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Editorial

,, Die Anatomie beim Tier oder der Pflanze — das ist immer die gleiche Chose — besteht aus
dreifachen Punkten, das sind Dinge, die sich teilen, das ist das Y, welches ein Upsilon ist. Das
diente seit jeher dazu, Formen zu tragen, das heif3t: irgendetwas, das Sinn hat. Es gibt etwas,
von dem man ausgeht und was sich teilt: rechts das Gute, links das Bose. Was gab es vor der
Unterscheidung Gut/Bose, vor der Teilung zwischen dem Wahren und dem Schwindel? Es
gab bereits etwas, bevor Herkules am Scheideweg zwischen dem Guten und dem Schlechten
schwankte, er folgte bereits einem Weg. Was passiert, wenn man die Richtung &ndert, wenn
man das Ding anders ausrichtet? Ausgehend vom Guten hat man eine Zweiteilung zwischen
dem Bosen und dem Neutralen. Ein dreifacher Punkt, das ist real, selbst wenn es abstrakt ist.
Was ist die Neutralitat des Analytikers wenn nicht gerade das: diese Subversion des Sinns,
das heiRt diese Art von Sog nicht zum Realen hin, sondern vermittels des Realen. *

Y ist der Name der nun neu erscheinenden psychoanalytischen Revue der Kélner Akademie
fiir Psychoanalyse Jacques Lacan.

1977 hat Jacques Lacan diesen Buchstaben in seinen ,,Propos sur I'hysterie* an der Stelle
hervorgehoben, als er Uber seine Bemiihungen sprach, sich dem Realen zu nahern.

Wohin fihrt uns dieser Buchstabe, auf was verweist er, welche Richtung gibt er dieser
Revue?

Y ist eine Schrift flr das, was die Moglichkeit einer Ausrichtung, eines Sinns, einer Form
tragt.

Es geht in jeder analytischen Kur um diese Mdéglichkeit einer neuen Orientierung - was nur
geht, wenn die bisherigen Sinnkonstruktionen und die alten Herrensignifikanten des Subjekts
unterwandert werden konnen: ,,...Subversion des Sinns....“, ,,...nicht zum Realen hin,
sondern vermittels des Realen...“. Die Ausrichtung des Subjekts vollzieht sich in Konfrontion
mit dem, was fur ihn das Unertréagliche ist, mit dem Realen. Das ist der Ausgangspunkt.

Y - so Lacan - verweist auf Herakles am Scheidewege und damit auf die Frage der Wahl.
Héresie ist das griechische Wort fir Wahl und Lacan Ubersetzt es uns als RSI.

Y also: Schreibweise eines dreifachen Punktes, Tripelpunkt der Struktur von Realem,
Symbolischen, Imagindren...Es sind die drei Register, die nach Lacan das Sprechwesen
Mensch bestimmen: das Reale als das vom Sinn Ausgestof3ene, als Ex-sistenz, als
Unmoglichkeit; das Symbolische als das, was das Reale ,,16chert, der Signifikant, die
Sprache in ihrer Differenzialitat; das Imagindre als Konsistenz, als Gestalt, Zusammenhalt.
Die analytische Kur flhrt nicht in eine unabschliebare Beliebigkeit, sie erdffnet dem Subjekt
seine Wahl, seine Wahrheit angesichts des Realen.

Das Y: eine Schreibweise fur die Wahl des Sinthoms als Verknlpfung der drei Register,
dessen, was das Subjekt zusammenhalt... Y selbst als buchstabliche Materialitat dieses Ortes
der Wahl. Die Wahl begriindet das Singulére des Subjekts.

1 Lacan, J. (1977): Propos sur I'hysterie. Ver6ffentlicht in: Quarto (Supplément Belge der Lettre mensuelle de
I'Ecole de la cause freudienne) 1981, Numéro 2. Ubersetzung dieser Passage aus dem Franzésischen durch
Michael Meyer zum Wischen.



Lacan in ,,Le Sinthome* iiber James Joyce:

,,Aber es ist eine Tatsache, daf} er wiahlt. Womit er wie ich ein Héretiker ist, denn die haeresis
ist eben das, was den Haretiker auszeichnet. Man mu den Weg wahlen, auf dem die
Wahrheit anzugehen ist, dies umso mehr, als die einmal getroffene Wahl niemanden daran
hindert, diese der Uberpriifung zu unterziehen, das heif, haretisch zu sein auf die gute Weise
— welche, da sie die Natur des Sinthoms richtig erkannt hat, nicht darauf verzichtet, es logisch
zu benutzen, das heif3t, bis sein Reales erreicht ist, wo er dann genug hat.*?

Y lait sich lesen als Schrift der Haresie, die immer auch eine Erfindung ist, bis zum Geht-
nicht-mehr, wo man genug hat.

Y, weiter: Schreibweise fiir die Subversion des Sinns, der PsYchoanalyse heif3t.

Dazu kann also eine Psychoanalyse dienen: Subversion des Sinns, Ausrichtung durch das,
was als Reales jegliche Ausrichtung trégt: sich am Scheideweg einer Wahl kein X mehr fur
ein U vorzumachen; den Punkt aufzusuchen, an dem sowohl Wahres wie Schwindel ihren
Ursprung nehmen...Dabei ist das Auftauchen von Angst unvermeidlich.

Psychoanalyse: Auf den Punkt kommen; den Punkt eines Subjektes, der dessen Wahl
begriindet.

Y ist so auch ein Drehpunkt, an der eine Ausrichtung geandert, das Ding anders ausgerichtet
werden kann.

Y heilt im Griechischen das einfache U; Lacan sagt es: Y, das ist u...psilon. Etwas Einfaches.
Am Ende, wenn die Gespinste sich auflésen kénnen.

Die Romer, die das Y von den Etruskern ibernahmen, stellten den Buchstaben ans Ende ihres
Alphabets.

Y steht fiir den Dreh- und Angelpunkt der Buchstabierungsarbeit der Analyse, sinthomatische
Wahl, schlussendliche Einfachheit, minimaler Charakter des Sinthoms, Reduktion auf das
Stiick Reale, das die Struktur tragt.®

,,Das heif3t, nichts anderes zu tun, als was ich tatsdchlich getan habe — der Spur des Realen zu
folgen...*

Y ist vor allem aber auch das Y im Zentrum des Savoir-Y- faire, Endpunkt der Analyse beim
spaten Lacan®, Umgang mit dem Symptom und dem mit ihm verbundenen GenieRen.®,

2 Lacan, J. (1975/1976): Das Seminar, Buch XXIII: Le Sinthome. Ins Deutsche Ubertragen von Max Kleiner
(Hamburg). In: Arbeitsmaterialien 3 des Lacan Archivs Bregenz, S. 6.

3 Geneviéve Morel hat den minimalistischen Charakter des Sinthoms unterstrichen: ,,Man erreicht das Sinthom
durch Reduktion, ausgehend von der Vielfaltigkeit der Symptome und nicht durch Konstruktion (im Sinne
der ,,Konstruktionen in der Analyse* von Freud.) Es ist das Minimum, das das Reale, das Symbolische und
das Imagindre zusammen halten I&4Bt oder auch das, was die Realitat subjektiv konsistent macht.” Morel, G.
(2008): La loi de la mére, Anthropos, Paris, p. 326 [Ubersetzung dieser Passage: Michael Meyer zum
Wischen]

* Lacan, J. (1975/1976): Das Seminar, Buch XXIII: Le Sinthome. Ins Deutsche iibertragen von Max Kleiner
(Hamburg). In: Arbeitsmaterialien 3 des Lacan Archivs Bregenz, S. 55.

5 Hierzu einige Bemerkungen von Genevi¢ve Morel: ,,In der Tat dient das Wissen nicht zu viel, wenn man in

den Zweideutigkeiten seines UnbewuRten verwickelt ist. Das Subjekt soll eher lernen, damit umzugehen zu

wissen [Savoir-y-faire] (,,Lernen* in GénsefiiBchen, denn es handelt sich in der Tat nicht um ein schulisches

Erlernen). Das heif3t, mit seinem Unbewulten zurecht zu kommen — dies in dem Mal3e, in dem dies Unbewulte -

dieser ,,Ein-Schnitzer” - aus der selben signifikanten Materie gemacht ist wie diejenige, die das Symptom

verursacht hat...Daraus wirde ein Wissen eines Umgangs damit resultieren und zwar mit dem, was vom

Symptom am Ende der Analyse bleibt. Es verschwindet also, wie man gesehen hat, nicht in seiner Dimension
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,umgehen zu konnen mit diesem Symptom, es zu entwirren wissen, es handzuhaben wissen,
wissen, das hat etwas, was dem entspricht, was der Mensch mit seinem Bild macht, es ist die
Verbildlichung der Art und Weise, wie man mit diesem Symptom zurecht kommt.*

Wie den Zusammenhang von Symptom und Realem, Symptom und Geniel3en erfassen?
Bereits in RSI sagt Lacan: ,,Ich definiere das Symptom durch die Art, wie ein jeder das
UnbewuRte geniefBt, insofern das UnbewuRte ihn bestimmt.*®

Und weiter:

,Das Unbewusste ist das Reale...es ist das Reale insofern dieses gelocht ist. Begniigen wir uns
also damit zu sagen, dass das Unbewusste das Reale ist, insofern es beim Sprechwesen
Mensch behaftet ist mit der einzigen Sache, die Loch macht, uns durch das Loch absichert,
ndmlich mit dem, was ich das Symbolische nenne, indem ich es im Signifikanten verkorpere,
von dem es letztlich keine andere Definition gibt als das Loch. Der Signifikant macht Loch.*?

Das Y kann auch als Lochschrift gelesen werden, als buchstéblicher Niederschlag des
Signifikanten.

Warum nicht einfach Savoir-faire, sondern Savoir Y faire? Also kein umfassendes, sicheres
Know-how!

Genevieve Morel schreibt dazu: ,,Das Savoir-y-faire (umzugehen wissen) ist nicht genau das
Savoir-faire (zu machen wissen) denn das ,,y faire®, sagt Lacan, zeigt an, dal man das Ding
nicht wirklich im Konzept zu packen bekommt. So spricht man von der Geschicklichkeit
einer Kdchin, die sich nicht fur einen grof3en Chef hélt: es geht vermutlich um die Sorge, die
analytischen Massen nicht in einen neuen Dogmatismus des Savoir-faire des Analysanten
einzufuhren. Trotzdem ist es sehr wohl das Savoir-faire, das heif3t ein fundamentales, aus der
Kunst hervorgegangenes Konzept, das dieses ,,Savoir-y-faire” der Analyse inspiriert hat. !

. . . . . . . . 11
»Damit umzugehen wissen ist nicht dasselbe wie das Wissen, wie das absolute Wissen...*

Das Y des Savoir-Y-faire steht fiir das Reale ein, um das sich das Wissen dreht und das es nie
ganz erfassen kann. So ist der Buchstabe Y ein ,,Ufer zwischen Wissen und Geniefien**?,
Wissen und Realem. Es ist diese Zone, mit der sich die Forschung der Psychoanalyse

besonders beschéftigt.

einer ,,Montur* des Subjekts und des vierten Terms, der R, S und I zusammen hilt. Dieses Wissen eines

Umgangs damit oder Identifikation mit dem Symptom ware eine Art pragmatischen Wissens, das in der Analyse

erworben wird, das erlauben wirde, sich dort zu entwirren, wo man zuvor verwickelt war. Es handelt sich also

nicht darum, zu erwégen, wie es die Verachter Lacans taten, dal? seine Bemerkung einschlielen wirde, das

Subjekt solle sich einfach an das Leiden seines Symptoms gewdhnen.* Morel, G. (2008): La loi de la mére,

Anthropos, Paris, p. 206-207 [Ubersetzung dieser Passage: Michael Meyer zum Wischen]

® Lacan, J. (1976/77): Le Séminaire, Buch XXIV. L'insu que sait de I'une-bévue s'aile & mourre. Ubersetzung
von Max Kleiner (Hamburg). Materialien des Lacan Archivs Bregenz 4, S. 3.
Ibid.

®  Lacan, J. (1974/75): Das Seminar, Buch XXII: RSI . Ubersetzung von Max Kleiner (Hamburg). Materialien
des Lacan Archivs Bregenz 2, S.37.

9 Ibid..., S. 66.

10 Morel, G. (2008): La loi de la mére, Anthropos, Paris, p. 207.[Ubersetzung dieser Passage: Michael Meyer
zum Wischen]

11 Lacan, J. (1976/1977): Das Seminar, Buch XXIV: L'insu que sait de I'une-bévue s'aile & mourre. Ubersetzung
von Max Kleiner (Hamburg). Arbeitsmaterialien 4 des Lacan Seminars Bregenz, S. 57

12 Lacan, J. (1971): Lituraterre. In: Lacan, J. (2001): Autres écrits. Seuil, Paris, p. 16.
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Der psychoanalytische Zugang zum Wissen tragt dem Umstand Rechnung, daf es das
absolute Wissen nicht gibt; es sto3t immer an die Grenze dessen, was nicht reprasentierbar ist,
des Realen. Dieses Reale, das, was aus dem Sinn ausgeschlossen ist, findet im Y eine Schrift.
Die politische Dimension dieser Wahl, dem Realen nicht auszuweichen, hat Franz Kaltenbeck
klar formuliert.

,Gerechtigkeit und Wahrheit sind Probleme, mit denen man nur umgehen kann, wenn die
Menschen sich nicht vollig mit der herrschenden Ideologie identifizieren, wenn sie nicht nur
Egos sind, sondern auch Subjekte. Subjekte sind immer gespalten in einen Teil, der durch
Sprache représentiert werden kann (mit Hilfe von Worten, Namen, Titeln, Idealen) und einen
Teil der aulRerhalb solcher Représentationen steht. Eine solche Spaltung ist geféhrlich fiir
konformistische Ideologien, denn sie bedeutet, dal} es immer einen Teil des Subjekts geben
wird, der den terrorisierenden Befehlen der Macht nicht gehorcht.“13

Angesichts der Gewalt, die von der Sprache ausgeht, den Meister-Signifikanten, die das
Leben der Einzelnen, aber auch der Gesellschaft bestimmen, bedarf es der List; also auch
eines Savoir-Y-faire.

Franz Kaltenbeck weiter:

,»Subjekte sind entfremdet, sie werden von der Sprache fortgefiihrt; sie sind Nomaden, die von
Signifikanten umhergetrieben werden, Spielballe von Worten. Dies ist ihr kontingenter Teil.
Man kann Subjekte mit Immigranten vergleichen, die sich ihr Bestimmungsland nicht
aussuchen konnen. Sie miissen ganz einfach irgendwohin gehen. Aber sobald sie auf der
Stral3e sind, mussen sie Listen anwenden, um ihre Reise fortzusetzen, wie Odysseus es tat.
Dies ist der notwendige Teil der Subjekte. Sie missen die Forderungen ihres Triebes
anerkennen und nach deren Befriedigung suchen, ohne vom Trieb Uberwaltigt zu werden.
Deshalb koénnen sie nicht nur der Macht der Sprache vertrauen — sie mussen aus ihrer
Entfremdung herauskommen und sich vom Signifikanten trennen, der ihnen Befehle gab. In
dieser Hinsicht ist das Subjekt das Gegenteil jener Titer, die ihre Verantwortung leugnen.“**

Das Y markiert so die Ausrichtung dieser Revue, die der psychoanalytischen Theorie und
Klinik, der Kunst und Politik in ihrer Verbindung zur Lehre Lacans gewidmet ist.

Im deutschen Sprachraum findet gerade das spate Werk Lacans und seine kreativen
Weiterentwicklungen (z.B. bei Geneviéve Morel) noch viel zu geringe Resonanz. Eine zum
Teil sehr konservative, um eine symbolische Dominanz kreisende Lesart Lacans verhindert
dabei immer wieder den Zugang zu Konzepten, die besser geeignet sind, sich mit einer
verénderten Klinik, einer sich umwaélzenden gesellschaftlichen Situation und mit den neueren
Bewegungen der Kunst auseinander zu setzen.

Die Grundung der Kolner Akademie fiir Psychoanalyse Jacques Lacan als Ort der
psychoanalytischen Bildung geschah, um auch in Deutschland den kreativen und
weiterfiihrenden Entwicklungen der Lacanschen Lehre mehr Raum zu geben. Gerade jlingere
Kolleginnen und Kollegen sollen die Mdglichkeit haben, ihren Weg zu dem zu finden, was
Lacan uns flr die verschiedensten Felder psychoanalytischer Theorie und Praxis zur
Weiterentwicklung hinterlassen hat. Dazu gehort die Auseinandersetzung mit den
verschiedensten Diskursen, der Kunst, der Politik, der Philosophie, der Padagogik...

13 Kaltenbeck, F. (2001): Die Verweigerung der Gerechtigkeit und der Subjektverlust. In: Experimente mit der
Wahrheit, Documenta 11_Plattform2, Ostfildern-Ruit, Hatje Cantz Verlag, S. 312.
14 Tbid..., S. 313.



Der Griindung der Akademie durch Michael Meyer zum Wischen gingen ein jahrelanger
intensiver Austausch und eine vielfaltige Zusammenarbeit mit den Kélner an Lacan
orientierten Analytikern voraus, namentlich Fotini Ladaki-Schmidt, Harold Dielmann und
Andreas Hammer. Diese arbeiten nun weiter eng mit und in der Akademie zusammen.

Die produktive Verbindung und Kooperation Michael Meyer zum Wischens mit seinen
Kolleginnen und Kollegen, Freundinnen und Freunden der Association pour L'Etude de la
Psychanalyse de son Histoire (Lille) und dem Collége de Psychanalystes de 'ALEPH (Paris)
waren ein entscheidendes Moment fiir die Griindung der Akademie. Besonders der Austausch
mit Franz Kaltenbeck und Genevieve Morel gab wesentliche Impulse fiir diesen Schritt und
ihre Unterstlitzung ist von besonderem Wert.

Es bestehen aullerdem bewahrte Verknupfungen mit den verschiedenen Arbeitsfeldern von
textura, Freud-Lacan Gruppe Koln, deren fruchtbare, nun auch schon langer wéhrende Arbeit
die Grundung der Akademie befligelte und ebenfalls ermdglichte. Die lebendige Kooperation
unterschiedlicher, an Lacan orientierter psychoanalytischer Initiativen in Koln, der gute
kollegiale Umgang und die Vielféltigkeit der hiesigen Projekte sind unverzichtbares Moment
fur die Arbeit der Akademie in ihren mannigfaltigen Vernetzungen. Hierzu gehtren mit
LaGiB (Lacan Gruppe Berlin) und pli-Psychoanalyse nach Lacan zwei Gruppen, relativ junge
Grindungen, die sich ebenfalls flr eine immer wieder neue Lektire Lacans und einen
erfinderischen Zugang zur Psychoanalyse einsetzen.

Mit den an Lacan orientierten Assoziationen, Gruppen und Initiativen im deutschsprachigen
Raum sind Austausch und gemeinsame Projekte vorgesehen.

Die Akademie entstand in einem standigen Austausch: neben den Freunden und Kollegen aus
ALEPH und von textura waren es einige mit unserer Kolner Arbeit verbundene Weggefahrten
aus Berlin, Hamburg, Karlsruhe, Kéln, Mlnchen und Paris, nicht zuletzt auch der Dichter
Eckhard Rhode, die an ihm beteiligt waren.

Diese Verbundenheit soll die Arbeit der Akademie weiter fordern und ihre Arbeit
vorantreiben. Im November 2011 wird eine Tagung zu ,,Schrift und Psychoanalyse*
stattfinden, in Zusammenarbeit mit ALEPH, dem Anglistischen Lehrstuhl der Universitét
Kd&ln, sowie mit textura, Freud-Lacan Gruppe Koln.

Diese Revue soll die Arbeit der Akademie und der mit ihr kooperierenden Assoziationen und
Gruppen vorstellen, dazu gehdren Tagungstexte, Berichte iber die Arbeit von Cartellen,
Vorstellung von Forschungsprojekten, Ubersetzungen. Demnéachst soll die Ubersetzung eines
Textes von Lacan aus dem Jahre 1977 - ,,Propos sur l'hysterie” - als Arbeitsmaterial der
Akademie veroffentlicht werden.

Dieser Band widmet sich drei Vortragen der Tagung ,,Schrift und Psychoanalyse* im
franzGsischen Institut Koln im Jahre 20009.

Franz Kaltenbeck ist in ,,Schreiben von Liebe und Verlust™ auf den Briefwechsel von
Ingeborg Bachmann und Paul Celan eingegangen. Franz Kaltenbeck hat sich bereits durch
andere Arbeiten zum Werk Paul Celans hervorgetan, von denen ich besonders ,,Une poétique
sublime face & I’horreur de I'histoire“'® nennen méchte. In dieser Arbeit hat er, in Abgrenzung
von einer Tendenz eines ,,Fetischismus der Unverstandlichkeit”, herausgearbeitet, wie das
,»lyrische Subjekt” bei Celan mit jedem neuen Gedicht wieder geschaffen wurde und wie

15 Kaltenbeck, F. (2008): Une poétique sublime face a I'horreur de I'histoire. Dans: Lakhdari, S. (2008):
Lectures psychananalytiques croisées. Indigo, Paris, p. 27-45

6



dabei das entstand, was Kaltenbeck mit Jean Bollack als Gegen-Poesie bezeichnet.*® So lassen
sich Celans Gedicht als Antwort auf die Pervertierung der deutschen Sprache im Nazi-
Deutschland lesen, als Kreation einer eigenen Sprache angesichts einer Sprache im Dienste
eines destruktiven GenieRRens. Aus psychoanalytischer Sicht bietet sich damit durch die
Dichtung, wie Kaltenbeck zeigte, ein anderer Weg als der der Unterwerfung unter Denk- und
Glaubenssysteme. Dichtung und Psychoanalyse bertihren sich hier.

Franz Kaltenbeck hat in seinem Kolner Diskurs zu Celans und Bachmanns Briefwechsel die
Bollacksche Position, dal’ die Biographie des Dichters fur die Interpretation des Gedichtes
nicht zu vernachlassigen ist, klar verdeutlicht. Auch in der Psychoanalyse sind Ort und Zeit,
auf die sich die Rede des Analysanten beziehen, von groRer Bedeutung. In der Kur haben wir
es oft mit einer Gegen-Rede zu tun, die sich gegen ein todliches Genielien des Anderen
richtet. Diese Dimension zu vernachlassigen hieRe, die Analyse in endlose Vieldeutigkeiten
abgleiten zu lassen und unmdglich zu machen, die haufig traumatischen Momente zu
bestimmen, von denen eine symptomatische, ja auch kreative sinthomatische Antwort des
Analysanten seinen Ausgang nimmt.

Wie in der Poesie kdnnen durch die Analyse fixierte und das Subjekt nicht selten zerstorende
Sinngebungen unterwandert werden, die herrschenden Herrensignifikanten kénnen ihre Macht
einbifen.

Franz Kaltenbeck hat in « Une poétique sublime face a I’horreur de I’histoire » bereits darauf
hingewiesen, daB der Suizid Celans als Konsequenz davon angesehen werden kann, daf seine
Zeitgenossen die in seinen Gedichten enthaltene Wahrheit nicht ertrugen. Deren Anerkennung
sei die Mission des Dichters gewesen. Der Kdlner Vortrag Kaltenbecks fiihrt uns diese
Dramatik am Beispiel der Begegnung Paul Celans mit Ingeborg Bachmann eindricklich vor
Augen. Franz Kaltenbeck zeigt auf, dal Ingeborg Bachmann ,,die vernichtende Wirkung, die
das Aufflackern des Antisemitismus auf ihn ausiibte nicht wahrnahm* und er 1463t erkennen,
welche fatalen Folgen dies fir Paul Celan hatte. Der Kampf Celans um die Wahrheit erinnert
daran, daB auch in jeder analytischen Kur dieser Kampf um die Wahrheit einen zentralen
Platz einnimmt.

Es sei noch bemerkt, dal} Franz Kaltenbeck sich intensiv mit der Frage beschéftigt hat, unter
welchen Bedingungen das Schreiben den Melancholiker vor dem Suizid schitzen kann oder
auch nicht.”’

Die Herabsetzung des Anderen zum narzifitischen Doppelgénger, so Franz Kaltenbeck, ist ein
wichtiger Aspekt fur die Suizidalitat bei Melancholikern. Bei Celan dagegen gibt es eine
Differenz zwischen dem einen und dem anderen, das erlebende Ich féllt nicht spiegelbildlich
mit dem schreibenden, lyrischen Ich zusammen. Man kann bei ihm vermuten, dal? die
massiven antisemitischen Attacken, die sich durch die von der Witwe Goll angezettelten
Plagiatsaffare gegen seine Dichtung selbst wandten, ihn verzweifelt und allein in seinem
Kampf um die Wahrheit lielRen.

Genevieve Morel hat uns mit ihrem Beitrag ,,Gestalten und Maximen des zeitgendssischen
Uber-Ichs* einen packenden Einblick in die hohe Bedeutung des Freudschen Konzepts des
kulturellen Uber-lchs gegeben. Geneviéve Morel ist in Deutschland vor allem durch ihre
Arbeiten im RISS bekannt, in denen sie ihre bahnbrechende Weiterentwicklung der
Lacanschen Theorie des Sinthoms vorstellt. In ,,Das sexuelle Sinthom* (2004) hat sie
uberzeugend dargelegt, dal auch Subjekte, die sich zur Annahme ihres Geschlechtes weder
auf den Namen-des-Vaters, noch auf den Phallus beziehen, durch die Bildung eines Sinthoms
eine eigene Geschlechtsposition erfinden kénnen. Der Beitrag endet mit Worten, die die
Psychoanalyse aus einer Haltung befreien kdnnten, in der die Anerkennung einer durch den

16 Bollack, J. (2001): Poésie contre poésie. Celan et la littérature. PUF, Paris.
13 Kaltenbeck, F. (2003): Der Selbstmérder und sein Doppelgénger: zum Schreiben des Melancholikers. In:
Jahrbuch fir klinische Psychoanalyse 5, edition discord, Tubingen, S. 177 ff.
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Phallus bestimmten Geschlechterdifferenz normierendes Ideal ist: ,,Die Psychoanalyse besitzt
demnach die Mittel, um die Geschlechterdifferenz anders zu verstehen, als durch die
Bezugnahme auf den Phallus. Die Theorie Lacans vom Sinthom ermdglicht eine Alternative,
da sie eine neuartige Viererstruktur (R,S, I, Sinthom) formuliert, die es erlaubt, die
Beziehungen zwischen den Geschlechtern und die Generationenabfolge zu durchdenken ,
ohne daR man sich notwendigerweise auf den Namen-des-Vaters oder auf den Phallus
beziehen mul3. Mit Hilfe dieser Theorie kann man einige der moralischen und politischen
Vorurteile vermeiden, welche mit den groRRen gesellschaftlichen Fragen einhergehen, die sich
uns am Beginn des 21. Jahrhunderts stellen: unseren Umgang mit der ,geistigen Gesundheit’,
aber auch die gesetzliche Regelung der Ehe, der Abstammung und der Adoption.**®

In einer weiteren wichtigen Arbeit hat Geneviéve Morel die pathologische Kehrseite des oft
einseitig als friedensstiftend dargestellten Gesetzes des Namens-des-Vaters hervorgehoben
und dargestellt, daR die sogenannte im Symbolischen wurzelnde Vatermetapher nur ein
maogliche Variante psychischer Strukturierung des Subjekts, seiner Wahl ist. Das Symptom
wird dabei zu einer notwendigen Stiitze des Subjekts. Genevieve Morel schreibt: ,,Die
psychoanalytische Kur reduziert seine pathologische und einengende Seite, modifiziert es,
unterdriickt es aber nicht in seiner Stutzfunktion fur das Subjekt, ja sie kann sogar dem
Subjekt, wenn dieses zuvor kein Symptom zustande brachte, den Weg bahnen, damit es eines
erfindet. Dieser neuen Funktion des Symptoms hat Lacan, ausgehend vom Fall des James
Joyce, den Namen ,Sinthom’ gegeben.“*

In ihrem Kdlner Diskurs hat Geneviéve Morel die Bildung des Sinthoms in Hinblick auf die
Bedeutung des kulturellen Uber-Ichs eindriicklich dargestellt und zwar sowohl mit Bezug auf
die psychoanalytische Klinik, wie verschiedene Kunstwerke, die Filme ,,Dead Zone* von
Cronenberg und ,,Minority Report* von Spielberg, den Roman ,,Die Wohlwollenden* von
Jonathan Littell, sowie das Video ,,Lisa® von Arthur Zmijewski. Morel zeigt, wie das
kulturelle Uber-Ich bei der Ausbildung eines Wahns (so auch bei ,,Lisa“) beteiligt sein kann.
Im Falle von Littels Roman verdeutlicht sie, wie das durch das Uberleben der Shoah gepragte
kulturelle Uber-Ich fir den Autor mit einem rétselhaften, stets neu zu interpretierenden
Trauma verbunden ist, auf das er mit einem Phantasma antwortet, welches zur Grundlage
seines Werkes wird.

Mir erscheint wichtig, dal3 sowohl Franz Kaltenbecks, wie Genevieve Morels Arbeiten stets
einen politischen Aspekt enthalten, der die Psychoanalyse in den Fragen unserer Zeit
verankert. So macht Geneviéve Morel in ihrem Koélner Vortrag auf die desastrosen
gesellschaftlichen Folgen eines hypermoralischen, vom Todestrieb durchzogenen kulturellen
Uber-Ichs aufmerksam, die Kehrseite unserer zivilisierten Ideale, wie wir sie heute vor allem
in einer die Sicherheit verabsolutierenden Ideologie sehen kdnnen.

Mit der Frage des Sinthoms beschéftigt sich auch der Beitrag Lucile Charliacs zu Robert
Walsers Mikrogrammen, seiner ,,geraubten Schrift®. Mit Hilfe einer minutidsen Untersuchung
von Walsers Mikrogrammen - extrem verkleinerter Schrift auf diversen wieder verwerteten
Texttragern - weist Lucille Charliac Gberzeugend nach, daB diese Produktionen Walsers nicht
mit dem Freudschen Konzept der Sublimierung zu fassen sind; vielmehr geht es mit den
Worten des Dichters darum, daB3 sich ein ,,gewisses Schones in uns sich zu kiinstlerischem
Zweck nicht eignet.“ Die Mikrogramme, die man auf den ersten Blick nicht als Manuskripte
erkennen kann, sind dem Zufall und der Willkir des Anderen ausgesetzt; das Freudsche
Kriterium fur die Sublimierung, daf sie fiir die anderen mitgenie3bar werden, gilt nicht. Es
geht auch nicht, wie bei der Sublimierung, um eine Verschleierung von verponten Inhalten,

18 Morel, G. (2004): Das sexuelle Sinthom. In: RISS: Zeitschrift fiir Psychoanalyse. Freud Lacan. 61/2004-3.
Wien, Turia und Kant, S. 72.

9 Morel, G. (2007): Das Symptom, das Phantasma und die Pathologien des Gesetzes. In: RISS. Zeitschrift fiir
Psychoanalyse. Freud Lacan. 65/207-1. Wien, Turia und Kant Verlag, S. 65.
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die durch die kinstlerische Gestaltung sozial akzeptabel werden. Vielmehr macht Walser, wie
wir durch Charliacs Arbeit erfahren kdnnen, die Impulsivitat zum Stilmerkmal selbst und
versucht damit die Fremdbeeinflussung wenigstens teilweise zu beherrschen. Man kénnte von
einem Savoir-y-faire mit einem bedrohlichen Genie3en sprechen, einen direkten materialen
Umgang mit Hilfe des Schreibens und der Schrift. Die Mikrogramme schaffen keine
Verbindung und Walser konnte sich durch sie keinen Namen machen (was ihn an dieser Stelle
von Joyce unterscheidet).

Die in dieser ersten Revue der KAPJL versammelten Beitrége sollen zeigen, dal eine
Psychoanalyse, die die kiihnsten Konzepte Lacans, gerade aus seinen letzten Schaffensjahren,
als weiter zu fihrende Aufgabe ernst nimmt, neue Entwicklungen in der Klinik der
Psychoanalyse, in ihrem Zugang zur Kunst, sowie beztglich ihres Beitrags zu Gesellschaft
und Politik ermdglicht.

K&ln, im Mai 2011, Michael Meyer zum Wischen

Inhalt:

Franz Kaltenbeck:

Schreiben von Liebe und Verlust. Zu Ingeborg Bachmann, Paul Celan, Herzzeit.
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Zu den Autoren: S. 47.

Programm der Tagung ,,Schrift und Psychoanalyse* am 4. und 5. November
2011 in Koln, S. 48 — 49.



Franz Kaltenbeck (Paris, Lille)

Schreiben von Liebe und Verlust.
Zu Ingeborg Bachmann, Paul Celan, Herzzeit. Briefwechsel

Die Stadt Kéln, in die unser Freund Michael Meyer zum Wischen uns zu diesem Kolloquium
eingeladen hat, ist wie Wien mit Ingeborg Bachmanns und Paul Celans Briefwechsel eng
verbunden. In Wien begegneten sich die beiden am 16. Mai 1948 zum ersten Mal. Hier in
Koln, trafen sie sich am 14. Oktober 1957 nach einer Tagung uUber Literaturkritik in
Wuppertal. lhre Liebesbeziehung fand hier einen Neubeginn, der bis zum Mai 1958 dauerte.
Das war eine der wenigen glicklichen Zeiten im Leben Celans. Im Februar 1958 fiel ihm am
Quai Bourbon in Paris das Gedicht « Koln, Am Hof » ein, das er in seinen im Marz 1959
erschienen Band Sprachgitter aufnahm. Das erste Wort dieses Gedichts steht als Titel des
Briefwechsels. Das Wort sagt klar, dass die Liebe eine Zeit hat. Man kénnte dem hinzuftigen:
die Ubertragung in der Psychoanalyse auch. Die Zeit der Liebe wird auRer von diesem Wort
« Herzzeit » durch das ganze Gedicht beschworen. Am Hohepunkt seiner Beziehung zu IB
wird er ihr schreiben: « das Herz wird zu leben wissen ». Und nun zum Gedicht :

Herzzeit, es stehen
die Getraumten fur
die Mitternachtsziffer.

Dass die « Getrdumten », die Liebenden, also IB und PC sind, geht aus IB’s Brief vom 28. 10.
1957 hervor. Sie fragt dort, nachdem sie PC beschworen hatte, seine Frau Giséle de
Lestrange und seinen Sohn nicht zu verlassen: « Aber sind wir nur die Getraumten »? Er
widerspricht dieser Identifizieung nicht.

Und am 1. XI. fragt PC, nachdem er sich angeklagt hat, so ungerecht gegen sie gewesen zu
sein:

« Ist ‘Koln, Am Hof” nicht ein schones Gedicht? Hollerer, dem ich’s neulich fiir die Akzente
gab (durfte ich das?) meinte, es sei eines meiner schonsten. Durch Dich, Ingeborg, durch
Dich. Wére es je gekommen, wenn Du nicht von den Getraumten gesprochen héttest. Ein
Wort von Dir — und ich kann leben. Und dass ich jetzt wieder Deine Stimme im Ohr hab! »

Schwieriger ist es, die « Mitternachtsziffer » auszulegen. Celan schliet den herkdmmlichen
Symbolismus aus. Er schreibt auch irgendwo: Wer Metaphern sucht, wird sie massenhaft
finden. Man kann aber folgende Hypothese versuchen. Im « Projekt tber die Dunkelheit des
Gedichts » widerspricht er denjenigen, welche die Zeit des Gedichts in der
Morgendammerung ansetzen. (Nebenbei bemerkt, die Morgenddmmerung vergleicht Lacan
mit dem Unbewussten). Fiir Celan kommt das Gedicht eher aus tiefer Nacht — Mitternacht.

In seinem Brief vom 9. 11. 1957 ruft PC die Dunkelheit zum Schutz der Liebesbeziehung zu
IB an. Das hat mit der von einer italienischen Prinzessin finanzierten Zeitschrift namens
« Botteghe Oscure » zu tun, zu der sie beide beitragen:

« Botteghe Oscure : das verspricht ein wenig Dunkel und Verborgenheit — dirfen wir uns hier
nicht die Hand reichen und ein paar Worte tauschen » ?

Jean Bollack hat recht, wenn er vermutet, PC habe IB zu seiner Begleiterin durch die Holle
der deutschen Nachkriegszeit machen wollen, in der das Verbrechen an den Seinen rechts und
links so geschickt geleugnet wurde.
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Zum Stichwort ‘Dunkelheit’ gehort auch die Lampe, die er seiner Geliebten schenken will
und ihr in den Novembertagen des Jahres 1957, wenige Wochen vor dem neuerlichen
Aufflammen der vom Antisemitismus ermutigten Goll-Affare geradezu aufdrangt.

Erinnert sei hinsichtlich der Nacht auch an die erste Strophe von « Allerseelen », ein Gedicht,
das er in Sprachgitter aufnehmen , und IB am 2. XI. 1957 schicken wird :

Was hab ich getan?

Die Nacht besamt, als konnt es
noch andere geben, n&chtiger als
diese

Hier, wie in « Kdln, Am Hof » wird also das Geschriebene mit der Liebe zwischen den
Geliebten, den « Getraumten », verwoben.

In der zweiten Strophe findet man zuerst eine Triade, dann die Vereinigung zweier
Antagonisten:

Einiges sprach in die Stille, einiges schwieg,
einiges ging seiner Wege.

Verbannt und Verloren

waren daheim.

Die Triade stellt zuerst das Sprechen in der Stille dem Schweigen gegeniber, wobei die drei
grammatikalischen Subjekte « Einiges » im 4. und 5. Vers  zugleich als Adjektiv und
Pronomen gelesen werden konnen. Das Adjektiv («einig») verknlpft die drei.
Zusammengehorigkeit kennzeichnet auch die Verbindung von « Verbannt und Verloren », die
uns wie Namen erscheinen. Namen der Liebenden ?

Verbannt und Verloren
Waren daheim.

Ein offenbares Paradox: Wie kdnnen « Verbannt » und « Verloren », sofern sie personifiziert
sind, « daheim » sein. Wer verbannt ist, ist auch im Exil. « daheim », wéare der Ort, wo sich
der oder die Verlorene(n) zusammenfinden. SchlieBlich taucht das Zeitmotiv in der letzten
Strophe wieder auf, nachdem die Dome angesprochen wurden:

lhr Dome.

Ihr Dome ungesehen,
ihr Stréme unbelauscht,
ihr Uhren tief in uns.

Am 7. November 1957, in der Phase hdchster Verliebtheit erzahlt PC seiner Geliebten:

« Gestern musste ich, da ja in ein paar Tagen tbersiedelt werden soll, in allerlei alten Papieren
kramen. Dabei stie ich auf einen Taschenkalender aus dem Jahre 1950. Unter dem 14.
Oktober fand ich die Eintragung: Ingeborg. Es ist der Tag, an dem Du nach Paris kamst. Am
14. Oktober 1957 sind wir in Koln gewesen, Ingeborg ». Er deutet diese Koinzidenz selbst mit
seinem Vers: « lhr Uhren tief in uns ». Die Kontingenz der Begegnungen tragt also zur
Schreibbarkeit der Liebesbeziehung bei.

Im Jahre 1970 schreibt PC, wohl in Anspielung auf eine gehéssige Besprechung von
Sprachgitter, aus dem Jahr 1959, lber das Manuskript von Lichtzwang, seinem letzten selbst
vorbereiteten Gedichtband, an seinen Verleger Siegfried Unseld :

« Meine Gedichte sind weder hermetischer geworden noch geometrischer, sie sind nicht
Chiffren, sie sind Sprache ; sie entfernen sich nicht noch weiter vom Alltag, sie stehen, auch
in ihrer Wortlichkeit — nehmen Sie etwa ‘Fertigungshalle’ - , im Heute. Ich glaube, ich darf
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sagen, dass ich mit diesem Buch ein AuRerstes an menschlicher Erfahrung in dieser unserer
Welt und dieser unserer Zeit eingebracht habe, unverstummt und auf dem Weg zu
Weiterem ».

Obwohl sich PC dagegen ausspricht, seine Gedichte als Chiffren aufzufassen, sprechen die
Celan-Forscher von den Chiffren in seinem Werk. Chiffren in einem Gedicht sind natdrlich
nicht dasselbe ist wie die Behandlung eines ganzen Gedichts als Chiffre. Was chiffrieren nun
die « Uhren » in der letzten Zeile des Gedichts? Eine Stelle in der « Ansprache anlésslich der
Entgegennahme des Literaturpreises in der freien Hansestadt Bremen » (26. Januar 1958)
fuhrt Hans Holler und Andrea Stoll dazu, die « Uhren » in « Kéln am Hof » mit verstarkter
« theoretische(r) Reflexion der eigenen Zeit und des eigenen Ortes des Schreibens und
Lesens » bei Celan in Zusammenhang bringen, eine Reflexion, die sich dann auch bei
Bachmann, um dieselbe Zeit wiederfinde (Herzzeit (Hz), S. 238). In der Bremer Rede sagt
Celan:

«In dieser Sprache habe ich, in jenen Jahren und in den Jahren nachher, Gedichte zu
schreiben versucht: um zu sprechen, um mich zu orientieren, um zu erkunden, wo ich mich
befand und wohin es mit mir wollte, um mir Wirklichkeit zu entwerfen.

Es war, Sie sehen es, Ereignis, Bewegung, Unterwegssein, es war der Versuch, Richtung zu
gewinnen. Und wenn ich es nach seinem Sinn befrage, so glaube ich, mir sagen zu missen,
dass in dieser Frage auch die Frage nach dem Uhrzeigersinn mitspricht.

Denn das Gedicht ist nicht zeitlos. Gewiss, es erhebt Unendlichkeitsanspruch, es sucht durch
die Zeit hindurchzugreifen — durch sie hindurch, nicht tber sie hinweg ».

In Der Meridian schreibt er, das Gedicht sei oft « verzweifeltes Gesprach », in dem das
Angesprochene zum Du wird, und auch hier, in der Bichner-Rede vom 20. Oktober 1960,
bringt er die Zeitdimension des Gedichts ins Spiel:

«Noch im Hier und Jetzt des Gedichts - das Gedicht hat ja immer nur diese eine, einmalige,
punktuelle Gegenwart -, noch in dieser Unmittelbarkeit und Né&he lasst es das ihm dem
Anderen, Eigenste mitsprechen : dessen Zeit ».

Die « Herzzeit » in « Koln, Am Hof » ware nicht nur die Zeit der Liebe, sondern auch die der
Reflexion Uber das Gedicht, (ber seinen « Uhrzeigersinn». Das in der « Herzzeit »
entstehende Gedicht wirde also ein Doppeltes schreiben: nicht nur eine Reflexion Uber den
Sinn des Gedichts, sondern auch eine Liebesbeziehung. Es wiirde zugleich deren Endlichkeit
und deren Unendlichkeit sagen: Unendlichkeit, weil es « Verbannt » und « Verloren » ein
« daheim » gibt; Endlichkeit, weil es um die Zeitlichkeit der Liebesbeziehung weill und sie
reflektiert.

Die Beziehung zwischen 1B und PC stand unter keinem guten Stern, war von der Katastrophe
und ihren Folgen Uberschattet : der Vernichtung der européischen Juden, der Goll-Affaire,
dem anhaltenden Antisemitismus in den deutschsprachigen Landern, der Melancholie PC’s,
die sich in den zwanzig Jahre andauernden falschen Plagiatsvorwiirfen Claire Golls
verschlimmerte . Auf Seiten IB’s entsprach diesem Ungliick ein ungeheures Schuldgefiihl fir
ihre Herkunft - ihr Vater war ein friihes Mitglied der NSDAP - und eine symptomatische
Beschaftigung mit dem Tod. Unter den historischen — politischen Umstanden der
Nachkriegsjahre war es zwar kein Wunder, dass IB und PC einander kennen lernten, wohl
aber, dass ihre oft unterbrochene Beziehung liberhaupt 12 Jahre dauerte.

*

PC war nach seiner Flucht aus Bukarest im Dezember 1947 (ber Budapest nach Wien
gekommen. Die um sechs Jahre jlingere 1B, war seit 1946 zum Studium in der Donau-
Metropole. Im Mai 1948 treffen sich die beiden; ein Monat spater reist PC nach Paris ab.
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Im September desselben Jahres erscheint Sand aus den Urnen, sein erster Gedichtband, den er
wegen seiner zahlreichen Druckfehler einstampfen lasst. Die Witwe Yvan Golls wird ab 1953
behaupten, PC habe ein paar Worte und Verse, die er ins Deutsche Ubersetzt hatte, von
Gedichten ihres Mannes abgeschrieben. Als Celan diesem Plagiatsvorwurf, den er eine
Verleumdung (« Infamie ») nennen wird, entgegenhielt, er habe seine Gedichte schon vor
dieser Ubersetzungsarbeit geschrieben, behauptete sie, er hitte sie schon in Bukarest gelesen.

Noch im Juni 1948, also knapp nach seiner Abreise erhdlt IB von PC das Gedicht « In
Aegypten » mit Widmung. Mehr als zwei Jahre werden vergehen, bis er ihr das néchste
(« Wasser und Feuer ») schickt.

«In Agypten » zeigt schon die Dialogstruktur eines poetischen Ichs mit einem Du. Jean
Bollack erklart in seinen Blchern tber Celan, dass dabei das Du, der andere, das lyrische
Subjekt, eine Gegensprache (einer Sprache gegen die Sprache der Morder) schreibe, wéahrend
das (nicht immer genannte) Ich als historisches Subjekt spreche und dabei das schreibende
Du ermutige, es zu gewissen Handlungen auffordere, und sein Denken und Handeln
kommentiere.

In seinem zweiten Brief an IB spricht PC von seinem « guten Bruder », eine Fiktion, der das
Du des Gedichts entsprechen durfte. In ihrem Antwortbrief geht IB auf diese Verdoppelung
ein: « Ich spreche nicht allein zu Deinem Bruder, heute beinahe nur mit Dir, denn durch
Deinen Bruder hindurch hab ich ja Dich lieb... ».

Im Gedicht « In Agypten » gibt das Du dem Ich neun Gebote. Vier Frauen werden genannt:
die Fremde; sodann Ruth, Noemi und Miriam, die in der Shoah Verlorenen. Man darf
annehmen, dass IB die Fremde ist. Das poetische Subjekt befiehlt dem Du, die Fremde
aufzufordern, das Wasser zu sein (« Sei das Wasser! »). Zugleich soll das Du diejenigen, « die
du im Wasser weisst », also Ruth, Noemi und Mirjam, im Aug der Fremden suchen.

In «Das Vortragsprojekt “Von der Dunkelheit des Dichterischen’ » gibt PC dem Auge eine
prazise poetische Funktion. Das Gedicht ist nicht « Zusammenschau », hier gehe vielmehr
«ein Auge (...) mit dem bisher Gesehenen zu den einzelnen Dingen — und mit ihnen
weiter ». Und in den « Texten zur Goll-Affére » liest man folgende Erklarung:

« Die Dichtung entsteht nicht da, wo ‘Wandermetaphern’ Station machen, sondern da, wo das
Bild im einmalig-sterblichen Auge des Dichters als ein von ihm gesehenes erwacht ».

In seinem Brief vom 7. Juli 1951, in welchem PC schon das erste Mal mit IB bricht, steht:
« mein Aug fallt zu, wenn es aufgefordert wird, nichts als ein Auge, nicht aber mein Auge zu
sein. Waére dies anders, ich schriebe keine Gedichte ».

Das « Aug der Fremden » nimmt also die drei Verlorenen auf, es wird zum poetischen Ort der
Erinnerung an sie, in ihm werden ihre Bilder erweckt. Dieses Auge ist zugleich ein wirkliches
Organ und ein Ort des Gedichts. So entsteht der Versuch, die Liebesbeziehung zwischen dem
Autor und der Fremden zu schreiben.

PC kann die verlorenen (Ruth, Mirjam und Noemi) nicht aufgeben, sondern, er fordert das
poetische Ich auf, sie zu rufen und zu schmiicken — « wenn du bei der Fremden liegst ». , Das
poetische Ich soll die Fremde - und diese mit dem Schmerz der Verlorenen — schmiicken.
Man konnte dabei an die Funktion des schmiickenden Objekts in Lacans Trennungstheorie
denken. (Siehe sein Wortspiel se parer und séparer). Die Objekte Ruth, Noemi und Mirjam
sind verloren, aber das poetische Ich befielt dem Du, sie zu evozieren, sie nicht aufzugeben;
er schlief3t ihre Ersetzung durch die Fremde aus. Diese ist vielmehr dazu da, sie in ihr Auge
mit ihren Trénen aufzunehmen, damit das Du sie dort suchen kann; sie soll sie auch
schmiicken und ihnen zeigen, dass das Ich bei ihr schlaft. Die Fremde wird also auf keinen
Fall zur Einzigen Zugleich zeichnet das poetische Ich die Fremde auch aus, indem es sie mit
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den Verlorenen versammelt. IB nimmt diese doppelte Funktion auf sich. Doch PC halt sich
nicht immer an diese Einreihung IB’s unter seine Objekte.

Im Juni 1949 kindigt 1B ihr Kommen nach Paris an. Er erwartet sie ungeduldig. lhre Reise
verzogert sich jedoch, sie spielt sogar mit dem Gedanken, vorher noch nach Amerika zu
fahren. PC kann flr dieses Hinausschieben kein Verstéandnis aufbringen. Er will ihr auch nicht
raten, was sie tun solle: « Du weisst, grol3e Entschliisse muss man allein fassen ». IB kann
ihre Angst vor dieser Reise schwer verbergen. Sie halt sich schlieRlich von Mitte Oktober bis
Mitte Dezember 1950, und dann noch zwei Wochen im Februar und Méarz des ndchsten Jahres
in Paris auf. Aus dem Briefwechsel geht nicht hervor, was in dieser Zeit geschehen war.
Né&her gekommen sind die beiden sich nicht. IB spricht in einem ihrer folgenden Briefe von
« vielen Missverstandnissen ». Sie beginnt zu verstehen, warum sie sich gegen ihn wehrt. Nun
gibt PC seiner Ambivalenz freien Lauf. Er scheint sie nicht mehr zu erkennen, zumindest
glaubt er: « dass Dir die Umrisse Deiner eigenen Person deutlicher erscheinen durften, als
mir... » (7. Juli 1951). IB spricht vom « ‘Exemplarische(n)’ unserer Beziehung », aber PC
weist diesen Ausdruck zuriick. Sein Auge wehrt sich dagegen. Seine Augen haben fir sie ihre
Schérfe verloren. Zudem beklagt er eine gestorte Beziehung zwischen Gedanken und Herzen:

« Da, wo wir zu stehen glaubten, Inge, da reden die Gedanken den Herzen das Wort, nicht
aber umgekehrt. Dass nun gerade das Gegenteil sich ereignete, kann eine Handbewegung,
mag sie auch die einzige sein, die ein schwerer Augenblick noch zugesteht, nicht ungeschehen
machen. Nichts ist wiederholbar, die Zeit, die Lebenszeit halt nur ein einziges Mal inne, und
es ist furchtbar zu wissen, wann und fur wie lange ».

Anfang November ist er wahrscheinlich Giséle de Lestrange zum ersten Mal begegnet.
Wenige Tage vorher schrieb er:

« Meine liebe Inge, dieses Leben scheint nun einmal aus Versdumnissen gemacht, und man
tut vielleicht besser daran, nicht allzu lange an diesen herumzuratseln, sonst will kein Wort
von der Stelle ».

Im selben Brief findet sich auch eine dustere Diagnose zur Fetischfunktion des Gedichts:

« Manchmal kommt einem das Gedicht vor wie eine Maske, die es nur darum gibt, weil die
anderen dann und wann ein Ding brauchen, hinter dem sie ihre heiliggesprochenen
Alltagsfratzen verbergen kdnnen ».

IB halt an der Beziehung zu PC fest, weil er fir sie, wie sie ihm am 10. November 1951
schreibt, die Alteritat verkorpert. Drei Monate spater will er nur mehr Freundschaft und nicht
Liebe:

« Wir wissen genug voneinander, um uns bewusst zu machen, dass nur die Freundschaft
zwischen uns moglich bleibt. Das Andere ist unrettbar verloren ».

IB klagt in ihrem Antwortbrief (21. Februar 1952) « diese schreckliche Unverséhnlichkeit,
das ‘niemals vergeben und niemals vergessen’, das flirchterliche Misstrauen, das Du mich
fiihlen lasst » an. Sie habe alles auf eine Karte gesetzt und verloren.

Im Jahr 1952 findet dann die Tagung der Gruppe 47 statt, an der beide Autoren teilnehmen.
Die Spannungen zwischen ihnen lassen nicht nach. 1B hatte vorher noch an der Mdglichkeit
eines Gespréachs zwischen ihnen festhalten, obwohl sie sich von der Zurtickforderung eines
von seinen Vorfahren ererbten Ringes auf eine harte Probe gestellt fiihlte.

PC heiratet Giséle. Ein Jahr spater erhalt IB ein Exemplar von Mohn und Gedachtnis; sie
fahrt zu Hans Werner Henze nach Ischia und schickt PC Die gestundete Zeit mit Widmung.
Die ersten Plagiatsbeschuldigungen der Witwe Goll setzen im August 1953 ein. Im Oktober
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kommt PC erster Sohn, Francois, auf die Welt und stirbt. PC erwéhnt keine dieser beiden
Katastrophen seiner ehemaligen Geliebten gegenber.

*

Vier Jahre vergehen ohne ein personliches Schreiben zwischen 1B und PC. Erst im Oktober
1957 begegnen sie sich und nehmen ihre Liebesbeziehung wieder auf. Sie wird bis Mai 1958
dauern, fir PC eine Uberaus intensive Zeit. Er schickt ihr in diesen Monaten sieben Gedichte,
u.a. « Koln, Am Hof », sowie « WeiR und Leicht ». Uber dieses Gedicht schreibt er im Brief:
« Fur Dich, Ingeborg, fiir Dich —«.

Bezeichnet in « Weil3 und Leicht » das « du » das schreibende Subjekt oder die Geliebte, die
nicht mehr die « Fremde » sondern zur « Verlorne(n) » geworden ist ?

Sicheldiinen, ungezéhit.

Im Windschatten, tausendfach : du.
Du und der Arm,

Mit dem ich nackt zu dir hinwuchs,
Verlorne.

In dieser Strophe darf man das Du mit der Verlornen identifizieren. In dem Gedicht gibt es
auch ein « Wir » aber wer ist mit ihm gemeint? Die Liebenden ?

Die Strahlen. Sie wehn uns zuhauf.
Wir tragen den Schein, den Schmerz und den Namen.

Der zweite Vers dieser Strophe, der den Schein, den Schmerz und den Namen verkniipft,
konnte auch die Verbundenheit des Dichters mit den ermordeten Juden bekréftigen.

Dass aber die erste Person im Plural den Dichter und seine Geliebte verbinden, zeigt die
flinfte Strophe:

Die Fernen, mondnah, wie wir. Sie bauen.
Sie bauen die Klippe.

An der sich das Wandernde bricht,

Sie sammeln

Lichtschaum und staubende Welle.

Hier darf man «die Fernen » den betrauerten Toten zuordnen. Dieses Mal vergleicht der
Dichter sie mit denjenigen, die er « wir » nennt. Wieder stellt sich die Frage, ob es sich um
die Gemeinschaft des schreibenden Du mit dem erlebenden Ich oder die Gemeinschaft der
Liebenden handelt. Entscheidet man sich flr die Schreibgemeinschaft, so misste man sagen,
dass die Geliebte nur am Anfang, als « Verlorne » angesprochen wird, un dam Ende, wo €s in
der Urfassung heil3t:

Schléfst du jetzt?
Schlaf.

Schon eine Woche nachdem er die sieben Gedichte (« Weill und leicht » ist das erste)
abgeschickt hat, wartet PC ungeduldig auf Antwort. Er fragt sie, ob er noch mehr schicken
soll, was er dann auch tut. Er will ihr nun « jenes Gefiihl der Schuld (...) nehmen, das in Dir
wach wurde, als die Welt mir fortsank ». Er verspricht, es ihr fur immer zu nehmen. Das ist
ihm nicht gelungen. Das letzte aus der Reihe der geschickten Gedichte tragt den Titel « In
Mundhdéhle » und dort liest man:

In der Mundhdhle fuhlbar :
Finstergewéchs.
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(Brauchst es, Licht, nicht zu suchen, bleibst
das Schneegarn, héltst
deine Beute

Beides gilt:

Berlhrt und Unbertihrt.

Beides spricht mit der Schuld von der Liebe,
Beides will da sein und sterben.)

Zwei Antagonismen treten in den erste drei Strophen auf: Finstergewéchs und Schneegarn,
das auf der Seite des Lichts ist. Wieder kommt PC’s Misstrauen dem Licht gegeniiber zum
Ausdruck, ein Misstrauen, das die Dunkelheit des Gedichts schitzen will. Das
« Finstergewéchs » steht fur das anders Unsagbare.

Der zweite Gegensatz konstituiert sich aus « beriihrt » und « unberiihrt ». Bei der Liebe kann
es bei Unberihrt bleiben oder zur Bertihrung kommen, und das ist auch bei der Dichtung so :
das Finstergewdchs in der Mundhohle kann schon fiihlbar sein, ohne dass noch die Zunge die
Zéhne, den Gaumen oder die Lippen einander berthren. Eine Schizophrene musste in einer
akuten Phase ihrer Krankheit mit ihrer Zunge schnalzen, um sich ihrer Existenz zu
vergewissern.

Ganz gleichgultig, ob berlihrt oder unberihrt: « Beides spricht mit der Schuld von der
Liebe ». Jedenfalls ist IB erleichtert, dass PC seiner Frau gesagt hat, dass er ein Verhéltnis mit
ihr habe:

« Ich bin dir dankbar, dass Du Deiner Frau alles gesagt hast, denn es ihr ‘ersparen’, hief3e
doch, schuldiger werden, auch sie verringern ». Und sie verlangt, dass er bei Giséle und ihrem
Kind bleibt. Sie furchtet, wieder Zerstérung zu bringen.

PC antwortet postwendend und sein Brief gehort zu den wichtigsten die er der IB je schrieb.
Sie habe sich keine Zerstdrung vorzuwerfen. Es gehe um Wahrheit — fir ihn ein
« Gegenbegriff », ja ein « Grundbegriff ». Er dirfe jetzt ihren Namen aussprechen und
aufschreiben — und zwar « ohne mit der Schauer zu hadern, der (ihn) dabei uberkommt ». Es
sei Begluckung. Er sagt 1B nun, was sie fir ihn ist:

« Du warst, als ich Dir begegnete, beides fir mich: das Sinnliche und das Geistige. Das kann
nicht auseinandertreten, Ingeborg ».

Er erinnert sie an das Gedicht « In Agypten », nennt seine Geliebte seinen « Lebensgrund »
und « die Rechtfertigung (seines) Sprechens », und sagt: « Aber das allein, das Sprechen, ist’s
ja gar nicht, ich wollte ja auch stumm sein mit dir ». Und am Schluss erkennt er an, dass er
jetzt wieder sprechen und schreiben kénne.

Man kann nicht behaupten, dass PC’s Briefe aus dieser Zeit einer {iberhohten
Sexualuberschdtzung und Verliebtheit entsprechen, bei denen, laut Freud, « das Ich immer
anspruchsloser, bescheidener, das Objekt immer groRartiger, wertvoller » wird, dass das
Objekt das Ich aufgezehrt hat. PC gibt zu, ungerecht gegen IB gewesen zu sein, aber das fuhrt
ihn nicht dazu, sich aufzugeben, alle seine narzisstische Libido auf das Objekt tberflieRen zu
lassen. Zum ersten Mal erkennt er IB als ihm ebenbirtig und als Dichterin an.

Am 12. 12. 1957 beendet er einen Brief mit folgenden Zeilen:

« Ingeborg, Ingeborg, ich bin so erfullt von Dir. Und weil} auch endlich, wie Deine Gedichte
sind ».
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Zufallig stoRt er in der Frankfurter Zeitung auf eines ihrer Gedichte aus der « Gestundenen
Zeit ». Ein paar Wochen spéter steigt er in Frankfurt in einen Zug, zu dem ihn 1B begleitet
hatte und setzt sich einer Frau gegenuber, welche gerade die Gedichte seiner Geliebten liest.

Zwischen diesen beiden Begegnungen mit den Gedichten IB’s schickt er ihr am 5. 11. 1957
die beiden Schlussstrophen von Andrew Marvells, Gedicht « The Definition of Love ».
Marvell ist einer der Hauptvertreter der Metaphysischen Poesie. In der ersten Strophe
verwendet der englische Dichter einen Vergleich zwischen Linien und schiefen Liebschaften.
Sowohl diese als auch jene kdnnen einander in jedem beliebigen Winkel treffen (« griissen »).
Im Gegensatz zu diesen schiefen Liebschaften stellt  Marvell nun «unsere wahren
Parallelen». Obwohl sie unendlich seien, kdnnten sie sich niemals schneiden. Daher ist die
Liebe, die uns bindet, die das Schicksal uns jedoch so neidisch bestreitet, die Konjunktion des
Geistes der Liebenden und die Opposition der Sterne, heilt es in der letzten Strophe von
« Definition der Liebe». Schiefe Liebschaften, so glaubt der metaphysische Poet, machen eine
Begegnung immer moglich. Die wahre jedoch nicht. Dieser Unmdglichkeit glaubt er jedoch
durch eine andere Bindung abhelfen zu konnen: der Konjunktion des Geistes und der
Opposition der Sterne.

*

Der Briefwechsel zwischen PC und IB ist deswegen so erschitternd, weil er die
Zerbrechlichkeit der Liebe und ihrer Wahrheit dartut. Die Beziehung zwischen diesen beiden
scheiterte, und zwar nicht, weil sie unméglich gewesen ware, sondern sie scheiterte daran,
dass PC in grofter Bedréangnis 1B um Hilfe bat, die sie ihm nicht leistete, weil sie seine
Verzweiflung unterschatzte.

Ihre Fehleinschédtzung bestand darin, dass sie die vernichtende Wirkung, die das Aufflackern
des Antisemitismus in Deutschland auf ihn austibte, nicht wahrnahm und eine neue Episode
der Goll-Affére als einen Unfall bezeichnete. Im Januar 1958 hélt ein Herr Erhart Ké&stner
eine in der FAZ verdffentlichte Laudatio, in der er Yvan und Claire Goll unter den Autoren
nennt, die PC beeinflusst hatten. Das nennt IB in einem Brief vom 2. 2. 1958 den « neuen
Goll-Unfall ». Sie fordert ihn auf, diese Geschichte in sich zugrunde gehen zu lassen,
wegzuwischen. PC reagiert gar nicht darauf. Am 6. Juni desselben Jahres spricht er
hinsichtlich der politischen Situation in Deutschland und der Algerienkrise von « unruhigen,
unheimlichen Zeiten ». Langsam formt sich in ihm die Uberzeugung, dass die infamen
Angriffe der Witwe Goll gegen ihn die zunehmenden antisemitischen Vorféllen in
Deutschland begleiten — eine These, deren Richtigkeit Barbara Wiedemann, die zur Goll-
Affére eine umfangreiche Dokumentensammlung erstellt hatte, bestatigen konnte. Auf diesen
Druck, in den PC nun geriet, konnte IB nicht mehr mit ganzer Aufmerksamkeit reagieren.

Sie kommt noch einmal nach Paris, aber es ist, als wolle sie Abschied nehmen — von seiner
Liebe und von dem, was sie noch mit ihm verband, vom Gedichteschreiben. « Wo wills mit
uns hin, ich weil nicht, es geschieht so viel Furchtbares » - so beginnt der Brief PC’s vom 21.
7., dem er seine Jessenin-Ubersetzung beilegt.

Am 5. Oktober teilt ihm IB, die sich nach Ordnung sehnt, dann mit, dass sie sich entschlossen
habe, mit Max Frisch zu leben. Sie sei bei ihm « sehr aufgehoben in Giite und Liebe und
Verstandnis ». In PC’s Antwort steht das Wort, das sein Gedicht « Koln, Am Hof » eréffnete:
« Ich sage meinem Herzen, dass es Dir Glick wiinschen soll ». 1B wird sich im Herbst 1962
von Max Frisch trennen und nach dieser Trennung einen Zusammenbruch erleben.

Der Briefwechsel zwischen PC und IB versiegt im September 1963, vier Jahre spéater gibt es
gibt jedoch noch einen letzten Brief PC’s an sie.

ADb einem schweren antisemitischen Zwischenfall bei einer Lesung PC’s in Bonn wird seine
Beziehung zu IB wahrend der néchsten Jahre von zunehmender Verzweiflung tber die
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Angriffe Claire Golls und dem sie begleitenden Antisemitismus Uberschattet. Immer wieder
muss er sie und Max Frisch um Hilfe bitten.

Trotz der Geborgenheit bei Max Frisch in Zlrich scheint es IB nicht gut zu gehen. Sie
versteht nicht, warum die infamen Beschuldigungen Claire Golls und ihr antisemitisches Echo
PC so tief bedrohen. Er flhlt sich nicht verfolgt. Im Gegenteil, sein historisch-politisches
Urteilsvermogen ist klar und abgewogen, das zeigt zum Beispiel sein Brief vom 10. 8. 1959,
in welchem er ausschliesst zu einer Heidegger-Festschrift beizutragen, dieser Entscheidung
jedoch hinzufgt :

«Ich bin, Du weissts, sicherlich, der letzte, der tber die Freiburger Rektoratsrede und
einiges andere hinwegsehen kann ; aber ich sage mir auch, zumal jetzt, da ich meine hdchst
konkreten Erfahrungen mit so patentierten Antinazis wie Boll oder Andersch gemacht habe,
dass derjenige, der an seinen Verfehlungen wiirgt, der nicht so tut, als habe er nie gefehlt, der
den Makel, der an ihm haftet, nicht kaschiert, besser ist als derjenige, der sich in seiner
seinerzeitigen Unbescholtenheit (...) auf das bequemste und eintrdglichste eingerichtet
hat... »

Im Mirz 1959 erschien PC’s Sprachgitter, ein Band, der die Gedichte aus dem vergangenen
Jahr der intensivsten Liebe PC’s zu IB enthélt. Ein Herr Giinter Blocker verdffentlicht am 11.
10. Im Tagesspiegel eine verletzende Besprechung mit antisemitischen Anspielungen. PC
schickt sie am 17. 10. an IB und bittet sie, ihm zu sagen, was sie dazu denkt. Vier Tage spater
wendet er sich in einem erschitternden Gedicht an seine tote Mutter. 1B versteht nicht, wie es
um ihren Freund steht; sie ist nicht einmal sicher, ob Blécker ihn aus Antisemitismus beleidigt
hat und trgstet ihn mit seinem Ruhm! Er erinnert sie daran, dass die « Todesfuge » fir ihn
« eine Grabschrift und ein Grab » ist und bezeichnet Blocker als einen Grabschander. Max
Frisch verdachtigt ihn, von «Regungen der Eitelkeit und des gekrankten Ehrgeizes »
getrieben zu sein und fligt dem noch hinzu, dass ihm « die Anrufung der Todeslager (...)
unerlaubt und ungeheuer » erscheinen, sollte sich dieser Verdacht bestatigen.

*

Der so entstandene Bruch zwischen PC und IB konnte nie mehr tberbrickt werden, obwohl
ihre Verbindung weiter bestand, iiber PC’s Tod hinaus, z. B. in ihrem Todesarten-Projekt. Im
Jahr 1959 hatte sie aber seinen « Notschrei » nicht gehort. Diesem Vorwurf fugt er hinzu:
« Du horst ihn nicht, bist nicht bei Dir (wo ich Dich vermute), bist ... in der Literatur ».

Denn Literatur war fir PC nicht alles. Als Uberlebendem der Shoah, dessen Eltern ermordet
worden waren, ging es ihm darum, durch seine Dichtung und sein Denken der Wahrheit Gber
das, was geschehen war, im deutschen Sprachraum zum Durchbruch zu verhelfen. Das ist die
Hauptthese, die Jean Bollack in seinen Bichern (ber das Werk seines Freundes verteidigt.
Der Briefwechsel korrobiert sie. Die Tatsache der Vernichtung der europdischen Juden verbot
es also PC, die Literatur fur alles zu halten. Er musste seinen Kampf fiir die Wahrheit gegen
Kréfte fuhren, die den « Kern seines Wesens » angriffen. In der Zeit zwischen Oktober 1957
und Mai 1958, als IB auf seine Verliebtheit antwortete, gelang es den beiden ihre
Liebesbeziehung und die Katastrophe, an der er litt, poetisch zu verknupfen. Dem Gewebe
dieser Schrift versuchte ich in seinen Gedichten folgen. Stichworte IB’s und Daten ihrer
Begegnungen tauchen dort auf, strukturieren die Zeit seiner Gedichte. Ein solches Schreiben
ihrer Beziehung war nicht mehr moglich, als PC’s Engagement fiir die Wahrheit durch die
Plagiatsvorwirfe Claire Golls und ihren antisemitischen Widerhall in der Presse sabotiert
wurde, als man das von ihm errichtete « Grab » der Verlorenen schandete. PC war jetzt ganz
allein. Dazu kam, dass IB sich vom Gedichtschreiben losldste. PC schrieb zwar ein paar Texte
in Prosa, aber das waren, auBer dem polemischen « Gespréch im «Gebirge» hauptsdchlich
Reflexionen. Prosa war fur ihn Literatur und Literatur allein konnte seinem Kampf nicht
geniigen.
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Genevieve Morel (Paris, Lille)

Gestalten und Maximen des zeitgendssischen Uber-Ichs

Im letzten Abschnitt von Das Unbehagen in der Kultur, der die Analogie zwischen
individueller und kollektiver Psychologie fortsetzt, filhrt Freud nach dem Vorbild des Uber-
Ichs einen neuen Begriff ein, das »Kultur-Uber-Ich«, das von der Gemeinschaft erzeugt wird,
um die Entwicklung der Kultur zu beeinflussen. Die Freudsche These lautet bekanntlich, dass
die Neigung zur Aggression (Thanatos) das grofite Hindernis fur Verbindungen zwischen den
Menschen, die vom Eros angetrieben werden, und somit fur die Kultur ist. Um zu Uberleben,
muss die Kultur also diesen Aggressionstrieb hemmen, und sie delegiert diese Aufgabe an das
Uber-Ich, wie es Freud im Abschnitt davor in quasi militarischen Begriffen beschrieben hat:
»Die Kultur bewéltigt also die gefahrliche Aggressionslust des Individuums, indem sie es
schwacht, entwaffnet und durch eine Instanz in seinem Inneren, wie durch eine Besatzung in
der eroberten Stadt, Uberwachen l&sst.«20 Auf Seiten, die einen schaudern lassen, beschreibt
Freud dieses Uber-Ich, das der Logik einer absoluten Ungerechtigkeit folgt, die ebenso
paradox wie unvermeidlich ist: es bestraft die Heiligsten, als ob sie erbarmliche Sunder wéren
und bedrickt die Unglicklichsten, die Opfer des Schicksals, indem es sie unaufhorlich
peinigt, im Namen eines unerreichbaren Ideals vom Ich und eines Schuldgefuhls, welches der
wahre metapsychologische Name des »Unbehagens« ist.

Warum nun aber diesen neuen Begriff des Kultur-Uber-Ichs einfilhren? Laut Freud hat es
mehrere Merkmale. Es hat einen dhnlichen Ursprung wie das individuelle Uber-Ich, dessen
Herausbildung in dem MaRe mit der Zerstorung des Odipus-Komplexes verbunden ist, in dem
es »auf dem Eindruck [beruht], den groRe Fuhrerpersonlichkeiten hinterlassen haben« (S.
501), die zu ihren Lebzeiten oft misshandelt wurden wie etwa Jesus Christus und die an den
Ursprungsmythos vom toten Vater erinnern. Dann setzt das kollektive Uber-Ich seinerseits
auch ideale Forderungen, »deren Nichtbefolgung durch »Gewissensangst« gestraft wird« (S.
502). Also nichts Neues. Aber es hat zwei weitere interessante Merkmale. Einerseits sind
seine Forderungen zuganglicher als die des individuellen Uber-Ichs, die unbewusst bleiben,
aber die, wenn sie in der Analyse zum Vorschein kommen, mit denen des kulturellen Uber-
Ichs »zusammenfallen«. Das kollektive Uber-Ich ist also transparenter als sein individuelles
Gegenstuck, und es konnte auf eine konkrete Weise dazu dienen, die gesellschaftlichen
Auswirkungen des geheimnisvollen und umstrittenen Todestriebes zu tberprifen.
Andererseits wiirde dieses kulturelle Uber-Ich eine Ethik der zwischenmenschlichen
Beziehungen definieren, die eine kollektive Therapeutik der Gesellschaft durch das Uber-Ich-
Gebot waére, wahrend alle anderen Mittel, um die Aggression zu ersticken, gescheitert sind.
Freud beharrt energisch auf dem Ungluick, das von dieser Ethik erzeugt wird, die die
Verwiistungen des individuellen Uber-Ichs verstirkt — eine Ursache der Neurose und des
Schmerzes. Als Beweis fiihrt er ein einziges Beispiel fiir ein Gebot des Kultur-Uber-Ichs an,
némlich die Paulinische Maxime »Liebe deinen N&chsten wie dich selbst«, die er fur »das
wahrscheinlich jingste der kulturellen Uber-Ich-Gebote« hélt.21 Aber nur, um sogleich
festzustellen, dass dieser Imperativ undurchftihrbar ist und dass er ein Mittel gegen die
Aggression vorschlagt, das noch schlimmer als das Ubel ist.

Das Beispiel Freuds macht mich perplex: es reflektiert ndmlich die ganze Zweideutigkeit des
Ausdrucks ,Uber-Ich’ und seiner Beziehungen zum Ideal bei Freud, das heit die Beziehung

20 Sigmund Freud, Das Unbehagen in der Kultur, in Gesammelte Werke, Bd. X1V, London 1948, S.
483.
21 Ebd., S.503.
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des Realen zum Ideal. In der Tat kann nur eines von beiden gelten. Entweder dieses kulturelle
Uber-Ich steht im Dienste der Idee des »Guten« oder des »Wohls«, das heit des Kampfes der
Zivilisation gegen die Neigung zur Aggression, aber dann bleibt es ein frommes Ideal, das
fern von jeder Realitat ist. Nun hat Freud aber auf den vorherigen Seiten keineswegs in diesen
Idealbegriffen vom Uber-Ich gesprochen. Oder aber dieses kulturelle Uber-Ich reflektiert eine
Tendenz — ein Netz von Herrensignifikanten (signifiants maitres), wirde Lacan sagen —, die
in einem ganz bestimmten Moment Einfluss auf eine Kultur hat und die uns etwas uber den
realen Zustand dieser Gemeinschaft sagen kann. Es gibt aber dann gar keinen Grund daftir,
dass eine solche Uber-Ich-Maxime dem allgemeinen »Wohl« entsprache.

In diesem zweiten, realen und nicht idealen Sinne, den Freud kurz davor in Das Unbehagen
vertreten hat, ist das Paulinische Gebot sicherlich nicht die Kraftlinie des kulturellen Uber-
Ichs im Wien des Jahres 1930. Und sei es auch nur wegen der Veranderung der Struktur des
Antisemitismus, die Historiker wie Raul Hilberg beobachtet haben (das Zurtickweichen im
Nachhinein konnte uns hier allerdings dazu bringen, einer riickwirkenden teleologischen
Illusion zu erliegen). Was damals auf dem Spiel stand, war, wie man heute weil3, eben gerade
das Ende der Ara der Paulinischen Maxime, die von einem geziigelten und begrenzten
Antisemitismus der Konversion und der Vertreibung bestimmt wurde, zugunsten einer neuen
Ara der unbegrenzten Vernichtung, die sich bereits in einer Schrift Hitlers aus dem Jahre 1919
ankindigte, in der zwischen einem »gefuhlsmaRigen« Antisemitismus, der verpont werden
misse, und einem »Antisemitismus der Vernunft«, der fur sie Zukunft zu planen sei,
unterschieden wurde.22 Sollte Freud, selbst wenn er den letzten Satz seines Buches, kurz
nachdem die Nazi-Partei im September 1930 bei den Wahlen 107 Sitze im Reichstag
bekommen hatte, in pessimistischer Weise umgeschrieben hatte, nicht gesplrt haben, dass ein
radikaler Zeitenwechsel stattfand? Als er im November 1929 seine Prothese in Berlin abholte,
notierte er lakonisch in seinem Tagebuch: »antisemitische Krawalle«.23 Die Paulinische
Maxime als Merkmal des kulturellen Uber-Ichs der damaligen Epoche auszuwdhlen, konnte
auf ein naives Vertrauen auf die katholische Barriere gegen den Nazismus hindeuten (mit dem
er 1939 in Der Mann Moses entschieden bricht). Oder vielleicht glaubte Freud auch zu sehr
an die aufgeklarten »groflen Ménner« der Macht, was ihn daran hinderte, die zunehmende
Starke der Birokratie zu ermessen, eine Machthydra, die damals im Begriff war, sich in
Deutschland festzusetzen und zusammen mit Hitler eine infernalische Struktur zu bilden.
Oder sind, umgekehrt, diese Widerspriiche im Text von Das Unbehagen nicht mehr
analytisch als ein Punkt des Realen zu lesen? Weisen sie zwischen den Zeilen nicht darauf
hin, dass Freud klarer sah, als es den Anschein hat? Dann musste man sein Urteil tber die
Maxime des Heiligen Paulus als einen ironischen Fingerzeig verstehen: dieses angeblich
allgemeine Gebot ist veraltet und der Nazismus enthillt nur seine vertikale Struktur und seine
schon immer gegebene Nichtigkeit.

Jedenfalls gibt es andere Stellen, an denen Freud vom kulturellen Uber-Ich im realen Sinne
eines kollektiven, lokalen und begrenzten Gebots spricht, dessen Imperativ uns etwas Uber
eine gegebene Gesellschaft sagt. So tiber das »amerikanische Uber-Ich« in seinem Nachwort
zur yFrage der Laienanalysec aus dem Jahre 1927, in dem er schreibt (wobei er sich uber die
amerikanischen Analysekandidaten beklagt, die es immer zu eilig hatten, weil sie alles
rentabel machen wollten): »Das amerikanische Uberich scheint seine Strenge gegen das Ich
sehr herabzusetzen, wenn es sich um Interessen des Erwerbs handelt.«24 Im Folgenden werde
ich mich mit verschiedenen Formen des heutigen kulturellen Uber-Ichs in dem Sinne, in dem

22 Raul Hilberg, Die Vernichtung der europdischen Juden, Bd. 1, (ibers. von Christian Seeger u. a.,
Frankfurt a. M. 1990, S. 53, FuRBbote 44.

23 Vgl. Peter Gay, Freud: eine Biographie fiir unsere Zeit, ibers. von Joachim A. Frank, Frankfurt a.
M. 1989, S. 620.

24 Sigmund Freud, Variante zum »Nachwort zur Frage der Laienanalyse«, in llse Grubrich-Simitis,
Zurtick zu Freuds Texten, Frankfurt a. M. 1993, S. 229.
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es uns auf eine reale Tendenz der Gesellschaft verweist, und damit beschéftigen, wie es mit
dem individuellen Uber-Ich zusammenhangt. Aber ich mochte zunachst klinisch die verzerrte
und todliche Struktur des Imperativs des Uber-Ichs prazisieren, und zwar anhand eines kurzen
Beispiels: es handelt sich um einen jungen, 29-jahrigen Mann, dem ich einer psychiatrischen
Anstalt begegnet bin.

Der Schizo und die Sprachen

Gil ist Englischlehrer. Er wurde wegen schwerer Selbstverstimmelungen eingeliefert. Er
versucht, sich die Augen herauszureif3en, die in der Tat blutig sind, er durchsticht die Ohren
und die Nase mit spitzen Gegensténden, er verunstaltet seine Z&hne, von denen kaum etwas
ubrig ist, indem er dicke Instrumente zwischen sie steckt, er versetzt sich elektrische Schlage,
indem er die Finger in Steckdosen steckt, zerbeif3t sich die Hande bis auf die Knochen, und er
ist bereits auf die Idee gekommen, sich seine Geschlechtsteile abzuschneiden. Alles beginnt,
sagt er, mit dem Jucken dieser Organe, das er nur dann zum Aufhdren bringen kann, wenn er
zur Tat schreitet. Er empfindet niemals irgendeinen Schmerz, obwohl er weder Drogen noch
Alkohol zu sich nimmt: er ist, sagt er, in einem Trancezustand. Der Schmerz kommt erst nach
der Verstimmelung. Er hat mit 12 Jahren angefangen, um einem Zahnarzt zu »helfen«, der
ihm eine Zahnspange einsetzten sollte. Da er ihn flr sadistisch hielt, wollte er die Arbeit
beschleunigen, indem er mit seinen Fingern gegen seine Zahne driickte. Dann ist das zu einem
Zwang geworden und nach und nach ausgeartet...

Aber alles fing in der Tat vorher an, viel friiher. Seine Mutter ist eine italienische Emigrantin
aus dem Friaul, die als Kind nach Frankreich gekommen ist und unter ihrer Situation als
Fremde in der Schule sehr gelitten hat — damals konnte sie noch nicht Franzésisch sprechen.
Sie litt auch unter ihrer &mlichen Familie und ihrem Vater, der Alkoholiker war. Sie erwarb
ihre Bildung unter grofRen Anstrengungen und wurde Mathematiklehrerin. Sein Vater ist
Franzosischlehrer. Die Mutter machte dem Vater regelméliig Szenen, die tagelang dauerten,
wobei sie laut schrie. Obwohl sie Franzosisch sprach, verstand Gil quasi nichts von diesem
Geschrei, aber durch diese Streitereien lernte er nach und nach die Geschichte seiner Mutter
kennen, und die der familidren Diaspora in Europa und in Stidamerika. Sie hat niemals direkt
mit ihm daruber gesprochen. Er glaubte auch zu verstehen, und das wurde ihm zur
Uberzeugung, dass er der Mittelpunkt und die Ursache dieser Streitereien war, ohne recht zu
begreifen, warum. Der Vater, ein friedlicher Mann, versuchte vergebens, seine Frau zu
beruhigen: seine Argumente waren nutzlos. Gil horte zu, mit erstarrtem Kaorper.

Laut Gil wirden seine aktuellen Trancen diese Szenen aus der Kindheit reproduzieren. Sie
sind »vollig ritualisiert«, das ist wie bei einer Askese, sagt er. Alles fangt mit einem
unangenehmen Gefiihl an einer bestimmten Stelle des Korpers an, oft an einem Sinnesorgan,
das ihn »kitzelt«, weil es das ist, was es ermdglicht, mit dem Inneren zu kommunizieren. »Ich
greife alles an, was mich mit der Welt verbindet... Ich will mich unfahig machen,
wahrzunehmen, was immer es ist [...]. Die Geste muss vollkommen sein, damit die
Befriedigung total ist«, sagt er. Die Trance wirde, ihm zufolge, gleichzeitig die Gewalt der
Mutter und die ohnmdchtige Vernunft des Vaters, der versucht, ihr etwas zu entgegnen,
reproduzieren. Diese »Vernunft« driickt sich durch ein »du darfst nicht. ..« aus, das zunichst
versucht, die Geste zu verhindern, aber das plotzlich in ein »du darfst...« umschlégt, ein
Zwang, der mit morderischer Gewalt ausgefuihrt werden muss. Eine planende, Gber-ichhafte
verruckte und zerstorerische Vernunft der Geste, die sich in diesem vaterlichen »du«
ausdriickt, die letztendlich zum Verbrechen fuhrt, in einem »Mechanismus, der sich im
Leerlauf befindet und sich dann zu mir zurickwendet«. Gil denkt, dass diese Gesten ihn daran
hindern, gewaltsam gegenuber anderen zu sein. Er ist ndmlich besessen von Phantasmen des
Krieges und der Vergewaltigung. Aber eigentlich ist es sein Kérper, der ihm Probleme
bereitet, seit der Pubertat, in der er ihn nicht »kréftig« genug fand und anfing, sich zu
verstimmeln. Ein Traum, den er kurt vor unserem Gespréch hatte, zeigt, was fur ihn sein
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Kaorper ist: ein Stlick Aas, in dem er unaufhdrlich herumstochert, um etwas zu suchen, aber
was? Er weild es nicht: In einem Wald fand er den verwesten Kadaver eines Béren, den er mit
einem Messer 6ffnete und aus dem er Knochen, an dem braunes Fleisch hing, herauszog; das
war schrecklich, aber er war gliicklich, dass er diese Eingeweide entdeckt und herausgerissen
hatte.

Die einzigen Zeiten, in denen es Gil besser geht, sind seine Aufenthalte im Ausland. Er
spricht mehrere Sprachen, darunter Italienisch, das er ganz allein gelernt hat, und er war
Englischlehrer in New York. Er schreibt Romane und Kurzgeschichten auf Englisch und
Franzdsisch und ist bereits von Verlegern ermutigt worden, weiterzumachen. Er hat mit einer
Promotion uber Thomas Pynchon angefangen, die er aber wegen seines Lehrerberufes
unterbrechen musste. Sein Vater schreibt auch, aber eine Literatur »mit Stil«, sagt er
verdchtlich. Sein Vater enttauscht ihn, sie verstehen sich nicht, und Gil mag es nicht, mit ihm
Uber Literatur zu sprechen. Im Ausland, umgeben von anderen Sprachen, anderen Medien,
andert er gewissermafen sein Bild und vielleicht sogar seinen Korper und er empfindet nicht
mehr diese Verstimmelungstriebe. Und dann schreibt er.

Im Fall von Gil sieht man recht gut, dass die Matrix des Uber-Ichs keine ideale Vernunft ist,
mit der er sich wihrend der Vernichtung des Odipus identifiziert hitte, sondern im Gegenteil
ein verriicktes und extremistisches Gesetz, dem er unterworfen bleibt und das das Gegenteil
der normativen idealen Vaterfunktion ist, die angeblich das Gesetz darstellen soll. Das »du
darfst nicht...« (das eine das Objekt betreffende Anspielung enthalt), das versucht, die
gewaltsame Geste zu verhindern, damit sie um so besser in einem »du darfst. ..« ihren
Niederschlag findet, wirkt wie eine Karikatur oder Parodie von Freuds berihmter
Beschreibung des Uber-Ichs: »Seine Beziehung zum Ich erschopft sich nicht in der Mahnung:
So (wie der Vater) sollst du sein, sie umfasst auch das Verbot: So (wie der Vater) darfst du
nicht sein [...].«25 Man kann in der Tat davon ausgehen, dass Gil ein Gefangener eines
doppeldeutigen mutterlichen Diskurses ist (man kdnnte sagen: von einer Art mitterlichem
Dialekt), der ihn schuldig spricht, ohne dass seine genaue Bedeutung ihm zugénglich ware, so
dass dieser undurchsichtige Diskurs seinen Korper erstarren l&sst. Die véterliche Vernunft
trennt ihn davon absolut nicht, und man hat gesehen, was er daraus macht: ein planmagiges
Massaker an sich selbst, in verriickten Trance-Zusténden, in denen der Todestrieb entfesselt
wird. Sein Versuch, sich davon zu befreien, besteht darin, andere Sprachen zu sprechen und
zu schreiben, wie sein Vater, aber anders. Gil versucht ein sinthome (von Lacan verwendetes
aus dem Mittelalter stammendes Wort fur Symptom, in dem man auch saint homme, heiliger
Mann, hort) im Sinne zu schaffen, der ihn von dem zweideutigen Dialekt seiner Mutter 16sen
kénnte und dadurch schliellich seinen Korper befreien wiirde. Dazu bedient er sich zwar auch
dessen, was ihm sein Vater Ubermittelt hat (die Literatur), aber vor allem der Geschichte
seiner Familie mutterlicherseits, als ob er allein die Mitglieder dieser Familie verkérpern
wirde, die seit mehreren Generationen in alle Ecken der Welt verstreut und in mehrere
Sprachen zerfallen ist. Es handelt sich hier um ein kulturelles Uber-Ich, namlich das der
Diaspora der Armen, die auswandern miissen, hier in Europa. Selbst wenn sie aus denselben
Quellen schépfen, kénnte man das Uber-Ich, das ihn direkt dem mtterlichen Diskurs
unterwarf, dem sinthome gegentberstellen, durch das er versucht, sich davon zu befreien.

»Verschaff dir Lust! «

Ich méchte nun ein sehr einfaches Beispiel fiir die Maxime des kulturellen Uber-Ichs
heranziehen, und zwar das eines Imperativs, den ich oft auf der Couch oder im Alltagsleben
hore und der wie das augenféllige Emblem unserer Zivilisation der Antidepressiva klingt:
»Maintenant, il faut que je me fasse plaisir« [Jetzt muss ich mir etwas gonnen /... mir eine
Freude machen /... mir Lust verschaffen]. Auf den ersten Blick scheint dieser Satz so etwas

25 Sigmund Freud, »Das Ich und das Es«, in Gesammelte Werke, Bd. XIII, London 1940, S. 262.
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wie den Zwang eines Uber-lch-Gebots ausdriicken: eher eine angenehme Riickkehr zu einem
ruhigen Zustand, in dem man endlich genieRen kdnnte, ohne das Leben zu beeintréchtigen.
Aber er enthullt sehr bald sein sardonisches Gesicht.

So wie bei einer Frau, die an diesem Tag ihren 47. Geburtstag feiert. Sie ist eine Person, die
stdndig von der Sorge um berufliche Anerkennung gequélt wird: je mehr sie davon hat, umso
schlechter geht es ihr. Es fehlt ihr in der Tat die Anerkennung ihres Vaters, eines Mannes, der
aus einer mediterranen Macho-Kultur stammt, der mit einer Franzdsin verheiratet ist und der
einst erklart hat, dass nur das Studium seiner S6hne z&hlen wirde. Nun hat sich die
Analysantin entschieden, in ihrem Fachbereich die Fahne ihres Vaters hochzuhalten. Sie ist
die einzige Tochter der Familie und auch die einzige, die Erfolg hat. An diesem Tag will sie
mit ihrer Analyse aufhdren, weil es ihr gut geht, sehr gut. Sie zieht eine positive Bilanz ihres
Lebensweges, dann spricht sie die Maxime aus: »Heute hab ich mit gesagt, es ist dein
Geburtstag, »>lass es dir gut gehen««. Und der Diskurs kippt um. Sofort danach kommt ein
negativer Gedanke: »ich bin alt«. Die Alten leben in der Gegenwart, weil sie keine Zukunft
haben (kurz davor hatte sie gesagt, ihr Mann sei alt und impotent), daher das »es sich gut
gehen lassen«, weil man nichts mehr zu vollenden braucht. Je mehr sie die gegenwaértigen
Erfolge aufzahlt, die ihr dennoch wesentlich erscheinen, ein Buch, Einladungen ins Ausland,
um so schlechter fuhlt sie sich, und sie endet damit, dass sie in Trénen ausbricht. Man sieht,
dieses Gebot befiehlt dem Subjekt »GenielRe! «, und gleichzeitig zeigt es ihm in grausamer
Weise seine Kastration.26 Es spurt sogleich, dass es sich nicht wirklich »Lust verschaffen«
kann, und stoRt an seine Grenze.

Sehr oft verweist dieser Imperativ das Subjekt auch auf seine Einsamkeit in einer
Gesellschaft, deren Zynismus sich gern als Freiheit ausgibt: »und jetzt, wo du allein und
mittellos bist, bist du frei, geniel3e es also!«. So eine junge Frau, die den »idealen Mann« in
der Metro getroffen hat. Sie macht ihn an und beginnt eine heiRe Liaison, die ihr aber sehr
schnell zu eng wird. Das ist alles zu viel, und eines Nachts bittet sie ihren Geliebten um eine
Pause, der ihr, unter Druck gesetzt, ein Ultimatum stellt: wenn sie ihn einen Abend nicht
sehen will, dann ist das keine wahre Liebe, es ware also besser, gleich Schluss zu machen.
Fassungslos, dass sie so schnell fallengelassen wird, geht sie allein zu sich nach Hause und
beschlieft, »sich etwas Gutes zu tun«. Sie schaut sich im Fernsehen eine amerikanische Serie
an. Eben das ist das Symbol fur »sich etwas Gutes zu tun, sagt sie, weil das nicht
»intellektuell« ist. Sie versagt sich das also normalerweise. Sie geht schlafen und traumt, dass
sie masturbiert und einen Orgasmus hat (sie hat keinen mit Méannern). Als sie am néchsten
Tag aufwacht, hat sie groRe Lust, sich umzubringen, und weil nicht, warum. »Verschaff dir
Lust, masturbiere, und warum nicht, denn du bist allein mit deinem Verfehlen-des-Genusses
[manque-a-jouir], bring dich um!«, hat ihr das freundliche Uber-Ich eingegeben. »Und was
der P6bel Selbstmord nennt, ist die Krone der Masturbation«, wie Heiner Mller sagt!27
Nun ein weiteres, politisches Beispiel fir die Verbindung von kulturellem und individuellem
Uber-Ich.

Dead Zone von Cronenberg (1983), von der Opfertat zum Staatsterrorismus
Dead Zone, ein Film aus dem Jahre 1983, den David Cronenberg nach dem gleichnamigen
Roman von Stephen King (1979) gedreht hat, erzéhlt die ungliickliche Geschichte von John,

26 Vgl. Jacques Lacan, Das Seminar, Buch XX (1972-1973), Encore, Ubers. von N. Haas et. al.,
Weinheim-Berlin 1986: »Ich zeige da auf die Reserve, die das Feld des Rechtes-auf-den-Genuf}
impliziert. Das Recht ist nicht die Pflicht. Nichts zwingt jemanden zu genieRen, auBer dem Uber-
Ich. Das Uber-Ich, das ist der Imperativ des GenieRens — GenieRel« (S. 9) und »Deshalb ist das
Uber-Ich, so wie ich es auf den Punkt gebracht habe vorhin mit dem GenieRe!, Korrelat der
Kastration, die das Signum ist, mit dem sich das Gestandnis wappnet, dass das Geniellen des
Anderen, des Korpers des Anderen, nur vor sich geht von der Unendlichkeit her.« (S. 12)

27 Heiner Miller, »Quartett«, in Herzstiick, Berlin 1983.
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der von Christopher Walken gespielt wird. Als Lehrer und glicklich verlobt, fallt er infolge
eines Autounfalls fiir funf Jahre ins Koma. Als er erwacht, hat seine VVerlobte einen anderen
geheiratet, und er muss eine schreckliche kérperliche Rehabilitationskur mit Dr. Weizack
durchmachen. Nun stellt sich heraus, dass er tber seltsame telepathische Kréfte verfligt: wenn
er jemanden berlhrt, dem ein Ungliick zugestol3en ist oder zustoRen wird, hat er eine
halluzinatorische Vision davon. Das verschafft ihm Erfolg in den Medien, und dank seiner
Visionen hilft er der Polizei, einen serial killer zu verhaften. Er schl&ft einmal mit seiner Ex,
wodurch er die GroRe seines Verlustes ermessen kann und sich nur noch danach sehnt, zu
verschwinden und ein trauriges und zuriickgezogenes Leben zu fiihren. Sein Arzt, der ihn
wieder gefunden hat, sagt ihm den baldigen Tod voraus: die »metapsychische« Wissenschaft
habe ndmlich bewiesen, dass diese Art von Telepathie den Korper schwéche, und John
schwebe in Todesgefahr. Aber John weigert sich, erneut im Krankenhaus eingeschlossen zu
werden, und seine Krafte erweitern sich, wahrend sein Leben immer trauriger wird. Jetzt ist es
die — immer katastrophale — Zukunft, die er halluziniert, wenn er den Leuten die Hande
schittelt. So rettet er ein Kind vor dem Ertrinken, indem er den tédlichen Unfall verhindert,
den er vorausgesehen hatte. Dann, als er die Hand eines beliebten Kandidaten fir den Senat
und die Prasidentschaft schuttelt, hat er die Halluzination, dass dieser dabei ist, auf den roten
Knopf zu driicken, um Atomraketen abzuschieRen. Er trifft sich also mit Dr. Weizack. »Wenn
Sie vor Hitler nach Deutschland héatten zuriickkehren kdnnen und gewusst hatten, was
geschehen wiirde, was hatten Sie dann gemacht? Hatten Sie ihn getotet?« John erklart dann,
dass es in seinen Visionen von der Zukunft ein schwarzes Loch geben wirde, eine »Dead
Zone, eine tote Zone, die schwammig bleibe. Der gute Doktor antwortet ihm, dass die »Dead
Zone« in der Vorstellung der Ort einer Handlung sei, die die Zukunft verandern kénne. Sein
Beruf sei es, Leben zu geben, die Leute zu lieben und zu pflegen, und daher, ja, es hétte keine
andere Wahl gegeben, als Hitler zu téten (der Doktor ist einem Pogrom entkommen). Und das
selbst auf Kosten seines Lebens. Das Ende des Films zeigt daher John, wie er versucht, auf
den faschistischen Senator zu schieRen. Dabei wird er allerdings selbst get6tet, aber da der
Senator ein Kind als Geisel genommen hatte, um sich zu schitzen, ist seine politische
Karriere erledigt, und John ist es gelungen, auf Kosten seines Lebens Amerika zu retten.

Der Zusammenhang des Wissens uber die Zukunft mit einer moralischen Entscheidung wurde
im Jahre 2002 in Minority Report auch von Spielberg behandelt. Ausgehend von einer
Erz&hlung von Philip K. Dick aus dem Jahre 1956, beschéftigt sich dieser viel spektakulérere
und politischere Film mit dem Problem der Erfassung von Personendaten in den
postmodernen Gesellschaften. Aber wie es auch um die Vorzige von Minority Report bestellt
sein mag, was ich in Dead Zone sehr stark fand, ist gerade, dass die »dead zone« so klar
benannt wurde, als der psychische Ort, an dem Uber die Opfertat entschieden werden kann,
die die Zivilisation retten wird. Dead Zone, das ist der lokalisierte Todestrieb, der Ort, an dem
das kulturelle Uber-Ich und das individuelle Uber-lch zusammenhéngen. Und die Person des
guten véterlichen Arztes, der im ganzen Film versucht, John zu retten, wird genau in diesem
Moment zu demjenigen, der ihn zum Tode verurteilt: die Inkarnation des hyper-moralischen
und durch den Todestrieb aufgeblasenen Uber-Ichs, die die unumgangliche Kehrseite des
zivilisierten Ideals und des Namens-des-Vaters ist. Dead Zone zeigt somit die todliche
Triebfeder der terroristischen Tat, die immer im Namen des Guten begangen wird. Eine Tat,
die auch von einem Staat wie Frankreich begangen werden kann, wenn er, besessen von
Sicherheitsfragen, beschliel3t, ein Gesetz zur Vorbeugung gegen Kriminalitat zu
verabschieden, bei dem einer der vielen Teile darin bestehen soll, Stérungen des kindlichen
Verhaltens schon im Kindergarten aufzuspuren. Eine wissenschaftliche Studie des Nationalen
Instituts fir Gesundheit und medizinische Forschung (INSERM), eine ernsthafte Institution
zur medizinischen Forschung in Frankreich, hat ndmlich »wissenschaftlich bewiesen«, dass
das etwas ungehorsame dreijahrige Kind und das zynische oder kaltherzige Kind kiinftige
Verbrecher sind. Die Gesellschaft muss also vor diesem Kind geschiitzt werden, indem man
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es im Voraus durch entsprechende Malinahmen daran hindert, Schaden anzurichten, und vor
allem dadurch, dass man es datenmafig erfasst. Wir befinden uns also genau in der Situation,
in der der Staat die Stelle der Dead Zone einnimmt, um uns zu retten: das ist der wahre Name
dieses Gesetzentwurfes, dessen aberwitziger Aspekt klar wird, wenn man ihn mit dem
fantastischen Film von Cronenberg vergleicht.

Diese Phantasmen, die juristisch in die Tat umgesetzt werden, kommen allerdings nicht aus
dem Nichts. Man findet sie in quasi identischer Form nicht nur in guten Science-Fiction-
Romanen wieder, sondern auch im Unbewussten unserer Zeitgenossen. Dazu ein Beispiel.
Eine meiner Analysantinnen, Clara, ist eine ungliickliche Frau. Sie hat ihre Jugend mit einem
Trinker verbracht, der sie schlug, ihr ein Kind verweigerte (sie ist heute zu alt, um eines zu
bekommen) und sie zwang, sich fiir 15 Jahre zu verschulden, indem sie alles Mdgliche kaufte.
Es ist Clara gelungen, ihn zu verlassen, aber sie gerat immer wieder in schreckliche
Situationen. Sie hatte einen annehmbaren Job, bei dem sie nicht zu viel arbeiten musste und
gut bezahlt wurde, aber sie hat beschlossen, dass er nicht interessant sei und es besser ware 50
Stunden pro Woche fiir eine NGO mit héheren Idealen zu arbeiten, die sich mit Krebs
beschéftigt, und das fiir einen Hungerlohn. Wenn sie jemandem begegnet, der liebenswert ist
und sich fur sie interessiert, geht sie ihm systematisch aus dem Weg, da er sie nicht erregt. Sie
erklart diese Wiederholung durch ihre Kindheit. Sie wurde kaum geliebt von ihrem Vater, der
dachte, sie ware nicht seine Tochter, sondern die seiner Frau mit ihrem eigenen Vater, und
somit ein Inzest-Kind ihrer Mutter. Sie versuchte unaufhorlich, ihn zu verfihren, aber
vergeblich. Die Familie ihrer Mutter ist »bizarr«: die Mutter hat Clara und ihren kleinen
Bruder jahrelang von ihren beiden Brudern missbrauchen lassen, ohne mit der Wimper zu
zucken. Deshalb, schlussfolgert Clara, kann Sexualitét sie nur erregen in einer Umgebung
groRBen Leids mit »masochistischen« Phantasmen, und selbst dann auch nur durch
Masturbation, ansonsten bleibt sie frigide. Ein Traum fasst ihre traurige Situation in der
Kindheit zusammen: sie lebt darin allein mit ihrem Vater, wéahrend sich ihre Mutter um ihren
Bruder kiimmert. Aber der Vater verlasst sie, und die Mutter kommt nicht, um nach ihr zu
suchen. Sie ist somit von allen verlassen. Kirzlich habe sie eine Biographie von Coluche
gekauft und fur ihn eine posthume Leidenschaft entwickelt, die die Form einer amourdsen
Obsession angenommen habe: sie verbringt den Sonntag an seinem Grab, besucht die Orte, an
denen er gelebt hat, stellt sich vor, dass sie mit ihm schlaft. Dann traumt sie, dass sie im
Voraus weil3, dass Coluche sterben wird und dass sie an seiner Seite bleibt, um das
Unvermeidliche zu verhindern, den Motorradunfall, der ihn wirklich das Leben gekostet hat.
In ihrem Traum ist Clara wie der John aus Dead Zone. Ich mache sie darauf aufmerksam,
wenn auch sie denken wirde, ihren Ex-Partner zu retten, dann deshalb, weil es ihr nicht
gelang, ihn zu verlassen. Aber ich flige hinzu, dass der Traum mit Coluche darauf hinweisen
konnte, dass sie sich diesen Mann gerade deshalb ausgesucht habe, weil sie dachte, dass er
erledigt sei. Ebenso erinnert ihr Opfer fur die NGOs an eine Mission, die gewahlt wurde, weil
sie sehr wohl wusste, dass sie im Voraus gescheitert sei. Deshalb hat sie einen anderen Traum
mit ihrem Vater: er ist tot und eine Stimme, die ihrer Mutter, sagt: »nun hast du deinen Bruder
verloren«. Nach dem Traum ist sie davon Uberzeugt, dass dieser mit seiner Familie bei einem
Autounfall sterben wird (ihr Bruder féhrt wie ein Irrer) und dass sie auf der Stelle mit ihm
sprechen muss, um das zu verhindern. Schlie3lich sieht man, dass sowohl der so genannte
Masochismus Claras als auch ihre humanitare Mission auf dem festen Wunsch nach dem Tod
der anderen beruhen, und vor allem der Manner: sie will sie vor einem Tod retten, von dem
sie mit Genuss traumt. Freud sprach von Gesellschaften, die »unter dem Einfluss der
Kulturstrebungen »neurotisch« geworden sind«.28

Ein Kunstprodukt, ein Gesetz und die Phantasmen, die von der Psychoanalyse entdeckt
wurden, in eine Reihe zu stellen, ermdglicht es, zu verifizieren, dass die gesellschaftliche

28 Freud, Das Unbehagen in der Kultur, a.a.0., S. 504.
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Sicherheitspathologie, die in unseren Gesellschaften so verbreitet ist, ihre Wurzeln in einem
kulturellen Uber-Ich hat, dem die Individuen folgen, ohne dass es leicht wére zu sagen, wo
das Ei oder das Huhn ist: Ist es die Sicherheitsideologie, die die Individuen verseucht, oder
umgekehrt? Jedenfalls ist es gewiss, dass eine Psychoanalyse es denjenigen, die sie, wie
Clara, in Angriff nehmen, erméglicht, den tddlichen Anteil zu ermessen, den ihre hoch
moralischen ldeale enthalten, und vielleicht, wenn sie es wollen, zu beschlie3en, anders zu
handeln. Das ist zumindest ein Punkt, um den es in der Psychoanalyse geht.

Ich werde nun vom kulturellen Uber-Ich und seiner Verbindung zur friiheren Generationen
und zur Geschichte sprechen, indem ich mich auf zwei heutige Werke der Fiktion beziehe,
nédmlich auf einen franzésischen Roman und auf ein polnisches Video.

Les Bienveillantes von Jonathan Littell oder das Nazi-Uber-Ich

,,Das Thema dieses Buches ist das Reale. Nun gibt es ein Korn im Realen, so wie man vom
Korn einer Fotographie spricht: das Reale hat einen Geschmack, einen Geruch, einen Klang,
und das wollte ich wieder finden, ganz genau wiedergeben. Wenn man erfindet, vereinfacht
man immer. Ich wollte vor allem nicht das schreiben, was man einen historischen Roman
nennt, diese Ereignisse zu einer Theaterkulisse machen, vor der ich meine Personen
entwickle. Wenn man sich entschlossen an das Reale hélt, wird auch der Anteil des
Erfundenen, des Romanhaften stichhaltig.” [...]

»Das Ziel ist, wohlgemerkt, der VVersuch, zu verstehen. Also zu interpretieren. Die Shoah als
Gegenstand der Geschichte ist insofern einmalig, als sie auBergewdhnlich gut dokumentiert
und untersucht ist, sich aber trotzdem der Interpretation entzieht. Jedes neu gefundene Faktum
flihrt zu einer neuen Interpretation, aber diese Interpretation stof3t immer auf eine
Blockierung, und das Ratsel wird immer grofier. «

J. L., zitiert in Télérama, Kritik, 26. August 2006.

»Die einzige Frage, die Ubrig bleibt, ist die Motivation der Henker. « (Le Monde, 17.
November 2006)

Das sagt Jonathan Littells, 39 Jahre alt, Verfasser des umstrittenen Bestsellers Les
Bienveillantes [dt. Die Wohlwollenden, Berlin 2008] zu Beginn der Pariser Literatursaison im
Jahre 2006. Umstritten, weil er gegen das Verbot verstofit, das Uber Werke der Fiktion
verhéngt wurde, deren Hintergrund die Shoah ist, und das in Frankreich seit den 50er Jahren
fest verwurzelt ist.29 Littell hat diesen 900-Seiten-Roman innerhalb von vier Monaten in
einem Zug geschrieben, nachdem er funf Jahre damit verbracht hat, alle vorliegenden
Dokumentationen Uber die Shoah aufmerksam durchzulesen, darunter die Zusammenfassung
von Raul Hilberg, die er zu Beginn seines Werkes zitiert. Zuvor hat er sich live tber die
heutigen Massaker informiert, wéhrend er als Geschéftsfiihrer bei der NGO Action contre la
faim in Bosnien, Tschetschenien, Afghanistan etc. arbeitete. Littell hat seine Reisen genutzt,
um Folterer zu interviewen, mit denen seine NGO zu tun hatte, aber auch Uberlebende der
Shoah, vor allem in der Ukraine, in Polen und verschiedenen Abschnitten der Ostfront, wo der
erste Teil seines Romans spielt. Obwohl er ein Bewunderer von Claude Lanzmanns Shoah ist,
musste er die anfangliche Geringschétzung dieses Filmemachers hinnehmen, der behauptete,
dass nur zwei Personen dieses Buch lesen kdnnten, ohne Schaden zu nehmen: Hilberg und er

29 Man denke hier an den Artikel von Jean Cayrol, der nach Mauthausen deportiert wurde und der
verurteilte, dass in der Zeitschrift Esprit im Jahre 1953 Der Tod ist mein Beruf (die imagindren
Erinnerungen von Rudolf HOR, dem Lagerkommandanten von Auschwitz) von Robert Merle
ver6ffentlich wurde, wobei er den Versuch kritisierte, »jemandem, der nur ein Ungeheuer war, das
man unmoglich beschreiben kann, einen romanhaften Korper zu verleihen«. Erinnern wir auch an
die heftigen Polemiken Gber den Film Kapo von Gillo Pontecorvo. Spater gab es weitere Debatten
uber Die Verdammten von Visconti und in den USA Uber den Roman Sophies Wahl von William
Styros und den Film Schindlers Liste von Spielberg, etc.
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selbst. Man hat dem Autor vorgeworfen, er wolle die Henker entlasten oder seinen Helden,
einen SS-Mann, zumindest als einen echten Perversen présentieren, als eine
aufllergewohnliche und in jeder Weise unwahrscheinliche Personlichkeit, die im Widerspruch
zu dem stehe, was er in der Einleitung zu seinem Buch Uber den »gewdhnlichen« Charakter
des Durchschnittsnazis behaupte: »Natirlich hat es, wie in allen Kriegen, Sadisten und
Durchgeknallte gegeben, und sie haben die abscheulichsten Greueltaten begangen, das ist
wahr. [...] Durchgeknallte gibt es iiberall und zu jeder Zeit. Unsere friedlichen Vorstidte
wimmeln so nur von Padophilen und Psychopathen, unsere Nachtasyle sind voll von
groRenwahnsinnigen Ausgeflippten; einige werden tatséchlich zu einem Problem, sie téten
zwei, drei, zehn oder gar finfzig Menschen — dann zerquetscht sie derselbe Staat, der sich
ihrer im Krieg bedient hat, ohne mit der Wimper zu zucken, wie mit Blut voll gesogene
Micken. Die kranken Menschen sind nichts. Aber die normalen Menschen, aus denen der
Staat besteht — vor allem in instabilen Zeiten —, die sind die wahre Gefahr. Die wahre Gefahr
fir den Menschen, das bin ich, das seid ihr. Und wenn ihr nicht davon berzeugt seid, braucht
ihr nicht weiter zu lesen. «30

Nicht Gberzeugt davon ist in der Tat Max Aue, der SS-Held des Buches, der den Leser
herausfordert, indem er ihn gewaltsam mit sich selbst gleichsetzt, ein »gewohnlicher« Mann
und »keine Ausnahme, und der des weiteren behauptet: »Ich bin schuldig, ihr seid es nicht,
das ist schon okay. Aber ihr misst euch trotzdem sagen konnen, dass ihr das, was ich getan
habe, auch getan héttet. Vielleicht nicht ganz so eifrig, aber auch mit weniger Verzweiflung,
jedenfalls auf die eine oder andere Weise.«31 Dieser Kontrast zwischen dem
auBergewohnlichen Helden einer literarischen Fiktion und dem perfekt dokumentierten
Bericht Uber die reale Vernichtung der Juden bildet die Struktur des Werkes selber. Wir Leser
werden in den Kopf von Aue versetzt, Mitglied des Sicherheitsdienstes der SS, der als
Verwalter 1941 die Einsatzgruppen bei den systematischen Massakern an den Juden im Osten
begleitet, die zundchst mit Kugeln hingerichtet wurden. Spéter hilft die SS bei der Einrichtung
»rationalerer« Verfahren in den Gaskammern. Wir treffen somit reale Personen, Heydrich,
Eichmann, Bobler, Himmler und sogar Hitler, und die beschriebenen Ereignisse haben
tatséchlich an den angegebenen Zeitpunkten stattgefunden. Selbst ihre Worte stammen, was
die Uberlebenden betrifft, aus den Protokollen ihrer Prozesse, so etwa Eichmanns
AuRerungen uiber Kant. Der Roman ist also eine Mischung aus Geschichte und Fiktion.
Kritische Historiker haben die Richtigkeit der beschriebenen Fakten bestétigt, aber zugleich
lauthals betont, dass es einen SS-Mann wie Aue — ein hyperkultivierter Doktor der Rechte,
aufgewachsen in Frankreich, der bei der Belagerung von Stalingrad und in der Feuersbrunst
von Berlin unerschitterlich Blanchot, Stendhal und Flaubert liest — nicht gegeben haben
konne. Das sei sogar absolut unwahrscheinlich! Aber ist das eine gute Frage, wenn es sich um
Fiktion handelt? Seit wann ist die Wahrscheinlichkeit ein literarisches Kriterium, und ist,
abgesehen davon, das Unwahrscheinliche nicht oft ein Merkmal des Realen selber? Wenn
jemand zum Beispiel zum ersten Mal entsetzt die Erfahrung einer Sinnestauschung des
Gehors macht, das manchmal auf ein schlichtes menschliches Grunzen reduziert wird, und
wenn er lhnen davon erzéhlt, beharrt er oft auf dem absolut realen Charakter, selbst wenn er,
wie Sie, weil3, dass das, was ihm widerféhrt und was er beschwort, unglaublich ist. Und er
will, dass man ihm glaubt. Anders gesagt: ein Autor, der das Reale, sprich das Unmdgliche
ins Visier nimmt, wie Littell behauptet, und der sich uber die Henker und ihre Grinde
Gedanken macht, muss logischerweise etwas Unwahrscheinliches schreiben, und sei es auch
nur, um eine Briicke zu bauen zwischen seinem Leser und einem betrachteten realen Ereignis
wie die Judenvernichtung, das a priori ebenfalls hochst unwahrscheinlich war.

30 Jonathan Littell, Les Bienveillantes, Paris 2006, S. 27-28.
31 Ebd., S. 26.
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Und Max Aue ist in der Tat eine unwahrscheinliche Person, und zwar bereits auf der Ebene
seines »Familienromans«, wie er sagt. Er hat eine Zwillingsschwester, Una, die
Wohlbenannte, die die einzige Frau ist, in die er jemals verliebt war. Geboren 1913, werden
die Zwillinge von ihrer Mutter, einer Franzosin, aufgezogen, nachdem ihr Vater auf seltsame
Weise verschwunden ist, ein Deutscher, von dem man in der Folge erféhrt, dass er im Ersten
Weltkrieg als Freiwilliger an der Front war, wo er sich wie ein Schldchter aufgefihrt hat. Er
konnte das niemals fassen. Max widmet seinem verschwundenen Vater einen kindlichen Kult
und ertrdgt es nicht, dass seine Mutter noch einmal heiratet, und zwar einen Franzosen in
Sudfrankreich. Er hasst seine Mutter und versucht, den Spuren seines Vaters zu folgen. Da
seine inzestudse Beziehung zu seiner Schwester entdeckt wurde, wird er in der Jugend von ihr
getrennt und in ein Internat in Paris geschickt. Er wollte Schriftsteller werden, aber seine
Familie zwingt ihn, Jura zu studieren, aber er studiert Politikwissenschaft. 1930 kehrt er nach
Deutschland zurtick, 1933 tritt er in die Nazi-Partei ein. 1934 nimmt er Kontakt zu einem
Vorgesetzten seines Vaters auf, der ihn in die SS eintreten lasst, wo er Spitzelberichte fiir den
Sicherheitsdienst schreibt. Dann gibt er enttduscht auf, um seine Doktorarbeit abzuschlieRen.
Seine SS-Karriere, urspriinglich beherrscht von der Sehnsucht nach dem Vater, wird
schlieBlich mit seiner Sexualitat verbunden. Max ist ndmlich homosexuell, und zwar in einer
sehr karikaturhaften Weise: da er sich mit der verlorenen Schwester identifiziert, kann er nur
Lust empfinden, wenn er wie eine Frau, denkt er, von einem Mann genommen wird. 1937
wird er, wahrend einer Sittenszene a la Genet, auf einer Briicke in Berlin verhaftet, und er
verdankt sein Heil nur einem jungen Mann, Thomas, der ihn im Austausch gegen sein
Schweigen in die SS zuruckkehren lasst: »Und so ist es, den Hintern noch voll von Sperma,
entschloss ich mich, in den Sicherheitsdienst einzutreten« (S. 75). Das ist der Stil der intimen
Schreibweise des Romans, der uns mit Details Uberschittet tber den Korper des Helden und
die Fehlfunktionen seiner Eingeweide angesichts der Massaker, denen er beiwohnt und an
denen er teilnimmt, zumeist widerwillig oder um sie zu studieren, aber immer, indem die
Sache durch die Anforderungen des Staates, den Krieg oder den angeblichen Willen des
Fuhrers gerechtfertigt wird. Aber er gewohnt sich schliel3lich derartig daran, dass er nur noch
seine elenden korperlichen Symptome spirt. In der Zwischenzeit hat er einmal seine
Schwester wieder gesehen, die bei Jung in Zirich studiert (aber ja, die Psychoanalyse ist auch
dabei: Una liest ein Buch von Rank uber den Inzest). Er schlaft mit ihr und man ahnt — weil
nichts von all dem ausgefiihrt wird und all diese Details im Roman verborgen sind —, dass sie
von ihm schwanger wird und zwei inzestudse Zwillinge bekommt, die man spater wieder
sehen wird (er selbst hegt keinen Verdacht in Bezug auf seine Vaterschaft). Zu dieser Zeit
verfallt Una in eine Depression, wahrend derer sie hospitalisiert wird und ihren Mann trifft,
einen adeligen Komponisten und Kriegsversehrten aus dem Ersten Weltkrieg, der eher ein
Anti-Nazi ist, wie sie. Bruder und Schwester werden sich nur einmal in Berlin wieder sehen,
wohin Max 1943 zuriickgekehrt ist, nachdem in Stalingrad eine Kugel seinen Kopf durchquert
hat, ohne ihn zu téten. Es scheint, dass diese Verletzung, eine Art Vagina oder »drittes Auge,
ihn ziemlich aus der Bahn wirft. Er hat seltsame Erinnerungsliicken, und er bekommt
morderische Wutanfélle. In diesem Zustand besucht er seine Mutter in Stdfrankreich. Er
findet sie mit ihrem Mann und zwei Zwillingen vor, deren Herkunft er nicht ahnt, und
massakriert in einem Anfall von Wahn wie ein Wilder seine Mutter und deren Mann, vor den
Augen der Zwillinge, die in der Tat seine inzestutsen Sohne sind. Max Aue ist also ein Orest,
der nichts von sich weil3, denn er erinnert sich an nichts, als er durch zwei franzésische
Polizisten mit den Tatsachen konfrontiert wird, die ihn bis zum Ende des Krieges verfolgen
werden. SchlieBlich wird er sie ermorden, ebenso wie seinen Freund Thomas, obwohl dieser
ein echter Pylades ist (als er ihn totet, kommen die Erinnyen), und nach Frankreich fliichten,
wo er sich, dank seiner vollkommenen Sprachkenntnis, als Zwangsarbeiter ausgibt. Er wird
dort zu einem bedeutenden und angesehenen Leiter einer Fabrik fiir Spitzen im Norden,
verheiratet und Vater von zwei weiteren Zwillingen. Littell inszeniert also eine Person aus der
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antiken Tragddie, einen Atriden, was auch der Titel des Buches bestéatigt, Les Bienveillantes,
also die Eumeniden oder Erinnyen, diese rachsuchtigen griechischen Gottheiten, die
manchmal seinen Kopf zum Kochen bringen »wie einen Krematoriumsofen«.32 Aber er ist
auch ein l&cherlicher Held, den seine sexuellen und korperlichen Probleme &ul3erst grauenhaft
machen, und auch eine Denkmaschine, die uns ihre obzonsten Phantasien erzahlt. Er denkt
uber das nach, was er getan hat, tiber den Ablauf des Krieges und die Endldsung, und er
diskutiert mit seinen Henkerkollegen gern Uber Philosophie. Als Rationalist will er die
Massaker rentabel machen und die Juden aufsparen, damit sie noch mehr fur das Reich
arbeiten, bevor sie sterben.

Es gibt erstaunliche Einzelheiten in diesem Buch. Als Aue zum Beispiel zum ersten Mal, vor
seiner Verletzung, eine Rede Hitlers im Zeughaus hort, hat er die Halluzination, dass dieser
einen Gebetsschal der Rabbiner umhéngen hat, und er fragt sich, ob er der einzige ist, der das
gesehen hat. Beim zweiten Mal, in dem berihmten Bunker, zwickt er ihm in die Nase wie ein
kleines Kind: bizarre, groteske Details, bei denen der Autor nicht wirklich versucht, nicht
unwabhrscheinlich zu sein. Man kann sich sogar fragen, ob er das nicht absichtlich macht, um
zu provozieren. Oder auch dieser dustere Traum von Aue, der Himmler trifft, und in dem sich
herausstellt, dass er tatsachlich ein kleiner Jude ist, ein Judelein, der dem schrecklichen
Himmler vertraut, welcher ihm bestétigt, dass er ihn retten wird. Zwei Abschnitte, zwei
Details, der Traum und die Anekdote im Bunker, bei der der Henker sich seltsamerweise in
ein Kind verwandelt...

Sind diese offensichtlichen Unwahrscheinlichkeiten nicht ein Augenzwinkern des Autors in
seiner Fiktion und ein Hinweis auf seine subjektive Position? Man weill ndmlich, dass
Jonathan Littell ein Amerikaner und Jude ist und von einer polnischen Familie abstammt, die
Ende des 19. Jahrhunderts in die USA ausgewandert ist und nicht unter der Shoah gelitten hat.
Aber sein Vater, der Verfasser von Spionageromanen Robert Littell, ist davon, wie er sagt,
sein ganzes Leben heimgesucht worden. Die frihe Kindheit des Sohnes, der 1967 geboren
wurde, war vom Vietnam-Krieg gekennzeichnet. Er beflirchtete standig, dass man ihn mit 18
dort hin schicken und zwingen wirde, Kinder zu t6ten. Die Vorstellung vom Kindermord ist
in seinem Buch allgegenwartig. Man findet darin auch — durch die Umkehrung des
Phantasmas vom Kind Littell, das fiirchtete zu einem Henker von Kindern zu werden — die
seltsame Vorstellung vom Henker, der wieder zu einem Kind wird. Die Entscheidung, Les
Bienveillantes zu schreiben, habe er getroffen, nachdem er ein unertragliches Archivfoto
gesehen habe, mit dem verstimmelten Kdrper einer jungen, sehr schdnen russischen
Partisanin, die 1941 in Karkhov wegen Sabotage von den Nazis aufgehéngt wurde. Nun ist
Aue bei dieser Hinrichtung anwesend, bei der die Verurteilte ihm einen Blick zuwirft, der ihn
in Glut versetzt und ihn wie einen Haufen Salz zurlickldsst. Im Roman wird sie schlicht zu
einem Idealbild der Schdnheit, ein Spiegelbild fur Aue, der sich mit seiner Schwester
identifiziert und sich vorstellt, eine Frau zu sein. Man hat den Eindruck, dass Littell seinen
Helden wie ein Patchwork von literarischen Reminiszenzen (Musil, Genet, Stendhal etc.)
zusammengesetzt hat, verflochten mit biographischen Elementen (seine Erziehung in
Frankreich) und seinen eigenen Phantasmen, die er ihm verleiht, indem er sie umkehrt, um ihn
zu verweiblichen. Und ohne diese Phantasmen, die sie zusammenhalten, héatte diese, allzu
sehr zusammengesetzte Person ubrigens keinerlei Konsistenz. Wenn man sich in diese
unwahrscheinliche Geschichte von Aue begibt, dann deshalb, weil man darin das
grundlegende Phantasma von irgendjemandem spiirt. Und deshalb vernimmt man in
bestimmten Momenten — und Lanzmann hat das hervorgehoben — hinter dem SS-Mann auch
die Stimme eines kleinen Juden. Das Buch ist die Konstruktion, die Fiktion, das Phantasma,
das auf die Frage des Autors antwortet: Was ware passiert, wenn ich 1913 in Deutschland zur
Welt gekommen ware? Und in diesem Phantasma verkorpert Aue das »obszone und wilde«

32 Ebd, S. 14.
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Uber-Ich des Autors, das ist zumindest meine Hypothese. Ein Uber-Ich, das er von seinem
Vater und von seiner Familie erbt (1913 kdnnte das Geburtsjahr seines Grol3vaters sein) und
das, wie Freud sagt, mit einem allgegenwartigen zeitgenossischen kulturellen Uber-Ich
»zusammenfallt«, dem des Uberlebens der Shoah, das durch seine stiandige Neuinterpretation
diejenigen durchzieht, die sie nicht erlebt haben und flr die sie zu einem ratselhaften Trauma
geworden ist. Aus seinem kindlichen Opferphantasma extrahiert der Autor die Fiktion eines
absoluten Anderen, einen inzestuésen und muttermorderischen Nazi-Henker, verweiblicht
und erhoben in die erhabene Dimension eines griechischen Mythos...

Es gibt noch andere Weisen, auf ein Trauma zu reagieren: hier durch ein Phantasma oder, wie
man an Lisa sehen wird, durch einen Wahn, der mit dem kulturellen Uber-Ich
»zusammenfallt«, wie Freud sagt, oder zumindest mit ihm tbereinstimmt.

Lisa von Arthur Zmijewski (2003) [Video]

Arthur Zmijewski33 ist ein polnischer Kiinstler, dessen Videos sehr stark sind, und manchmal
auch schockierend, weil er sich mit Themen beschaftigt, die in unserer Gesellschaft tabu sind,
wie zum Beispiel Korperbehinderung, die man zwar toleriert, aber von der man den Blick
abwendet: er zeigt die Kakophonie eines Chors von Taubstummen in einer Kirche, oder die
Vorbereitung auf Rendezvous von zwei Personen, die unter einer neurologischen Krankheit
leiden, welche bewirkt, dass all ihre Bewegungen unkoordiniert sind. Er arbeitet auch tber
pathologische Horigkeit gegentiber dem anderen, Uber spezielle Zustdnde (Hypnose, Drogen,
Wabhrheitsserum) und Gber den Wahnsinn.

In Lisa, einem Video, das 2003 in Jerusalem aufgenommen wurde, interviewt er eine junge
deutsche Frau, Lisa Traulsen, die seit 12 Jahren in Israel lebt und ihm Bruchstlcke ihrer
Geschichte erz&hlt. Man kennt die Fragen nicht, die er ihr stellt. Im Alter von 12 Jahren hat
Lisa in Deutschland in der Schule einen Film gesehen: Nacht und Nebel. Das war ein
schrecklicher, entscheidender Moment: sie hatte etwas Unglaubliches gesehen. Auf diesen
Schock folgten Traume, in denen sie nur Blut sah, rotes Blut, menschliches Blut, Blut ohne
Ende. Das war, sagt sie, ihre erste Verbindung mit Israel und dem Holocaust.

1992 hatte sie drei Jahre Krankenschwesterausbildung in Deutschland hinter sich. In einem
bestimmten Moment fiihlte sie sich ohne »Verbindung« zu den Dingen und begann mit dem
Auto im ganzen Land umbherzuirren. Es gelang ihr nicht mehr, zu denken. Dann sprach Gott
zu ihr. Er befahl ihr, nach Israel zu gehen, und jedes Mal, wenn sie ihn erneut befragte, horte
Gott nicht auf, ihr zu wiederholen, dorthin zu gehen, das ist alles. Sie gehorchte also. In
Jerusalem angekommen, besuchte sie eines Tages, gefiihrt von einem alten Rabbiner, die
Shoah-Archive in Yad Vashem, und vor einem Foto verstand sie, was mit ihr geschehen war.
Ihre Probleme kamen nicht nur aus ihrer Familie und von diesem Leben auf Erden, sondern
von einem anderen Leben, in dem sie den Holocaust erlebt hatte. Sie war damals ein 12-
jahriger Junge, der abgeschlachtet wurde, der mit Kugeln ins Genick niedergeschossen wurde,
und sie spirt immer noch den Schmerz an dieser Stelle. Sie erinnert sich an den Einschlag,
den Schock, dann Schweigen: nichts mehr. Auf anderen Fotos hat sie Korper gesehen, die auf
Haufen geworfen wurden: sie waren nichts, Abfall, Mill. Diese Fotos haben ihr gut getan,
weil sie dank ihrer wusste, was man mit ihrem Korper gemacht hatte. »Ich bin nichts, einfach
nichts«, sagt sie.

Sie fuihlt sich wohl in Israel, und sie hat verstanden, warum sie dort sein muss. Auch wenn sie
standig ihr Visum erneuern muss, da sie Deutsche ist, sie hat kein Aufenthaltsrecht. Aber hier
findet sie ihre Lebensenergie und das Licht wieder. Sie lachelt oder lacht in einer Weise, die
nicht zu dem Horror passt, den sie heraufbeschwort. Am Ende des Films bricht sie allerdings

33 Ich danke Régis Michel, der mich auf der Biennale von Venedig 2005 auf diesen Kinstler
aufmerksam gemacht hat. Ich habe Lisa auf der Videoausstellung im »Maison rouge« in Paris im
Jahre 2006 gesehen.
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in Tranen aus. Der Kiinstler zeigt das helle Licht tiber der Stadt, dreht eine Reihe von Szenen,
die zwischen der Stadt von oben oder in ihren Stral3en und einem Innenraum wechseln,
vielleicht bei Lisa, in dem man ein Foto von Christus an der Wand sieht. Lisa weil3, dass
Jerusalem ihre Stadt ist, die zu ihr spricht. Jerusalem ist wie ihr bester Freud, aber sie fuhlt
sich dort allein: sie ist nur eine Deutsche mit einem Dach tiber dem Kopf in Jerusalem. »Ich
bin eine [Deutsche] hier, und auf der anderen Seite gibt es sie da, die jidische Welt.« Sie sagt,
dass sie kein normales Leben fiihrt, sie arbeitet, sie Gberlebt. Sie hat keine Freunde, aber die
Engel helfen ihr.

Freud, »Konstruktion in der Analyse«, 1937.34 Man kann ein Stiick Realitét, das verworfen
und zuriickgewiesen wird — das eingefligt wird wie ein fehlendes Stiick und eine Beziehung
zur kindlichen »historischen Wahrheit« hat (eine Freudsche Bezeichnung fir die unbewusste
Einschreibung des Realen) — durch eine Wahnbildung abblocken. Was wird von Lisa
zuriickgewiesen? Man weil3 es nicht genau, aber sichtbar etwas aus Deutschland, mit dem sie
nichts »verbindet« und das sie zwingt, fortzugehen. Vielleicht hangt das mit der Geschichte
ihrer Familie, ihrer GroReltern zusammen, die zwangslaufig in irgendeinem Grade von der
Shoah betroffen ist. Oder die Shoah, sie sagt der Holocaust, hat die Stelle von etwas viel
Intimerem eingenommen, das symbolisch nicht assimilierbar ist. Mit 12 Jahren hat sie Blut
gesehen, nichts als Blut, nachdem sie einen Dokumentarfilm Gber die Konzentrationslager
gesehen hatte. Das ist doppeldeutig, das ist ratselhaft, sie kann nichts damit »verbinden, es
gibt ein symbolisches Loch. Das Rétsel wird erst sehr viel spéter eine Antwort bekommen und
nur in einer wahnhaften Form: dieses Blut aus ihren Alptraumen, die sie mit 12 Jahren hatte,
war sicherlich das Blut, das von den Nazis vergossen wurde, aber auch ihr eigenes, das eines
judischen Jungen, der mit 12 Jahren an der Ostfront ermordet wurde.

Die Koinzidenz des Alters ist hier entscheidend fur die Einfligung des wahnhaften Stlickes:
als Subjekt ist sie in diesem Moment, mit 12 Jahren, gestorben, und als Erwachsene ist sie
erleichtert, auf einem Archivfoto die Stelle zu sehen, an der man »ihren« Korper
weggeworfen hat, sei er auch ein »Nichts«. Sie identifiziert sich mit diesem grausam
behandelten Jungen und sie spiirt heute noch den Schmerz des Einschlags in ihrem Kopf, was
den Alptraum interpretiert, den sie mit 12 Jahren hatte (das Blut, sich tot fuhlen, das
Schweigen).

Indem Gott sie nach Jerusalem schickt, und dann zum Rabbiner in Yad Vashem, gibt er ihr zu
verstehen, warum sie dort sein muss. Aber sie zieht aus ihrem Wahn keinerlei paranoischen
Anspruch auf ein legitimes Recht, dort zu sein, das sie als reinkarnierter Jude anfiihren
konnte. Sie bleibt gleichzeitig ein Jude in der Vergangenheit, eine Deutsche in der Gegenwart
und den anderen Juden fremd: »keiner kennt mich wirklich«. Der Wahn bleibt partiell, und
sie, sie ist doppelt, gespalten.

Sie ist somit eine Uberlebende, die ihren Platz nicht in Israel gefunden hat, selbst wenn sie
dank einer Offenbarung weil3, dass sie dort sein muss. Vielleicht kann man eher bestimmte
Doppeldeutigkeiten interpretieren: im Film, als sie sagt »Blut, Blut, Blut«, macht sie eine
Gebarde, als ob sie sich die Hande waschen wiirde, als ob sie bezeichnen wollte, dass sie
»Blut an den H&nden hatte«. Nun bedeutet dieser Ausdruck »eines Verbrechens schuldig
sein«. Aber nach der Offenbarung spurt sie Blut tiber ihrem Kopf. Als ob sie in ihrem Wahn,
ein Opfer zu sein, die Redewendung »dieses Blut wird kommen tber den Kopf eurer
Nachkommen« verkorpern wirde. Es kdnnte sich, aber das ist nur eine vielleicht etwas
willkdrliche Hypothese, um eine Art von Organsprache handeln, um eine buchstablich
genommene Doppeldeutigkeit von »Blut an den Handen haben« als Schuldiger und »Blut am
dem Kopf haben« als Opfer.

Warum hier von Uber-Ich sprechen? Weil man aus Lisas Wahn folgern kann, dass sie sich
eines Verbrechens schuldig fuhlt, in das friihere Generationen verwickelt waren. Sie verstopft

34 Sigmund Freud, »Konstruktion in der Analyse«, in Gesammelte Werke, Bd. XVI, London 1950.
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das symbolische Loch der Unaussprechlichkeit des Verbrechens friiherer Generationen (»ich
konnte nicht mehr sprechen«), bei dem ihr, um es zu benennen, nur das Bild vom Blut ohne
Ende bleibt, vermittelt durch ihre eigene Ermordung durch die Nazis. Daher bestraft sie sich:
zum Tode fir das Verbrechen, und wascht sich zugleich die Hande in Unschuld, wobei sie
Uberlebt — schlecht tberlebt. Das ist ein Kompromiss mit der Strenge des hypergrausamen
Uber-Ichs, dessen Erbe sie ist: sie hat sich zum Opfer von Henkern gemacht, deren Erbin sie
auch ist.

All diese zusammengewiirfelten Formationen des kulturellen Uber-Ichs, stereotype Satze, die
die Subjekte, die glauben, sie zu erfinden, bis hin zu ihrem intimsten Genuss unterwerfen,
Science-Fiction-Filme, Kunstvideos und literarische Fiktionen, Phantasmen, die nach
Wahngesetzen in die Tat umgesetzt werden, etc. zeigen, dass Freud ein Jahrhundert nach
seiner Geburt immer noch sehr ernst zu nehmen ist. Ja, der Todestrieb existiert, und der
Begriff des kulturellen Uber-Ichs verkorpert ihn in allgemein lesbarer Weise, vermischt mit
den Realisierungen, die mit der Kultur verbunden sind.

Aus dem Franzosischen von Ronald Voullié.

Lucile Charliac (Paris)

Robert Walsers geraubte Schrift

Einleitung

Robert Walser hat einen Teil seiner literarischen Produktion fiir seine Zeitgenossen sozusagen
unsichtbar gemacht. Wie ein Maler benutzt er verschiedene, bereits beschriebene, graphische
"Tréger", deren Empfanger er war und wie ein Maler benutzt er sie als Oberflachen fiir seine
eigenen Texte. Auf jeden noch verfligbaren Platz schreibt in winzig kleiner Schrift. Da er sich
aber nicht mit der Feder schreibt, werden diese Schriften, die man auf den ersten Blick nicht
als Manuskripte erkennen kann und Uber deren Existenz der Autor ein fast ungebrochenes
Schweigen bewahrt, der Nachwelt gleichsam zuriickgelassen, dem Zufall und der Willkir des
Anderen ausgesetzt..

Zur selben Zeit also, in der Walter Benjamin die Konsequenzen der technischen
Reproduzierbarkeit des Kunstwerks zu ergriinden sucht, entscheidet sich Walser fir einen
Schreibprozess, der die Grenzen dieser Reproduzierbarkeit aufzeigt und der den allgemeinen
Zugang zum Text dem Zufall Uberl&sst - indem die Existenz des Textes durch die
Absonderlichkeit des Texttragers und der Schrift verschleiert.

In Walsers Mikrogrammen begegnen wir sehr eigentiimlichen posthumen Werken, die uns
erreichen, nachdem ein langer Ubermittlungs- und Dechiffrierungsvorgangs abgeschlossen
ist, woflr, wie Werner Morlang sicher zu Recht sagt, Walser selbst die geringste
Verantwortung tragt.

Mit diesem Aspekt seiner literarischen Produktion verweist Walser auf die Bedeutung der

Stofflichkeit, der Materialitat in seinem Schreibprozess - und das wirft beim Psychoanalytiker
unfehlbar Fragen auf.
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Was versteckt die Rehabilitierung der Schrift als Miniatur und Kalligraphie; was die Adelung
von Papieren, die eigentlich zum Wegwerfen bestimmt sind, in den Rang dessen, was man
"Subjektil” nennen konnte; was die Entscheidung flr den Bleistift, wo ein Werk doch aus "der
Feder" des Autors quillt?

Kann Walsers Entscheidung fiirs mikrographische Schreiben mithilfe von Lacans Konzept
des Sinthoms erklart werden, das dieser einflhrte um die Schriften von James Joyces
Schreiben zu erhellen?

Um diese Frage beantworten zu kénnen, muss ich vorher einigermaRen ausfuhrlich auf den
Kontext eingehen, in denen die mikrographische Schrift entstanden ist. Wir werden sehen,
dass diese Umsténde fur Walser die Form einer regelrechten Personlichkeitskrise annahmen.
Spéter dann werde ich die Art des literarischen Ausdrucks, den die Mikrogramme darstellen,
mit der Freudschen Problematik der Sublimierung konfrontieren.

Denn gerade die Schwierigkeiten, die ich hatte, Walsers Mikrogramme im Rahmen dieser
Problematik zu verstehen, haben mich veranlasst, in ihnen den Ausdruck eines Sinthoms zu
vermuten.

I- Eine sehr eigene Art zu schreiben. Der Kontext:
I-1- Was sind Mikrogramme?

Wer Walser kennt, mdge mir nachsehen, dass ich rasch an einige Tatsachen erinnere:

Robert Walser wird 1878 in Biel geboren. Er ist das zweitjiingste von acht Kindern. Die éltere
Schwester Lisa und der um ein Jahr &ltere Bruder Karl spielen in seinem Leben eine grofRe
Rolle. Mit 17 Jahren beginnt Walser eine Lehre als Kommis bei der Kantonalbank. Eine
Auffuhrung von Schillers Raubern weckt in ihm den Wunsch Schauspieler zu werden, das
Vorsprechen ist aber ein Misserfolg. Mit gerade 20 Jahren verdffentlicht er erste Gedichte,
reist viel und wechselt oft die Anstellung. In Berlin stofit er zu Karl, der Maler und
Buhnenbildner geworden ist, verlasst die Stadt aber nach dessen Heirat 1913 wieder. In dieser
Berliner Zeit veroffentlicht Walser die drei Romane, die ihn bekannt machen: Geschwister
Tanner, Der Gehulfe und Jakob von Gunten. Spater lebt er in Biel, dann in Bern. 1929 begibt
er sich, auf das Betreiben seiner Schwester hin, freiwillig in die Heilanstalt Waldau bei Bern,
wird 1933 nach Herisau im Kanton Appenzell versetzt, hort dort auf, zu schreiben und bleibt
dort auch bis zu seinem Tod 1956.

1937 Ubergibt Lisa an Carl Seelig, den Freund und spateren Vormund ihres Bruders, einen
Schuhkarton, der 526 mit winzig kleiner Bleistiftschrift eng beschriebene Blatter enthélt. Das
Schweigen daruber wird zwischen Seelig und Walser nie gebrochen, trotz 20 Jahre langer,
regelméaRiger Treffen der beiden, die dieser Ubergabe folgten. 1957 veroffentlicht Seelig eine
Seite als Faksimile, reagiert jedoch nicht, als der junge Wissenschaftler Jochen Greven
bekannt gibt, er habe den Text dechiffrieren konnen. Greven erhélt das ganze Blindel erst
1963 nach dem Tod Seeligs durch einen Rechtsanwalt, obwohl Seelig die Vernichtung der
Texte verfiigt hatte. Die Dechiffrierung der « Mikrogramme », wie Greven die Blatter nennt,
kann beginnen. Sie dauert rund 20 Jahre und fillt ungeféhr 4000 Druckseiten. Veréffentlicht
unter dem Titel Aus dem Bleistiftgebiet wird das sechsbandige Werk zwischen 1985 und 2000
von Bernhard Echte und Werner Morlang herausgegeben

1-1-1- Materialaspekte des mikrographischen Schreibens :
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Der Begriff Mikrogramm, den Jochen Greven préagte, kann heute zu Missverstdndnissen
fiihren, denn er bezeichnet sowohl jedes einzelne Blatt aus dem Biindel, das Seelig und spater
Greven (bergeben wurde, als auch jeden einzelnen zusammenh&ngenden Text. Wenn es sich
um einen Text handelt, kann dies sowohl ein Rohtext auf der Originalunterlage sein, als auch
ein von Walser abgeschriebener Text, oder noch die entsprechende, zu Walsers Lebzeiten
veroffentlichte Version. Ich will hier den Begriff Mikrogramm nur auf diejenigen Texttrager
anwenden, die wegen ihrer Stofflichkeit bedeutsam sind, oder aber auf die Blétter, die einen
oder mehrere Texte in mikrographischer Schrift enthalten.

In einem seiner sehr seltenen Texte, in denen Walser auf den Prozess des Mikrogramm-
Schreibens eingeht, beschréankt er sich darauf von einem "Schreibsystem™ zu sprechen, die den
Akt des Schreibens durch ihre Stofflichkeit beeinflusst. Die Entscheidung fir diese
"Bleistiftmethode” oder das "Bleistiftsystem™” (er benutzt mal den einen, mal den anderen
Begriff) war fir Walser aus der Not geboren, um einer schweren schriftstellerischen
Schaffenskrise zu begegnen.

In den Mikrogrammen schreibt Walser mit dem Bleistift, nicht mit der Feder. Die
Mikrogramme haben noch zwei andere Eigenheiten:

- Die Schrift ist extrem verkleinert auf eine Buchstabengréfie von einem Millimeter.
Das bereits schwierige Entziffern der Schrift wird, trotz ihres kursiven und
kalligraphischen Charakters, zusétzlich erschwert durch die Verwendung der
Deutschen Kurrentschrift ("Sutterlin) und zahlreicher Abkurzungen.

- Die "Texttrager™ sind von Walser wiederverwertete, bereits benutzte Papierstucke,
wie z.B. Briefumschldge, die seine Anschrift tragen, Rechnungen, handgeschriebene
Briefe an ihn, Telegramme, Zeitungsausschnitte, Reklamen, Kalenderblatter,
Steuerformulare usw., unterschiedlichen Formats, alle mit verschiedensten Zeichen
der Benutzung (Knitterspuren, Rissen, Lochern usw.)

I-1-2- Die mikrographischen Texte

Es handelt sich um Texte, die keinen Titel tragen und die so unregelméRig angeordnet sind,
dass Beginn und Ende einer Texteinheit nicht erkenntlich sind. Die Mikrogramme lassen es
nicht zu, dass die Anzahl der in ihnen enthaltenen Texte erkennbar wird (so kann man je bis
zu acht Einzeltexte in den Faksimiles zéhlen, die im in Frankreich herausgegebenen
Sammelband Robert Walser, [’écriture miniature abgebildet sind). Das Seitenlayout ist zwar
meistens regelmalig und imitiert den Spaltenaufbau der Zeitungen, in denen Walser seine
Feuilletons veroffentlichte, doch finden sich immer wieder horizontale oder vertikale
Texteinschibe auf dem Texttrager. AuRerdem - und das macht Entziffern naturgemal nicht
leichter - finden sich in den Mikrogrammen fast alle literarischen Formen, die Walser
produzierte (Gedichte, Kurzprosa, Glossen, Minichroniken, Dialogszenen und sogar lange
Texte wie Der Rauber).

I-2- Die Interpretationsansatze und ihre Grenzen.

Carl Seelig, der Walser wéhrend dessen Anstaltsaufenthalt in Herisau regelméfRig besuchte,
setzte die Mikrogramme einer Codeschrift gleich. Er erkannte, dass es sich hierbei um eine
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Schrift handelte, sah in ihr allerdings eine Manifestierung von Walsers "Krankheit™ und ein
Zeichen fur ein absichtliches Geheimhalten, was ihn davon abhielt, dem Autor fragen zu
stellen.

Nachdem die Dechiffrierung der Mikrogramme begonnen hatte, gingen die Interpretationen in
in vier verschiedene Hauptrichtungen.

Einige Kritiker fanden zwar den Inhalt der Mikrogramme bemerkenswert, relativierten aber
deren Stellenwert, weil sie in ihnen nur literarische Skizzen und Entwirfe erkannten: Die
eigentimliche Gestalt der Mikrogramme rihre daher, dass der Schriftsteller die
Verspannungen in seiner Hand besanftigen musste, die durch das Schreiben mit der Feder
hervorgerufen worden waren, indem er sich mit einer Art Stenographie behalf, die das
Schreiben beschleunigen wirde. Bereits Jochen Greven, der "Finder" der Mikrogramme,
vertrat zu Teilen diese These.

Diese vereinfachende Interpretation vernachl&ssigt nicht nur die Tatsache, dass Walser selbst
sagte, durch die Bleistiftmethode seine Qualen besanftigen zu wollen, sondern auch, wie
langsam und beschwerlich das mikrographische Schreiben vonstatten geht; Walser selbst
bezeugt dies unzweideutig in seinem Brief an Max Rychner vom 20. Juni 1927 :

"[...] Sie sollen erfahren, mein Herr, daf ich vor ungeféhr zehn Jahren anfing, alles, was ich
produziere zuerst scheu und andachtig mit Bleistift hinzuskizzieren, wodurch der Prozel3 der
Schriftstellerei naturgemalf eine in's Kolossale gehende, schleppende Langsamkeit erfuhr. Ich
verdanke dem Bleistiftsystem, das mit dem folgerichtigen, bureauhaften Abschreibesystem
verquickt ist, wahre Qualen, aber diese Qual lehrte mich Geduld, derart, daf ich im
Geduldhaben ein Kunstler geworden bin [...]."

Anderen Kritikern zufolge ist die mikrographische Schrift vom Geflihl des Scheiterns gepragt,
das Walser zu Ende seiner Berliner Jahre empfand, sowie von seinem Hang zur Entwertung
und Herabwirdigung seiner selbst. Da seine Schrift mit den Jahren immer noch kleiner wird,
tendiere sie schlielich zur Ausléschung und préfiguriere das letztendliche Schweigen
Walsers.

Weitere Kritiker schlielich widersprechen den Vorgenannten und sehen im Bleistiftgebiet
eine glorreiche Selbstbehauptung des Dichters, ein Uberborden der Lust am Schreiben, das
umgekehrt proportional zur Verengung des Schreibprozesses im Verhéltnis steht; sie sehen
darin aullerdem ein subversives Angehen gegen die zeitgendssischen literarischen
Konventionen.

Durch die beiden letzten Interpretationsansétze wird - obwohl in den wenigen Zeugnissen des
Dichters zu seiner Schreibmethode nichts dazu Anlass gibt- das Augenmerk einseitig auf eine
virtuelle Dimension des Scheiterns gelenkt, bzw. auf die Manifestierung einer grenzenlosen
Freiheit ohne negatives Gegenstuck.

Nach Ansicht eines letzten Interpretationsansatzes - diese These hat den Verdienst sich auf
einen Satz im Brief an Max Rychner zu stiitzen - verteilt Walser, da ihm der Status eines
vollgiltigen Schriftstellers von seinen Zeitgenossen verweigert wird, die Aufgaben in seinem
Schriftstellerhandwerk auf die kindliche und spielerische Spontaneitat eines unmittelbaren
Schreibens einerseits und andererseits auf die Arbeit eines Kopisten, dhnlich der eines
Kommis, der zugleich Zensor und Revisor ware. Diese Zweiteilung gestatte ihm insbesondere
selbst eine Kontrollaufgabe duflerer Instanzen zu bernehmen, die vor der Publikation eines
Textes notwendig sind, ohne dabei die Hoheit Uber seine Manuskripte zu verlieren. Die

35



Mikrogramme waren demzufolge eine Reaktion Walsers auf die ungentigende Anerkennung
durch seine Zeitgenossen, und wirden gleichzeitig die Verinnerlichung wie die
Uberschreitung dieser Grenze markieren.

Dennoch klart diese Interpretation nicht ausreichend die Frage nach dem eigentlichen Status
derjenigen Mikrogramme, die Walser nicht transkribiert hat, also ungefédhr der Halfte der
4000 Seiten, beachtet auch nur unzureichend, wie unscheinbar die Anderungen sind, die der
Autor beim Transkribieren vornimmt.

Es scheint unvermeidlich in den AuBerungen des Dichters selbst die Erklarung dafir zu
finden, warum ausgerechnet dieses Schreibverfahren fiir ihn notwendig wurde.

I-3- Das Bleistiftsystem als Antwort auf ein Symptom:

Ich komme daher auf den Brief an Max Rychner vom 20 Juni 1927 zuriick. Darin geht es so
weiter: "Fur den Schreiber dieser Zeilen gab es namlich einen Zeitpunkt, wo er die Feder
schrecklich, furchterlich halte, wo er ihrer mude war, wie ich es lhnen kaum zu schildern
imstand bin, wo er ganz dumm wurde, so wie er sich ihrer nur ein bilichen zu bedienen
begann, und um sich von diesem Schreibfedertberdruf zu befreien, fing er an zu bleistifteln,
zu zeichnelen, zu gfétterlen. Fir mich lie es sich mit Hilfe des Bleistiftes wieder besser
spielen, dichten; es schien mir, die Schriftstellerlust lebe dadurch von neuem auf. Ich darf Sie
versichern, dafl ich (es begann dies schon in Berlin) mit der Feder einen wahren
Zusammenbruch meiner Hand erlebte, eine Art Krampf, aus dessen Klammern ich mich auf
dem Bleistiftweg muhsam, langsam befreite. Eine Ohnmacht, ein Krampf, eine Dumpfheit sind
immer etwas Korperliches und zugleich seelisches. Es gab fiir mich also eine Zeit der
Zerrittung, die sich gleichsam in der Handschrift, im Auflésen derselben, abspiegelte und
beim Abschreiben aus dem Bleistiftauftrag lernte ich knabenhaft wieder - schreiben.”
[Heraushebungen und Unterstreichungen von mir]

Walser berichtet in diesem Brief von einem Symptom, dessen somatische und psychische
Dimension er unterstreicht, wie das Wort "Krampf" belegt.

Die Absicht, ein Symptom zu beheben, es zu heilen, ware also der Ursprung der
Bleistiftmethode. Dieser Ansatz wird durch einen weiteren Text Walsers bestétigt, in dem er
auf den "Bleistiftweg" eingeht. In der mikrographischen Version dieses Textes erwéhnt
Walser, dass es ihm moglich scheine, dank "seiner Arbeitsweise im Wortsinne zu gesunden™.

Da Walser in seinem Brief an Rychner zudem von "wahren Qualen” spricht, und eine
"zusatzliche Pein" die "einer Freude gleicht”, hebt er duRerst deutlich die Dimension des
Genusses bei diesem Symptom hervor, auf die ich zuriickkommen werde.

Die Tatsache, dass ein Symptom der Ursprung der Mikrogramme sein kann, wird von den
Literaturkritikern anscheinend bergangen oder zumindest stark relativiert. Obwohl Walser
sein Leiden unleugbar mit Begriffen beschreibt, die deutlich machen, wie stark er sich
ausgeliefert fihlt ("Ohnmacht”, "Krampf", "Dumpfheit"), sehen die Kritiker darin nur Zeichen
seiner Nervositdt, hervorgerufen durch das Kratzen der Stahlfeder, und beschreiben, und
berufen sich nur auf die ausdrucksschwéchsten Beschreibungen Walsers.
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Der Interpretationsansatz, demzufolge die Niederschrift der Mikrogramme Walsers Antwort
auf seine Symptome sind, gelingt dennoch nicht vollig reibungslos, wenn man ihn aus einer
Freudschen Perspektive betrachtet, die die Arbeit des Kinstlers durch einen
Sublimierungsprozess erklart. Freud zufolge konnen Kinstler durch Sublimierung
Verdrangung vermeiden. Sublimierung sollte also auch die Symptome vermeidbar machen
kdnnen. Wie aber ist zu verstehen, dass Walser in seiner schriftstellerischen Arbeit selbst mit
einem Symptom konfrontiert wurde?

I1- Eine Aktivitat, die man nicht als Sublimierung beschreiben kann.
Ich mdchte nun die Mikrogramme im Hinblick auf den Begriff der Sublimierung betrachten.

In einem der umfassendsten Texte, in denen er die Sublimierung behandelt - dem Kapitel 23
der Vorlesungen zur Einfiihrung in die Psychoanalyse - stellt Freud die Sublimierung sowohl
als eine Maglichkeit fir den Kinstler dar, Verdradngungen "aufzuheben™, als auch als einen
Weyg, der ihn aus der Welt der Phantasie wieder in die Realitadt zurtickfuhren kann. Das
spezifische Schicksal der Triebe, die der Sublimierung entsprechen, tragt letztendlich dazu
bei, dem Kunstler einen indirekten Weg zur Befriedigung seiner Triebe freizuschlagen, der
durch die starke Beschaftigung mit seiner Phantasiewelt versperrt war. So kann er Ehre,
Macht und Liebe der Frauen erreichen. Dieser gluckliche Ausgang wird dadurch maglich,
dass der Kinstler das Vermdgen besitzt, "seine Tagtrdume so zu bearbeiten, zu verschénern,
dass sie das allzu Personliche, welches Fremde abstoRt, verlieren und fur die anderen
mitgenieRbar werden". Daher kommt das hohe soziale Ansehen, das das Kunstwerk genielit.

Nun sind Walsers Mikrographien zur Erlauterung dieses Schemas allerdings gar nicht
hilfreich. Sie entsprechen kaum der Unterscheidung, die Freud zwischen Form und Inhalt
trifft. Walser schreibt ja auf Anhieb einen quasi vollendeten Text. Bei einigen Texten macht
er sich anschlieRend selbst zum Kopisten der eigenen Werke.

Es fallt beim Lesen dieser Transkriptionen schwer zu behaupten, dass die wenigen
Verédnderungen, die Walser bei der Umschrift vornimmt, der Umwandlung entsprechen, die
Freud beschreibt. Freud erhebt den zu direkten Ausdruck der Phantasien in den Rang dessen,
was "allgemeinen Zugang" zum Genielen schafft.

Bei den nicht transkribierten Mikrogrammen entspricht die Wahl, die Walser beztglich der
Materialaspekte trifft Art des Texttragers, Nutzung der zum Beschreiben verbleibenden
Freiflachen, Miniaturschrift - kaum Freuds Postulat, dass der Kinstler dem Material seine
Form aufzuerlegen habe. Die mikrographische Form und die Materialitdt der Handschrift
erleichtern Enthlllung und Erkennen des Textes nicht, im Gegenteil verschleiern sie und
"entrauben sie dem Blick". Die Texte aus dem "Bleistiftgebiet” sind somit einem strikt
privaten Bereich zugewiesen, umso mehr als Walser ihnen durch die zweite Niederschrift -
die Transkription mit der Feder- abermals verweigerte, veroffentlicht zu werden..

Soll man nun einwenden, dass die Mikrogramme schlieflich doch entdeckt, dechiffriert,
(an)erkannt und verdffentlicht wurden und dabei auf das lebhafteste Interesse stiel}en? Haben
wir es bei Walser womdglich mit einem Fall zu tun, wo der Sublimierungsprozess erst
posthum abgeschlossen ist, wie bei so vielen Kinstlern, die zu Lebzeiten nicht oder
unzureichend anerkannt wurden? Ware es in diesem Fall nicht statthaft, das "Scheitern” der
Sublimierung zu Lebzeiten bestimmter Kunstschaffender damit zu erklaren, dass der
Publikumsgeschmack sich nicht rasch genug entwickelt hat?

Diese Einwande treffen auf Walser nicht zu.
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Einerseits war die Weitergabe der Mikrogramme an die ersten Editoren vollig vom Zufall
bestimmt, an die Rollen gebunden, die Lisa, spater Seelig und dann Frohlich spielten und
blieben unbeschadet von Seeligs letztem Wunsch, dass sie zerstért werden sollten. Nichts
bestimmte die Mikrogramme dazu, entdeckt, dechiffriert und verdffentlicht zu werden, da
nichts sie als Texte eines Schriftstellers auswies.

Andererseits bewahrt Walser Stillschweigen Uber die Mikrogramme, die er nicht transkribiert
hat: wéhrend er sich einerseits tber seine "Bleistiftmethode"” in den beiden Texten auslasst,
die ich bereits zitiert habe, sagt er nichts Uber die Miniaturform seiner Handschrift noch zu
den Texttragern der Mikrogramme. Walser hinterlie3 tbrigens seine Mikrogramme ohne
jegliche Hinweise (ber die Modalitaten ihrer Veroffentlichung: weder wiinschte er eine
posthume Verdffentlichung, noch dass die Mikrogramme vernichtet wirden. Er behandelte
die Mikrogramme, als ob deren Dasein sich selbst gentigte oder als ob sie endguiltig wéren.

Obengannte Einwande sind aulRerdem nicht stichhaltig, da es sich um Texte handelt, deren
graphische Gestalt weder Lesbarkeit noch Wahrnehmbarkeit gewéhrleisten. Das Freudsche
Konzept der Sublimierung ist eine Dialektik der Anerkennung kinstlerischer Arbeit die
Kunstwerke schafft. Dieses Konzept setzt voraus, dass die Werke gesehen, ausgestellt und
reproduziert werden konnen. Dies ist nicht der Fall bei den nicht transkribierten
Mikrogrammen, die eine "geraubte™ Schrift darstellen und in ihrer Materialitdt sich der
Wahrnehmung der Texte als ein Werk verweigern.

Es stellt sich zudem die Frage, ob dieser "Mangel” an Lesbarkeit und Wahrnehmbarkeit nicht
auch den Autor selbst beschreiben konnte. Die verschiedenen Schicksale die einem Text
beschieden sein kénnen - ob Verdffentlichung, oder Veranderungen, seine Zerstérung, seine
Verleugnung usw.- setzen voraus, dass der Autor einen Uberblick tber den gesamten Text
hat, dass er gleichsam in einem Spiegelverhéltnis zu ihm steht. Das nicht transkribierte
Mikrogramm schlief3t ein solches Verhéltnis jedoch nachgerade aus. Dieses Kriterium ist von
geringer Tragweite bei kurzen Texten, wird aber bei langeren bedeutsam; so beim R&uber,
einem Roman von 150 Druckseiten, der sich durch etliche Exkurse, Abschweifungen,
Wiederaufnahmen des Erzahlstrangs und Riickblicke auszeichnet. Die mikrographische Form
erscheint hier besonders als "geraubte™ Schrift, nicht nur aus der Sicht des Lesers, sondern
auch aus der des Autors, der sicherlich selbst eine Transkription brauchte um seinen eigenen
Text lesen zu kdnnen.

*

Die Grenze, die Walsers mikrographisches Schreiben gegentiber dem Freudschen Konzept der
Sublimierung zieht, wird deutlich an der Position, die Walser selbst zum Verhaltnis von
Lustgewinn und Schonheit einnimmt. Ich beziehe mich auf ein Mikrogramm-Gedicht das mit
den Worten: "Nun sollte ich... " beginnt:

« Nun sollte ich Euch das Vergnigen

das unvergesslich mir geblieben ist

und das aus selt'nem Unsinn sich

zusammensetzte, vor die Augen fihren(...) »

(.....)

« Geschichten kommen vor, die sich nie und niemand
und zwar vielleicht, weil man zu sehr sie liebt

auch mit dem besten Willen nicht, erzéhlen lassen.
Seltsam, dass ein gewisses Schénes in uns sich
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zu kinstlerischem Zweck nicht eignet. »

Es erscheint mir nicht unerheblich, dass in den ersten Versen das Wort Unsinn hervorsticht.
Zudem erwdéhnt Walser in diesem Gedicht das GenieRen, ebenso wie die Schénheit, die
korrelativ dazu steht, nicht als Auswirkung des Kunstwerks, sondern als das, was sich ihm -in
seiner Funktion, die eher der Anlass zum Kunstwerk ist- entzieht.

* *

Die Marginalposition die Walser im Hinblick auf die Stringenz der Sublimatinsstheorie
einnimmt, wird ebenso in zeitgendssischen Kritiken zu seinem Stil deutlich - verfasst von
Kritikern allerdings, die ihn zu seinen Lebzeiten verehrten.

So wirft Kafka, der des Ofteren seiner Bewunderung fiir Walser, diesen "schon guten, doch
unvollkommenen™ Schriftsteller Ausdruck verleiht, dem Dichter seine stilistischen
Eigenheiten vor, seine "abstrakten und wirren" Metaphern, wie die eines Dickens. Noch
strenger urteilt der sonst begeisterte Max Brod tber Walser, der "ein Meister des Stils zu sein
scheint - nicht durch das, was er geschickt verschweigt, sondern was er unwillkiirlich von sich
gibt", als ob Walser bestimmten Ansprichen an Form und Verstellung nicht ausreichend
Genlige getan hatte, die an ein literarisches Werk gestellt werden. Doch es ist sicherlich
Walter Benjamin, Autor des brillanten und bissigen Essais "Robert Walser", der der
widerspruchlichen Aufnahme von Walsers Werk den pragnantesten Ausdruck gab und
zugleich die Grinde dafir suchte: "...Denn wahrend wir gewohnt sind, die Réatsel des Stils uns
aus mehr oder weniger durchgebildeten, absichtsvollen Kunstwerken entgegentreten zu sehen,
stehen wir hier vor einer, zumindest scheinbar, vollig absichtslosen und dennoch anziehenden
Sprachverwilderung [...]".

Benjamin ist hellsichtig und macht uns aufmerksam auf die Schwierigkeit, die darin besteht,
Walsers Schreiben als die Metamorphose eines Spiels aus Trieben und Phantasien unter dem
Decknamen "Stil" zu interpretieren, der der Verschleierung dienen soll. Folgt man Benjamins
Denken, so dient Walsers Stil nicht dazu, die Inhalte zu verschleiern — die wegen ihrer N&he
zum "GenieRen" faszinierend sind - sondern dazu, auf einer Grenzlinie zu balancieren, auf der
der Leser nicht entscheiden kann, ob "die Verwilderung der Sprache" absichtlich oder
unabsichtlich ist.

111 — Das "Bleistiftsystem oder die Erfindung eines Sinthoms

Da Walsers Mikrogramme keine Produkte einer Sublimierung zu sein scheinen, kdnnen sie
vielleicht vom Lacanschen Konzept des Sinthoms aus erhellt werden.

Man weil3, dass Lacan dieses Konzept als Reaktion auf seine Joyce-Lektiire im Rahmen des
Seminars von 1975/76 entwickelt hat. Es Ubernimmt einige Erklarungsfunktionen, die Freud
seinerzeit der Sublimation zugewiesen hatte. Voraussetzung ist die Neudefinierung des
Symptoms als Zeichen fur “das, was im Realen nicht gut lauft".

Indem er sich auf die Theorie der borromaischen Ringe beruft, stellt Lacan das Sinthom als
eine Funktion dar, die dazu dient, einen Fehler in der Verschlingung von Realem, Imaginérem
und Symbolischem auszugleichen. Bei Joyce sieht Lacan den Fehler dergestalt: Die Ringe des
Symbolischen und des Realen sind direkt miteinander verschlungen und geben den Ring des
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Imagindren "frei" anstatt mit ihm einen borroméischen Knoten zu bilden. Im Hinblick auf das
Symptom ist das Sinthom als ein Versuch zu verstehen, die Auswirkungen dieser Art
Verschlingungsfehler aufzufangen. Bei Joyce bestdnde die Korrektur darin, zwischen den
Ringen des Symbolischen und des Realen eine Verkniipfung anzubringen, die den Ring des
Imagindren am Hinausgleiten hindert. Die Art, wie Joyce sich durch sein Werk ein Ich
aufbaut, wo sein eigenes Ich schwach ist, ist nach Lacan bezeichnend fiir den Versuch, das
Imagindre zurick- und die drei Ringe zusammenzuhalten. Wenn wir, wie Lacan, davon
ausgehen, dass das Symptom bei Joyce sich in seinem Verhdltnis zu fremdbeeinflussten
Worten manifestiert, dann erscheint das Sinthom, das er sich schafft, als eine Ersatzfunktion,
die, anstatt das Symptom zu beheben, dessen Nachfolge antritt und es sogar verstarkt, dem
Dichter aber erlaubt, mit dem Symptom zu leben.

Sinthome sind, wie Symptome, stets individuell. Man kann das Modell, das Lacan fur Joyce
entwickelte, nicht einfach auf andere Schriftsteller anwenden. Da aber nach unserem
Dafiirhalten die Bleistiftmethode und ihre Produkte, die Mikrogramme, sich zu einem
Symptom ineinander fiigen, stellt sich die Frage, ob der Schreibprozess, in den sich Walser ab
1917 begibt, nicht ein Sinthom darstellt.

Um dies zu prifen, will ich mich hauptséchlich auf den Rauber stutzen, eine Erzahlung aus
dem Jahr 1925, das langste der Mikrogramme, die Walser nicht transkribierte - und in
vielerlei Hinsicht exemplarisch flr deren Stil. Walser hat anscheinend nie etwas ber dessen
Existenz verlauten lassen. Im Gegensatz zu den Hauptpersonen der drei groBen Romane aus
der Berliner Zeit, die alle einen Vor- und Nachnamen haben, steht hier eine namenlose Figur
im Mittelpunkt, die als der "R&uber" bezeichnet wird. Thema der Erz&hlung ist hauptsachlich
die komplexe Beziehung zum Erzahler, es geht dabei vor allem um das Verhaltnis des
Raubers zu Frauen, Sexualitit und zum Schreiben.

Das Kostiim des Raubers :

Die Tatsache, dass der Rauber selbst an einer schriftstellerischen Aktivitat teilhat, ist wichtig.
Dennoch macht einen Rauber vor allem aus, dass er wie ein Rauber gekleidet ist. Hier ahnelt
der Rauber den anderen Helden Walsers, deren Identitat ebenso auf Besonderheiten in der
Kleidung beruht. Die Beschreibung der Hauptperson zu Anfang des Gehilfen, macht dies
deutlich: "Er schien mit seiner ganzen Personlichkeit nur ein Zipfel, ein flichtiges Anhangsel
zu sein, ein nur einstweilen geschlungener Knoten. [...] Auch da war er ein Knopf, der nur
lose hing, den man gar nicht mehr festzunahen sich abmiihte, da man zum voraus wufte, daf3
der Rock doch nicht lange getragen werde. Ja, seine Existenz war nur ein provisorischer
Rock, ein nicht recht passender Anzug."

Diese Kleidungsmetaphern beschreiben das Ich als etwas Uberfliissiges, etwas Abnehmbares,
setzen es einem zu lockeren Knoten gleich. Meiner Meinung nach kdnnten diese Metaphern
beschreiben, dass das Imaginére - ebenso wie das Spiegelbild und der eigene Korper- nicht in
dem borromdischen Knoten verschlungen sind, den Reales, Symbolisches und Imaginéres
bilden.

Eine solche Konfiguration, in der das Imaginére nicht mit dem Realen und dem Symbolischen
verknupft ist, 1&sst sich auch in der Prasentation der Figur des R&ubers ausmachen.

Der Ré&uber ist jemand, dessen lIdentitét sich einer genauen Wahrnehmung entzieht. Das, was
seinen Korper und seine Personlichkeit ausmacht, ist sein Kostim und Walser beschreibt es
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zu Beginn der Erzahlung so: "Er trug einen Dolch im Girtel. Die Hose war breit und
mattblau. Eine Scharpe hing ihm am schmalen Leib. Hut und Haar vergegenwartigten das
Prinzip der Unerschrockenheit. Das Hemd schmiickte ein Spitzenbesatz. Der Mantel war
allerdings etwas fadenscheinig, immerhin aber mit Pelz verbramt. Die Farbe dieses
Ausstattungsstiickes war ein nicht allzu grines Grin. Dieses Griin misste sich im Schnee
vorzlglich ausgenommen haben. Die Augen blickten blau. Es lag gleichsam etwas Blondes in
diesen Augen, die die Briuder der Wangen zu sein aufs Innigste vorgaben. Diese Behauptung
erwies sich als schlichte Wahrheit. Die Pistole, die er in der Hand hielt, lachte tber ihren
Besitzer. Sie nahm sich dekorativ aus. Er glich dem Produkt eines Aquarellisten.”

Zu Ende des Raubers bietet Walser eine Erkladrung an, warum er den R&auber mit dem
"Produkt eines Aquarellisten™ vergleicht: ein Aquarell von Karl Walser aus dem Jahr 1894
habe den AnstoR zur Erzéhlung gegeben. Dieses Aquarell gibt es und stellt den jungen Robert
als Karl Moor in Schillers Raubern dar.

Die Figur des Rdaubers verweist auf die Fixierung eines Bildes aus der Jugend des
Schriftstellers, das im Aquarell Gestalt annimmt. Robert Walser erscheint auif diesem Portrait
im Aufzug des Schauspielers, der er - obwohl er es sich sehr winschte - nicht hatte werden
konnen; und er ist darauf als Rauber verkleidet, beschwort also die Figur des Réaubers als den
spateren Doppelganger des Schriftstellers herauf..

Dieses jugendliche Idealbild ist Trager vieler Eigenschaften.

Einerseits ist es wesentlich, dass das Bild vom bevorzugten Anderen eingefangen wurde, und
eben dieser war flir Robert Walser sein Bruder Karl, zumindest bis 1925. Denn es war unter
der Agide Karls, in der Zeit vor den Mikrogrammen, dass sich Robert Walser als Schriftsteller
einen Namen machte.

Andererseits haben wir hier ein Bild, dessen verbindende Funktion einen Kontrapunkt in
seiner zerstuckelnden Darstellung des Korpers findet. Das Bild hat die Aufgabe, die
Korperteile wie Kopf, Hande und Beine zusammenzuhalten, wie es Walsers Bemerkung
unterstreicht, in der er die Einheit des Korpers einer Verkleidung gleichsetzt, da ja die Augen
des Réubers "die Briider der Wangen zu sein (...) vorgaben".

So scheint also Walsers Ich, von dem man annehmen kann, dass es stark durch das Schreiben
gepréagt ist, sich von der Matrix eines Jugendbildes aus gebildet zu haben. Die Art, wie Walser
auf diesem Bild insistiert und sein Versuch, es sich im R&uber wieder anzueignen, kénnen als
Indikatoren daflir verstanden werden, dass es sich um eine Ersatzhandlung im Hinblick auf
die Ich-Entwicklung im Spiegelstadium handelt. Mit dem R&uber versucht Walser, dieses
Bild durch die Niederschrift, und in ihr, wieder zu beleben. Zugleich aber kann die Schrift
sich nicht vom Bild freimachen und noch weniger von dem, was es Tddliches in sich tragt. So
kann Walser seine Figuren als "Papierfiguren” bezeichnen. Die Schrift, da sie sich aufs Bild
stiitzt, stellt so eine Grenze dar.

Die Mikrogramme Walsers kénnen nicht reduziert werden auf einen Versuch, das Bild des
eigenen Korpers zu konsolidieren. Soll man nun also, um die Funktion des Sinthoms zu
erklaren, das Verhéltnis, das Walser zur Fremdbeeinflussung unterhélt, ins Spiel bringen und
dabei einen Aspekt der Lacanschen Sicht auf Joyce mitaufnehmen?

* *
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La pensée imposée (Die Fremdbeeinflussung) wird zum Stilmerkmal:

In den Mikrogrammen scheint deutlich zu werden, dass Walser einer Fremdbeeinflussung
ausgesetzt ist, aber auch, dass er sie beeinflussen will.

Der Rauber ist eine Erzéhlung, in der die Hauptperson tberall und auf jedem Schritt von
einem unversiegbaren, gesichtslosen Gemurmel begleitet wird. Etliche Bemerkungen des
Erzé&hlers berichten von inneren Stimmen.

Innere Stimmen plagen den R&uber, als er in der Stadt ankommt, in der die Erzdhlung spielt.
"'Wo sind lhre einst so gesucht und so glanzend honorierten Raubereien?' hieR es. Wenn er
solches las, war es ihm, als hére er Bauchredner, von so tief unten und von so weit entfernt
klangen die Stimmen." Auch der Erzéhler wird fremdbeeinflusst: "Dem R&auber war ein Buch
geliehen worden, von einer Dame mit weilem Haar, die innerlich sehr jugendlich funhlte.
Warum fallen mir jetzt eine Menge Damenmantel ein? Wohin gehdren dieselben? Lichter
gehen mir auf und sterben wieder."

Walsers Schreiben scheint sich nicht nur zur Fremdbeeinflussung zu eignen, sondern sie
geradezu zu suchen und sich ihr hinzugeben, um daraus seinen ganz eigenen Charakter zu
schopfen: "Eine Feder redet lieber etwas Unstatthaftes, als dal} sie nur einen Moment lang
ausruht. Vielleicht ist dies eines der Geheimnisse besserer Schriftstellerei, d.h. es mul} eben
ein Impulsives ins Schreiben hineinkommen."

In diesem Satz aus dem R&uber spricht eine Feder, das heil3t sie tragt zum Gemurmel um den
Rauber herum bei. Hier ist die Feder nicht die Gegnerin des Bleistifts, sie ist eine Metonymie
fir den Stil. Das erlaubt Walser, die Feder mit der Impulsivitat zu verbinden und so die
Bedeutung, die sie im Brief an Rychner hatte, sozusagen umzukehren.

Walsers Einschatzung, dass jede Feder grundsatzlich impulsiv sei, nimmt hier positiv
ausgedriickt die Kritik Max Brods auf, der Walser vorgeworfen hatte, Gedankenlosigkeiten
vom Stapel zu lassen.

Zu dem, was sein Schreiben ausmacht, bezieht Walser eindeutig Stellung und stellt fest, dass
er mit der Sublimierung nichts zu schaffen hat: anstatt den Stoff seiner Texte in eine schone
Form zu gieRen und dabei einige Inhalte zu verschleiern, versucht er, die Impulsivitat seines
Stils zu einem Stilmerkmal zu machen und so die Fremdbeeinflussung, zumindest teilweise,
zu beherrschen.

So, wie Walser sich der Impulsivitat beim Schreiben hingibt, sich ihr gar ausliefert, wirft die
Frage nach dem "GenielRen" auf, zu dem die Bleistiftmethode ihm Zugang verschafft.

* *

*

Die Dimension des « Genieflens » beim Sinthom und das Ratsel des Raubers :

Walser gestattet sich in den Mikrogrammen zahlreiche Wortschopfungen, die oft
Neologismen gleichkommen. Daher das einzigartige Gliuck, das ihm die Bleistiftmethode
verschafft, trotz aller Muhen, die sie ihm abverlangt.

Ein Auszug aus dem Rdauber erhellt die Art dieses GeniefRens in besonders klarem Licht. Eine
der Aufgaben des Rdaubers besteht ja darin, "einem Dichter bei der Abfassung einer
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Geschichte als Gehiilfe [zu dienen]". Nun ist eine der besonderen Eigenschaften des Réubers
genau die, dass er gerne Madchen nachahmt. Walser beschreibt dies so:

"Er studierte die Manieren, die Mienen, Bewegungen, Gesichter, die Auffassungsweisen der
Madchen mit, man darf schon dreist sagen, beispiellosem Erfolg, indem er sie nachahmte.
[...] Solches und andere Eigenheiten merkte er sich sehr genau und umgdrtete sich damit wie
mit einer Art Waffe. Er nannte das fir sich backfischeln, und so backfischelte er denn heiter
drauflos und erhielt sich doch immerhin dabei geistig gesund. Backfischeln ist natlrlich nicht
leicht, ich mochte keinem anraten, es zu probieren, man muf} dabei furchtbar auf sich
aufpassen..."”

Das Verb "backfischeln™ erfindet Walser hier, um das ungeschickte, gezierte und doch
nassforsche Verhalten junger Madchen zu beschreiben Diese Wortschdpfung ist insofern
bemerkenswert, als sie das GenieRBen (jouissance), im wortspielerischen Sinne, mit dem
verbindet, was Lacan mit dem Konzept des "pousse a la femme" verbindet (ein Begriff, der
ungeschickt mit "Zum-Frausein-Drangen" oder in Freudscher Manier mit "Verweiblichung"
Ubersetzt werden kann)

Einige Passagen im Rauber heben den "Ausnahmestatus” der Hauptperson hervor, indem sie
seine sehr weibliche Art zu geniel3en betonen: Bei einem Arztbesuch gesteht der R&uber ein,
dass er sich zu Frauen kdrperlich nicht hingezogen fiihlt, gesteht auch seinen Hang dazu, eine
eher weibliche Position gegentiber dem Anderen, ob Mann oder Frau - einzunehmen, trotz
seiner Gewissheit und Uberzeugung, keine Frau zu sein.

Man kann im Rduber auch die enge Beziehung ausmachen, die zwischen dem
Ausnahmestatus der Hauptperson, der Frage der Geschlechterunterschiede und der Betonung
auf einem Ratsel besteht. Dieses Rétsel bildet mit der Hauptperson eine Einheit, die die
Erzahlung nicht aufklart. Dies steht im Mittelpunkt einer zum Teil stummen Szene zu Beginn
des Raubers.

Der Rdauber ist zum Nachtessen eingeladen, von einem "Angehorigen der Kreise der
Intelligenz", der ihm vorwirft, sich von der Gemeinschaft der Schriftsteller fernzuhalten. Der
Rdauber entgegnet heftig und erklart dass er "das Schone Leiden " bedeute, um daraufhin die
Aufschldge seines Kittels zu 6ffnen und seinem Gastgeber etwas zu zeigen. Die Geste verfehlt
ihre Wirkung nicht. Der berihmte Autor erbleicht, flistert Unverstandliches, zeigt seine
eigenen Aufsdtze und liest laut Bibelstellen vor. Vergebens ermutigt ihn der Réauber: "Du
sahest, was ich dir soeben ehrlich vorwies"; der Schriftsteller sagt weiter nichts zu dem, was
er nicht zugeben kann, gesehen zu haben. Der Leser erfahrt erst viel spater, dass bei diesem
Abendessen "Sexuelles zur Sprache kam™.

Ein Raétsel umgibt den Korper des R&ubers in dieser Szene. Hierbei Exhibitionismus zu
vermuten waére irrig, es geht eher darum, an den Anderen zu appellieren, ihn zum Zeugen flr
etwas zu nehmen.

Das Raétsel, das der Réauber fur die Anderen darstellt, scheint darin zu bestehen, dass ihm
etwas fehlt, was die Frauen ihm allerdings zuschreiben, obwohl er selber darauf beharrt, es nie
besessen zu haben.

Ich wage hier nun eine Hypothese. Der Rauber, das ist klar, ist untrennbar mit seinem Kostiim
verbunden, das ihm seinen Koérper und seine Personlichkeit verleint und seinen Ruhm
ausmacht. Die Scharpe mit der er sich gurtet, ist dabei ein wesentliches Element. Dieser
Gurtel ist auch die Metapher fur das "Backfischeln”, bei dem er sich zugleich wie ein junges
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Médchen flhlt und das Verhalten junger Mé&dchen nachahmt. Das, was der Rauber in der
Nachtessens-Szene zu sehen gibt scheint zur Verschleierung zu gehoren. Der Gurtel des
Rdubers konnte also in seiner Bedeutung einen Ersatz fir die phallische Verwerfung
darstellen.

Die Verkettung der Herzeige-Szene beim Nachtessen und der Szene, bei der die Aufsétze
gezeigt werden, suggeriert eine Verknlpfung zwischen der phallischen Bedeutung und der
Kastration auf der einen Seite, und dem Schreiben und schriftstellerischer Werke auf der
anderen. Beim Lesen des Raubers ist es verbluffend, wie oft, wenn von einem Raétsel die Rede
ist, auch die Schonheit erwahnt wird, das weist auf einen Zusammenhang zwischen Rétsel
und literarischem Schaffen hin.

Die Doppeldeutigkeit des **Schreibens'

Die Impulsivitat von Walsers Schreiben und das Genielen, das aus ihm folgt, stellt die Frage
nach dem Gegenpart, das die Konsequenz aus der Aufhebung der Zensur ist, die sie mdglich
machten.

Sicherlich muss ein Preis fur diesen Verzicht bezahlt werden. Er besteht in der Langsamkeit,
in der Selbstkontrolle und der der extremen Konzentration, die furs Schreiben der
Mikrogramme notwendig sind. Der Korper ist so beim Schreiben aufs starkste in Anspruch
genommen.

Diese Implikation des Korpers wird durch ein Bild deutlich, das der Autor in mehreren
Mikrogrammen gern benutzt: die des Schreibens und des Stils als Tanz, wobei er die Hande
des Schriftstellers mit Tanzerinnen vergleicht. Uber dieses Bild wird das Schreiben bestimmt
als sichtbare Geste, die den Korper des Schreibers-Schriftstellers sichtbar macht.

Schon in seinem Brief an Rychner hatte Walser die physische Dimension des Schreibens
betont, da er die Begriffe Krampf und Dumpfheit benutzte. Die Unféhigkeit, einen Text zu
produzieren und die Unmdglichkeit, eine Feder in der Hand zu halten, stehen miteinander in
Zusammenhang. Der Brief endet so: "Es gab also fir mich eine Zeit der Zerrittung, die sich
gleichsam in der Handschrift, im Auflésen derselben, abspiegelte, und beim Abschreiben aus
dem Bleistiftauftrag lernte ich knabenhaft wieder - schreiben."

Wenn Walser hier sagt, dass er "knabenhaft wieder - schreiben [lernte] " benennt er in einem
zwei Dinge: die Produktion des Textes und das Schreiben, das eine graphische Spur
hinterlasst. Dieser Doppelsinn der Worte "Schreiben™ und "Schrift" hat allerdings auch eine
Doppeldeutigkeit zur Folge, denn nachdem er vom "Auflésen der (Hand)Schrift" spricht,
erwéhnt er, dass er "wieder - schreiben lernte” und setzt dabei einen Trennstrich vor das
Wort "schreiben™.

Es stellt sich die Frage ob Walser, indem er fur sich das Bleistiftsystem erfindet, dieser
Doppeldeutigkeit weiterhin unterworfen bleibt, anstatt sich von ihr freizumachen. Diese
Doppeldeutigkeit bedeutet fiir ihn, dass literarischer Ausdruck und Stilsuche stets untrennbar
mit den graphischen Manifestationen seiner Hand verbunden bleiben.

Wir wissen, wie wichtig fur Walser die Kalligraphie war und das Schreiben mit der Feder -
die schone Handschrift seiner Schuljahre, die bedeutsam war fir seine Jahre als Kommis, und
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die schdéne Handschrift seiner Manuskripte bis zur Zeit der Krise, die er im Brief an Rychner
schildert - oder auch die Miniatur-Kalligraphie aus dem Bleistiftgebiet. Was bei all dem
unveranderlich bleibt, was "nicht aufhort, geschrieben zu werden”, ist, dass die Produktion
eines Textes stets durch seinen graphischen Ausdruck bedingt ist. Die Notwendigkeit, eine
kalligraphische Schrift - samt all ihrer Starrheit - zu benutzen, fuhrt zum Symptom, das
Walser im Brief an Rychner beschreibt; daher scheint schlussig zu sein, dass Walser mit der
neuen Kalligraphie seine Symptome beseitigen will und so das Sinthom der Mikrogramme
erfindet.

Drangt sich nun nicht der Schluss auf, dass aus der Geste des Schreibens selbst Walser das
bezieht, was flr ihn die Vorstellung seines Kdrpers ausmacht?

Wenn man den Rauber liest, wird deutlich, dass fur Walser das Spiegelbild seines Korpers
dergestalt erscheint, dass die Fassade zwar intakt, dessen Konsistenz jedoch unzulénglich ist.
Daher scheint sich hinter der Konzentration auf die Geste des Schreibens und auf eine absolut
einzigartige Handschrift die Absicht zu verbergen, dieser Konsistenzlosigkeit des Korpers
abzuhelfen. Sie dienen also fur Walser dazu, die lebendige und sichtbare Présenz seines
Korpers wiederherzustellen.,

Schluss

Wenn man Walsers mikrographisches Schreiben als Sinthom betrachtet, drangen sich zwei
Fragen auf: Was ist der grundlegende Unterschied zum Sinthom bei Joyce? Und: Worin
besteht der Zusammenhang zwischen Walsers Sinthom und dem Schicksal eines
"internierten™ Schriftstellers?

Im Réuber versucht Walser aus dem Spiegelbild einen Romanstoff zu extrahieren, wo er doch
weil3, dass es dem Bild an Konsistenz mangelt.

Er versucht, durch das Schreiben einer Figur Leben zu verleihen, die ihrer Konsistenz beraubt
ist. Dergestalt, dass der Schreibprozess einen auf zweifache Art Gesetzlosen, Vogelfreien
entstehen lasst: den des phallisch Gesetzlosen in der Gestalt des Réubers, und den in der
Person von Walser selbst. Walser fugt sich nicht in die literarischen Konventionen, er
enthullt, dass seine Figur das "Produkt eines Aquarellisten” ist, und mit Hilfe eines
Subjektils wie dem der Mikrogramme schreibt er einen Text, dessen der Leser beraubt ist,
der ihn in seinem Sichtfeld nicht mehr ausmachen kann. In diesem Sinne wird Walser
selbst zum Réuber (auf Franzdsisch liele sich daftr das Wort "dérobeur" erfinden).

Walser beraubt uns nicht nur der Manuskripte seiner Mikrogramme. Er beraubt uns auch, wie
bereits erwéhnt, dieses Anteilhabens an der Schdnheit, den er des kunstlerischen Schaffens
fur unwirdig erachtet und dessen Nahe zu einer weiblichen Art des Geniel3ens ich versucht
habe deutlich zu machen.

Hier wird das AusmaR des Unterschieds im Schreiben zwischen dem Sinthom Walsers und
dem von Joyce deutlich.

Zweifellos besteht eine Gemeinsamkeit darin, dass es fir beide notwendig ist, die
Schwierigkeit, das Spiegelbild ihres Ichs und "die Vorstellung ihrer selbst als Korper" zu
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festigen, dadurch zu ersetzen, dass sie durch das Schreiben sich einen "literarischen
Korper" verschaffen.

Doch im Gegensatz zu Joyce, der sich durch sein Schreiben einen Namen macht und ihn
selbst rihmt, wird Walser sukzessive der Idee, sich einen Namen zu machen, abhold.
Dessen ist er sich deutlich bewusst und driickt es in einem Brief an Adolf Schér-Riss vom
4. Oktober 1927 so aus: « Mein Name [bildet] durchaus keinen Schild, kein festes Haus,
keine Burg, ich muf3 mir mein Ansehen jeweilen wieder frischweg erarbeiten.” Zugleich
bezeichnet er 1949 vor Carl Seelig seine Texte aus der Berliner Zeit, die Kafka
enthusiastisch aufgenommen hatte, als "Walsereien™.

Die ironische Ambivalenz, mit der Walser mit seinem Familiennamen umgeht, ist
bezeichnend. Sie weist das Schreiben als das aus, worauf sich sein Name, hier unschdn, stiitzt.
Ebenso wie die Metapher, die das Schreiben als Tanz darstellt, weist sie darauf hin, dass das
Schreiben der Weg ist, mit dem Walser zu einem Bild seines Kdorpers zuriickfindet. Doch
dieses Bild kann die Kluft zwischen dem Kunstler, der er sein wollte und dem Bild des
Schriftstellers als Rdauber, das er ins Herz seiner Mikrogramme stellt, nicht Kkitten.
Letztendlich bleibt das Bild, das ihm entsprache und ihn fir sein Schreiben anerkennen
wirde, unerreichbar, trotz seines Sinthoms.

Die Besonderheit von Walsers Sinthom besteht auch darin, dass es keine Verbindungen
schafft. Die Verknlpfung von allzu realen Dingen - wie den Mikrogrammen, dem Sinn der in
ihnen verborgen liegt, wo die Schonheit mit dem Unsinn fast eins wird. - und seinem Namen
Robert Walser, haben den Schriftsteller nicht vor der Einlieferung schiitzen kénnen. Die
heutige Eingliederung der damals nicht transkribierten Mikrogramme in Robert Walsers Werk
ist reiner Zufall.

Man kann mit einiger Sicherheit davon ausgehen, wie Walsers Sinthom beginnt, doch wie und
unter welchen Umsténden es endet, ist unklar. Bei seiner ersten Internierung in der Waldau
hatte Walser immer noch geschrieben und seine transkribierten Texte Zeitungen zugeschickt.
Dies nahm mit seiner Internierung in Herisau 1933 ein Ende. Dennoch setzte Walser heimlich
sein Schreiben fort, wie ein Krankenpfleger 1948 berichtete: Er beschrieb mit dem Bleistift
Fensterrahmen und versteckte Papiere in seinen Taschen, sobald sich ihm jemand n&herte.
Auf nicht zu Uberpriifende, aber atemberaubende Art fasst dieser Zeuge die Tatsachen
zusammen: " Wir haben nie gesehen, was er schrieb, aber dass er schrieb."

Ubersetzung von Martin Geiss
Enseignant d’allemand a 1’Université d’ Artois, Béthune
martin.geiss@univ-artois.fr
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Tagung ..Schrift und Psychoanalyse*

Ecriture et psychanalyse/Writing and psychoanalysis

Internationale Tagung in Zusammenarbeit von ALEPH, dem Englischen
Seminar der Universitat Koln, der Kélner Akademie fur Psychoanalyse
Jacques Lacan und textura-Freud-Lacan Gruppe Koéln

Der Andere Buchladen, Weyertal 32, 50937 Koln (Freitag, 4. 11. 2011, 20

Uhr)
Kunstsalon Brihler Stralle 11-13, 50968 Koln (Samstag, 5.11.2011, 9 Uhr)

PROGRAMM:

Freitag, 4. November 2011

Lesung im Anderen Buchladen (Wevertal 32, Kdln), 20 Uhr

Felix Philipp Ingold

ALEPHBET

Samstag, 5. November 2011

Tagung ..Schrift und Psychoanalyse* (Kunstsalon Briihler Strafje 11-13)
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Franz Kaltenbeck (Paris/Lille):
David Foster Wallace. Dichter, Denker, Melancholiker.

Beate Neumeier (Koln):
Verriickte Diskurse: Gender und Psychoanalyse.

Michael Meyer zum Wischen (K&ln, Paris):
Hilda Doolittle: Schrift an der Wand.
Vom halluzinatorischen Symptom zum kiinstlerischen Sinthom.

Mark Fratoni (Pittsburgh/Kéln):
The soul's most secret part: Meister Eckhard's god and the lacanian subject.
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Felix Philipp Ingold (Zirich):
Das Wort in der Dichtung: Klangleib und Attraktor

Eckhard Rhode (Hamburg):
Die letzte Adresse.

Tobias Schmidt und Dirk Schulz (KolIn):
Die amerikanische Celebrity Couch: Private ..Unterhaltung* im 6ffentlichen Diskurs.

Hanjo Berressem (Koln):
Schreiben auf der projektiven Flache: Zur Topologie der Psychoanalyse
bei Lacan und Deleuze.

Prasidium der Sitzungen und Moderation:

Michael Meyer zum Wischen (KéIn/Paris), Britta Glinther (Hamburg), Claudia Liebrand
(Kaln), Birgit Pungs (Berlin), Andreas Hammer (Koln).

Organisatorisches:

Eintritt an der Tageskasse: 80,00 €

Es wird jedoch darum gebeten, sich méglichst bald anzumelden, da die Teilnehmerzahl
begrenzt ist.

(praxismzw@web.de).

Tagungsbeitrag bei Uberweisung: 60,00 € (Tageskasse: 80,00 €)

auf das Konto: 040 403 3817 bei der Deutschen Apotheker und Arztebank Disseldorf,
BLZ: 300 606 01. Kontoinhaber: Dr. Michael Meyer zum Wischen - Akademie.
Verwendungszweck: Schrifttagung.

ErmaRigungen:

Informationen unter:

www.akademie-jacques-lacan.de

www.aleph.asso.fr/aleph

www.textura-freudlacan.de

Anmeldung uber: praxismzw@web.de.
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