4. Trauma-Kunst: Ritual und Verletzung

im Medienzeitalter

1.

Sam Mendes’ Film American Beauty nimmt in der ersten Szene die letzte
vorweg: Lester Burnham stirbt. Zuvor wurden uns in mehreren Riickblen-
den Bilder seines trostlosen Lebens vorgefiihrt, und erst zuletzt nihert sich
Lester einem Augenblick des Gliicks: Er sitzt in seiner Kiiche, seine Augen
ruhen auf einem alten Schwarzweifsfoto, das seine Frau, seine Tochter und
ihn selbst auf einem Jahrmarkt zeigt, tibersit mit funkelnden Lichtreflexen.
Wihrend die Kamera auf Lesters Profil hilt, nihert sich seinem schon etwas
schiitteren Haupt von hinten der silberne Lauf eines Revolvers. Die Kamera
schwenkt auf die weiflen Fliesen an der Kiichenwand, ein Schuss fillt, Les-
ters Gehirn spritzt hellrot auf Weif3. Seine Tochter kommt mit ihrem Freund
Ricky Fitts vorsichtig die Treppe herunter, um zu sehen, was passiert ist.
Ricky ist ein aufstrebender junger Kiinstler und tritt im Film als Anwalt
der Schonheit auf. Er besitzt eine umfangreiche Sammlung selbstgedreh-
ter Kunstfilme, eine Videokamera ist sein stindiger Begleiter, und wenn er
Obdachlose oder Miill filmt, erlebt er wahre Gefiihlsrausche. Immer wieder
rahmt der Sucher seiner Kamera die Bilder des Films, so als folgte der Re-
gisseur Mendes dem Blick des jungen Kiinstlers, um dem Publikum das
alte Handwerk der Schénheit nahezubringen. So sehen wir zum Beispiel in
einer der Anfangsszenen abrupt das gekornte Bild eines toten Vogels, und
die Stimme einer anderen Figur fragt Ricky, was er tut.

»Ich habe diesen toten Vogel gefilmt.«
»Warum?«
»Weil er schon ist.«

Es ist Ricky, der Lesters Leiche zuerst sieht. Als er niederkniet, um sich den
blutigen Kopf niher anzusehen, nimmt die Kamera seine Perspektive ein.
Lesters Kopfist — eine Art Stillleben — auf den weiffen Kiichentisch gebettet,
die friedlichen Ziige spiegeln sich in einer leuchtend roten Blutlache (Abb.
37). Auf Lesters Lippen liegt der Anflug eines Lichelns, seine offenen Augen
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blicken klar. Ricky stohnt ehrfiirchtig — wie sprachlos —, doch sein ekstati-
scher Gesichtsausdruck gibt umso deutlicher zu erkennen, dass er schon
wieder etwas Schones entdeckt hat.

Nur wenige Hollywoodfilme kommentieren die zeitgendssische Kunst-
szene, und noch weniger leisten selbst einen Beitrag dazu. American Beauty
tut beides. Ricky dufdert sich zwar an keiner Stelle explizit {iber zeitgenossi-
sche Kunst, man kann also kaum sagen, dass er als ihr kritischer Reprisen-
tant auftritt. Aber seine Reflexion der Kunst fithrt das vor, was Hal Foster
die »Wiederkehr des Realen« genannt hat. Nicht nur Rickys letzter Blick auf
Lesters Kopf, auch alle seine experimentellen Filme hitten insofern perfekt
in die weiter oben behandelte Sensation-Ausstellung und die daran anschlie-
Rende Kontroverse gepasst. Wie viele reale zeitgendssische Kiinstler hat Ri-
cky erkannt, dass sich »ein ganzes Leben hinter den Dingen« verbirgt und
dass darin die Gelegenheit fiir neue Kunstformen liegt. Solche Kunst setzt
auf Schockeffekte — am hiufigsten durch Zurschaustellung von Kérpertrau-
mata und Formen der Behinderung. Mat Collishaws Bullet-Hole (Abb. 23),
das auf15 Lichtkisten montierte riesige Foto einer Kopfschusswunde, zeigt
Rickys Blick auf Lesters Kopf gewissermaflen als Nahaufnahme; dagegen
wendet Marc Quinns Darstellung menschlicher Korper (insbesondere seines
eigenen) die Vorstellung des blutigen Hauptes ins Surreale: Self (Abb. 20),
eine Biiste seines Kopfes, hat Quinn aus gefrorenem Eigenblut modelliert.
Diese weniger bekannten Werke der Young British Artists bilden den Hin-
tergrund fiir Damien Hirsts berithmt-bertichtigten Umgang mit Tierkada-
vern in Werken wie A Thousand Years, wo Maden aus einem Kuhkopf-Imitat
kriechen, sich in Fliegen verwandeln und ihrerseits von einem Insektenver-
nichter in Rauch verwandelt werden, oder in This Little Piggy Went to Market,
This Little Piggy Stayed at Home, einem in zwei Lingshilften gespaltenen
Schwein im Formaldehyd-Container.

Was diese Arbeiten umkreisen, ist natiirlich nicht nur in der Sensation-
Ausstellung zu finden. »Trauma-Kunst«, wie man sie nennen konnte, hat
heute sowohl die Kunstwelt als auch die mediale Darstellung kultureller Er-
eignisse erfasst. Ein weiteres bemerkenswertes und kontrovers diskutiertes
Beispiel sind die Arbeiten von Andres Serrano. Im Mittelpunkt der NEA-De-
batte stand sein Piss Christ, ein leuchtendes Kruzifix, das in einem mit Urin
des Kiinstlers gefiillten Gefify schwimmt — wobei Serrano seiner Vorliebe
fiir Fleisch und Korpersubstanzen in anderen Arbeiten durchaus noch frei-
eren Lauflisst. Die Serie The Morgue zeigt Tote in einem Leichenschauhaus,
Cabeza de Vaca einen abgeschnittenen Kuhschidel auf einer Platte, und Fro-
zen Semen with Blood gehdrt zu den vielen abstrakt-expressionistischen Wer-
ken aus Serranos Hand, fiir die er ineinanderflieRende und anschlief3end
gefrorene Korperfliissigkeiten fotografiert hat.

Wie das Stillleben von Lester Burnhams Kopf reflektieren diese Werke
die zeitgendssische Kunst und beziehen zugleich Stellung zum Wesen so-
zialer Gewalt. Doch wohnt ihnen etwas inne, das weniger leicht zu greifen
ist. Es geht nicht nur um die Welt der Kunst oder Gewalt in der Gesellschaft.
Thre selbstreflexive Bearbeitung sowohl von Kultur wie von Gewalt kann als
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Versuch gelesen werden, das eine im anderen aufzudecken, als wollten sie
zeigen, dass Kultur heute in zunehmendem Maf durch und an Bildern der
Gewalt erkennbar ist. Die historische Entstehung von Trauma-Kunst stellt
gewissermaflen nur eine Dramatisierung dieser Tatsache dar. Natiirlich ist
uns Gewalt als Zeichen von Kultur spitestens seit der Romantik vertraut.
Schon Rousseau kartografierte die Kluft zwischen Natur und Kultur; schon
Wordsworth sammelte Bilder einer giitigen Natur, an denen sich die soziale
Entfremdung und gewalttitige Tendenzen in der Gesellschaft messen lie-
Ren. Die Romantiker begriffen Kultur erstmals als eine Form menschlicher
Gewalt, die sich gegen das Menschliche selbst richtet, aber die »Flucht in
die Natur« als Reaktion auf das Trauma des modernen Lebens verschirfte
auf irritierende Weise das Bewusstsein der Verletzlichkeit und der Gewalt
des Menschen.

Zeitgenossische Trauma-Kunst treibt diese Einsichten noch einen
Schritt weiter, indem sie darauf besteht, dass Gewalt zunehmend nicht nur
Kultur allgemein bezeichnet, sondern als Zeichen einer isthetischen Kul-
tur gelesen werden kann. Die isthetische Reprisentation von Gewalt fligt
der Vorstellung von Kultur eine zusitzliche Dimension hinzu — die dar-
gestellte Gewalt fungiert als Hauptmerkmal des »Kulturellen« und dient
zugleich dazu, die Bedeutung von »Kultur« zu verdndern. Moderne Kunst
stellt das moderne Leben primir als Angrift auf den Menschen dar, ob nun
Entfremdung, Gewaltbereitschaft, Krankheits- oder Verletzungsanfilligkeit
im Vordergrund steht. Entsprechend ist Behinderung zu einem zentralen
isthetischen Konzept avanciert, nicht nur weil sie menschliche Differenz
symbolisiert, sondern weil sie die Verletzlichkeit des Menschen und seine
Anfilligkeit fiir gravierende kérperliche und geistige Verinderungen um-
fasst. Sein Vermdgen, verletzt oder verwundet zu werden, wird nicht immer
als Erscheinungsform von Behinderung angesehen, sollte dies aber. Folgt
das vermehrte Auftreten behinderter Kérper in der Kunst aus der Erkennt-
nis einer immer traumatischeren modernen Existenzweise? Und konnte
Behinderung bei dieser Erkenntnis eine doppelte Funktion haben? Der be-
hinderte Kérper, Symbol fiir das Trauma des modernen Lebens, beschwort
zugleich einen inklusiveren und realistischeren Kulturbegriff herauf, der
die Verletzlichkeit und die Gewalt der menschlichen Existenz einbegreift.

In den Cultural Studies wird der Begriff des Traumas mittlerweile hiu-
fig verwendet, um Strukturen der Mediengesellschaft zu beschreiben. Der
Begriff Trauma bezeichnet hier eine angemessene Reaktion auf die durch
den globalen Kapitalismus erzeugte Kultur der Angst, was allerdings Fra-
gen offen lisst.! Bilder von verwundeten und behinderten Kérpern kénnen
zwar fiir eine traumatische Wirklichkeit sensibilisieren, aber wen und durch
welchen Mechanismus? Trauma-Kunst fokussiert scheinbar Ereignisse, die
uns personlich nahegehen. Doch sie handelt nicht vom Tod oder der Verlet-
zung eines Partners, nahen Verwandten oder auch nur Mitbiirgers. Die hier

1 | Indiesem Zusammenhang sind die Arbeiten von Arthur Kroker zu nennen.
Vgl. auch den psychoanalytischen Ansatz von Caruth (Caruth 1996).
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in Rede stehenden Kunstwerke konnen deshalb traumatisch genannt wer-
den, weil sie mehr bedeuten, als sie sollen — was aber nicht mit dsthetischer
Mehrdeutigkeit im Allgemeinen zu verwechseln ist, sonst miisste Kunst,
was nicht der Fall ist, ausschlieRlich und immer traumatisch sein. Trauma-
Kunst verleiht den zu Bedeutungstrigern bestimmten Objekten einen Be-
deutungsiiberschuss, oder genauer, die Bedeutung der Werke akkumuliert
und zirkuliert mittels dessen, was ich die Materialitit des Kérpers nennen
mochte.

Trauma-Kunst entzieht sich konventionellen &dsthetischen Erklirungs-
modellen radikal. Sie ist unpersonlich, geht aber unter die Haut — das heif3t,
sie kommuniziert transkulturell und behilt zugleich ihre affektive Macht.
Oft funktioniert sie eher als Kampfansage an die dsthetische Form denn als
deren Verkdrperung — womit sie im modernen Sinn als »isthetisch« zu ver-
stehen ist und dennoch das Paradigma der Moderne sprengt, da sie so etwas
wie Kultur-Stichproben oder einzelne kulturelle Muster liefert, statt Kultur
im umfassenden oder universalen Sinn zu reprisentieren. Trauma-Kunst
produziert kulturelle Embleme, allerdings auf unerwartete Weise — unter
anderem, weil »Kultur« selbst nicht mehr das Gleiche meint wie friiher.

Die kulturelle Funktion von Kunst scheint sich zu verindern, und Trau-
ma-Kunst hilt diese Verinderung fest. Wir finden keinen Gefallen mehr
an traditionellen Kunstwerken, die Gewalt in einen isthetischen Rahmen
stellen, auch wenn diese Werke stetig aggressiver werden und die Museen
fullen. Dagegen tiben diejenigen Formen der Kunst und der Unterhaltung
wachsenden Reiz auf uns aus, die mit einer fehlenden Differenz zwischen
realer und kiinstlicher Gewalt konfrontieren, uns nach diesem Unterschied
suchen lassen — eine dringliche, aber kaum zu bewiltigende Aufgabe. Das
Reality-Fernsehen widmet sich allen Arten von Unfillen und titlichen An-
griffen, und neue Talkshow-Formate leben von obszénen Wortwechseln und
Handgreiflichkeiten unter den Gisten. Diese neuen Unterhaltungsformen
verwenden auch hiufig von der Polizei oder Nachrichtensendern aufge-
zeichnetes Filmmaterial. Thre emotionale Wirkung beruht ebenso auf der
gezeigten Gewalt wie auf der Unfahigkeit des Betrachters zu erkennen, was
daran im Einzelnen real ist — und das heifdt, dass alles real ist. Selbst wenn
man es versucht, kann man sich dem emotionalen Einfluss der Bilder nicht
ganz entziehen, denn es gibt keinen erkennbaren Unterschied zwischen
dem Nervenkitzel bzw. dem Entsetzen, die uns einerseits sogenannte kiinst-
liche Bilder der Gewalt (etwa in Splattermovies) und andererseits Berichte
iiber reale Umweltkatastrophen, Terroranschlige, ethnische Konflikte und
Hungersnote einfloffen. Vereinfacht gesagt fehlen die Kontexte, die Unter-
schiede zwischen kiinstlicher und realer Gewalt einsehbar machen.

Trauma-Kunst lebt von diesem doppelten Bild der Gewalt — einerseits
ist sie, was sie ist, und andererseits ist sie Trdger einer Bedeutung, die tiber
sie hinausreicht. Auflerdem dient Gewalt hier zugleich kultureller Identi-
fikation und Erosion. Die zur Schau gestellte Gewalt wird zum Zeichen der
Kultur, wihrend sie gleichzeitig den Tod dieser Kultur anzeigt. Faktisch de-
finiert der grofite Teil der Menschheit die amerikanische Kultur und ihren
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Einfluss genau so. Wir messen den weltweiten Einfluss der Vereinigten
Staaten an der Faszination, die Gewalt auf Menschen ausiibt, aber wir haben
auch Angst, dass diese so typisch amerikanische Gewalt das Ende der uns
bekannten Kultur einleiten wird. Es geht mir hier nicht darum, dass die Zu-
nahme von Gewalt und Gewaltdarstellungen in der Kultur mit ihrer Ameri-
kanisierung parallelisiert werden kann (man denke etwa an die Young Bri-
tish Artists); ich mochte lediglich die weit verbreitete Vermutung bestitigen,
dass das heute in Zisthetischen Objekten verkérperte Trauma in den USA
besonders hiufig zu beobachten ist.

Wenn es in der Trauma-Kunst um »Kultur« geht, arbeitet sie zwangs-
liufig mit einem Symbolzusammenhang; dieser Symbolzusammenhang
erzeugt einen Kommunikationsiiberschuss, der ein Spektrum von spezifi-
schen Objekten oder individuellen Kérpern bis zu von kollektiven Empfin-
dungen abhingigen Reaktionen umfasst. Trauma-Kunst ldsst ihre Betrach-
ter die widerspriichlichen Impulse dieser Symbolik in Form einer emotio-
nalen Verschmelzung erfahren, die in der Regel als »Transsubstantiation«
bezeichnet wird. Ein unspezifisches Objekt riickt in den Mittelpunkt der
Aufmerksamkeit, mit dem Ergebnis, dass es sich in ein anderes, nun ganz
besonderes Objekt verwandelt, das seine identische Materialitit behilt, wih-
rend es gleichzeitig eine universale und kommunizierbare, iiber seine blofle
Materialitit hinausgehende Bedeutung annimmt. Anders gesagt, Objekte
und Kérper werden zu Symbolen, ohne dass deren Zeichenhaftigkeit der
Macht einer bestimmten Sprache zuzuschreiben ist. Die Symbolik liegt im
Gegenstand an sich und lddt ihn — und ihn allein — mit aulergewshnlicher
Bedeutung auf.

Wem diese Beschreibung vertraut klingt, der mag sich daran erinnern,
dass sie einem Denkmodell entspricht, das sie die Cultural Studies iiber
viele Jahre dominiert hat. Der Bedeutungsiiberschuss gewalthaltiger Bilder
und Kunstformen erklirt sich nach meiner Ansicht tatsichlich am ehesten
im Kontext einer zeitgenossischen Riickkehr zum Ritual. Das Medienzeit-
alter begriindet diesen Effekt des Rituals — oder genauer, es bildet selbst
die notwendige Bedingung seines Auftretens — im Begehren einer Kommu-
nikationsform, die bei einer weltweiten Offentlichkeit affektive Reaktionen
hervorruft, ohne dass diese oder jene Weltsprache vermitteln muss. Das
Zeitalter der Medien klammert sich an eine Symbolik, die auf der Manipu-
lation von Objekten griindet — wie insbesondere die Verletzung oder Ver-
stimmelung von menschlichen und tierischen Kérpern. Kunst und andere
Formen der Darstellung funktionieren im wachsenden Mafie rituell und
entfalten auch zunehmend Schockwirkungen, denen wir uns nicht entzie-
hen kénnen.

2.

Im 19. Jahrhundert erklirten Anthropologen Rituale noch als sich wieder-
holende, standardisierte und vorwiegend symbolische Verhaltensformen,
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bei denen in der Regel bestimmte Gegenstinde verwendet wurden; mit die-
sen Praktiken sollten diverse menschliche Angelegenheiten auf tibernatiir-
lichem Weg beeinflusst werden (Kertzer 1988: 8-9). Aus zwei Griinden hat
sich die Bedeutung des Rituals heute erheblich gewandelt. Zum einen haben
die Folgen der Sikularisation rituellen Praktiken neues Gewicht verliehen;
seit Beginn des 20. Jahrhunderts werden sie nicht mehr primir mit religio-
sem Verhalten assoziiert, sondern mit symbolischem Handeln an sich. Zum
anderen hat sich die strukturalistische Anthropologie besonders fiir Mythen
und bestimmte Sprechformen interessiert, die Aufmerksambkeit verschob
sich deshalb weitgehend auf die Symbolik des Rituals. Als Clifford Geertz
und Victor Turner die Ritualforschung dann fiir die Gegenwart aktualisier-
ten, trat dieser symbolische Charakter des Rituals noch stirker hervor; eine
Folge ist, dass viele Anthropologen rituelle Praxis nun mit allen méglichen
Vorgingen oder Bereichen ineins setzen, in denen Bedeutung iibertragen,
affirmiert oder sichtbar gemacht wird (Dirks 1994: 487).

Gleichwohl sind einige schon linger mit dem Ritual assoziierte Quali-
titen erhalten geblieben. Den womdglich bedeutendsten Beitrag zur Defini-
tion des Rituals leistete der Soziologe Emile Durkheim mit seinem Modell
der kollektiven Reprisentation. Kollektive Reprisentationen sind Symbole
der Gemeinschaft, die in der Maske heiliger Ideen auftreten. Sie driicken
einen Wunsch nach gesellschaftlichem Zusammenhalt aus und schaffen
Solidaritit ohne Konsens. Noch heute betrachten es die meisten Anthropo-
logen als selbstverstindlich, dass rituelle Formen mehr oder weniger erfolg-
reich auf gesellschaftlichen Zusammenbhalt abzielen. Das Ritual spielt in der
Theorie der kollektiven Reprisentationen eine zentrale Rolle, weil diese, wie
Durkheim schrieb, nur dadurch »Wirklichkeit werden, dass sie sich in ma-
teriellen Objekten verkorpern, in Dingen aller Art, Figuren, Bewegungen,
Ténen, Worten usw., die sie duflerlich darstellen und symbolisieren; denn
allein durch Ausdruck ihrer Gefiihle, durch die Ubersetzung dieser Gefiihle
mittels eines Zeichens, das sie symbolisch in der Aullenwelt darstellt, kon-
nen die individuellen Bewusstseinszustinde, die von Natur her voneinan-
der abgegrenzt sind, empfinden, dass sie miteinander in Verbindung stehen
und eine Einheit darstellen.« (Durkheim 1976: 377)

Die rituelle Handlung dramatisiert kollektive Ideen und Vorstellungen,
in denen eine Gemeinschaft sich als solche imaginiert, weil Rituale diesen
Ideen eine materielle Form verleihen. Auch wenn Geertz und Turner die
Funktionen des Rituals nicht ganz iibereinstimmend auslegen, bestitigen
doch beide Schulen Durkheims Verkniipfung von Ritual und kollektiver Re-
prisentation. Nach Geertz findet sich Kultur nicht in den Képfen der Leute,
sondern in den 6ffentlichen Symbolen, die eine Gesellschaft benutzt, um
ihren Mitgliedern und zukiinftigen Generationen die eigene Weltanschau-
ung zu vermitteln. Fiir Turner transportieren Symbole keine Weltanschau-
ung, sie sind vielmehr Funktionen eines gesellschaftlichen Prozesses: Sie
verindern die Gesellschaft, indem sie deren Akteuren einen neuen Status
zuweisen. Dennoch erkennen beide an, dass Kultur sich in 6ffentlichen, ma-
teriellen Symbolen verkérpert (vgl. Ortner 1974: 374, 376-377).
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Einige anthropologische Schulen bestimmen Symbole eindeutiger. Sie
halten fest, dass Rituale auf korperlichen Symbolen griinden, dass eine
Art ritueller Korper die kollektive Reprasentation garantiert. Marcel Mauss
schreibt in seinem wichtigen frithen Aufsatz tiber die Korpertechniken,
dass der menschliche Korper stets als Abbild der Gesellschaft behandelt
wird. Vergleichbar argumentiert Turner, der menschliche Kérper selbst sei
die Grundlage und der Ursprung symbolischer Zuordnungen, und Mary
Douglas hat in ihren Arbeiten eine dhnliche These ausfiihrlich vertieft (Tur-
ner1967: 9o). Auflerhalb der Anthropologie wird diese Position tibrigens bei
Michel Foucault reflektiert, der den Korper als Schauplatz der Mikropolitik
der Macht untersucht. Ich gehe auf die Verbindung zwischen Ritualen und
menschlichen Kérpern ein, weil ich es nicht fiir einen Zufall halte, dass
neue Kunstformen den behinderten Koérper als wichtiges dsthetisches Sym-
bol fiir sich entdeckt haben: Der behinderte Kérper ist der moderne Kérper.
Ich mochte dartiber hinaus behaupten, dass der in der Kunst dargestellte
behinderte Kérper den behinderten Kérper in den Massenmedien reprisen-
tiert, und dass die Faszination, die er auf die Medien austibt, daher riihrt,
dass er sich fiir die kollektive Reprisentation besonders eignet.

Aktuelle anthropologische Theorien des Rituals begrenzen allerdings
dessen Reichweite. Fiir Durkheim war der Gott der Gemeinschaft die Ge-
meinschaft selbst, und Géttlichkeit war eine auf einen transzendentalen Ort
projizierte kollektive Reprisentation. Durkheims Kollektive werden jedoch
immer als Gemeinschaften definiert, deren Mitglieder fiireinander gegen-
wirtig sind. Die symbolische Handlung des Rituals, ob mit Kérpern, Ges-
ten oder materiellen Gegenstinden verbunden, betrifft Gruppen, die als
Zusammenschliisse menschlicher Kérper begriffen werden miissen. Ich
kenne keinen Anthropologen, der Durkheims Definition von Gemeinschaft
in diesem Punkt nicht zustimmen wiirde. Wenn Geertz beispielsweise be-
hauptet, das Ritual vermittle eine Weltanschauung, dann spricht er nicht
von der Welt. Er bezieht sich auf eine einzelne, relativ kleine Ansammlung
von Menschen. Deshalb bildet auch der balinesische Hahnenkampf einen
Eckpfeiler seiner Theorie des rituellen Schauspiels. Geertz zeigt, dass die
zeremonielle Wiederholung der hierarchischen Macht bei den Balinesen
der gesellschaftlichen Wirklichkeit entspricht, aber die Wiederholung be-
schrinkt sich auf eine gewisse Verteilung von Kérpern im Raum. Turners
Schule greift Durkheims Definition der Gemeinschaft in gleicher Weise auf.
Das Schauspiel des Rituals schafft eine »communitas, die fiir ihre Mitglie-
der physisch prasent und spiirbar ist.

Was Gemeinschaften ausmacht, hat sich im 20. Jahrhundert offenkun-
dig drastisch veridndert. Fiir Vertreter der Gruppenpsychologie wurde der
Wandel bereits gegen Ende des 19. Jahrhunderts erkennbar. Kurz nach der
Jahrhundertwende fithrte Gabriel Tarde seinen Begriff der »Offentlichkeit«
ein und verinderte damit mafigeblich die Theorie der Gruppenbildung. Tar-
de definierte »Offentlichkeit« als ein Gebilde aus fiireinander nicht gegen-
wirtigen Individuen, die durch ihre Fihigkeit, tiber Druckerzeugnisse und
andere mediale Technologien miteinander zu kommunizieren, zur Gemein-
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schaft werden.> Mit anderen Worten, Tarde antizipierte das Medienzeitalter
und die neuen Formen kollektiver Reprisentation, die es hervorbringt. Tat-
sdchlich korrespondiert die kollektive Reprisentation immer mit einer Art
virtuellen Gemeinschaft, denn sie beinhaltet die Projektion des von einer
gegebenen Gemeinschaft begehrten Bildes der Gemeinschaft an einen tran-
szendentalen Ort. Das Medienzeitalter tut nichts weiter, als diese Projektion
technologisch umzusetzen. Tiglich werden wir mit technisch reproduzier-
ten, sich vertikal wiederholenden Selbstbildern und Gemeinschaftsbildern
attackiert, und diese uns allen gemeinsamen Bilder machen aus uns die
»Offentlichkeit«.

3.

Walter Benjamin hat in einem bertthmten Aufsatz die Bedeutung der tech-
nischen Reproduzierbarkeit von Kunst fiir ihren Kultwert untersucht’ und
hervorgehoben, dass unter anderem Fotografie, Film und Lithografie erheb-
liche Verinderungen im alten Handwerk des Schonen bewirkt haben. Nach
Benjamin zerstoren diese neuen Formen die Aura von Kiinstler und Kunst-
werk, ermoglichen es der Kunst, das Alltagsleben abzubilden, und machen
Kunst fiir die Massen verfiigbar. Das alles trifft in gewissen Grenzen zu,
nicht aber, dass Kunst durch die mechanische Reproduktion ihren rituellen
Wert verliert, wie Benjamin noch annahm. Die Leichtigkeit, mit der die me-
chanische Reproduktion menschliche Traumata zu repriasentieren erlaubt,
zwingt die Kunst vielmehr, zu ihren Urspriingen im Ritual zuriickzukehren,
in dem menschliche Gewalt und entstehende kommunikative Praktiken als
Formen menschlicher Expressivitit zusammentrafen.+ Diese Verbindung

2 | Im Unterschied zu Gustave Le Bon vertritt Tarde keine Massenpsycholo-
gie, sondern eine Psychologie der Offentlichkeit. Anders als die Masse stellt die Of-
fentlichkeit eine »rein spirituelle Gesamtheit, eine Versammlung von Individuen,
die physisch voneinander getrennt sind und deren Zusammenhalt rein geistig ist«
dar (Tarde 1969: 277). »Die Offentlichkeit«, schreibt Tarde, »konnte erst nach der
ersten entscheidenden Entwicklung entstehen, der Erfindung des Buchdrucks im
sechzehnten Jahrhundert.« (Ebd.: 279) In diesem Zusammenhang geht Tarde auch
auf Eisenbahn und Telegrafie ein, die beide die Reichweite der Presse vergréferten
und Rednern und Predigern ein gréReres Publikum verschafften. »Die Offentlich-
keit kann unendlich ausgedehnt werden, erklirt Tarde abschlieRend, »und da ihr
eigentiimliches Leben durch die Ausdehnung intensiver wird, lasst sich nicht leug-
nen, dass es sich dabei um die gesellschaftliche Gruppe der Zukunft handelt.« (Ebd.:
281)

3 | Dieser Abschnitt greift auf eine Untersuchung von Ideen und Sprache zu-
riick, die ich in einem anderen Zusammenhang durchgefiihrt habe (vgl. Siebers
2000b).

4 | Fiir René Girard liegt der Ursprung des Symbolischen im Kontext mensch-
licher Gewalt.
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impliziert natiirlich eine religiése Funktion des Rituals, wobei man heute
ebenso gut von einer kulturellen Funktion sprechen kann, da seit Hegel das
Kulturelle und das Religiose nicht mehr schliissig zu trennen sind. Hegel
verband Religion als Erster mit den hoheren Werten der Kultur, und aus sei-
nem Erbe ist jene heute noch nachwirkende Serie von Deutungen hervorge-
gangen, einschlieflich der von Marx, die sowohl Religion als auch Asthetik
als gewalttatige ideologische Konstrukte angreifen. Wenn wir das Trauma
aber einmal als integralen Bestandteil von Kultur erkannt haben — heute
markiert es sogar zunehmend das Vorhandensein einer Kultur im istheti-
schen Sinn —, dann sollte uns auch klar sein, dass das Zeitalter des Rituals
nicht etwa hinter uns liegt, sondern dass wir zu ihm zurtickgekehrt sind.
Das Ritual lebt, ist gesund und munter, denn die Moglichkeiten der mecha-
nischen Reproduktion haben es unmdoglich gemacht, Gewaltdarstellungen
als kulturellen Bedeutungstrigern zu entkommen. Gezeigtes menschliches
Leiden, Verletzungen und Behinderungen sind in unserer Kultur als Kunst
lesbar, weil sie mit Bedeutung tiberladen werden. Da die Kunst immer bru-
taler wird und Gewaltszenen zunehmend als kiinstlerische Setzungen ver-
standen werden, tritt die kultische Qualitit des Asthetischen wieder zutage
— was bedeutet, dass es wieder als Ritus funktioniert.

Trauma-Kunst reduziert die dsthetische Erfahrung auf die heiligen
Dualititen des Rituals, wo der einzige erkennbare Unterschied zwischen der
realen Welt und der Schattenwelt des Heiligen im Bedeutungsiiberschuss
des Letzteren besteht. Im Ritual stehen gewalthaltige Bilder nicht nur fir
Tod oder existenzielle Notwendigkeiten; das Ritual verleiht der menschli-
chen Gewalt hohere Bedeutung, prisentiert sie als geradezu sinntriefend
und jedenfalls {ibergeordneten menschlichen Zwecken dienend. Das Begeh-
ren nach einer Verinderung des Menschen, das sich aktuell in unterschied-
lichsten dsthetischen Praktiken vom Tattoo bis zur Malerei zeigt, hat seinen
Ursprung im Zeitalter des Rituals.

Wie schon gesagt ist es kein Zufall, dass neue Kunstformen den be-
hinderten Kérper als ein priméres dsthetisches Symbol entdeckt haben. Zu
verstehen ist dies nur, wenn man den medienzeitalterlichen Gebrauch des
Kérpers als kollektive Reprisentation begreift. Heute sind uns in noch nie
da gewesenem Mafle stindig Bilder von — insbesondere traumatisierten —
Kérpern zuginglich, und wenn es stimmt, dass der Kérper ein bevorzugter
Schauplatz symbolischer Handlungen ist, kann diese Entwicklung nicht
marginal sein. Das Medienzeitalter hat eine Riickkehr zum Ritual ermég-
licht, durch welche die Wirksamkeit des Korpers als kollektive Reprisenta-
tion erneuert wurde. Genau aus diesem Grund ist der behinderte Kérper in
der heutigen Kunst so prisent.

4.

Zwei zusammenhingende Faktoren begriinden Andy Warhols einzigartige
Stellung in der Geschichte der bildenden Kunst. Zum einen ist Warhol der
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erste Kiinstler, in dessen Gesamtwerk die mechanische Reproduktion eine
wesentliche Rolle spielt. Siebdruck, Vergréflerung, die Verwendung gleicher
Formate und die serielle Wiederholung der Sujets — mit all dem eliminiert
er augenscheinlich das Handwerkliche aus seinen Arbeiten und verleiht
ihnen den Glanz industrieller Fertigung (Warhol 1988: 7). Seine Kunst ist
mechanisch, sein Arbeitsplatz war die »Factory«, und auch er selbst sah
sich bekanntlich gern als Maschine. Zum anderen ist Warhol durch und
durch amerikanisch, weil er sich ganz auf die kommerzielle und media-
le Kultur der Vereinigten Staaten stiitzt, aber amerikanische Formen von
Tod, Verwundung, Behinderung und Gewalt zugleich mit nach wie vor un-
vergleichlicher Uberzeugungskraft zur Anschauung bringt. Die Serie Car
Crashes zeigt Bilder von schrecklichen Verkehrsunfillen; sie gehdren zu den
brutalsten Bildern der Kunstgeschichte und rufen entsprechend heftige Re-
aktionen hervor. Andere Arbeiten reprisentieren oder verweisen auf offene
Wunden der amerikanischen Gesellschaft, die durch politische Attentate
oder Selbstmorde prominenter Personlichkeiten geschlagen wurden. War-
hol griff zu mechanischen Reproduktionsverfahren, weil solche und dhn-
liche Bilder den Medien entstammen — er zeigte also, dass sie nur dann zu
dsthetischen Zwecken reproduziert werden kénnen, wenn sie bereits wegen
ihrer Anziehungskraft auf ein Massenpublikum reproduziert worden sind.
Dass Warhols Einsatz standardisierter Reproduktionsverfahren zeitlich mit
seiner intensiven Beschiftigung mit dem Tod bertthmter wie auch ginzlich
unbekannter Personen koinzidierte, ist meiner Ansicht nach kein Zufall,
sondern es offenbart die Kraft des Rituals im Medienzeitalter.s Warhol trans-
formiert die Bedrohung des Rituals durch die mechanische Reproduktion in
eine kultische Logik, indem er seine Gegenstinde entweder aus Fetischen
der amerikanischen Kultur wihlt (Suppendosen, der Dollarschein, die Hand-
feuerwaffe) oder indem er um Behinderung und Tod kreisende Massenspek-
takel (Autounfille, Rassenunruhen, Attentate, Hinrichtungen, Selbstmorde
oder Krankheiten Prominenter) in Gestalt traumatischer Kunstobjekte ein-
fingt. Bei Warhol werden Empfindungen dadurch erzeugt, dass individuelle
Ereignisse, Kérper und Objekte mit einer gemeinsamen Bedeutung iiber-
lagert werden. Diese Bedeutung bezieht sich speziell auf das Vermégen von
Gewalt, Vorstellungen einer kollektiven Existenz zu evozieren, was erklirt,
wieso seine Arbeiten Gewalt zu »beinhalten, also zugleich zu offenbaren
und zu gestalten scheinen — als Bedrohung wie als Symbol »Amerikas«.
Gewohnlich wird Warhols Kunst freilich nicht daran gemessen, wie
viel Gewalt sie beinhaltet, sondern an der Distanz, die sie zu ihr herstellt:
Angeblich entledigen seine Werke die Bilder ihrer herkommlichen Bedeu-

5 | Mit 129 Die (Plane Crash), 1962, ein Bild, auf dem die Titelseite des New York
Mirror vom 4. Juni1962 zu sehen ist, begann Warhol seine Serie iiber Tod und Desas-
ter, aber es ist die einzige Arbeit in dieser Serie, die nicht mechanisch reproduziert
wurde; erst Ende 1962 entdeckte er mit Suicide den Siebdruck fiir sich. Offenbar war
es das mediale Interesse an der Zurschaustellung des Todes, was Warhol veranlasste,
sich dem Siebdruck und anderen mechanischen Verfahren zuzuwenden.
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tung; die seriellen Wiederholungen sollen unseren rasanten Bilderkonsum
bremsen, unsere durch den tiglichen Umgang mit Angst, Traumata und
Behinderung abgestumpfte Erfahrung soll ironisiert werden (Warhol 1988:
17; vgl. auch Crone). Entsprechend wird auch Warhols persénliche Passivitit
nur als Mimikry am Dauer-Stumpfsinn des amerikanischen Konsumeris-
mus gelesen. In der medialen und kommerziellen Kultur scheinen keine
Unterschiede, keine Empfindungen, keine neuen Ideen moglich, denn der
stindige, gleichférmige Daten- und Bilderfluss schlifert die Vorstellungs-
kraft ein, betdubt uns im Wachen wie im Triumen.

Wenn diese konventionelle Deutung zutrife, wiren Warhols Werke blofle
Kommentare, und man koénnte davon ausgehen, dass sich ihre Wirkung im
Lauf der Zeit verliert — sobald nimlich unter den immer weiter angehiuften
Bildern ihr ironischer Kontext verblasst. Faktisch rufen jedoch selbst seine
frithesten Arbeiten bis heute heftige Reaktionen hervor. Anscheinend legen
sie den Finger auf ein kollektives amerikanisches Bewusstsein, decken sie
auf, was die Amerikaner ausmacht und was sie an sich selbst am meisten
furchten. Auch wer die in Warhols Arbeiten dargestellten historischen Er-
eignisse und Symbole nicht spontan wiedererkennt, ist schockiert oder frap-
piert von dieser schonungslosen Zurschaustellung traumatisierter Kérper,
Unfille und Ereignisse. Da ist die Seitenansicht einer gekriimmten Gestalt,
die aus grofler Hohe in den Tod springt; oder der schlaffe Kérper eines Man-
nes, der an einem Telefonmast aufgespieflt wurde; die gefletschten Zihne
eines scharf gemachten Polizeihundes, die das Hosenbein eines fliichtenden
Demonstranten zerfetzen; eine trauernde Witwe namens Jackie, die hinter
ihrem schwarzen Schleier {iber den Tod ihres Liebsten nachdenkt.

Warhols Kunst ist prignant durch seine treffsichere Auswahl von trauma-
tischen Gegenstinden und Bildern, deren inniger Zusammenhang mit dem,
was das Leben in Gemeinschaft bedeutet, uns schockhaft vor Augen tritt.
Wiederholung ist in seinem Werk keine blofle Funktion der mechanischen
Reproduktion, sondern zeugt von der Macht der gleichbleibenden Rhythmen
und Ablidufe des amerikanischen Alltags, die als spezifische Form der kol-
lektiven Existenz begriffen werden. Fiir Thomas Crow wird unsere Sensibi-
lit4t fir das Traumatische durch Warhols Gebrauch der mechanischen Re-
produktion nicht nur nicht gesenkt, sondern gesteigert: Die Wiederholung
verstirkt aus seiner Sicht die referentielle Kraft der Bilder, zeigt sie doch
»die diistere, immer gleich bleibende Vorhersehbarkeit weiterer Ereignisse
mit identischem Ausgang, die nivellierende Ahnlichkeit, mit der reale, nicht
symbolische Tode in das tigliche Leben einbrechen« (Crow 1996b: 60-61).
Das heifdt, was anschaulich und wiederholt passiert, determiniert die kollek-
tive Vorstellung des in Gemeinschaft gelebten Lebens und bestimmt dessen
Symbole, Affekte und Organisation. Dartiber hinaus, so erklirt Crow, insze-
niert Warhol den Kollaps der Warenkultur, indem er die Unzuldnglichkeit
der massenhaft erzeugten Bilder im Vergleich zur »Realitit des Leidens und
des Todes« aufzeigt (ebd.: 51). Seine Kunst griindet auf der Gewalt des Konsu-
merismus, denn sie vermittelt einerseits, was die amerikanische Gesellschaft
idealerweise sein sollte — liefert also ein Gegenmodell —, und driickt anderer-
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seits tiberzeugend aus, was sie faktisch ist. Fiir Crow ist Warhol folglich in-
sofern politisch, als er den Absturz der amerikanischen Konsumgesellschaft
ins Gewaltsame und Nichtauthentische augenfillig macht. Er aktualisiert
und dramatisiert die Reprisentationen der Mediengesellschaft, um eine »Art
Historiengemilde« (ebd.: 57) zu schaffen, das aufzeigt, wie gefihrlich und
verginglich Ruhm und Konsumgiiter sind.

Es wurde schon hiufig festgestellt, dass Gewalt von der Konsumgesell-
schaft hervorgebrachte Distinktionen nivelliert. Doch vermag Gewalt eigene
Distinktionsmarker zu erzeugen — blutig unterstrichene Eruptionen der In-
dividualitit, die von Gemeinschaften sofort identifiziert und auf eine Wei-
se dem Gedichtnis tiberstellt werden, die ihre eigenen Vorstellungen iiber
ihre Zukunft als kollektive Lebensform bestitigt. Man unterstellt Warhol
gewohnlich, dass er einfach die Macht der »Markennamen« zu nutzen bzw.
zu missbrauchen weifs. Tatsidchlich referiert er aber auf Gewalt als kollekti-
ve reprisentative Ressource. Asthetik und Ritual vermischen sich in seiner
Kunst, weil beide das Personliche als substantiell fiir die 6ffentliche Kom-
munikation prisentieren. Das erklirt die scheinbar widerspriichliche Wir-
kung seiner Arbeiten. Sie sind in Crows Sinn »politisch«, weil sie die Insta-
bilitat, Falschheit und Gefihrlichkeit symbolischer Bezugssysteme sichtbar
machen und die gespielte Harmonie einer Konsumgesellschaft Liigen stra-
fen, deren Konflikte allesamt l6sbar scheinen, da sie allesamt austauschbar
sind. Doch Warhols Arbeiten sind auch ausgesprochen persénlich, denn sie
zeigen, wie die gesellschaftliche Lebenswelt Individualitit angreift, selbst
wo sie sie hervorbringt. Das Gesellschaftliche scheint individuelle Gefiihle
und Gedanken zu neutralisieren, da es einen kollektiven Deutungshorizont
zementiert, der einzelne Ereignisse, Kérper und Objekte in einen Wiederho-
lungszyklus einpasst, dessen Bedeutung sich den Einzelnen entzieht. Indi-
viduen reagieren auf diesen gesellschaftlichen Imperativ mit Gefiithlen der
Entfremdung, und dafiir hatte wohl niemand ein schirferes Auge als War-
hol. Es ist jedoch falsch, Warhol ausschlieflich als Maler des katastrophisch
endenden Konsumerismus zu sehen. Angeblich ist Entfremdung eine durch
die Sikularisation entstandene neue Empfindung, aber das Zeitalter des Ri-
tuals hat einen Gutteil dazu beigetragen. Der rituelle Prozess erzeugt auch
Opfer, die sich als Opfer fiithlen, weil es Individuen wie Symbole behandelt,
die fiir eine kollektive Handlung benétigt werden. Die getriebene Teilnahme
der Individuen am kollektiven Leben definiert keine neue, von der Moderne
im Allgemeinen oder vom Konsumerismus im Besonderen geschaffene Be-
dingung. Sie definiert die conditio humana selbst.

Hal Foster beschreibt »die Wiederkehr des Realen« in der Asthetik als
Reaktion auf das Trauma des modernen Lebens (Foster 1996: 127-168). In
Warhols Fall existiere keine Alternative zwischen »simulakrischen« oder
»referentiellen« Deutungen. Den Betrachtern werde keine Entscheidung
zwischen der Welt des Warenfetischismus und einer brutalen Realitit ab-
verlangt, die das Nichtauthentische des Konsumerismus aufdecke (ebd.:
130), sondern sein »traumatischer Realismus« verschmelze beides zu einem
schockierenden Bild der Wirklichkeit, insofern es nimlich mit den Objekten
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unvereinbare Affekte erzeuge (ebd.). Foster behauptet, der traumatische Rea-
lismus tiberschreite die Grenze zwischen privater und 6ffentlicher Sphire,
weil durch ihn Tod, Trauma und Behinderung sowohl in Schach gehalten als
auch sichtbar werden (ebd.: 136). Insbesondere findet er traumatische Kunst
im Lacan’schen Realen — das psychologische Register, das Objekten und Er-
eignissen eine aufgeblihte Vollkommenheit zuschreibt —, verfolgt aber den
Gedanken nicht weiter, dass das Reale die Erfahrung des Rituals ist. Denn
wenn das Symbolische aus Verwandtschaftsbeziehungen (das Gesellschaft-
liche) besteht und das Imaginire das Leben des Korpers aufzeichnet (Blicke,
Gesten, Oberfliche), dann ist das Reale das Register, in dem der Kérper trans-
substantiiert und dabei mit Bedeutungen aufgeladen wird, die gegeniiber je-
nen der gesellschaftlichen Welt als hoherrangig gelten miissen. Der rituelle
Kérper existiert jenseits des gesellschaftlichen Korpers, auch wenn er die
Form einer physischen Entitit unter vielen in der Gemeinschaft annimmt,
weil sein Bedeutungsiiberschuss auf die Vertikale transzendentaler Autoritit
projiziert wird. Der rituelle Kérper ist auch nicht mit dem in Zeit und Raum
lokalisierten Korper identisch. Er sprengt Raum/Zeit-Koordinaten, scheint
durch sie weniger determiniert zu werden als sie selbst zu bestimmen.

Warhols Versprechen, dass in der modernen Gesellschaft jeder fiir fiinf-
zehn Minuten berithmt werden kann, zielte angeblich auf den launenhaften
Umgang des amerikanischen Konsumerismus mit seinen Stars und Stern-
chen. Warhol dachte aber eher an die Vielzahl blutiger Desaster, die als kol-
lektive Reprisentationen fruchtbar werden konnen, wenn die ausgestellten
Kérper der Offentlichkeit als Symbole ihres eigenen gemeinschaftlichen We-
sens prisentiert werden. Die Stars und Sternchen in seinen Arbeiten sind alle-
samt tot oder stehen kurz davor — deshalb sind sie bertthmt. Es macht keinen
Unterschied, ob er Marilyn Monroe, Jacqueline Kennedy, Mrs. Colette Brown
oder Mrs. Margaret McCarthy (vgl. Tunafish Disaster, 1963) abbildet. Es macht
keinen Unterschied, weil — wenn persénlicher und voriibergehender Ruhm
auch eine Folge von katastrophalen Ereignissen sein mag —, am Ende doch nie
der Ruhm des Einzelnen stehen wird (daher die Begrenzung auf fiinfzehn
Minuten), sondern die Identifikation einer Kultur. Warhols Arbeiten zeigen
mehr von Amerika als von seinen berithmten oder unbekannten Opfern.
Thre Korper sind nur das Material, das verwendet wird, um diese Kultur zu
symbolisieren. In seinen Arbeiten tiber unbekannte Opfer von Katastrophen
geht es darum, die Toten bertthmt zu machen, und daher auch um das Ent-
stehen der Gesellschaft, die sie umbringt. Seine Arbeiten tiber prominente
Tote offenbaren hingegen, dass die Berithmten geopfert wurden, um jenen
breiteren Bedeutungshorizont zu schaffen, den man »Amerika« nennt. Beide
Arten von Arbeiten enthiillen, dass das Trauma der wichtigste Signifikant des
Kulturellen selbst ist. Warhols Kunst scheint zu vermitteln, dass Kultur nur in
Verbindung mit dem Bewusstsein des Traumas vorkommt. Die toten und ver-
wundeten Koérper, die er in seinen Arbeiten abbildet, starben oder litten nicht
allein. Sie haben um einen hohen Preis die Aufmerksamkeit einer kollekti-
ven Gemeinschaft auf sich gezogen und wurden um ihretwillen berithmt. Sie
sind auf Amerikas Altar getétete Opfer.
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5.

Sehen wir uns an dieser Stelle ein Beispiel auflerhalb des amerikanischen
Kontextes an, den wir aufgrund der unaufhaltsamen Amerikanisierung der
globalen Medien nattirlich nie ganz verlassen. Das Massaker auf dem Tia-
nanmen-Platz im Jahr 1989 war unter anderem ein mit duflersten Mitteln
gefithrter Kampf um das Recht, Chinas kollektives Bild zu reprisentieren.
Die Hirte der Auseinandersetzung stellte sicher, dass den Ereignissen hohe
kulturelle Bedeutung beigelegt wiirde — offen war nur, aus welcher Perspek-
tive. Dieses Konkurrieren um die Deutungshoheit kommt in den Worten von
Chai Lang, einem Fiihrer der studentischen Demokratiebewegung, deutlich
zum Ausdruck. »Wir wusstens, sagte er am Tag nach dem Massaker, »das
die Liuterung der Republik nur erreicht werden konnte, indem wir uns op-
ferten.« (Iyer 1998: 192) Die Kommunistische Partei Chinas versuchte, ihr
offizielles Bild von China aufrechtzuerhalten, indem sie rivalisierende Re-
prisentationen beseitigte. Sie konnte dabei auf ein nationalistisch gesinntes
einheimisches Publikum setzen, und doch generierte der Aufstand, allen
Bemiithungen der KP zum Trotz, eine andere, internationale Interpretation.
Am 5. Juni 1989 filmten westliche Medien auf dem Tiananmen-Platz eine
unauffillige, schlicht gekleidete Gestalt mit einer Einkaufstasche, die eine
Kolonne von siebzehn Panzern zwanzig Minuten lang an der Weiterfahrt
hinderte. Als der vorderste Panzer nach rechts schwenkte, folgte ihm der
Mann und versperrte ihm den Weg. Der Panzer schwenkte nach links, und
der unbekannte Rebell stellte sich ihm sofort wieder in den Weg. Dann
kletterte er auf den Panzer und wechselte ein paar Worte mit dem Fahrer.
Als Passanten ihn herunterzogen, verschwand er in der Menge und wurde
nicht mehr gesehen. Die wenigen Aufnahmen von diesem Ereignis haben
das Bild des Panzerhelden unausléschlich in das globale Gedichtnis ein-
gebrannt. »Wir kénnen mit hoher Wahrscheinlichkeit annehmens, schrieb
das Time Magazine, »dass ihn in diesem Moment, in dem er seine Grenzen
uiberschritt, mehr Menschen gesehen haben als Winston Churchill, Albert
Einstein und James Joyce zusammen.« (Iyer 1998: 192)

Im tradierten Bild des »unbekannten Rebellen« klingt an, was es fiir
einen einzelnen Menschen bedeutet, fiir viele andere sein Leben oder zu-
mindest seine korperliche Unversehrtheit aufs Spiel zu setzen. Der Panzer-
held hat sein Leben zwar nicht explizit hingegeben — wir wissen nicht, ob
er gettet wurde —, aber er ist verschwunden, und diese Abwesenheit macht
aus ihm eine Art Opfer (sacrifice).® Seine Abwesenheit auf dem weiterhin

6 | Zunichst wurde berichtet, der Panzerheld, der anfangs als der 19-jihrige
Wang Weilin identifiziert wurde, sei im Schnellverfahren verurteilt und wenige Tage
nachdem er sich einen Platz in der Geschichte erobert hatte hingerichtet worden. Ein
Jahr nach den Ereignissen vom 5. Juni antwortete der chinesische Fiihrer Jiang Ze-
min auf die Frage nach dem Schicksal dieser Symbolfigur fiir die Freiheit in China:
»Ich glaube, er wurde nicht getétet.« (Iyer 1998: 193) Inzwischen gibt man zu, Identi-
tit und Schicksal des Panzerhelden seien unbekannt.
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bestehenden Schauplatz seiner Reprisentation lisst es so aussehen, als habe
es sich um eine Aktion von »ihm« fiir »uns« gehandelt, obwohl nicht ganz
Kklar ist, wer »wir« sind. Das heiflt, in den Augen der Offentlichkeit ist seine
Handlung reprisentativer fiir die Forderungen eines Kollektivs geworden
als fir jede personliche Forderung, die er fir sich erhoben haben kénnte.
Anders gesagt, er ist ein »Held«, ein Topos, der fiir ein politisches Gemein-
wesen wertvolle Ideale einschliefdt, und folglich auch einer, den politische
Gemeinwesen fiir ihre Selbst-Reprisentation in Anspruch nehmen.

Bemerkenswerterweise ist Gewalt gegen Menschen Symbol des Kultu-
rellen an sich, symbolisiert aber zugleich hohe Ideale unterschiedlichster
Kulturen. Das Medienzeitalter verschleiert diese doppelte Symbolfunktion,
wihrend es seine Produktion von Bedeutungen doch wesentlich auf ihrer
Grundlage organisiert. Einerseits tiberschreiten Medienbilder verletzter und
behinderter Korper — als gleitende Signifikanten des Kulturellen — miihe-
los kulturelle Grenzen. Andererseits entfalten sie in lokalen Kontexten eine
erstaunliche Wirkmacht, weil jeweils sofort eigene Bedeutungen damit ver-
kniipft werden und auf diese Weise ein gleitender Signifikant in eine kol-
lektive Reprisentation verwandelt wird. Vertreter der Global Studies sehen
darin Symptome der Exterritorialitit von Bedeutung, was dem eigentlichen
Problem nicht gerecht wird — es geht nicht darum, dass in einer globalen
Welt Bedeutungen von ihren Urspriingen abgeschnitten wurden oder exter-
ritorial entstehen, sondern dass der Wettbewerb darum, wann und wo eine
Bedeutung verankert werden soll, wesentlich stirker geworden ist.

Die Reaktion der Medien auf den Panzerhelden liefert ein eindrucks-
volles Beispiel dafiir. Man sieht leicht, warum das Bild in unterschiedlichs-
ten Kulturen gleichermaflen ansprechend und niitzlich gefunden wurde.
Erstens erzeugt die von dem Bild gezeigte Gewalt, die auf dem Gegensatz
zwischen der Verletzlichkeit des menschlichen Korpers und der rohen Kraft
des Panzers beruht, eine Symbolik, die unschwer in eine kollektive Repri-
sentation umgewandelt werden kann. Zweitens ist das Bild aufgrund seiner
Schlichtheit und Niichternheit leicht tibersetzbar, das heifdt es kann als Iko-
ne unterschiedlichen kulturellen Anforderungen gerecht werden. Drittens
bedeutet die mediale Verfiigbarkeit des Bildes fiir ein globales Publikum,
dass alle moglichen Gemeinschaften es konkurrierend mit spezifischen kul-
turellen Bedeutungen aufladen werden.

Wie im Grunde vorhersehbar, traten in diesem Fall primir der Osten und
der Westen in Konkurrenz zueinander. In Newsweek finden wir 1989 zum
Thema »Menschen des Jahres« die prizise amerikanische Aneignung des Bil-
des. Das mittlerweile berithmte Bild des unbekannten Rebellen, der sich den
Panzern entgegenstellt, ist unterschrieben: »In Beijing zeigte ein einzelner
junger Mann, was Zivilcourage ist.« (Abb. 38) Die Aktion des Panzerhelden
rief Erinnerungen an weitere Heldenopfer im Namen der Freiheit wach, wie
sie der spiter ermordete Prisident John F. Kennedy in seinen 1955 erschiene-
nen Profiles in Courage (dt. Zivilcourage, 1960) versammelt hat. Der Panzerheld
stand fiir einen Mann, der fiir die Rechte anderer aufsteht — die Ikone des frei-
heitlichen westlichen Individualismus tiberhaupt. Oder, wie Newsweek formu-
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lierte, »ein einzelner Mann, bewaffnet nur mit persénlichem Mut, hielt eine
Panzerkolonne auf«. In dieser gesellschaftlichen Perspektive kimpfen Indi-
viduen fiir die Freiheit, und wenn sie gesiegt hat und viele an ihr teilhaben,
muss sie dennoch individualisiert werden. Daher lief8 Agence Presse-France
iiber den unbekannten Rebellen verlautbaren, dass sein »furchtloses Bild im
Angesicht der Gewalt den Geist des chinesischen Volkes reprisentiert«, und
fuir Pico Iyer vom Time Magazine war der Panzerheld ein »einzelner, einsamer
Jedermann, der der Staatsmaschinerie entgegentritt, der Macht, dem ganzen
Gewicht der Volksrepublik — der grofiten Nation der Welt mit mehr als einer
Milliarde Einwohner —, wihrend ihre allmichtigen Fiihrer sich, wie immer,
irgendwo in den Tiefen der Groflen Halle des Volkes verstecken« (Iyer 1998:
192)7 Jeder dieser Berichte hebt wesentliche Elemente der kollektiven Repri-
sentation in der liberalen westlichen Gesellschaft hervor: mutiges persénli-
ches Eingreifen trotz tibermdchtiger Gegner; heimliche Verbundenheit mit
anderen freiheitsliebenden Gemeinschaften; schliellich das packende Bild
des fiir die Freiheit kimpfenden Individuums, das dafiir in der Regel mit sei-
nem Leben bezahlt oder auf die eine oder andere Weise behindert wird, unter-
geht oder vom Schauplatz der Reprisentation verschwindet.

Die Kommunistische Partei Chinas eignete sich das Bild des Panzerhel-
den auf andere und im Vergleich zum Westen komplexere Weise an.® China
Central Television brachte die Aufnahmen am 5. Juni, einen Tag nach dem
scharfen Vorgehen der KP gegen den Sender. Mit anderen Worten, nicht
die Aufstindischen hatten dafiir gesorgt, dass der Filmausschnitt im staat-
lichen Fernsehen gezeigt wurde, sondern das herrschende Regime im Zuge
der Niederschlagung des Aufstands. An die Zuschauer im Ausland gerich-
tet, erklirte die Regierung, die Volksbefreiungsarmee hitte Zuriickhaltung
getibt: Die Kolonne aus siebzehn Panzern hitte angehalten und versucht,
um einen einzelnen, unbewaffneten Mann herumzufahren. Bei dieser Dar-
stellung blieb das chinesische Auflenministerium auch auf den Pressekon-
ferenzen in den Wochen nach dem Aufstand. Den Zuschauern im eigenen
Land und der Bevilkerung von Beijing sandte die KP eine andere Botschaft.
Das Filmmaterial rief ihnen ins Gedichtnis, was sie erwartete, wenn sie
dumm genug waren, sich dem Aufstand anzuschlielen: eine gnadenlose

7 | Vgl. auch Talbott, der den Panzerhelden wie folgt beschreibt: »Ein Mann
gegen eine Armee. Die Macht des Volkes gegen die Macht der Kanonen. [...] Fiir einen
kurzen Moment, an den man sich lange erinnern wird, bestimmte ein einzelner
Mann den Kampf der Staatsbiirger Chinas.« (Talbott 1989: 10)

8 | Es gibt kaum konkrete Informationen iiber das Vorgehen in China, meine
Ausfiihrungen stiitzen sich daher auf Aussagen von Informanten, die sich zum Teil
wihrend der Ereignisse von 1989 auf dem Tiananmen-Platz aufhielten. Ich schulde
Liu Kang, Kenneth Lieberthal und Lydia Liu groRen Dank fiir die Gespriche, die sie
mit mir fithrten. Fiir Fehler in meinen Ausfithrungen bin allein ich verantwortlich.
Zur Chronologie der Ereignisse vgl. auch Zhou He 1996, der eine erstklassige Unter-
suchung der Berichterstattung in den Medien mit besonderer Berticksichtigung von
CCTYV, Voice of America und People’s Daily vorlegt.



https://doi.org/10.14361/9783839411322-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

4. TRAUMA-KuNsT: RITUAL UND VERLETZUNG IM MEDIENZEITALTER | 771

Macht. Die Aufnahmen zeigten auflerdem die politische Einstellung der
Volksbefreiungsarmee. In der Hoffnung, dass die Soldaten einen Putsch
unterstiitzen wiirden, hatten Leute den Soldaten zu essen gebracht, aber die
Bilder der auffahrenden Panzer stellten unmissverstindlich klar, dass die
Armee nicht korrumpierbar war und geschlossen hinter der KP stand.

Uber ein Jahrzehnt nach dem Massaker auf dem Tiananmen-Platz do-
miniert {iberall das westliche Bild des Panzerhelden, aufier in China. 1998
zihlt Time den unbekannten Rebellen zu den zwanzig wichtigsten An-
fithrern und Revolutioniren des 20. Jahrhunderts. Er wird auf zahlreichen
westlichen Websites gefeiert, und seine Ziige haben sich in Kunstwerke und
politische Plakate eingeschrieben. In China sieht es anders aus. Dass die KP
nicht iiber den unbekannten Rebellen redet, liegt auf der Hand. Aber auch
liberal eingestellte Chinesen beschiftigen sich ungern mit dem Thema, weil
es entweder zu schmerzhaft ist oder politisch zu gefahrlich wire, 6ffentlich
dartiber zu sprechen. Kurzum, das Bild des unbekannten Rebellen hat in
China nicht den Status einer kollektiven Reprisentation der von der Demo-
kratiebewegung gehegten Prinzipien erlangt. Moglich, dass die zwischen
den liberalen Demokratien und der KP entbrannte Konkurrenz um die Deu-
tungshoheit so stark war, dass sich keine dritte Gemeinschaft das Bild als re-
prisentatives Symbol aneignen konnte. Vielleicht ist die Deutung auch Teil
der Siegerbeute, und die Aufstindischen wurden geschlagen.

Die vielfiltigen und widerspriichlichen Bedeutungen, die dem Panzer-
helden beigelegt wurden, unterstreichen die Tatsache, dass traumatisierte
Kérper der kollektiven Reprisentation konkurrierender Gemeinschaften
dienen konnen. Bilder des Desasters, der Gefahr, der Verstiimmelung und
Behinderung kénnen daher miihelos zirkulieren. Meine Interpretation des
Panzerhelden schlieRt jedoch zwei Vorbehalte ein, die fiir kiinftige Uber-
legungen in diese Richtung eine Rolle spielen kénnten. Wihrend das Ritual
immer dazu tendiert, kollektive Reprisentationen hervorzubringen, stellt es
doch nicht immer allgemeines Einvernehmen tiber die Bedeutung seiner
zentralen Symbole her, und kollektive Reprisentationen sind fiir einzelne
Individuen grundsitzlich extrem schwer zu deuten (Bell 1992: 183). Das gilt
insbesondere in einer globalen Welt, in der Bilder und Objekte aus ihrem
lokalen Kontext gerissen und von konkurrierenden Gemeinschaften als je-
weils eigene potentielle Symbole in Umlauf gebracht werden. Um zu lernen,
dieses neue Bedeutungs-Klima besser zu verstehen, braucht es nicht nur
weitere Fallstudien iiber traumatische Bilder und ihre vielfiltigen Kontexte;
wir miissen auch erkliren, wie das Medienzeitalter sich die rituelle Faszi-
nation traumatisierter Kérper zunutze macht, um den Einfluss kollektiver
Reprisentation selbst zu globalisieren.

6.

Die in American Beauty gezeigte Sicht auf die Amerikaner als Volk von Waf-
fennarren, die bereit sind, jeden vermeintlich Andersartigen anzugreifen,
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schien nach den Ereignissen vom 11. September eine Zeitlang tiberholt. Die
Terroranschlige in New York und Washington beschidigten Gewalt als kul-
turellen Signifikanten der Vereinigten Staaten — im Inland wie im Ausland.
Die Amerikaner fiihlten sich plétzlich als Opfer fremder Aggressoren, aber
was noch wichtiger war, auch die tibrige Welt sah die Vereinigten Staaten
zum ersten Mal seit langem in einer Opferrolle. Die Anschlige traumati-
sierten die amerikanische Bevolkerung und lenkten die Aufmerksambkeit
von den Gefahren zu Hause auf ferne Linder und ihre fremden Popula-
tionen. »Warum hassen sie uns?«, fragten amerikanische Zeitungen und
Fernsehshows und sprachen damit aus, was viele Amerikaner empfanden.
Die Differenz zwischen dem bekannten »uns« und dem unbekannten »sie«
polarisierte das Nachdenken tiber Gewalt in Amerika und trieb unterschied-
liche Meinungen tiber ihre Darstellung hervor. Da ist auf der einen Seite die
Geschichte, die American Beauty erzihlt — typisch amerikanisch insofern,
als Schusswaffengebrauch und auf Kiichenwinde verspritztes Blut nur in
den USA therapeutisch zum Einsatz kommen koénnen. Der Revolver, das
wusste Warhol, ist so sicher ein Fetisch der amerikanischen Gesellschaft,
wie Gewalt dem nationalen Zeitvertreib dient. Auf der anderen Seite liefd
der 11. September gerade diese Darstellung der Vereinigten Staaten unpatrio-
tisch und unverantwortlich erscheinen. Gewalthaltige Filme, Fernsehsen-
dungen und Kunstausstellungen wurden nach den Anschligen ausgesetzt,
und wo es in den Medien um Kooperations- und Friedenswillen ging, wur-
den sie als uramerikanische Tugenden benannt. Auflerdem schienen die Er-
eignisse allen Grund zu der Annahme zu geben, Gewalt sei eine von auflen
kommende und der amerikanischen Gesellschaft fremde Kraft. Der Krieg
gegen den Terrorismus machte diese Auffassung jedenfalls tendenziell zum
Programm. Von der amerikanischen Bevolkerung wurde verlangt, an einen
zutiefst unamerikanischen Ursprung der Gewalt zu glauben, dessen schier
unerschopfliche Kreativitit aus den banalsten Geritschaften auf Amerika
gerichtete Waffen schmieden konnte.

Wie jedoch abzusehen war, sind die Versuche von Politikern und Medien,
die amerikanische Gewalt zu verbannen, weitgehend gescheitert. Kaum fiinf
Monate nach den Anschligen war die Darstellung von Gewalt wieder gesell-
schaftsfihig; Filme, die kurzfristig als zu brutal gegolten hatten, um gezeigt
zu werden, liefen in den grofen Kinos wieder an. Die militirische Macht,
die in den Kriegen in Afghanistan und im Irak zur Schau gestellt wurde,
untermauerte gegeniiber Freunden wie Feinden die Stellung der Vereinig-
ten Staaten als Weltmacht, wihrend das neu eingerichtete Ministerium fiir
Heimatschutz (Office of Homeland Security) die Aufmerksamkeit der Ame-
rikaner bald, wenn auch eher unbeabsichtigt, wieder auf jene Formen der
Gewalt lenkte, von denen die grofite Gefahr fir die amerikanische Lebensart
ausgeht, namlich die amerikanische Lebensart selbst. Dank neuer Sicher-
heitskontrollen zum Aufspiiren versteckter Terroristen in den Vereinigten
Staaten erschienen die normalsten und waschechtesten Amerikaner als
potentielle Massenmérder und hatten auf Flughifen ihre Schuhe auszuzie-
hen und ihre Taschen zu leeren. Viele dieser ganz normalen Amerikaner
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fanden es lustig oder zweckmifig, mit falschem Anthrax gefiillte Briefum-
schldge an ihre Nachbarn zu verschicken. Der 11. September mag Teppich-
messer zur Waffe der Wahl fiir Terroristen gemacht haben, aber die verbrei-
tete Angst vor den eigenen Landsleuten hat in den USA noch gewthnlichere
Gegenstinde zu »Instrumenten des Terrors« werden lassen — Nagelscheren,
Sicherheits- und Haarnadeln, Kinderbesteck, Korkenzieher, Golfschliger
und Briefoffner (Abb. 39).° Diese durch rituelles Handeln zu Mordwaffen
avancierten Alltagsgegenstinde vermitteln eine Vorstellung von Gewalt, die
mit ihrer schlichten Materialitit schwer in Einklang zu bringen ist. Sie sind
zu Symbolen kollektiver Wahrheit geworden. Sie sind Trauma-Kunst. Es ist,
als wiirden sie die Amerikaner auffordern, zusammen mit dem Rest der
Welt zu akzeptieren, dass die USA Kultur im traumatischsten Sinne sind.
Sie enthtillen, wo die Gefahr liegt. Im Inneren.

9 | Das Foto Implements of Terror von Susan E. Evans erschien urspriinglich
unter dem Titel »The Things They Carried« im New York Times Magazine. Dem Foto
beigefiigt war folgende Erklirung der Kiinstlerin: »Nach der Tragédie sind wir ge-
zwungen, alles zu priifen, was die Moglichkeit oder Gelegenheit einer Bedrohung
schafft. Indem wir priifen, finden wir beides. Obwohl diese Priifpraxis letztlich unse-
rer Sicherheit dient, verkdrpert sie unsere nationale Angst vor weiteren terroristi-
schen Anschligen. Wihrend meiner Arbeit auf dem Orlando International Airport
fotografierte ich mit einer 4x5"-Kamera Gegenstinde, die es nicht durch die Sicher-
heitskontrolle geschafft haben, wobei die Fluggiste die Wahl hatten, entweder zu-
sammen mit dem betreffenden Gegenstand nicht an Bord zu gehen oder >ihn wegzu-
werfens, indem sie ihn den Sicherheitsbeamten iibergaben.«
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