Exkurs: Kunst als Fetisch, Kunst im Text

Hochgatterers Texte widmen sich tiber weite Strecken dem Alltag und warten mit
Requisiten aus den entsprechenden Kategorien auf: Mode, Ausriistungsartikel,
Werkzeuge, Sportequipment und dergleichen. Zwar haben Hochgatterers Texte
sehr wohl auch Kunstwerke zum Inhalt, fiktive wie reale, die mitunter wichtige
Rollen spielen; als Fetische inszeniert werden sie dabei jedoch gerade - den
Waften vergleichbar — nicht. Einer auf fetischistische Phinomene sensibilisierten
Lektiire, die im Werk des Autors anderweitig vielfach fiindig wird, bleiben diese
Kunstwerke sowie die Verhiltnisse der Figuren zu ihnen unverdichtig. Da lohnt
sich ein genauerer Blick, gerade im Fall einer so zur Fetischisierung geeigneten
Ding-Kategorie.

Bei der Suche nach einer Antwort fillt bald auf, dass die Texte nicht nur dem
Kunst-Fetisch keinen Platz einrdumen, sondern dass ihnen dariiber hinaus dort,
wo sie Bildende Kunst thematisieren, eine Tendenz zur Ent-Fetischisierung, zur
Ent-Auratisierung von Kunst eignet; und das wiederum, ohne damit das Kunst-
werk gleich als Ganzes zu entwerten: Es hat wichtige, oft zentrale Funktionen inne,
sein Fetisch-Status hingegen wird auf jeweils unterschiedliche Art unterlaufen.

Dieser Exkurs widmet sich nun der Frage, wie das vor sich geht. Bei den dabei
interessierenden Texten® handelt es sich zum einen um Hochgatterers bis dato
jingsten Prosatext, Fliege fort, fliege fort (2019), die Erzdhlung Der Tag, an dem mein
GrofSvater ein Held war (2017) sowie um einen frithen Text, seinen ersten Roman (und
dritten lingeren Prosatext nach dem Frithwerk Riickblickpunkte und der Erzihlung
Der Aufenthalt, 1983 bzw. 1990) Uber die Chirurgie (1993).

Der oben angedeutete Befund zu den Texten Hochgatterers steht im Einklang mit
einer hier zu behauptenden Tendenz von Literatur iiberhaupt (zumindest der Mo-
derne), in ihrer Behandlung von Bildender Kunst tendenziell antifetischistisch zu

1 Abgesehen wird hiervon Hochgatterers dramatischen Texten, die sich in einem Fall ebenfalls
der Transposition der Inhalte von Werken der Bildenden Kunst widmen, siehe seinen Beitrag
zum Projekt Ganymed Boarding: Hochgatterer, Ganymed Boarding (2010).
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verfahren. Die These klingt gewagt, hat doch der literarische Diskurs mafigebli-
chen Anteil an der Diskursivierung von Kunstwerken und -werten. Die Konjunk-
turen in der kulturellen Auseinandersetzung mit Bildern sowie die Einschreibung
von Kunstwerken ins kollektive Bildgedichtnis (bzw. ins kulturelle Archiv) erfolgen
nicht zuletzt iiber Literatur.” Natiirlich hat das Aufeinandertreffen der Kiinste im-
mer wieder die Form des Wettstreits; da ist aber auch die uniiberschaubare Zahl
an Texten, die Werke der Bildenden Kunst emphatisch beschreiben, zum Leben
erwecken, feiern; da ist etwa das epiphanische Cézanne-Sehen in Peter Handkes
Die Lehre der Sainte-Victoire (1980), da ist die umfassende Verlebendigung des Breu-
ghel'schen Bildsujets in Gert Hofmanns Der Blindensturz (1985), die Wucht der Ak-
tualisierung des Bildprogramms des Pergamonaltars in Peter Weiss’ Asthetik des
Widerstands (1983), um eine handvoll Beispiele aus der jiingeren Literatur zu nen-
nen. Es stellt sich die berechtigte Frage: Derartige, so intensive und stellenweise so
euphorische literarische Auseinandersetzung mit Kunst soll nicht automatisch zu
ihrer Fetischisierung fithren?

So ist es. Denn nicht nur ist der Paragone eine auf Dauer gestellte Option,?
nicht nur tritt in der Auseinandersetzung mit paradigmatischen Werken der Bil-
denden Kunst auch das Gegenstiick zur Idolatrie auf den Plan, der Ikonoklasmus
(prominent etwa bei Leonardos Mona Lisa als >Giocondoklasmus<* — auch kollidie-
ren Literarizitit und Textualitit mit den hier angefiihrten Familienmerkmalen des
Fetischismus: Zeichentheoretisch etwa wurde argumentiert, dass das Bild grund-
sitzlich als ikonisches Zeichen zu gelten habe, in dem Vorder- und Hintergrund
zugleich ausdifferenziert sind und verschmelzen, in dem »[n]icht das eine oder das

andere, sondern das eine im anderen<®

zu sehen ist — eine Einheit, die im Zuge
der Versprachlichung des Kunstwerks zwangsliufig aufgebrochen und in distink-
te (symbolische) Zeichen iibertragen wird. Dabei tritt, pauschal gesprochen, sein
diskursiver Charakter und damit seine Verwobenheit mit dem kulturellen Archiv
hervor; dies steht der Homogenitit und Autonomie des Fetischs entgegen. Zudem
(und nicht selten damit im Zusammenhang) hat die Verhandlung von Bildender
Kunst im literarischen Text seit der Epochenschwelle zur Moderne mitunter selbst-
reflexiv-poetologische Funktion.® Dabei wiederum erzeugt die literarische Bildbe-

trachtung als eine poetologisch — oder auch kunst- und medientheoretisch - aus-

2 Das war auch der Ausgangspunkt zweier mittlerweile abgeschlossener Forschungsprojek-
te an der Universitdt Wien, an denen der Verfasser beteiligt war: »Kunst im Text: Malerei,
Skulptur, Photographie in der deutschsprachigen Literatur 1880-2000« bzw. »Das Bildzitat.
Intermedialitdt und Tradition« von 2006 bis 2014.

3 Vgl. Fliedl, Einleitung (2011), S. IX.

4 Kranz, Leonardos Mona Lisa in der Lyrik (1981); vgl. Serles, »Mona Lisa (du Luder)« (2013),
S.196.

5 Boehm, Jenseits der Sprache? (2005), S. 39.

6 Vgl. Fliedl, Einleitung (2011), S. XI.
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gerichtete geradezu das Gegenteil jener Distanz, aus der Aura und Fetischcharakter
erwachsen konnen: Hinterfragt werden immerhin die Voraussetzungen und Um-
stinde gerade des Kunst-Werdens und des Kunst-Charakters — dessen auratische
Form indes Voraussetzungslosigkeit, Unhinterfragbarkeit verlangen wiirde. Dazu
kommyt, dass die jeweilige Einbettung des Kunstwerks in literarische Handlungen
und Verhandlungen diesem oftmals zu Leibe riicken: Wahrend der Fetischcharak-
ter des Kunstwerks, wie nachfolgend ausgefithrt wird, auf dessen Auratisierung
und der damit einhergehenden Distanzierung beruht, wird diese Distanz oft al-
lein schon handlungslogisch unterwandert.

Die Mechanismen der Ent-Fetischisierung der Bildenden Kunst im Zuge ihrer
Literarisierung sind damit (wenn auch in vielleicht grober Verkiirzung) angedeu-
tet. Hochgatterers Werk wird nun, gewissermafien als Stichprobe, Belege fiir sie
liefern.

Die Rede von Kunst als Fetisch ist allgegenwirtig: Auch den Dingen der Samm-
lungen und Museen, den Kunstwerken gilt unser Begehren, auch sie, so Bohme
und Endres, sind Gegenstand durchaus erklirungsbediirftiger Passionen<.” Dabei
wird der Fetisch-Charakter der Kunst gemeinhin anders aufgefasst als der jener
Fetische, von denen hier bisher die Rede war (hier kann also erneut die Rede von
>Familiendhnlichkeit< sein): Einige Merkmale, wie etwa das Funktionieren als In-
strument individueller Ermichtigung bzw. individuellen Schutzes oder die konta-
giose Systematizitit des Fetischs, treffen auf die Kategorie des Kunst-Fetischs nicht
wesentlich zu, andere Merkmale hingegen tiberschneiden sich. Auch der Fetisch-
status des Kunstwerks lisst sich beschreiben als eine Art (kulturell sanktionierter)
»Uberschitzung« (davon war schon bei Winnicott die Rede); auch das Kunstwerk als
Fetisch beruht auf vielfiltige Weise auf der Verleugnung seines Ursprungs, seiner
Bedingtheit.

Der Sonderstatus des Kunstwerks, den dieses vor dem Alltagsgegenstand be-
ansprucht, wird dabei tblicherweise am Phinomen der Aura festgemacht - ei-
ne Begriffsprigung Walter Benjamins, die er (unter anderem) in seinem Aufsatz
Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit vornimmt und aus der
Konfrontation mit der Gefihrdung, dem Verlust des Kunst-Status gewinnt. Die Re-
de von der Aura des Kunstwerkes wird in dem historischen Moment méglich — und
nétig —, als die Moglichkeiten der Reproduktion und Vervielfiltigung des Kunst-
werks dessen Integritit zu bedrohen scheinen. Die Reproduktion, vor allem durch
die Fotografie, tangiere das Kunstwerk zwar nicht physisch, ersetze es jedoch durch
die potenzielle Zeit- und Ortsungebundenheit seiner Kopien. Was diesen dabei ab-
gehe, sei die »Echtheit« und das »Hier und Jetzt« des Originals, die Reproduktion
16se das Werk aus der Tradition und unterwandere damit seine »geschichtliche

7 Vgl. Bbhme u. Endres, Der Fetischismus der Kiinste (2010), S. 9.
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Zeugenschaft«, seine »Autoritit«®. Die Aura ist also zweifach bestimmt: als sugges-
tive Prisenz, die sich zugleich einem Vektor in die Ferne verdankt. Dementspre-
chend auch Benjamins Definition in seiner Kleinen Geschichte der Photographie: Au-
ra, merkt er dort an, sei die »einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein
mage«.® Zum auratischen Gegenstand befindet sich der Betrachter, bei nur vorder-
griindiger, riumlicher Nihe, immer in Distanz, und dieses Empfinden von Distanz
macht die Aura aus.

Wenn spiter Hartmut Béhme in Analogie zur Titigkeit des Fetisch-Machens
festhilt, dass »die Fetischisierung, ja Sakralisierung des Ausstellungswertes«’® an
einen Transfer, an rituelle Handlungen und Kontexte gebunden ist — dass also das
Kunstwerk seinen Charakter im Museum und in der Sammlung erhilt —, so kann
angemerkt werden, dass schon bei Benjamin diese Kategorien beriicksichtigt wer-
den: Auch die Benjamin’sche Aura ist nichts, was dem Objekt »an sich< anhaftet;
stattdessen ist sie eng verkniipft mit seiner raumlichen und institutionellen Si-
tuation' und mit dem, was Benjamin dessen »parasitire[s] Dasein am Ritual«*
nennt.

Die nihere Bestimmung dieses Kontextes, aus dem einem Kunstwerk sein Wert
als Fetisch erwichst, unternimmt nun Hartmut Béhme — unter Rekurs auf Kant
sowie Benjamins Begriff der Aura und die damit verbundene Distanz. Fiir Gegen-
stinde, wie sie in Museen, Sammlungen, Archiven aufbewahrt und eigentlich erst
hergestellt werden, fithrt Bohme die Rubrik »Fetisch erster Ordnung« ein.”® Feti-
schismus zweiter Ordnung meint die gebrauchsiiblichen Fetische der Perversion
und des Konsums (die Bezeichnung trifft aber in vielen ihrer Diskursivierungen
auch auf die religiésen Fetische zu); ihre Merkmale, wie Bshme sie anfithrt,™* de-
cken sich darum weitestgehend mit dem Katalog der Familienmerkmale des Feti-
schismus (s. Abschnitt 4 der Einleitung).

Anders steht es um die Fetischisierung des Museums- und Sammlungsobjekts,
des Kunstwerks. Dieses befindet sich, wie Bohme (und vor ihm etwa schon Karl-
Heinz Kohl)'® feststellt, abseits der Zirkulation und der Serialitit der Warendinge

8 Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (1991 [1938]),
S. 477.

9 Ders., Kleine Geschichte der Photographie (1991 [1931]), S. 378.

10  Bohme u. Endres, Der Fetischismus der Kiinste (2010), S. 26.

b8 Vgl. Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (1991
[1938]), S. 476f.

12 Ebd,S. 481.

13 Vgl. fir diese Unterscheidung im Folgenden: B6hme, Fetischismus und Kultur (2012 [2006]),
S. 298-307.

14 Vgl.ebd, S.364.

15 Vgl. Kohl, Die Macht der Dinge (2003), S. 257f.
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oder der sexuellen Fetische. Im musealen Raum, in der Sammlung ist es stillge-
stellt. Dort erhilt es auch, indem es »hinter Glas« bzw. in einer »unbedingte[n] Di-
stanz«'® gehalten wird, seine Aura. Man erkennt bei B6hme ein anderes — desillu-
sioniertes? — Verhiltnis von Aura und Distanz, die bei Benjamin noch in eins fielen,
wihrend nun Aura als Konsequenz einer distanzierenden Inszenierung entsteht.
Dennoch erméglicht das so sgeframte« Objekt Reflexion und asthetische Betrach-
tung im Sinne von Kants interesselosem Wohlgefallen.”” Kein praktisches (oder
analytisches) Interesse soll hier stéren, das Objekt wird jedem praktischen Zusam-
menhang entzogen:

Der dsthetische Gegenstand ist strukturell vom >Noli me tangere« geschiitzt, um
nichts als das Korrelat von Wahrnehmungsakten zu sein. In dieser Entriickung aus
jeder Handgreiflichkeit [...], im >Einschluss< des dsthetischen Objekts wird dieses
unausweichlich zum Fetisch [..]."8

Der Fetisch-Charakter des Kunstwerks besteht also in einer Kontextualisierung, die
zugleich eine De-Kontextualisierung ist: Die Betrachtung findet unter bestimm-
ten — klassischerweise im Museumssetting hergestellten — Pramissen statt, wih-
rend sie andere Pramissen, die der genannten Handgreiflichkeit, dezidiert aus-
schlieft. Die Grenze zwischen diesen beiden Bereichen ist dabei gar nicht ohne
weiteres zu ziehen, sie verliuft auch innerhalb des musealen Raums: Denn selbst-
verstindlich lassen sich auch im Museum nicht-fetischistische Erfahrungen ma-
chen, wenn etwa der Kontext und die Voraussetzungen der beschriebenen Bildbe-
trachtung in den Blick geraten: die rote Samtkordel vor dem Olgemilde (die stets
hysterischen Alarmanlagen!), das Café und der Museumsshop. Das Jenseits des
musealen Fetischs kann aber noch niher liegen, im Objekt des Kunstwerks selbst,
wie Boris Groys feststellt. Es scheint auf, sobald das Kunstwerk beispielsweise einer
stilistischen Analyse unterzogen oder auf Materialqualititen hin betrachtet wird
(die den dsthetischen Sinnen — die zuvorderst Fernsinne sind - entgehen miissen):

Der Archivtrager gehort nicht zum Archiv, weil er zwar die Archivzeichen tragt,
aber seinerseits kein Archivzeichen ist. Der Archivtriger bildet, wie der profane
Raum auch, das Aufden des Archivs. Das Archiv hat somit nicht nur einen, sondern
zwei unterschiedliche AuRenbereiche.”

Die Riickseite des Kunstwerks, lisst sich also mit Groys festhalten, ist schon sein
Jenseits.2°

16 Bohme, Fetischismus und Kultur (2012 [2006]), S. 357.

17 Vgl.ebd,S.355.

18 Ebd.; vgl. auch Kohl, Die Macht der Dinge (2003), S. 258.

19 Groys, Der submediale Raum des Archivs (2009), S.147.

20 Die unter dem Begriff der Kontext-Kunst versammelten kiinstlerischen Unternehmungen,
diese Grenze zu durchstofien und dadurch den musealen Raum selbst zum Thema zu ma-
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Es ist eine Anzahl von Konventionen und Beschrinkungen, die dafiir zustindig
sind, aus einem Artefakt einen Fetisch erster Ordnung zu machen. Zusammenge-
fasst ldsst sich das hier geschilderte Dispositiv der Bildbetrachtung durch mehrere
Momente der Stillstellung beschreiben. Das beginnt bei der Stillstellung des Wer-
kes: Es wird, so Bohme, der Zirkulation der Dinge entnommen, aus einem Verweis-
Zusammenhang geldst und einem anderen eingegliedert, wo es nun fir sich und
zugleich fiir die Kategorie des Museums- oder Sammlungsstiicks steht. Stillgestellt
ist auch der Betrachter bzw. die Betrachterin — insofern, als er oder sie sich durch
eine kontemplative Haltung, durch Interesse- und damit quasi Biographielosigkeit
auszuzeichnen hat. Stillgestellt, eng beschrinkt in seiner Fassungsmdoglichkeit ist
schliefilich, was die beiden Pole des Subjekts und des Objekts der Betrachtung ver-
bindet: der kunstbetrachtende Blick, der interesselos nichts als >das Asthetische«
sucht und am Ort seiner Bestimmung, im Kontext des white cube, auch nichts
als »das Asthetische« findet (und fiir den die wie auch immer geartete >Riickseite«
der Kunst unsichtbar bleibt). Der betrachtende Blick stellt die Distanz zwischen
Kunstwerk und Betrachter sicher und fixiert beide auf ihre Rollen.

Sowiirde er aussehen, der Kunst-Fetisch bzw. der>Fetisch erster Ordnungs, wie
Bohme ihn unter Rickgriff auf Kant und Benjamin definiert und wie man ihn mit
Groys in einem Aspekt erginzen kann. Mit der Aufzihlung der Reglementierun-
gen und Stillstellungen, die diesen Fetisch erméglichen, sind jedoch auch Angriffs-
flichen gelistet, auf welche die Texte mit ihrer Tendenz zur Demontage und zum
Aufzeigen der Hinfilligkeit des Kunst-Fetischs abzielen. Denn mit dem Kunstwerk
begegnet uns nun schon die zweite Ding-Kategorie neben der Waffe, die gerade-
zu paradigmatisch die Fetischisierung unbelebter Gegenstinde illustrieren konnte,
es in den Texten Hochgatterers aber ostentativ nicht tut. Stattdessen werden diese
Dinge handlungslogisch riickgebunden an jede nur erdenkliche Handgreiflichkeit:
an historische Zusammenhinge, die Biographie des Betrachters bzw. der Betrach-
terin, die Materialitit des Werkes, die Psyche des Kiinstlers; sie werden als Teile
kiinstlerischer wie politischer Diskurse ausgestellt; letztlich kann man sie auch in
den Zusammenhang einer poetologischen Aussage stellen.

Ein Vandalenakt

Ein chronologisch umgekehrtes Vorgehen bietet sich in der nun folgenden Analyse
an - gerade nimlich in Fliege fort, fliege fort (2019), dem jiingsten Roman Hochgat-
terers, ist Kunst einerseits relevant fiir eine Handlung, die wiederum andererseits
die Auratisierung dieser Kunstwerke nach oben genannten Mafdgaben sofort un-
terbindet. Der in der fiktiven Provinzstadt Furth titige Psychiater Horn wird in

chen, miinden unweigerlich wieder in die Produktion von museal verwahr- und fetischisier-
baren Artefakten (im mindesten Fall in Form von fotografischen 0.4. Dokumentationen).
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Fliege fort, fliege fort mit einer Kindesentfithrung konfrontiert, mit schwer misshan-
delten Greisen, die aus irgendeinem Grund trotzig diese Misshandlungen leugnen,
und zu guter Letzt — in privater Hinsicht — damit, dass sein Sohn nach Jahren des
Nichtstuns nun Kiinstler werden will. Die resultierenden Kunstwerke sind dabei,
weil wir sie vorderhand aus der Perspektive des Vaters kennenlernen, nicht Tri-
ger isthetischer Aura, sondern hauptsichlich: ein Argernis, zudem Politikum und
kriminalistisches Problem. Argernis im Fall einer Skulpturengruppe, die auf Be-
tonsockeln aus dem Rasen des Horn'schen Gartens wachst und deren schrittwei-
se Fertigstellung von diesem skeptisch beiugt wird; ein kriminalistisches Problem
und Politikum im Fall des Autos des stiddtischen Rechtspopulisten, das aus kiinst-
lerischen Griinden - fiir ein Video und eine Fotoserie — in Brand gesetzt wird,
kriminalistisches Problem ebenfalls im Fall des grofformatigen Graffitis, das ei-
nes Morgens auf einer Immobilie desselben Politikers prangt.

So werden diese Werke innerfiktional nie Gegenstand einer eigentlichen Kunst-
Betrachtung, sondern stets riickgebunden an aufleristhetische Bereiche. Das liegt
nicht an den Werken selbst: Das Graffiti beispielsweise ist zwar an sich schon - als
Vandalenakt im offentlichen Raum - eine politisch konnotierte Geste, inhaltlich
aber gar nicht einfach gestrickt:

Die besprayte Flaiche mafS etwa vier mal zwei Meter, nahm den gesamten Erd-
geschosssockel zwischen dem Haupteingang des Hauses und dem Portal eines
kiinftigen Geschéftslokals ein und war in zwei Felder unterteilt. Das rechte zeigte
in Sichtvon unten, also in perspektivischer Verzerrung, die Hagia Sophia, iber ihr
den Schriftzug »Gott ist grohs«, das linke ein vor allem in Rot und Braun gehalte-
nes Portrit des amerikanischen Filmschauspielers Jamie Foxx, tiber ihm den Satz
»Wir sind alle Neger«. (FF 47)

Die politischen und intermedialen Beziige des Bildes sind einerseits recht klar:
Die Schreibweise von »grohs« spielt auf die Figur Konrad Seihs an, den genannten
Politiker, Unsympathietriger und Eigentiimer der Gebiudefassade; die Hagia So-
phia — zuerst orthodoxe Kirche, zwischenzeitlich Moschee, dann Museum (und seit
Kurzem wieder Moschee) — kann als Verweis auf kulturellen und religiésen Wan-
del gelesen werden; in dem Bild des amerikanischen Schauspielers Jamie Foxx,
das, wie spiter angedeutet wird, wohl Michael Manns Film Collateral entnommen
wurde, kann man sogar einen komplexen (und sicherlich fiir weitere Erérterun-
gen ergiebigen) Kommentar auf das Verhiltnis zwischen verschiedenen Ethnien,
womdglich auch konkret zwischen den beiden Graffiti-Kiinstlern Tobias und Malik
vermuten. Alles das wird jedoch vom Werk selbst in Schwebe gehalten, und diese
Balance legt eine Wahrnehmung des Werks als dsthetisches Artefakt nahe.

Die Protagonisten indessen stehen in unauratischen, zur Fetischisierung
ungeeigneten Verhiltnissen zu den Kunstwerken des Textes. Nicht die Situation
einer kontemplativen Bildbetrachtung, nicht die Auseinandersetzung zwischen
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Werk und Individuum bestimmt die Funktion der Kunstwerke im Text. Hier
dominieren stattdessen die Kontexte Familienkrach, politische Provokation, Sach-
beschidigung. Die strukturelle Funktion des Graffitis im Roman liegt unterdessen
in seiner Rolle als Knotenpunkt, den es in dem verdeckten sozialen Netz darstellt,
das den Roman durchliuft. Davon war schon im Exkurs zur Waffe die Rede: dass
der Dolch, indem er von Hand zu Hand geht, eine Kette der Solidaritit nachzeich-
net, die, und das ist das optimistische, geradezu utopische Moment des Romans,
iber alle ethnischen und sozialen Grenzen hinweg reicht und gegenwirtiges und
vergangenes Unrecht konfrontiert. Ahnlich funktioniert das Graffiti, auf dem sich
verschiedene Perspektiven treffen — die der Urheber, des Fassadeneigentiimers,
der Polizei —, an dem aber auch erneut Solidaritit, heimliche Mitwisserschaft
kristallisieren, und zwar gerade zwischen jenen Figuren, die am Rand der Gesell-
schaft sowie im Roman am Rand der innerliterarischen Wahrnehmung stehen.
Das geht iiber das Biindnis zwischen Tobias und Malik hinaus: Die erste relevante
Zeugin der Graffiti-Aktion ist eine Greisin, die zwar zugibt, die >Titer« gesehen
zu haben, die aber auch meint, dass sie selbst den Vandalenakt nie zur Anzeige
gebracht hitte. (Sie ist im Gegenteil eine der wenigen, die iberhaupt dsthetische
Mafistibe ansprechen, wenn auch ex negativo: Das Graffiti sei besser als so man-
ches, was in Museen zu sehen sei — FF 64.) Der zweite Zeuge ist der psychisch
kranke Benediktinerpater Bauer, der seine Zeugenschaft ebenfalls geheim hilt (FF
77£.). Die Funktion des kiinstlerischen Artefakts liegt also viel mehr als in einer
isthetisch-auratischen Wirkung - erneut - in der Funktion eines Relais innerhalb
des Netzwerks der Protagonistinnen und Protagonisten des Textes.

Zum Turm der blauen Pferde

Franz Marcs Turm der blauen Pferde* ist (oder war) mit Abmessungen von 200 x 130
cm eines der grofieren Gemailde des Kinstlers; 1919, drei Jahre nach seinem Tod
und nachdem es in Ausstellungen in Berlin, Miinchen und Den Haag zu sehen war,
wurde es von der Nationalgalerie Berlin aus seinem Nachlass gekauft und von da
an fast zwei Jahrzehnte durchgehend ausgestellt. Seine Prominenz verdankt es wo-
moglich seinem Bildinhalt und -titel, die pars pro toto grof3e Teile des Marc’schen
Euvres evozieren und die in ihrer semantischen Nihe zum Namen der Kiinst-
lervereinigung (dem >Blauen Reiter<) fiir Wiedererkennbarkeit sorgen; sicherlich
verdankt sie sich den zahllosen Abdrucken und Reproduktionen, in denen das Bild
kursierte und kursiert. Der Bildtriger selbst hingegen ist seit 1945 verschollen.*

21 Vgl.dazu und im Folgenden: Hoberg u. Jansen, Franz Marc (2004), S. 246f.
22 Zur Unterscheidung von Bild und Bildtrager, der ich hier folge, vgl. Husserl, Phantasie und
Bildbewusstsein (1980 [1904/1905]), v.a. S.18-26.
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Man kénnte nun mit Benjamin argumentieren, dass die Aura mit dem Origi-
nal verschwunden ist und nun blof unauratische Reproduktionen existieren; man
konnte aber auch im Gegenteil meinen, dass das Bild nun, unabhingig von sei-
nem materiellen Triger, endgiiltig allen sHandgreiflichkeiten< entzogen ist und nur
noch als >reines«< Bild existiert, damit ohne Rest in jene Distanz geriickt ist, die dem
Kunst-Fetisch zukommt. Wie dem auch sei: Die Voraussetzungen dieser Uberle-
gung, die Abwesenheit des Bildtrigers, wird in Hochgatterers Der Tag, an dem mein
Grofsvater ein Held war ohnehin revidiert — und im Zuge dessen der Fetischstatus
des Kunstwerks unterlaufen.

Die Handlung des Prosatextes ist historisch in den letzten Wochen des Zwei-
ten Weltkriegs angesiedelt, die von den Bewohnerinnen und Bewohnern eines nie-
derdsterreichischen Bauernhofs erlebt werden — darunter die Kriegswaise Nelli,
deren Herkunft bis zum Ende ungeklirt bleibt.?® Der Text wird aus ihrer Perspek-
tive erzihlt und teilt sich in Kapitel, deren Uberschriften das Datum der Hand-
lung nennen (vom 14. Mirz bis zum 1. April 1945), und Kapitel, die jeweils mit »Die
Geschichte vom ...« betitelt sind: »... vom nicht ertrunkenen Kind, »... vom nicht
erhingten Soldaten, »... vom nicht erschossenen Suprematisten«, schliefilich »...
vom gliicklichen Ende« (TGH 26, 56, 91, 109). Bis auf die letztgenannte wechseln
diese Geschichten in ihren entscheidenden Handlungsmomenten in den Konjunk-
tiv: »natiirlich hitte es sich am ehesten so zugetragen, dass [...]«, worauf der wahr-
scheinlichste und stets tragische Ausgang der Episode in starker Raffung folgt,
abschlieRend jeweils erginzt um eine alternative Variante, nun im Indikativ. Im
Konjunktiv stehen so Szenen, die den Schrecken des Krieges, des Mitliufertums,
der Lynchmorde darstellen; im Indikativ hingegen das inhaltlich dem Kapiteltitel
entsprechende gute Ende. Die Krux dabei ist, dass die im Konjunktiv referierten
Inhalte handlungslogisch der Realititsebene zuzuordnen sind. Die indikativischen
Varianten entpuppen sich als unwahr - sehr vereinfacht gesagt: Mit ihren Darstel-
lungen von Zivilcourage und Selbstlosigkeit stellen sie einen schmerzlichen Kom-
mentar auf die vielfach verspielten historischen Gelegenheiten zum Widerstand
gegen das NS-Regime dar. Auf Erzihlebene sind sie der Imagination der Erzih-
lerin zuzurechnen, wobei ihre Motivation fiir die Kontamination von Realitit und
Imagination, die uns als erzihlerischer Winkelzug entgegentritt, unausgesprochen
bleibt. Eine Bemerkung des Iren aus der Kurzen Geschichte wird hier jedenfalls in

23 Vermutet wird, dass sie durch die Bombardierung der »Nibelungenwerke«in St. Valentin zur
Vollwaise wurde. Am Ende des Textes steht hingegen miteiner erinnerten Momentaufnahme
aus einem Deportationszug ein Hinweis auf die Shoa. Vgl. TGH 19-21 bzw. 107.
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extremis vorgefithrt: Man miisse »dieses >konnte, wiirde, wire< weglassen [..], eine
Vorstellung ist eine ziemlich indikativische Angelegenheit.« (KG 31)*4

Die Kunst hat ihren Auftritt im Roman in Gestalt eines geflohenen Kriegsge-
fangenen, der sich als Michail Levjochin und als »Suprematist« (TGH 54) vorstellt
und eine omindse Rolle mit sich trigt - in der sich, wie sich spiter zeigt, das be-
sagte Gemilde Franz Marcs befindet, Der Turm der blauen Pferde. Levjochin hatte die
Gelegenheit, es wihrend der Uberstellung von Gérings Kunstsammlung, der es ein-
verleibt wurde, zu stehlen. Uber die Strecke fast des gesamten Textes bleibt es un-
sichtbar und hat eher die Platzhalterfunktion eines blofen Handlungsmotors, um
am Ende nur kurz doch noch in Erscheinung zu treten; hier, wiewohl an strukturell
wichtiger Position, in einer Funktion, der der Aspekt des Kunst-Fetischs mangelt.
Anstatt ein auratisches Kunstwerk in Szene zu setzen, wird die dementsprechen-
de Bildbetrachtung unterlaufen; dynamisiert werden all jene Momente, die erst in
ihrer Stillstellung den Fetisch erster Ordnung erzeugen wiirden.

Kurz vor Schluss des Romans bekommt man das Bild zu sehen, richtiger natiir-
lich: eine Beschreibung des Bildes zu lesen, in einer Passage, die hier ausfiihrlicher
zitiert werden soll. Nelli macht sich heimlich auf und davon. Das Bild nimmt sie
mit, um es unterwegs zum ersten Mal zu entrollen:

Als ich das Wachstuch zuriickschlage, rieseln winzige blaue Kdrner iber meine
Finger. Ich zucke unwillkiirlich zuriick, so, als ware es Gift.

Das Bild ist steifer, als ich gedacht habe, daher suche ich am Rand des Teiches
einige groRere Steine. Nachdem ich die erste Handbreit der Leinwand abgerollt
habe, lege ich die Steine auf die freie Kante. Ab da geht es leichter.

Erst ein Regenbogen in Weif}, Orange und Criin. Dann ein blauer Pferdekopf. Da-
hinter ein zweiter Pferdekopf, mehr in Orange. Darunter noch zwei blaue Pferde,
auf der Brust des vordersten ein dunkelblauer Halbmond. Links ein paar Hiigel in
Rot und Grin.

[..] Manchmal rechnest du nicht mit der Bosheit von Menschen und manchmal
nicht miteinem Bild, auf dem vier aufeinandergetiirmte Pferde leuchten wie hun-
dert brennende Olziige.

Ich hocke an einem kleinen dunklen Teich auf meinen Fersen und weifd zwei Din-
ge. Erstens, dass Bilder genau so aussehen miissen — wie hundert brennende OI-
zlige, und zweitens, dass Michail Levjochin dieses Bild nicht gemalt hat. Vielleicht
hat er es doch gestohlen. (TGH 106f.)

Der Eindruck, den das Kunstwerk bei seiner fiktiven Betrachterin hinterlisst, ist
stark. Der Kontext der Betrachtung ist aber offensichtlich nicht der distanzier-

24 Anmerkung: In einem Publikumsgesprach (Stifterhaus Linz, 14. 12. 2017) hat der Autor eine
Lesart aufgezeigt, die diese vertauschte Gultigkeit von Indikativ und Konjunktiv, Tatsache
und Imagination auf eine traumatisch induzierte Dissoziation der Erzahlerin zuriickfiihrt.
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te, interesselose, den Béhme fiir diese Art Fetisch vorsieht: Der Fetischcharakter
des Kunstwerks wiirde, ganz grundlegend, die Stillstellung des Objekts vorausset-
zen, seine Entnahme aus der alltiglichen Zirkulation der Dinge (Waren, Gaben).
Der Werkkatalog zu Franz Marc listet unter »Provenienz« fiir den Turm der blauen
Pferde eine Handvoll Stationen,?® die im Text fiktiv erweitert wird — um den Dieb-
stahl durch Michail Levjochin, den Transport zum Bauernhof, den Weitertransport
durch die Protagonistin mit unbekannter Destination. Statt der Stillstellung des
Werkes erfolgt also seine fortgeschriebene Zirkulation. Die Protagonistin entrollt
das Bild nun auf der Flucht; die absplitternden Farbpartikel machen die Materia-
litdt (und Fragilitit) des Bildes deutlich, ihr Zuriickzucken und die unwillkiirliche
Angst, »als wire es Gift«, zeigen einen Rest an quasireligioser Scheu vor dem unter
dem Schutz des >Noli me tangere« stehenden Kunstwerk. Vor der recht handfes-
ten Behandlung durch die Heldin schiitzt das nicht: Das Bild wird am Boden, im
Freien, entrollt und dazu an der oberen Kante mit Steinen fixiert. Die eigenwil-
lige Reihenfolge, in der die Bilddetails beschrieben werden, entspricht nicht der
Blickregie des Bildes, sondern ist dem sukzessiven Sichtbarwerden beim Entrol-
len geschuldet. Damit ist die Materialitit des Werkes gleich zwei Mal, iiber das
Entrollen und tber die Performanz des Blicks, in den Vordergrund geriickt. Und
das, womit die Erzihlerin hier in engen Kontakt kommt, ist vorerst nicht Kunst,
sondern deren Riickseite. »Wenn wir ein Geméilde in einer Gemildegalerie sehen,
sehen wir die Leinwand, die dieses Gemailde triagt, nicht«, schreibt Groys. »[UIm
die Leinwand zu sehenc, fihrt er fort, »miissen wir das Bild umdrehen, d.h. den
Bereich des Archivs verlassen.«* Der Blick auf die profane Riickseite des Bildes
entriickt die Betrachtung dem musealen Kontext und ist kaum kompatibel mit
dem Kunstwerk-Charakter. In diese Bildbetrachtung eingeflochten ist zudem ein
historischer und biographischer Moment, der Zusammenhang der Flucht: Nellis
Assoziationen (»hundert brennende Olziige«) sind individuellen Erfahrungen ge-
schuldet, die das Bild damit fiir ein Kant’sches interesseloses Geschmacksurteil
untauglich machen.

Was hier geschieht, ist die vollige Auflosung des aufgezeigten Dispositivs
Kunstbetrachtung, und das, ohne dass damit die Auflésung oder Entwertung des
Bildes selbst einherginge. Sein Stellenwert erwichst ihm stattdessen aus einer
Suggestivkraft, die die stirkste visuelle Erfahrung der Protagonistin aktiviert und
sich diese eingemeindet.

25  Entstanden 1913, wurde es 1919 aus dem Besitz Maria Marcs an die Nationalgalerie Berlin
verkauft und bis 1936 ausgestellt; 1937 wurde es alssentartet< konfisziert, 1938 alssinternatio-
nal verwertbar<gelistet und fiir den Weiterverkauf bestimmt, 1940 Hermann Gérings Kunst-
sammlung einverleibt, um durch Weiterverkauf den Ankauf anderer Gemalde zu finanzieren.
Vgl. Hoberg u. Jansen, Franz Marc (2004), S. 246.

26  Groys, Der submediale Raum des Archivs (2009), S. 148f.
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Die verhinderte lkone

Ein weiteres Bild des Textes verdient Erwihnung, wenn der Fall dort auch etwas
einfacher ist: Bis Franz Marcs Turm der blauen Pferde tatsichlich Gegenstand des
Textes wird, hat der Suprematist schon einige Zeit am Hof verbracht und selbst
Bilder gemalt — unter anderem, fiir den Bruder des Bauern, »ein Hitlerbild« (TGH
77). Als die spiter eintreffenden Wehrmachtssoldaten die Werke des Suprematisten
sichten (kurz vor dessen standrechtlicher Erschieflung), stofRen sie auf das Bild,
dessen Inhalt Gegenstand der Diskussion wird:

Zu sehen war ein ins Zentrum des Blattes gesetztes hochgestelltes weies Recht-
eck, das oben von einem etwa daumenbreiten schwarzen Streifen begrenzt wur-
de. Etwas unterhalb der Mitte der weifien Flache befand sich ein kleines schwarzes
Quadrat. (TGH 100)

Gefragt, worum es sich hier handle, gibt der Suprematist an, »suprematistische
Kunst sei immer nur das, was sie sei, nicht mehr und nicht weniger. Er leugne
also nicht, hitte der Leutnant gefragt, und Levjochin hitte erwidert, es sei das
Wesen von Kunst, dass sie nichts leugne.« (Ebd.) Ein lachender Gefreiter wird auf
die Frage hin, warum er lache, still und will nicht sagen, was er auf dem Bild zu
erkennen glaubt: eine Ikone des >Fithrers«.

In formaler Hinsicht nahm der russische Suprematismus nicht zuletzt auf die
Ikonenmalerei Bezug — das Schwarze Quadrat Kasimir Malevichs (das hier von Le-
vjochin zitiert wird) wurde bei seiner Ausstellung 1915 im Winkel des Ausstellungs-
raumes — im >Herrgottswinkel« — angebracht, in leichter Vorwirtsneigung, also
auf die Art und Weise, die iiblicherweise der religisen Ikone vorbehalten ist. Le-
vjochins Bild imitiert die Formensprache des Suprematismus, um aber anstelle
ihres nicht-mimetischen Gestus eine Karikatur zu setzen, in Form der Reduktion
von Hitlers Erscheinungsbild auf einfache geometrische Formen. Zum auratischen
Kunstwerk ist das Bild nicht geeignet: Als ironisches Zitat der suprematistischen
Formensprache ist es eine Parodie, als politische Karikatur fithrt es direkt in die
>Handgreiflichkeit« der dargestellten Epoche. Es zwingt seine Betrachter in Posi-
tionen, die deutlich unterschieden sind von isthetischer Kontemplation, nimlich
in die des Henkers und des Verurteilten.

Noch weniger ist es, sei angemerkt, zur Hitler-Ikone geeignet: Mit seiner mehr
oder weniger subtilen formalen Ironie riickt es einen Aspekt in den Blick, der nicht
nur dieser, sondern tatsichlich jeder ikonischen Abbildung in die Quere kommt:
ihren Zeichencharakter. Ein zentrales Merkmal der Ikone im religiésen Sinn — und
zugleich ein zentraler Kritikpunkt an der damit verbundenen Praxis im Christen-
tum - war ja historisch betrachtet die in ihr stattfindende Uberschreitung der
Grenze zwischen Bild und Abgebildetem. Die Ikone tritt an die Stelle des Abge-
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bildeten®” und wird selbst Triger der gottlichen oder magischen Macht — oder ist
jedenfalls mit dem Abgebildeten anderweitig und intensiver verbunden als iiber
die bloRe Zeichen- bzw. Verweisfunktion. In der Verehrung der Bilder weltlicher
Herrscher, auch im Nationalsozialismus, findet sich ein Refugium solcher bildma-
gischen Vorstellungen.?® Die Darstellung des Fithrers von der Hand Levjochins,
mit ihrer geometrischen Vereinfachung und Zuspitzung der hervorstechendsten
Merkmale, bewegt sich am Randbereich des Mimetischen und kehrt gerade da-
durch diesen Aspekt hervor — und damit die Zeichenhaftigkeit jeder Abbildung,
das heifst auch: die Nicht-Identitit mit, die Distanz zu ihrem Vorbild. Das Bild
ist also eine Karikatur, ein Witz auf Kosten des nationalsozialistischen Bilderkults,
dazu ein Kommentar auf Ikonizitit im doppelten Sinn — und damit nicht nur als
Kunstfetisch, sondern auch (wie gesagt) als >Hitlerbild« nicht zu gebrauchen.

Orgien Mysterien Chirurgie

Hochgatterers erster Roman, Uber die Chirurgie von 1993, ist ein Kiinstlerroman;
zwei seiner Figuren sind Schriftsteller, wovon einer im Verlauf der Handlung
noch anderweitige kiinstlerische Ambitionen zeigt. Die Rede jedoch vom >Ver-
lauf der Handlung« muss hier gleich relativiert werden: Die Narration ist stark
fragmentiert, hat innerfiktional vielfach vermittelten Status und setzt sich aus
unterschiedlichen Textsorten zusammen: Der Roman besteht aus 33 kurzen
Kapiteln, die zusitzlich zur Nummerierung noch jeweils ausgewiesen sind als
»Exkursionen«, »Operationen, »Versuche« bzw. »Abschiedsbriefe« oder auch mit
Zeitangaben versehen sind, die die Dauer einer psychoanalytischen Therapiesit-
zung umfassen. Zu den Handelnden zihlen der Chirurg Graf, der suizidale Dichter
Boldrich und die Psychoanalytikerin Ulla Pisa. Am Beginn des Romans stehen fiinf
literarische »Versuche« (ein »privater, ein »historischer, ein »sentimentalischer,
ein »dynamischer« und ein »analytischer«). Dabei handelt es sich um Texte aus
der Feder Grafs, die im Besitz Pisas landen, die sie »erinnern, wiederholen, durch-
arbeiten [muss], was sonst«,?® also: die sie als Handlungsanweisungen fiir ihre

27  Solautet etwa die Argumentation zu Beginn des vierten Jahrhunderts, als in der Synode von
Evita die Anbringung von Bildern in Kirchenraumen (langfristig folgenlos) verboten wurde.
Vgl. Kohl, Die Macht der Dinge (2003), S. 41.

28  Tobias Ronge merktan, das»Gesetz zum Schutz nationaler Symbole«aus demJahr1933 habe
nicht zuletzt dazu gedient, die »quasi-religiose Wiirde« der nationalsozialistischen Bildspra-
che zu bewahren. Vgl. dazu auch Petra Gérdiiren: »Gebrauch und Tradition des stellvertre-
tenden Bildnisses belegen, daR sich die politisch-reprasentative Funktion, die meist eng an
kultische Vorstellungen gebunden ist, und seine bildmagische, den Dargestellten verleben-
digende Wirkung vielfach tiberlagern.«—Runge, Das Bild des Herrschers in Malerei und Gra-
fik des Nationalsozialismus (2010), S. 62; Gordiiren, Bildnis, stellvertretendes (2014), S. 159.

29  Fliedl, Operation gelungen (1993), S. 81.
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»Exkursionen« nimmt. Die in diesen Texten beschriebenen Wege legt sie in der
Wirklichkeit zuriick — an, wie anzunehmen ist: Grafs Kindheitsorte, ins Gebirge,
durch den ersten Wiener Gemeindebezirk, in die Praxis einer Psychoanalytikerin
namens Ulla Pisa. Pisas Sitzungen mit ihren Patientinnen und Patienten werden,
einer Abmachung mit Boldrich entsprechend, von diesem durch einen Einweg-
spiegel beobachtet und so aus- wie abschweifend kommentiert. Geschlossen wird
der Band von fiinf Abschiedsbriefen Boldrichs, die in Titel und Thema die »Versu-
che« Grafs vom Beginn des Romans spiegeln (als »analytischer«, »dynamischer«
etc. Abschiedsbrief).

Es lasst sich zweifelsfrei feststellen: Auch wenn man die hohe Zitat- und Ver-
weisdichte der tibrigen Texte des Autors in Anschlag bringt, die Vielfalt der Per-
spektiven, die ebenso vielfache narrative Verunklirung der dargestellten Wirklich-
keit, das Spiel mit Genres, die mehr oder weniger deutlich eingezogenen Meta-
fiktionen - alles das mitbedacht, ist dieser erste Roman Hochgatterers, Uber die
Chirurgie, dennoch der Text im Werk des Autors, der das Pridikat >postmodern<
am ehesten verdient:*° in seiner jede >realistische« Narration sprengenden, frag-
mentierten Anlage, die jeden Anspruch auf die Geschlossenheit des Werks unter-
lduft, in seiner komplexen Kapitelfolge, in seiner den Text bestimmenden Selbstre-
ferentialitit und Metafiktionalitit, in seiner intertextuell ausgerichteten Textratio.
Nicht zuletzt besteht dieser Roman in einer Montage psychoanalytischer Motive
und Topoi. Diese erscheinen im Text (und ein Anklang daran findet sich noch in
der Kurzen Geschichte vom Fliegenfischen) aber nicht als Schliissel zu einer dahinter
verborgenen Wahrheit des Textes. Stattdessen wird die Psychoanalyse explizit ver-
handelt, ist sie Gegenstand der Reflexion der Figuren, nicht zuletzt in je einem
von Grafs »Versuchen« und Boldrichs »Abschiedsbriefen«. Dort erteilen beide dem
Heilsversprechen der Analyse eine Absage, die in einem Fall als himische, narziss-
tische Selbstbehauptung, im anderen Fall als nicht weniger himische verzweifel-
te Selbstvernichtung daherkommt.?! Der eine (Graf) leistet, vordergriindig erfolg-
reich, Widerstand gegen die Psychoanalyse, der andere (Boldrich) verwirft sie vor
seinem Suizid als blofes Phinomen des Widerstands gegen den Tod (UC 167).

Graf personifiziert das Klischee des Chirurgen als Narzissten. Dem entspricht,
dass seine Operationen im Verlauf der Handlung immer mehr zum Selbstzweck

30  Vgl.dazuRobert G. Weigels eingehende Diskussion der Postmoderne-Zuordnung des Textes
in: Weigel, Zerfetztheit und Ganzheit (1998).

31 Boldrich versammelt das Personal dreier prominenter Freud'scher Fallgeschichten (den
>Wolfsmanng, den>Rattenmanng, die Pferde aus dem Fall vom >Kleinen Hans<) in einem de-
lirierenden »analytische[n] Abschiedsbrief«, zu einer imaginierten Szenenfolge, in der die
Figur des Sohnes — Boldrich —vom ibermachtigen Vater (als Pferd, als Wolf) vernichtet und
verzehrt wird: »Die weifien Pferde fressen die Eingeweide von der Couch.«—»Daist der sechs-
te Wolf. [...] Mit seinen Kiefern bricht er den Ratten, die sich in seinen After bohren wollen,
das Genick.« (UC 169, 171).
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werden - »la chirurgie pour la chirurgie« -, und infolgedessen zum Zisthetischen
Unterfangen. Der Impuls, dem Graf nachgibt, ist zuerst boshaft, dann immer deut-
licher als Kunst-Wollen zu erkennen, als Eruption einer »Privatisthetik« (UC 38).
Thr Zutagetreten l4sst sich in den Kapiteln 8, 10, 12, 15, 18, 21, 24 und 28 und den
dort referierten chirurgischen Eingriffen beobachten.

Dabei handelt es sich um theatralisch-aktionistische Inszenierungen, wobei
der inszenatorische Aufwand und damit der Grad der Abweichung vom »pri-
mum nihil nocere« des hippokratischen Eides im Handlungsverlauf tendenziell
zunimmt. Sie orientieren sich, wie schon Grafs schriftstellerische Arbeit, an lite-
rarischen, musikalischen, mythologischen Themen und Intertexten; ihr formaler
Bezugspunkt ist das im Roman mehrfach erwihnte Konzept des >Gesamtkunst-
werks< (UC 46 u.6.), dem vor allem die Operationen vier und fiinf entsprechen.

In der ersten Operation wird einem Hypochonder nicht blof das eine Mutter-
mal entfernt, das ihm Sorgen bereitet, sondern alle 29. Ein Unfallopfer wird in der
zweiten Operation einer umfangreichen und womdglich nicht ratsamen Rekon-
struktion seines zertriimmerten Beins unterzogen, weil Graf musikalische Diffe-
renzen mit dem Rontgenassistenten hat, der von eben diesem Eingriff abrit. Die
Aufnahme von Lohengrin, die die Operation begleitet, wird dann mittels Knochen-
frise mit Ort und Jahr in der Kniescheibe des Patienten verzeichnet — »[d]amit jede
Verwechslung ausgeschlossen ist« (UC 49). Bei der Operation einer Brustkrebs-
patientin werden ihre Brustwarzen abgenommen und, fiunfzehn Zentimeter nach
unten versetzt, wieder implantiert, und es bleibt unklar, ob es tatsichlich in Hin-
blick auf »eine spitere Rekonstruktionsoperation« (UC 59) geschieht, oder um eine
Entsprechung zur Polythelie (der Uberzahl an Brustwarzen) der anwesenden OP-
Schwester herzustellen. Seinen inszenatorischen Héhepunkt erreicht Graf in den
beiden darauf folgenden Operationen. In einer im Hof des Krankenhauses statt-
findenden Doppeloperation lisst Graf einen Romeo - »ein kleiner, muskuldser,
etwa dreifigjahriger Fliesenleger aus Floridsdorf« — und eine Julia — »sechzehn-
jahrig, Ursulinenzogling, Tochter eines Nationalbankdirektors« (UC 76) — von den
Mitgliedern beider Operationsteams, die mit unterschiedliche Farben als Monta-
gues bzw. Capulets gekennzeichnet sind, narkotisieren, fithrt zwei Appendekto-
mien durch und vereinigt dann die beiden Bewusstlosen, Romeo und Julia, zum
Geschlechtsakt; wihrenddessen deklamieren alle Beteiligten in verteilten Rollen
den Text Shakespeares in Schlegels Ubersetzung und im Original sowie Graf selbst
ein paar Morgenstern-Zeilen auf das Thema der ungliicklich Liebenden. Zur Nie-
derkunft einer alleinstehenden Zeichenlehrerin wird unter freiem Himmel auf ei-
nem Feld eine Weinsegnung veranstaltet (wie es dem katholischen Brauchtum am
Stephanitag entspricht), zu bacchanalischen Anklingen gesellen sich Predigt und
Blaskapelle. Die nichste Operation gilt einem hoffnungslosen Aortenaneurisma
und stellt »eine allerdings unwesentliche Lebensverkiirzung« dar, wird aber gleich-
wohl durchgefiithrt. Sie scheitert frithzeitig an einem Aortenriss, durch den sich
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das Blut des Patienten vollstindig in den Bauchraum ergiefit. »Hier gelten auch
isthetische Kriterien«, meint Graf und setzt eine unter diesen Umstinden bereits
sinnlose Gefifiprothese ein. >Patient« seiner letzten Operation ist Boldrich, der auf
eigenen Wunsch hin und um den Preis von einhunderttausend Schilling (UC 162)
in einer ununterbrochenen Aufeinanderfolge von sieben Operationen bzw. Resek-
tionen zu Tode operiert wird. Boldrichs Abschiedsbriefe, die letzten funf Kapitel
des Romans, findet die Pathologin in seinem Leichnam. Eine treffende Beschrei-
bung dieser Aktionen findet sich tibrigens in einem anderen Roman der §sterrei-
chischen Literaturgeschichte: Alles verlauft hier »folgerichtig, tadellos, aber voll-
kommen verriickt« — so die Worte des Famulus in Thomas Bernhards Frost ange-
sichts seines Alptraums vom zu Tode operierten Maler Strauch.3?

In den Protokollbiichern der Pathologin (UC Kap. 24 und 28) werden die resul-
tierenden Operationspriparate verzeichnet. Graf manipuliert die materiellen Spu-
ren seiner Operationen und versieht sie mit kleinen dinglichen Zugaben, macht
humoristische Preziosen aus Blinddirmen, Gallenblasen, Briisten, Migen. Eine
entnommene Gallenblase, mit gelben und griinen Glasmurmeln gefiillt; eine an-
dere, in der ein Kristallglasigel von Swarowski sitzt, im Begleitschreiben ein Reim
aus Morgensterns Der Igel; ein ohne pathologischen Befund entfernter Wurmfort-
satz, mittels zahlloser kleiner Schnitte zu einem Pinselchen umgestaltet, wohl eine
Anspielung auf die psychosomatische Ursache (-Bauchpinselnd); ein in einen ent-
nommenen Magen eingenihter Silberloffel. Dazu kommen die Funde im Leichnam
Boldrichs: die in einer Whiskeyflasche steckenden Abschiedsbriefe und eine Silber-
dose, darin ein Zettel mit der Aufschrift »Cato minor«3? als Verweis auf den sui-
zidalen Charakter der Operation. Gegen Ende des Romans will Ulla Pisa von Graf
wissen: »Sie sind also der Ansicht, daf Chirurgie etwas mit Kunst zu tun hat?« (UC
160)

Auf dem Graf’schen Operationstisch wird tatsichlich eine Vielzahl von Fiden
verkniipft, die aus dem kulturellen Kontext in den Text reichen: Psychoanalyse und
Psychoanalysekritik, natiirlich; der Topos, oder um es genauer zu sagen: das Kli-
schee des pathologischen Narzissmus in der Chirurgie; die literarische Tradition
der iiber die Chirurgie gespielten Kritik an einer ausufernden instrumentellen Ver-
nunft (siche die erwihnte Stelle in Bernhards Frost);?* auf diesem Operationstisch
zeigt sich auch die Zeitgenossenschaft mit einem der wirkmaichtigsten Romane
der frithen Neunziger, der neben der Freude am Schnitt ins Fleisch mit Uber die
Chirurgie u.a. auch noch die grofe Aufmerksambkeit fiir Markenoberflichen teilt —

32 Bernhard, Frost (2004 [1963]), S.102.

33 Marcus Porcius Cato der Jiingere, der sich im Widerstand gegen César 46 v. Chr. selbst ent-
leibte.

34  Vgl.dazuHoller, Die Kritik der instrumentellen Vernunftin den Romanen Thomas Bernhards
(2012), v.a. S. 25-27.
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die Rede ist von Bret Easton Ellis’ American Psycho (1991). Und, um Pisas Frage zu be-
antworten: Hier wird auch die Nachbarschaft zu bestimmten kiinstlerischen Aus-
drucksformen der zweiten Hilfte des zwanzigsten Jahrhunderts sichtbar. Mit dem,
was Graf niamlich tut, wenn er seine Operationen zu theatralen Inszenierungen
macht, wenn Patienten und OP-Teams zu Modellen und Mitwirkenden und zu-
gleich zum Objekt dieser Inszenierungen werden, wenn dabei jede Inszenierung
eine zugleich isthetische und existenzielle Passage darstellt — mit dem also, was
Graf im Ausleben seiner >Privatisthetik« tut, ist im kulturellen Archiv nicht blof3
Kunst im Allgemeinen aufgerufen, sondern innerhalb dessen ein ganz konkreter
Bestand: der Wiener Aktionismus.

Die kiinstlerische Bewegung als solche war zum Erscheinen des Romans (1993)
schon lang kanonisiert, zugleich durch die wiederkehrenden Inszenierungen des
>Orgien Mysterien Theaters<« (OMT) Hermann Nitschs (deren erste vollumfingli-
che Auffithrung erst im Jahr 1998 erfolgte) medial dauerhaft prisent.?> Zu Uber
die Chirurgie steht sie in einem auffallenden, geradezu spiegelbildlichen Verhiltnis;
die Motive des Romans und das Repertoire des Wiener Aktionismus, wie es in Bild
und Text vorliegt,?® finden im jeweils anderen ihre Erginzung, ihr Komplement.
Dahingestellt sei, ob der Bezug als intermedialer Kommentar des Romans gele-
sen werden kann. Vor der Folie der isthetischen Vereinnahmung der Chirurgie,
wie sie im Wiener Aktionismus auftritt, werden aber jedenfalls die Konturen von
Grafs Unterfangen deutlicher, ebenso die Bewegung, in der Graf den vom hippo-
kratischen Eid umzirkelten Bereich der Medizin verlisst: Der Wiener Aktionismus
kann als inhaltlicher >Fluchtpunkt« von Uber die Chirurgie bezeichnet werden.

Begegnungsort dieser beiden Texte bzw. Korpora ist der Tisch, auf dem der
Kérper Objekt souveriner Behandlungen wird3” — die unter jeweils verschiede-
nen (aber dann doch nicht allzu verschiedenen) Vorzeichen stehen. Im Bereich der
Themen und Motive liegen die Analogien zwischen Grafs >privatisthetisch« insze-
nierten Operationen und den Aktionen Giinter Brus’, Hermann Nitschs, Rudolf
Schwarzkoglers und Otto Muehls auf der Hand. Ganz wesentlich speisen sich Pro-
zeduren und Requisiten des Wiener Aktionismus aus dem Repertoire der Medizin
und der Chirurgie. Das Primat kérperlicher Prisenz, das die Programmatik der Ak-
teure des Wiener Aktionismus (wenn auch in unterschiedlichem Ausmaf) prigte,

35  Vgl. die in zwei Banden vorliegende Sammlung an Pressereaktionen auf Nitschs Aktionen,
deren zweiter Band (iber 200 Seiten den Zeitraum 1988 bis 1995 umfasst: Jaschke, Reizwort
Nitsch (1995).

36  Vgl. hierzuim Folgenden den umfangreichen Band: Badura-Triska u. Klocker, Wiener Aktio-
nismus (2012). Vgl. auch: Braun, Wiener Aktionismus (1999).

37  Zum oftmals streng hierarchischen Verhaltnis zwischen Aktionsmodellen und Kiinstlern des
Wiener Aktionismus vgl. Schwanberg, Zur Rolle der>-Modellecund/oder Akteurlnnen im Wie-
ner Aktionismus (2012), S. 122f.
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schloss den Eingriff in den Korper oft mit ein — prominent etwa in Brus’ ZerreifSpro-
be, 1970. Requisiten wurden oft ohne Umwege aus dem Bereich des Chirurgischen
tibernommen - sichtbar am allgegenwirtigen Chirurgenbesteck, an den Spritzen
und Mullbinden der Aktionen Brus’, Schwarzkoglers (der diese aus der beruflichen
Titigkeit des Vaters in seine Aktionen iiberfithrte)3® und Nitschs.

Am deutlichsten ist wohl die Verbindung zu schon genanntem >Orgien Myste-
rien Theater«<.>® Dabei handelt es sich um ein aus literarischen Arbeiten und der
Aktionsmalerei seit 1957 entwickeltes Konzept Nitschs. In einer bis zu sechstigi-
gen Aktion, die in >Partituren< — bis auf kurze Phasen des sgeordneten Chaos« -
genau geskriptet ist, wird auf die gréfitmogliche Steigerung sinnlichen Erlebens
abgezielt — etwa durch das rituelle Hantieren mit Fleisch und Eingeweiden, das
Verschiitten von Blut auf Tierkadavern und Menschen etc. Es ist dabei eine Er-
wihnung wert, dass auch Grafs >Privatisthetik« den Weg vom Literarischen zum
Chirurgisch-Aktionistischen nimmt (Nitsch: »sehr bald verzichtete ich auch auf das
gesprochene wort. nichts wurde mehr gespielt, der dramatische ablauf ereignete
sich durch die aktion wirklich«;*® Graf: »[D]as Skalpell [hinterlisst] tiefere Spuren
als die Feder« — UC 160). Dariiber hinaus wird das in Uber die Chirurgie themati-
sierte Konzept des Gesamtkunstwerks auch von Nitsch angestrebt. Nitschs ebenso
wie Grafs Werke weisen explizite Beziige auf religiose, volkstiimliche und mytho-
logische Diskurse auf. In Grafs »Versuchen« figurieren unter anderem Ikarus (UC
18), Orpheus (UC 21 u.8.), Actaeon (UC 22) und natiirlich Narziss (UC Kap. 3 u.5.),
seine Texte und »>Aktionen« thematisieren etwa heidnische Rauhnichte, das Bac-
chanal, christliches und Volks-Brauchtum. Thematischer und formaler Kern des
OMT ist eine Art synkretistisches Ritual, das sich aus religisen wie mythologi-
schen Quellen speist (Dionysos-Kult, Odipus-Mythos, die christliche Eucharistie
etc.), in der psychoanalytisch grundierten Annahme, dort das Material fiir das ka-
thartische Re-Enactment von >Urexzessen< zu finden. So soll die Abreaktion auf-
gestauter Triebregungen herbeigefithrt, das Individuum der >Daseinsfreude<, dem
»Sein< niher gebracht werden, wobei das exzessiv-sadistische Moment einer »ope-
ration gleicht, deren[!] sich der westliche mensch unterziehen muss, um zu sich
selbst zu kommen.«*! Auch in diesem Telos stehen Grafs Inszenierungen denen
des OMT nahe: Der Passagencharakter des medizinischen Eingriffs ist ihnen zu-
mindest von ihrem urspriinglichen Zweck noch erhalten geblieben, nur dass sich
unter diesen Passagen nun durchaus gleichberechtigt auch die vom Diesseits ins
Jenseits findet.

38  Vgl. Gorsen, Hommage an Rudolf Schwarzkogler (2009 [2002]), S. 100.

39  Dazu vgl. Badura-Triska, Das Orgien Mysterien Theater von Hermann Nitsch (2012), S. 33f;
ebenso Nitsch, Das Orgien Mysterien Theater (1990).

40  Nitsch, Vortrag an der Hochschule fir Film und Fernsehen, Miinchen (1990 [1970]), S. 28.

41 Ebd., S.30.
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Chirurgie und Kunst, um wieder auf die Frage Ulla Pisas zuriickzukommen,
unterscheiden sich in ihren >Reinformen« ganz grundsitzlich: Der chirurgischen
Zweckratio — im Sinne des hippokratischen Eides — stehen kiinstlerische Autono-
mie und dsthetischer Selbstzweck gegeniiber. Grafs Aktionen iiberschreiten diese
Grenze, wie das bis zu einem gewissen Grad auch der Wiener Aktionismus tut.
Spiegelbildlich stehen die Momente zueinander, in denen einerseits die Aktions-
kunst Katharsis und Abreaktion intendiert und damit den Bereich kiinstlerischer
Autonomie verlisst — »das wichtigste an meinem theater [...] ist, dass alles wirklich
geschieht« —** und andererseits Graf, aus der Gegenrichtung kommend, den is-
thetischen Selbstzweck zur Ratio seiner Eingriffe macht — »Weltliteratur verlangt
nach ihrem Recht!« (hilt er vor der Shakespeare-OP fest — UC 75). Dem therapeu-
tisch instrumentalisierten exzessiv-dionysischen Moment steht das zum Selbst-
zweck pervertierte Apollinische gegeniiber, als eine Art herabgekommene instru-
mentelle Vernunft; dem heilsamen sadomasochistischen Abreagieren eine um den
Sadismus erweiterte drztliche Hybris; dem fleischgewordenen Ritual die Entlar-
vung der Chirurgie als Ritus des Fleisches, als selbstreferenzielle Routine.

Bei all dem ist das Verdikt, das im Roman iiber Grafs Praxis gefillt wird, nicht
wirklich ein moralisches (dazu ist ein Roman, dessen Personal so offensichtlich
aus Stellvertretern besteht,** kaum geeignet). Es ist einerseits ein dsthetisches, in-
dem - durchaus komisch — gezeigt wird, wie der Formwille des Arrangeurs immer
wieder an seine Grenzen stofdt (Grafs >Aktionsmodelle<, die er aus dem medizi-
nischen Personal rekrutiert, vergessen ihren Text, an einer Stelle interveniert ein
Greifvogel, die Blaskapelle bei der Weinsegnung spielt schlecht - s. die 4. und 5.
OP). Asthetische Urteile werden im Text dariiber hinaus immer wieder auch ex-
plizit gefillt, und zwar in den Protokollbiichern der Pathologin, die die Uberreste
von Grafs OPs begutachtet. Auch hierin lisst sich, wenn man so will, ein Reflex auf
die Aktionen Nitschs, Schwarzkoglers und Co. erkennen: indem die Stationenfolge
von Aktion — Relikt — Verschriftlichung hier wie dort dieselbe ist. Die Kommentare
der Pathologin entsprichen so den Texten, die in Ausstellungs- und Sammlungs-
katalogen die kiinstlerischen Objekte rahmen.

Auch auf Relikte hin nimlich waren die Aktionen der Wiener Aktionisten kon-
zipiert (dem Ursprung der Bewegung in der Absage an die traditionelle Malerei
zum Trotz), wenn auch in unterschiedlichem Mafie:** Im Falle Schwarzkoglers et-
wa liegt das Gewicht auf der Inszenierung fiir die fotografischen Dokumentation;
Nitsch indes sammelt seit 1968 Relikte der Aktionen, »besudelte, bespritzte und be-
schiittete tiicher und gewinder«, und zwar ihrer Qualititen als >Seismographens

42 Nitsch, Interview mit Jonas Mekas (1990 [1968]), S. 20.

43 Weigel liest die drei Figuren als Produkte einer erzihlerischen Aufspaltung —als »alter egos
ein und desselben Subjektes«. — Weigel, Zerfetztheit und Ganzheit (1998), S.161.

44 Vgl. Klocker, Gestus und Objekt (1998).
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der Aktion wegen.*® Diese und andere Relikte — Bahren, Kreuze, Schreine, me-

46 yersammelt oder

dizinisches Besteck — wurden zu »altarférmigen Einheit[en]«
in Form von Reliktmontagen ausgestellt; was urspriinglich Gebrauchsgegenstand
war, ist nun durch den Kontext der Beniitzung dem profanen Gebrauch entnom-
men und weist als Spur auf die Aktion, das Ritual hin — am deutlichsten wohl im
Fall der Ticher, die zum Teil Abdriicke menschlicher Physiognomie aufweisen —
ganz im Sinne eines >vera icon«.#’ So kniipft das OMT in der Musealisierung sei-
ner Relikte explizit an das sakrale Moment an, von dem sich die Aura des Aus-
stellungsobjektes immer schon nihrt; geradezu beispielhaft verkorpern sie dessen
»parasitire[s] Dasein am Ritual«*8, von dem Benjamin spricht, die doppelte Veror-
tung des auratischen Gegenstands in dsthetischer Prisenz und auratischer - hier:
mythischer, religidser — Ferne.

Im Falle Grafs kommentiert die Pathologin, was da aus dem OP auf ihrem Tisch
landet; unter ihrem unbarmherzigen Blick weist der Vektor dieser Relikte nur in
eine Richtung, in die des Chirurgen. Auf seine Kosten gehen die dsthetisch-psy-
chologischen Urteile, die sich ganz zwangsliufig in ihren Eintrigen finden: Von
»chirurgische[r] Primitivmetaphorik« ist da die Rede, von »platten Versuchen der
Provokation«, von einem »kindischen Operateur« (UC 143f.). Natiirlich, den Vorlie-
ben einer Betrachterin, die selbst Steve Reich, Luigi Nono und Camus bevorzugt,
wird man nicht leicht gerecht. Indem ihre Urteile aber ad personam gehen, stim-
men sie zur Stofdrichtung des Textes, die Riickbindung der Kunst — ihrer Aktionen
und Relikte — an die Konstitution des Kiinstlers.

Auf mehrfache Weise macht der Text an Grafs Kunstaktionen ihre psycholo-
gische Determiniertheit deutlich: Er bewahrt sich, wie er im letzten seiner lite-
rarischen Versuche offenlegt, sein narzisstisch itbersteigertes Selbstbild, und zwar
dadurch, dass er die Analyse verweigert: »Die Psychoanalyse entlarvt sich dem, der
am Gipfel der Reflexion durch eine raffinierte Korperfinte sich selbst und seinen
GrofRenwahn in den Straflengraben der Wirklichkeit hinabrettet.« (UC 28) Auf die-
se Feststellung folgen nun erst seine OP-Aktionen. Wie die Chirurgie (UC 161), der
Tod und der Narzissmus muss sich auch die Kunst gefallen lassen, als Phinomen
der Abwehr erkannt zu werden; statt hehrer Selbstzweck ist Kunst eine Ausflucht,
und anstatt voraussetzungslos zu sein, funktioniert sie nur, solange sie sich ihrer
Voraussetzungen nicht bewusst ist.

45  Nitsch, Werkzeuge und Relikte des O.M. Theaters (1990 [1978]).

46  Millesi, Werkzeuge und Materialien des Orgien Mysterien Theaters (1994). Auch allgemeine
Informationen zur Rolle des Relikts bei Nitsch entnehme ich diesem Text.

47  »Die Ekstase, die Ausgelassenheit, die Gewalt sind auf den Aktionsrelikten in die Prasenz des
Materials gebettet.«— Ebd., [0. S.].

48  Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (1991 [1938]),
S. 481.
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Schon sind wir wieder bei einer jener Handgreiflichkeiten, von denen das
Kunstwerk, wenn es fetischisierbar bleiben soll, tunlichst fernzuhalten wire;
diesmal hat sie die Form der Riickbindung des Kunstwerks an — oder gar: der
Reduktion des Kunstwerks auf — ihre psychologischen Voraussetzungen; Kunst
wird lesbar als Symptom, wird zur Wirkung einer Ursache und damit alltiglich
und banal. Wie eben der Narzissmus der Chirurgen.

Schluss

Zu Beginn dieses Exkurses war die Rede davon, wie der Verweis auf Bildende Kunst
im literarischen Text tendenziell den Fetischcharakter des Kunstwerks unterliuft,
und auf je eigene Art und Weise konnte das an den Fallbeispielen aus dem Werk
Hochgatterers nachgewiesen werden. Kunst und Kunstbetrachtung werden hier an
ihre jeweiligen Voraussetzungen zuriickgebunden, Biographie, Geschichte, Politik
und Psyche, und damit die EinschliefSung des Kunstwerks in einen interesselosen
und kontemplativen Modus der Bildbetrachtung unterbunden.

Dariiber hinaus jedoch war einleitend auch die Rede von einer der positiven
Moglichkeiten im literarischen Sprechen von Bildern, der Méglichkeit zur poeto-
logischen Selbstreflexion. Lisst sich eine solche den eben behandelten Fillen able-
sen? Es scheint unwahrscheinlich. Wie nidmlich sollte eine so diverse Auswahl an
Kunstwerken und -projekten, die hier im Fokus standen, zur Diskussion formaler
oder inhaltlicher Kriterien dienen?

Ein Blick in Hochgatterers Ziircher Poetikvorlesungen zeigt jedoch, dass nicht
einmal dort viel von Poetik im engeren Sinn die Rede ist. Auslassungen iiber dar-
stellungsasthetische oder inhaltliche Prinzipien des Autors, wie sie von dieser Text-
sorte traditionell erwartet werden, findet man wenige.*® Eine explizite Bezugnah-
me auf eigene Werke bleibt fast vollstindig aus. In anderer Hinsicht aber findet
sich sehr wohl eine Ubereinstimmung zwischen seiner Poetikvorlesung und dem
Umgang mit Kunstzitaten in seiner Prosa.

Als rekurrente Themen nimlich begegnen uns in der Poetikvorlesung die Frage
nach der Verankerung des Erzidhlens in der je individuellen Biographie und die Fra-
ge nach der psychologischen, mithin existenziellen Notwendigkeit von Literatur.
Als »poetologische Grundfiguren« sammelt der Autor entwicklungspsychologische
Stationen und Fallbeispiele, die von »Ein Kind ist da« (»erste poetologische Grund-
figur«, KK 30) bis »Ein Kind liest« reichen (»neunte poetologische Grundfigur«, KK

49  Zu den Ausnahmen zihlt beispielsweise der Verweis auf Roland Barthes’ Schockphotos. Aus
Barthes’ Beobachtung, dass »allzu geschickte[]«, explizite Fotografien ihren Betrachter sei-
ner Urteilskraft — und sich selbst des Effekts — berauben, leitet Hochgatterer »ex negativo«
eigene darstellungsésthetische Prinzipien ab: seine erzdhlerische Distanz (und damit, wie
angenommen werden kann: den elliptische Modus seiner Narrationen). Vgl. KK 63f.
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83) und dabei auch Grenzsituationen miteinschlieflen (etwa »Ein Kind schreit,
»Ein Kind ist tot« — KK 56 und 63). Als »narrative Notwendigkeit[en]« fithrt Hoch-
gatterer erginzend drei Notlagen an, die das Erzahlen erforderlich machen. Diese
bestehen erstens angesichts von Kindern, die noch keine Sprache oder Erinnerung
haben, zweitens angesichts von Kindern, denen die Sprache abhandengekommen
ist, und drittens im Fall von Eltern, die fir das, wovon ihre Erzihlungen handeln,
selbst keine Sprache haben (KK 50, 73, 78).

Hochgatterers »Grundfiguren« und »Notlagen« beschreiben ethische eher als
asthetische Gegenstinde, sie bilden eine Ethik der Literatur bzw. des Erzihlens,
und dabei nicht einmal spezifisch des Hochgatterer'schen Erzihlens: Entsprechen
sie doch keineswegs ohne Rest den Themen und Erzihlsituationen im literarischen
Werk des Autors.”® Wenn in seiner Poetik biographische Stationen mit ihren jewei-
ligen erzihlerischen Imperativen behandelt werden, steht das einem autonomen
Geltungsbereich von Literatur diametral entgegen;>* und gerade hier findet sich
die Parallele zur Verhandlung des Fetisch-Charakters der Kunst in Hochgatterers
erzihlenden Texten: Es sind keine vornehmlich dsthetischen Gesichtspunkte, un-
ter denen Literatur hier verhandelt wird, es sind existenzielle, es sind — wiederum
- besagte Handgreiflichkeiten.

In den bisherigen Kapiteln wurde immer wieder deutlich, wie in der Ratio des
jeweiligen Textes die Wertung der vermeintlich verhingnisvollen Dinge eine Wen-
dung nimmt: wie aus der Waffe ein, wenn man so will, >narratological device« wur-
de oder aus dem verhingnisvollen Konsumprodukt ein Werkzeug der Selbstkon-
stitution, und wie der Fokus der kritischen Aufmerksamkeit weg vom sexuellen
Ersatz auf diejenigen gelenkt wurde, die solche Diagnosen iiberhaupt erst aufstel-
len. In dieser Reihe von s>Umwertungen« steht nun auch der Kunstfetisch. Tradi-
tionell steht er in hoherem Ansehen als seine warenisthetischen und ihnlichen
Entsprechungen, und auch Béhmes Unterscheidung zwischen dem Fetisch »erster«
und >zweiter Ordnung« enthilt eine starke Wertung. Hier dagegen muss es sich
das Kunstwerk gefallen lassen, an lebensweltliche Kontingenz riickgebunden zu
werden, um dann (und gar nicht zu seinem Nachteil) an den dortigen Maf3stiben
gemessen zu werden.

50  DieKindheitvor dem Einsetzen der Erinnerungs- und Sprachfihigkeit etwa wird in Hochgat-
terers Texten nicht thematisiert. Sehr wohl aber gibt es Texte, in denen Protagonistinnen im
Kindesalter beispielsweise als Traumaopferihre Sprachesverlierens, und in denen so vielfach
indirektes, verdecktes Sprechen tber das Trauma zum Thema wird. Siehe etwa Uber Raben.
Ebenso finden sich Texte, die die Kriegserlebnisse der Elterngeneration (bzw. konkret der EI-
tern — KK 76) literarisieren, wie Uber die Chivurgie und Der Tag, an dem mein GroRvater ein Held
war.

51 Unabhingig davon, ob die Autonomie des Textes nun in der Sphére der Kunst oder im kul-
turellen Archiv angesiedelt ist.
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