von Her-
kunft und Leben des Helden, die in ihrer Abenteuerlichkeit und Verwegenheit der Her-
kunft und dem Leben jenes Helden dhneln, der dem Namen Defoes Weltruhm ver-
schafft hat: Robinson Crusoe. Der Vater Duncans, ein auf den Shetland-Inseln lebender
Schotte, wird in das ferne Lappland zu Menschen fremder Kultur und Glaubens ver-
schlagen, heiratet eine Einheimische, verliert seine Frau, kehrt mit dem >taubstummenc
Sohn nach Schottland zuriick, schlief3t sich dem schottischen Unabhingigkeitskampf
an, verliert sein Vermdgen und stirbt verarmt. Von einem wohltitigen Mitglied der Fa-
milie aufgenommen, erhilt Duncan Unterricht nach der Methode von John Wallis und
ist binnen kurzer Zeit in der Lage, geschriebene Texte zu lesen und sich seiner Umge-
bung schriftlich mitzuteilen. Die visionire Gabe des Zweiten Gesichts verschafft ihm
Anerkennung und Wohlstand. Wie schon im Titel des Romans zu lesen, ist er nicht nur
in der Lage, jeden seiner Besucher beim Namen zu nennen, er erkennt auch Gliick oder
Elend ihrer Zukunft. Geldutert durch die harte Schule des Militirs und mancher fehl-
geschlagener Abenteuer kehrt Campbell schliefRlich nach England zuriick, heiratet dort
eine horende Frau, eréffnet ein Geschift und fithrt das Leben eines wohlhabenden Man-
nes, dem durch seine zugewandte Art und seine geheimnisvolle Kraft die Anerkennung
seiner Mitmenschen gesichert ist.’

Daneben referiert Defoes Roman das gesammelte Wissen iiber okkulte Literatur
und zitiert dabei vor allem die Schriften weltlicher und geistlicher Fiirsten, die Zeugnis
von Erfahrungen ablegen, die zu machen in jener Zeit nicht ungefihrlich waren. Im
Nachwort der 1984 im Aufbau Verlag erschienenen deutschen Ausgabe schreibt Giin-
ther Klotz: »Im Jahre 1705 - die Royal Society bestand bereits dreiundvierzig Jahre,
Newton hatte die Gravitations- und Bewegungsgesetze der Himmelskorper neunund-
dreiflig Jahre zuvor beschrieben, der Philosoph der Toleranz John Locke war bereits seit
einem Jahr tot — wurden im anglikanisch-protestantischen England noch zwei Hexen
verbrannt; sie hiefden Eleanor Shaw und Mary Philips« (1984, 250).

Ein weiterer Themenkomplex ist die Darstellung jenes pidagogischen Konzepts der
Bildung >Taubstummers, das auf den spanischen Ménch Pedro Ponce de Ledén aus dem
16. Jahrhundert zuriickgeht und in Schottland von Thomas Braidwood sowie in England
von John Wallis vertreten wurde. John Wallis (1616-1703), ein Schwager Daniel Defoes

1 220 Jahre spater erscheint ein Roman, in dem ein>Taubstummer<die Bithne der Weltliteratur be-
tritt, und in dem sich auf geheimnisvolle Weise dieses Stillleben zu wiederholen scheint. In Carson
McCullers Roman Das Herz ist ein einsamer Jager (1996) empfangt der taube John Singer ratsuchende
Menschen der Kleinstadt, in der er lebt: »Mick ging leidenschaftlich gern zu Mister Singer hinauf.
Er war zwar stocktaub und stumm wie ein Fisch, verstand aber jedes Wort, das sie zu ihm sagte. [...]
Sie erzahlte ihm, was sie sonst keinem Menschen erzahlt hitte: von ihren Planen« (ebd., 81). Und
so machten es auch viele andere im Ort, denn seine Freundlichkeit und sein Einfithlungsvermégen
libten auf sie eine magische Kraft aus, wie sie einst von seinem tauben Bruder, dem wahrsagen-
den Duncan Campbell aus dem vergangenen London, berichtet wurde: »Singer war jedermann
gegenliiber der gleiche. Er saf3, die Hande tief in die Taschen vergraben, auf einem geradlehnigen
Stuhl am Fenster und nickte oder lachelte, zum Zeichen, dafi er seine Gaste verstand [...] —denn sie
spiirten, daf} der Taubstumme sie immer verstehen wiirde, was sie ihm sagen wollten. Vielleicht
verstand er sogar noch mehr« (ebd., 82ff.).
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(vgl. Lane 1990, 156), hatte in mehreren Briefen seine Methode der Taubstummenbil-
dung beschrieben, die Defoe im dritten Kapitel des Duncan Campbell zitiert (»Die Me-
thode, Taubstumme zu lehren, eine Sprache zu lesen, zu schreiben und zu verstehen«),
nach der der junge Duncan unterrichtet wurde. Bemerkenswert an der Darstellung der
Methode ist der vom Autor kolportierte Zusammenhang, wonach taube Menschen da-
durch, dass sie nicht sprechen kdnnen, einen unmittelbaren Zugang zur Schrift hit-
ten, den Defoe den Briefen von Wallis entnimmt. Defoe greift den Rat von Wallis auf,
wenn er schreibt: »Es ist ratsam, die ganze Zeit iiber Feder, Tinte und Papier zur Hand
zu haben, um das, was man dem Schiiler durch ein Zeichen verstindlich macht, mit
einem Wort aufzuschreiben und ihn zu veranlassen, das, was er durch Handbewegun-
gen bezeichnet, selbst zu schreiben, oder aber ihm zu zeigen, wie man es schreibt,
denn Taube driicken ihre Gedanken sehr gewandt durch Handbewegungen aus, und
wir miissen uns bemithen, ihre Sprache zu erlernen (wenn ich sie so nennen darf), um
sie die unsere zu lehren, indem wir ihnen zeigen, welche Worter ihren Handbewegun-
gen entsprechen« (Defoe 1984, 50).” Und er fithrt eine Reihe schriftsprachkompetenter
tauber Personlichkeiten auf, darunter Alexander Popham: »Obwohl von Geburt an taub-
stumm, beherrschte er die Sprache doch so gut, daf er, eigenhindig geschrieben, viele
aulergewdhnliche Zeichen eines erlesenen Geistes gab« (ebd., 51), sowie den Onkel des
Konigs von Sardinien, der taub war, »wie man mir glaubhaft berichtete, und trotzdem
ein vollendeter Staatsmann; er schrieb auf eine elegante Weise in fiinf oder sechs ver-
schiedenen Sprachen« (ebd.). Oder: »In Hatton Garden wohnt gegenwartig ein Wunder
an Verstand und Gutherzigkeit. Ich meine die Tochter des Mr. Loggin, die, obgleich von
Geburt taubstumm (und sie hat einen Bruder, der ebenso behindert ist), ihre Ansichten
iiber jedes Thema mit einem Scharfsinn niederschreibt, daf sie sogar gelehrte Midnner
in Erstaunen versetzen und so manche studierte Leute, die als gescheit gelten, zum Er-
roten bringen wiirde, weil eine Frau, obgleich es ihr an den gewéhnlichen Fihigkeiten
mangelt, sie so weit iibertrifft« (ebd., 51f.).

Diese Verkniipfung von Taubheit mit Schriftsprach- und Lesekompetenz ist fur
den Literaturwissenschaftler Lennard Davis ein wichtiges Merkmal, weshalb im 18.
Jahrhundert Gehorlosigkeit als »an area of cultural fascination and a compelling focus
for philosophical reflection« (1997, 113) gegolten habe. Die kulturelle Faszination und das
philosophische Nachdenken begreife »the deaf person as someone who reasons, feels,
thinks, and uses language just as hearing people do, only the language used is different
from that of the linguistic majority. The language is in fact the language of texts, of
writing, of novels« (ebd., 114).

In dieser Verkniipfung von Taubheit mit Schriftsprach- und Lesekompetenz bestehe
die Moglichkeit einer Verbindung von hérenden und tauben Menschen. Hintergrund
der von Davis beschriebenen Faszination und des philosophischen Interesses an ge-
horlosen Menschen sei die allgemein wachsende Schrift- und Lesekompetenz, die sich

2 Es soll hier noch einmal betont werden, dass ich darzustellen versuche, wie sich eine Schreibweise
hérender Autoren tber gehorlose Menschen und Gehorlosigkeit entwickelt hat. An dieser Stel-
le findet keine kritische Auseinandersetzung mit dem Konzept der>Taubstummenbildung< nach
John Wallis statt, der in Harlan Lanes Mit der Seele hren von Zeitgenossen als unangenehme und
korrupte Personlichkeit und als tiberzeugter Oralist beschrieben wird (vgl. 1990, 153ff.).
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zwischen dem 17. und 19. Jahrhundert ereignet. »Because the eighteenth century was a
period in which readers on a large scale first began to experience reality through texts,
they may be said to have had a different relation to reality and to texts« (ebd., 118). Der
tauben Menschen zugeschriebene >natiirliche< Zugang zu Schrift als Ersatz des fehlen-
den Gehors mache aus den Angehérigen dieser Gruppe, zu der es bislang kaum einen
Zugang gab und die aus diesem Grund als nicht bildungsfihig galt, lebende Exemplare
einer Schriftsprachkultur. Gleichzeitig stiinden taube Menschen fiir eine Erfahrung -
»a different relation to reality and to texts« —, mit der sich hérende Menschen immer
mehr auseinandersetzen miissten, denn die Voraussetzung, um lesen und schreiben
zu konnen, sei als ein Zustand der Taubheit zu begreifen. »As the hearing person beca-
me deaf, the deaf person became the totemic representation of the new reading public«
(ebd.). Infolgedessen hitte sich eine Vorstellung entwickelt, derzufolge »[t]he deaf then,
seen as readers and writers par excellence, as fellow creatures who existed first and for-
most in semiology, were the first totemic citizens in the new age of textuality« (ebd.;
Herv. i. Orig.). Wie wirkmachtig diese totemistische Vorstellung des gehérlosen Men-
schen als Leser und Schreiber par excellence ist, zeigt ein Zitat aus dem 1990 auf Deutsch
verdffentlichten Buch Reise in die Welt der Gehirlosen, in dem Oliver Sacks schreibt, »daf}
Taubgeborene ein hochentwickeltes Gefiihl fiir die geschriebene Sprache haben kénnen,
obwohl sie nicht iiber das Gehér zu ihnen >spricht«. Sie spricht zu ihnen, so mufl man
annehmen, auf eine ganz und gar visuelle Art: Die >Stimme« der Worte wird von ihnen
nicht gehort, sondern gesehen« (1990, 25; Herv. i. Orig.). Dass es sich bei der Vorstellung,
wonach sich Worter gehorlosen Menschen visuell erschlieRen und Letztere >natiirliches
Vertreter einer literalen Kultur seien, um die Konstruktion hérender Autoren handelt,
ob sie nun Defoe oder Sacks heifSen, darauf weisen die beiden tauben Autoren Christian
Rathmann und Ralph Raule hin, wenn sie schreiben: »Gehérlose kénnen zwar nicht hé-
ren, aber sie konnen lesen« — dieser Ausspruch reprisentiert die gingige Meinung vieler
Menschen iiber Gehorlosigkeit. Mit einer visuellen Kommunikation geht jedoch einher,
dass viele Gehorlose nicht nur erhebliche Schwierigkeiten im Umgang mit der Laut-
sprache, sondern auch oft mit der Schriftsprache haben, die nichts anderes darstellt als
eine Codierung der Lautsprache und fiir Gehorlose entsprechend schwer zuginglich
ist. [...] Man spricht hier von einem >funktionalen Analphabetismus<, welcher die Un-
fahigkeit beschreibt, im Alltag die Schriftsprache so anzuwenden, >wie es im sozialen
Kontext als selbstverstindlich angesehen wird« (2015, 321). Dessen ungeachtet ist der
in den Ausfihrungen von Rathmann und Raule zum Ausdruck kommende Essenzialis-
mus durchaus kritisch zu sehen. Die beiden verbinden ihren Befund eines »funktiona-
len Analphabetismusc, den ihres Erachtens »viele Gehorlose [...] im Umgang [...] mit der
Schriftsprache haben« unmittelbar mit deren Gehorlosigkeit, ohne zu bedenken, dass
das Schulsystem fiir diesen »funktionalen Analphabetismus« mitverantwortlich ist.

Im Roman Defoes ist die Rede vom erfiillten Leben eines Mannes, im Kontakt mit
zahllosen Menschen, die sich fragend und bittend an ihn wenden, und der mit ihnen
in schriftlichem Austausch steht — eines Mannes jedoch, der sich dem vollstindigen
Zugrift einer sich entwickelnden biirgerlichen Gesellschaft dadurch entzieht, dass er
tiber ein Wissen und iiber Gaben verfiigt, die ihn zwar eine Existenz in der Gesellschaft
fithren lassen, jedoch den misstrauischen Blicken und der Gefahren, die ihm durch
seine Mitbiirger drohen, preisgeben.
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Es ist die kunstvolle Montage von Anpassung und Wahnsinn des Duncan Campbell,
die die Spannung des Romans erzeugt, denn der Leser erfihrt nicht nur die Geschich-
te der erfolgreichen Integration eines >Taubstummens, sondern gleichzeitig auch seine
Aussonderung. Der Roman fiihrt in eine unzugingliche und mythische Welt, voller Vi-
sionen, Dimonen, Schutzgeistern und der Gabe des Zweiten Gesichts, deren Schilde-
rung gemessen am Umfang der jeweiligen Komplexe ungleich umfassender ist als die
Darstellung der Methode des John Wallis. Die schroffe und erst sehr spit christianisierte
Welt Schottlands und der benachbarten Inseln scheint der geeignete Ort wahrsagen-
der Visionire zu sein. Defoe zitiert den 1703 verdftentlichten Bericht Martin Martins A
Description of the Western Islands of Scotlands, in dem dieser tiber die weitverbreitete Gabe
des Zweiten Gesichts schreibt, iiber die die Menschen dort verfiigen (vgl. Defoe 1984,
137ff.), was Samuel Johnson 1775 in seinem Bericht tiber Eine Reise zu den westlichen In-
seln von Schottland (1986) bestatigt. Johnson selbst hingegen hilt den Glauben an diese
Gabe fiir unbewiesen. »Unter dem Begriff »Zweites Gesicht« versteht man anscheinend
eine Art des Sehens, die dem Sehen, welches die Natur im Allgemeinen verleiht, noch
hinzugefiigt ist. [...] Mir ist nicht bekannt, und es ist auch nicht anzunehmen, daf die
Hochlinder je untersucht hitten, ob sie mit dem fiir das >Zweite Gesicht« benutzten
Wort Taisch die Fihigkeit des Sehens oder das Gesehene meinen« (1986, 132). Umso an-
getaner ist Johnson jedoch von einer »Lehranstalt fiir Taubstumme, die im Sprechen
und Lesen, Schreiben und in der Ausiibung der Rechenkunst von einem Herren na-
mens Baidwood [sic!] unterwiesen werden. [..] Wer wollte davor zuriickschrecken, die
Hebriden zu kultivieren, nachdem er gesehen hat, wie den Taubstummen das Rechnen
beigebracht wird« (ebd., 191f.).> Wie Defoe angesichts seines Helden Duncan ist auch
Samuel Johnson angesichts der Hebriden hin- und hergerissen zwischen dem Verspre-
chen einer aufgeklirten Gesellschaft, nimlich der Integration bisher Ausgeschlossener,
und der Faszination fiir dunkle Michte und okkulte Krifte.

Das Medium, in dem sich die dunklen Michte, die mythische Welt der Visionen und
Dimonen offenbaren, ist der Traum. Der Traum, jener Zustand, der das Gegenteil von
Wach-Sein, von Kommunikation und Aufler-sich-Sein darstellt, ist der Ort, der sich
dem Licht der Aufklirung entzieht. Ein Ort der Innerlichkeit und Widerspriiche, von
dem Sigmund Freud schreibt: »Vorstellungen, die im Gegensatz zueinander stehen,
werden mit Vorliebe im Traume durch das nimliche Element ausgedriickt. Das >nicht«
scheint fir den Traum nicht zu existieren. Opposition zwischen zwei Gedanken, die Re-
aktion der Umkehrung, findet eine hochst bemerkenswerte Darstellung im Traum. Sie
wird dadurch ausgedriickt, daf? ein anderes Stiick des Trauminhaltes — gleichsam wie

3 Uber Thomas Braidwood ldsst Harlan Lane (1990) seinen Helden Laurent Clerc schreiben: Braid-
wood ist »[d]er erfolgreichste Lautsprachler von allen, der britische Gegenpart zu Pereire, dessen
Familie die Taubstummenbildung in England bis auf den heutigen Tag beherrscht, studierte Wal-
lis’ Briefe an die Royal Society [..] und liefs sich von ihnen inspirieren, sein Gliick als Taubstum-
menlehrer zu versuchen« (157).
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nachtriglich — in sein Gegenteil verkehrt wird. [...] Auch die im Traum so hiufige Sensa-
tion der gehemmten Bewegunyg dient dazu, einen Widerspruch zwischen Impulsen, einen
Willenskonflikt, darzustellen« (Freud 1999b, 674; Herv. i. Orig.). Das Auflergewohnliche
des Romans von Defoe ist die Unschliissigkeit seiner Schreibweise, mit der der Autor
seine Leser konfrontiert, als konne er sich nicht zwischen der neuen Zeit, reprisentiert
durch den Aufklirungswillen eines John Wallis, und der alten Zeit, der wahrsagenden
Gabe des Zweiten Gesichts entscheiden. Etwa 200 Jahre spiter ist dieser Konflikt —
Freud spricht von »Sensation« bzw. von einem »Widerspruch zwischen Impulsen« —
in den Traum geraten, d.h. in einen absolut privaten Raum, der in radikalem Gegen-
satz zu einer Offentlichkeit steht, in die Defoe seinen >taubstummenc« Helden situiert.
Wihrend das Licht der Aufklirung in der Offentlichkeit erstrahlt, hat sich das Dunkel
magischer und rational nicht erklirbarer Krifte in einen tabuisierten Bereich des Pri-
vaten zuriickgezogen. Zwischen diesen beiden Bereichen soll es keine Verbindung und
keinen Zusammenhang geben.

In ihrer Untersuchung tiber die Entwicklung von Rationalititsstrukturen am Bei-
spiel Immanuel Kants beschreiben Hartmut und Gernot Béhme genau diese Erfahrun-
gen neuzeitlichen Denkens, die sich mit dem Entsetzen paaren, Vernunft und Irrationa-
litat nicht mehr in Verbindung bringen zu kénnen. »Von Descartes bis Kant: Die Erhe-
bung des Menschen zum Geistwesen, die Etablierung der Herrschaft der Vernunft wer-
den erkauft mit der Angst, von allem abgeschnitten zu sein, und vor der Auslieferung
an die Gespinste der Innerlichkeit« (1985, 240). Jene Gespinste der Innerlichkeit sind
das Eigene des Menschen, ein Inneres, sein Privates, wohingegen der wache Mensch
Anteil hat an der gemeinschaftlichen Welt. Eigenes und Privates haben jedoch in der
gemeinschaftlichen Welt nichts verloren. »Die individuelle Erfahrung zihlt nichts, das
subjektive Urteil ist belanglos, das personengebundene Wissen verliert jede Wiirde«
(ebd., 243).

Ein solches Verdikt muss Revolte gegen die normativen Anspriiche hervorrufen.
Hartmut und Gernot Bshme benennen mit Francisco de Goya einen Zeugen der Re-
volte: Sein Capricho 43 »El suefio de la razén produce monstruos« (vgl. Abb. 1), in dem
sich Goya triumend auf ein Pult gestiitzt skizziert, wihrend die Dimonen der Nacht
ihn umflattern, kommentieren die beiden Autoren so: Bei Kant »wiren es die dunklen
Michte der Vergangenheit und des Aberglaubens, welche die Einbildungskraft umflat-
tern, wenn Vernunft schlift. Goya’s Capricho meint dies auch und doch mehr: die Un-
geheuer sind Produkte der Vernunft selbst — ihre Kehr- und Nachtseite, ihr Verdrangtes
und Anderes. Aufklirung kann nicht wirklich werden, wenn Vernunft sich nicht threm
eigenen Traum stellt: dies ist die Arbeit Goyas« (ebd. 248f.). Einen wichtigen Aspekt
benennen Hartmut und Gernot Béhme jedoch nicht, der gerade im Zusammenhang
mit Goya von entscheidender Bedeutung ist: Diese Zeichnung ist nicht nur die Revolte
eines Kiinstlers, sie ist die Revolte eines tauben Kiinstlers, der im Zenit seines Ruhmes
vereinsamt mit seinen Mitmenschen nicht mehr kommunizieren kann. Und als sei die
Zeichnung noch nicht ausdrucksstark genug, fiigt Goya ihr den Text hinzu: »Der Au-
tor traiumend. Seine einzige Absicht ist es, schidliche Gemeinplitze zu verbannen und
mit diesem Werk von >Caprichos< das unumst6fliche Zeugnis der Wahrheit zu verewi-
gen« (zit. in Kornmeier 1998, 8; Anm. 21). Gegen welchen schidlichen Gemeinplatz gilt
es, ein unumstofiliches Zeugnis der Wahrheit zu setzen? Mit Gemeinplatz ist wohl je-
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ne von vielen aus vielerlei Griinden vertretene Kritik an den allgemeinen Zustinden
gemeint, gegen die er die unumst6lliche, grausame und isolierende Wahrheit seiner
Taubheit postuliert, die ihn getroffen hat.

Abbildung 1: Francisco Goya »Der Traum der Vernunft gebiert Unge-
heuer« (1797)

Der visionire, traumhafte Zustand des tauben Duncan Campbell und der triumen-
de Zustand des tauben Goya lassen die Konstruktion einer Nihe von Traumzustand und
Gehorlosigkeit erkennen. Kornmeier zitiert einen anonymen spanischen Autor, der 1803
schreibt: »Das Aussehen des Taubstummen ist stumpfsinnig: die gesamte Zeit, die seit
seiner Geburt bis zu jenem Zeitpunkt verstrich, war nichts als eine Art lethargischer
Traum. [...] Der Taubstumme ist an sich kein entwiirdigtes Wesen, aber durch die Un-
moglichkeit, in der er sich befindet, seine Intelligenz zu entfalten und zu pflegen, sowie
seine Art von Auflenseitertum, auf den sich sein Zustand zuriickfithren lisst, machen
ihn dazu. [...] Der bemitleidenswerte Zustand, auf den man ihn zuriickgeworfen sieht,
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ist sein Naturzustand« (zit. in Kornmeier 1998, 13; Anm. 41). Und der Leiter der Pariser
Gehorlosenschule, Sicard, schreibt: »Beschrinkt auf eine schreckliche Einsamkeit, ist
er umgeben von endloser, immer gegenwirtiger und tiefer Stille« (zit. in Berthier 1989,
17; Herv. T.V.).

Mit diesen Vorstellungen von geistiger Bewegungslosigkeit und Stumpfheit, von
Auflenseitertum und Einsambkeit, und der Perspektive, den >Taubstummenc aus die-
sem Elend durch Erziehung und Bildung zu erlésen, hatte das 19. Jahrhundert seine
Terminologie gefunden, um etwas verstindlich zu machen, das sich jedem Verstind-
nis entzog, und das gleichzeitig in bedrohliche Nihe zu ihm selbst geriickt war. Denn
der Mensch im Zustand des Traums dhnelt dem Menschen im Zustand der Gehérlo-
sigkeit: Sie horen beide nicht, und fiir den hérenden Menschen, der nur den Zustand
des Traums kennt — und ihn fiirchtet —, bedeutet dieser einen Zustand der Irrationa-
litdt, jenseits von Sprache, Gesellschaft, Kultur und Vernunft, womit er sich nahe dem
>Naturzustand der Taubstummenc befindet. Im Traum ist der Mensch sich und den ihn
heimsuchenden Gespenstern ausgeliefert, gegen die er sich nicht wehren kann, wie es
in Goyas »Suefio« zu erkennen ist bzw. wie es Freud formuliert hat, dass das >nicht«
im Traum nicht existiert, und hier Dinge zusammengefiigt werden, die nicht zusam-
mengehoren, bar der Moglichkeit, das scharfe Messer der Vernunft anzusetzen. Der
Traum schert sich nicht um intellektuelle Erkenntnisse und biirgerliche Anspriiche, im
Gegenteil, seine Bilder sind deren Schatten. Der Traum ist aber auch jener singuli-
re Zustand des ungestorten Fiir-sich-Seins, befreit vom Zwang des Horen-Miissens,
des Verstehen-Miissens, des Ordnen-Miissens. Der Traum ist der anarchische und ar-
chaische, sich Nacht fiir Nacht wiederholende Urzustand des Menschen, aus dem es
kein Entkommen gibt. »In den Zeiten, die wir vorwissenschaftliche nennen diirfen,
waren die Menschen um die Erklirung des Traumes nicht verlegen. Wenn sie ihn nach
dem Erwachen erinnerten, galt er ihnen als eine entweder gnidige oder feindselige
Kundgebung héherer, dimonischer und gottlicher Machte« (Freud 1999b, 645). Nun er-
fahrt der Traum genau jenes von Hartmut und Gernot Bhme beschriebene Verdikt
der Nivellierung individueller Erfahrungen. Er verliert seine Wiirde und wird zu ei-
nem Ereignis, das es schnell zu vergessen gilt, und jene, die sich dauerhaft, sozusagen
im Naturzustand darin befinden, miissen daraus befreit werden. Um einen Menschen
aus einem Zustand zu befreien, muss dieser Zustand als einer erkannt werden, den es
zu iberwinden gilt. Da der Traumzustand jedoch in einen Erfahrungsbereich gehort,
den jeder regelmifiig erfihrt, war es notwendig, sich von ihm zu distanzieren und ihn
zu verdringen bzw. wie Freud schreibt: »Mit dem Aufblithen naturwissenschaftlicher
Denkweisen hat sich all diese sinnreiche Mythologie in Psychologie umgesetzt« (ebd.).
Nur in versteckten Nischen durfte der Traum sich mitteilen, auf Skizzen eines tauben
Wahrsagers, oder, wie Iris Radisch in ihrem Nachruf auf Julien Green schreibt: »Der
Traum im Leben, alles, was der Aufklirung zum Opfer fiel, was verdringt, verboten,
begradigt und bereinigt wurde, war deswegen das grofe, vielleicht das einzige Thema
seiner iiber vierzig Biicher« (1998, 40).

Die eigene Verdringungsleistung wurde nun zum Maf3stab gegeniiber denen, die
sich dauerhaft im Naturzustand befanden, denen diese Leistung nicht gelingen konn-
te. Sie erschienen als die Anderen, »die Taubstummenc« — im scharfen Kontrast zu >den