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Editorial

Medien entfachen kulturelle Dynamiken; sie veràndern die I(ùnste

ebenso wie diskursive Formationen und kommunikative Prozesse als

Grundlagen des Sozialen oder Verfahren der Aufzeichnung als Prak-

tiken kultureller Archive und Gedàchtnisse. Die Reihe Metabasis

(griech. Verànderung, Ùbergang) am Institut fur Kùnste und Medien

der Universitat Potsdam will die medialen, kùnstlerischen und ge-

sellschaftlichen Umbrúche mit Bezug auf unterschiedliche kulturelle

Ràume und Epochen untersuchen sowie die Verànderungen in Nar-

ration und Fiktionalisierung und deren Rúckschlag auf Prozesse der

Imagination nachzeichnen. Darúber hinaus werden Ubergànge zwi-

schen den Medien und ihren Performanzen thematisiert, seien es

Text-Bi1d-lnterferenzen, literarische Figurationen und ihre Auswir-
kungen auf andere Kùnste oder auch Ubersetzungen zwischen ver-

schiedenen Genres und ihren Darsteliungsweisen. Die Reihe widmet
sich dem "lnter-Medialen.., den Hybridformen und Grenzverlàufen,

die die traditionellen Beschreibungsformen au8er Kraft setzen und
neue Begriffe erfordern. Sie geht zudem auf jene schwer auslotbare

Zwischenràumlichkeit ein, worin ùberlieferte Formen instabil und
neue Gestalten produktiv werden kónnen.

Mindestens einmal pro |ahr wird die Reihe durch einen weiteren

Band ergànzt werden. Das Themenspektrum umfasst Neue Medien,

Literatur, Film, Kunst und Bildtheorie und wird auf diese Weise re-

gelmàBig in laufende Debatten der Kultur- und Medienwissenschaf-

ten intervenieren.

Die Reihe wird herausgegeben von Heiko Christians,

Andreas Kóstler, Gertrud Lehnert und Dieter Mersch.

Mencnro Brncrrri, DrrrrR MrnscH,
Hel.rs-CHnrsrrax Srrrrrnrnnx ( Hc. )
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Adolph Menzel Das Eisenwalzwerk

Gerhard Friedrich

Die >Ortschaft<< des PeterWeiss.
Ortslosigkeit und Raumverlust in
der Sprache der frúhen Prosa

Der Vater von Peter Weiss - Eugen Weiss - in Ungarn geboren und
júdischer Herkunft, ist zum Protestantismus úbergetreten, nach-
dem er als ósterreichisch-ungarischer Offizier am ersten Weltkrieg
teilgenommen hat. In der Folgezeit wurden die jùdischen Wurzeln
des Vaters zum Familientabu. Peter selbst erfuhr von ihnen - nach
den Memoiren seiner Schwester Irene - erst 1938, nachdem er von
seiner Mutter darùber unterrichtet worden war.

Nach der Emigration der Familie hat Weiss diese verdràngte Iden-
titàt sozusagen als Negativabdruck ihrer selbst annehmen mùssen,
d.h. in der verfremdet-oktroyierten Gestalt, in der sie nur Anlass
von Diskriminierung war. Jùdische Identitàt wird ihm als von vorn-
eherein negierte zuteil - und zwar ais zweifach negierte: sowohl in
der Assimilation des Vaters, als durch den die Emigration erzwin-
genden Antisemitismus der Nazis. Mit anderen Worten: Weiss hat
sich nie positiv als lude wahrnehmen kónnen, sondern erst aus der
Perspektive der Negation jùdischer Identitàt, als einer, dessen lden-
titàt darin besteht, kein Fxistenzrecht zu haben und - sofern dies so

zur Identitàt wird - sich selbst auch kein Existenzrecht zusprechen
zu kónnen.

Aus dieser im Kern selbstzerstórerischen Identifikation mit der
Perspektive des ùbermàchtigen Feindes, aus dieser Identitàt negier-
ter Identitàt, ergeben sich - unter Anderem - sowohl Weiss' Beto-

nung einer Dialektik im Verhàltnis von Tàter und Opfer, die díese

Rollenverteilung im Sinne ihrer potentiellen Urnkehrbarkeit rela-

tiviert, als auch seine Affir.ritàt zuFranz Kafka, dem er sein letztes

Stùck, Der Neue ProzeJ3, widmete.
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Gerhard Friedrich

Das kùnstlerische Schaffen des Peter Weiss - von der Malerei in
den 30-er und 40-er ùber die Filme der 50-er Jahre bis zum Schrei-

ben in deutscher Sprache - war wesentlich die Anstrengung, dieses

auf seiner Existenz lastende Veto zu ùberwinden, sich im Schrei-

ben, die tatsàchliche, negierte kompensierend, eine virtuelle Iden-
titàt zu schaffen. Noch sein letztes Werk - Die Asthetik des Wider-

stands - hat er als seine >>Wunschautobiografie( bezeichnet. Wenn

dergestalte Identitàt Heimstatt hat, kann dies nur die nomadisch-
autonome Schrift als solche sein, deren Sprache auch nur scheinbar
national gepràgt und gebunden ist. Weiss schrieb seit Beginn der
50-er iahre auf Deutsch und gilt als einer der bedeutendsten Vertre-
ter der deutschsprachigen Nachkriegsliteratur, und doch beharrte
er noch 7979 darauf: >>Ich war nie ein Deutscher.<<

Weiss ist, l8-jàhrig, mit den Eltern ùber England und die
Tschechei nach Schweden emigriert und - auSer zu kurzen Besu-

chen - nie nach Deutschland zurùckgekehrt. Er vollzieht in seinem
Text Meine Ortschaft ( 1964) in Form einer Art von Zugehórigkeits-
erklàrung zu allen dort ermordeten iuden die ihm bis dahin nicht
móglich ge\.vesene definitive >Verortung< in einer >Ortschaft<, die
er als die wesentlich Seinige, ihm existentiell zugehÒrige anerkennt,
die er aber - rein zufàllig - verpasst hat: Auschwitz. Er begreift sich
als zufàllig Lebender. Die Negativitàt einer Identitàt aus der Per-

spektive der Tàter mutiert so in eine im Kern melancholische Iden-
tifikation mit den Toten, die ihm sein Noch-Leben als ungebùhr-
lichen und uneigentlichen Úberhang ohne Mittelpunkt erscheinen
làsst.

Nur diese eine Ortschaft, von der ich seit langem wusste, doch
die ich erst spet sah, liegt gànzlich fùr sich. Es ist eine Ort-
schaft, fúr die ich bestimmt war und der ich entkam. [...] Ich
habe keine andere Beziehung z'r ihr, als dass mein Name auf
den Listen derer stand, die dorthin fúr immer úbersiedelt wer-
den sollten.r

Nachtràglich wurde sie ihm von so existentieller Bedeutung, dass

kein anderer Ort ihm jemals existentielle Koordinaten liefern und
ihm jemals wùrde konsistent erscheinen kònnen. Er erwàhnt ver-
schiedene europàische Orte und Landschaften, um sie aber sofort
als mÒgliche >Lebensorte< zu verwerfen:

Es waren Durchgangsstellen, sie boten Eindrùcke, deren wesent-
liches Element das Unhaltbare, schnell Verschwindende war,
und wenn ich untersuche, was jetzt daraus hervorgehoben und
fùr wert befunden werden kónnte. einen festen Punkt in der

Die rOrtschaft< des peterWeiss

Topographie meines 
l.O.:: zu bilden, so gerate ich nur immer

wieder an das Zurùckweichende, aile dieie Stàdte werden zu
blinden Flecken, und nur eine ortschaft, in der ich nur einen
Tag lang war, bleibt bestehen.2

Alle Orte konnten fùr Peter Weiss von diesem einem >Un_Ort<
absorbiert werden, da sein >Name auf den Listen derer stand, die
dorthin fúr immer ùbersiedelt werden solltenu, aber auch, da er
schon vor seinem Auschwitz-Besuch júdische ldentitàt vorrangig
ais Existenzverbot wahrnahm. Er stirbt in Auschwitz einen inne-
ren Tod aus Empathie und lebt nun bewusst in einem Nirgendwo,
jedoch seine Wahrnehmung der Dimension des Raums als im Dies-
seits und Dasein versicherndes Gerùst konstanter Koordinaten wird
schon vor dem Auschwitz-Besuch prekàr gewesen sein.

Wesentlich mit dem Raum und den konstanten Koordinaten des

>Territoriumsu verbunden ist fúr Weiss die Sprache. Er erzàhlt in
seinem TexL Laokoon oder úber die Grenzen der Sprache (1965), wie

er die Vertreibung aus seinem Land zugleich als Vertreibung aus

seiner Sprache erfuhr und erlitt. So konnte ihm im Umkehrschluss

die Wiedererringung der Sprache im Schreiben als Autonomie ver-

leihende Kompensation des oHeimatverlustes< erscheinen:

So kommt der Schreibende auf einem Umweg úber den Zer-
fall und die Machtlosigkeit zum Schreiben, und jedes Wort,
mit dem er eine Wahrheit gewinnt, ist aus Zweifeln und Wider-
sprúchen hervorgegangen. Einmal wurde er aus allen Bindun-
gen herausgerissen und in eine Freiheit versetzt, in der er sich

selbst aus der Sicht verlor. Aber die Moglichkeit entsteht, dass

er mit der Sprache, die ihm zur Arbeit dient und die nirgendwo
mehr einen festen Wohnsitz hat, ùberall in dieser Freiheit zu

Hause sei.3

Nach seiner ersten Periode als Maler verknùpft sich - nach den

Schreibversuchen auf Schwedisch - in der Wiederaufnahme des

Schreibens auf Deutsch zunàchst vor allem das Ringen um den

Wiedererwerb der Sprache mit dem auf sprachlichen Raumverzicht,

mit dem radikalen Experiment einer Sprache ohne Raum, d.h. in
lebensgeschichtlicher Perspektive letztlich: der Sprache des Ortslo-
sen, des úber eine absolute Sprache verfùgenden Weltbúrgers oder

Nomaden.
Der Prosatext Der Schatten des Ki)rpers des Kutschers (1952)

nimmt im Werk von Peter Weiss unter verschiedenen Gesichts-
punkten eine Schlùsselrolle ein. Er ist der erste - mit einer Verzóge-

z

5

E bd.

Weiss 1968c, 187.
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Gerhard Friedrich

rung von acht Jahren (1960) - aufDeutsch veróffentlichte Text von
Weiss.a Er ist der Text, mit dem Weiss seine Schaffensperiode als
Maler abschlie3t und mit dem er als Schriftsteller im deutschspra-
chigen Raum bekannt wird.

Der Ùbergang vom Malen zum Schreiben zeichnete sich in der
Weiss'schen Perspektive ab als ùbergang von der Gestaltung des
reinen Raums zum reinen Zeitablauf. Die Raum_Zeit Koordina_
tion erscheint ihm in beiden Ausdrucksmodi auf jeweils entgegen_
gesetzte weise in einer der beiden Dimensionen absorbiert. Noch
1965 verzeichnet er in seinen Noflzbùchern: die Zeitfolge ist das
Gebiet des Dichtens - der Raum das Gebiet des Malens.s

Die Flucht aus der unbewàitigbar erscheinenden Raumbeherr_
schung - Weiss betrachtete sich aus ebendiesem Grund als Maler
gescheitert - in die allerdings nur scheinbar reine Zeitfolge der
Sprache erprobt Weiss im Schatten des KÌtrDers des Kutschers.

Zunàchst erscheinen in der Textstruktur wesentliche operatio-
nen der Repràsentation dreidimensionaler wirklichkeit im sprach-
innenraum radikai eliminiert: Kontinuum und Konfiguration,
Gleichzeitigkeit, úber- und Unter-, Vor- und Nachordnung: Ord-
nungsprinzipien, die es gestatten, wahrgenommene Einzelphàno_
mene untereinander und zu gróBeren Raumeinheiten in Beziehun-
gen zu setzen, die als mentale Repràsentation von Ràumlichkeit von
der >realen< Zeit der Sprache unabhàngig sind.

AÌ1 dies hat Weiss seiner Sprach e im Schatten des Kórpers des
Kutschers radikal ausgetrieben. Das Ergebnis ist die Bruchstúckhaf-
tigkeit des Ganzen, die sprachliche Anhàufung von Einzelwahrneh-
mungen' die Konzentration auf kieinste Einhelten, die bestenfalls
zur nàchstgró3eren in eine mechanische verbindung gebracht wer-
den, die Auflósung von gleichzeitig - im Raumkontinuum _ ablau-
fenden Handlungen in serielles Nacheinander, die Wiedereabe
wahrgenommener - auch gleichzeitiger - sprachlicher Àu3erurìeen
einer Konversation als serielles Nacheinander einzelner akustisÀer
Reize.

Das wahrnehmende Subjekt erscheint so von seinen Wahrneh_
mungen ùberwàltigt. Es hat nicht die Mòglichkeit, sie zu sichten,
unter ihnen auszuwàhlen und sie zu ordnen. wenn nicht die vór-
lige Abwesenheit, so kann doch die konstitutionelle Schwàche des
wahrnehmenden und schreibenden Subjektes festgesteilt werden.
Es entsteht eine Textstruktur, die an Schreibweisen und KonzeDte

Erste Veróffentlichung 1960 als Tausenddruck 3 im Suhrkamp Verlag,
Frankfurt/M. mit sieben Collagen des Autors,
Weiss 1972, 323.

Die >Ortschaft< des peterWeiss

des uextremenu deutschen Naturalismus erinnert, wle zum tseispiel
an den >Sekundenstilu eines Arno Holz.

Einige kurze Beispiele (obwohl sie, um den serielren charakter
adàquat wiederzugeben, nur lang sein dùrften):

[...] auf das rechte Bein stùtze ich den Arm mit der schreiben-
den Hand, [...]ó Die Hànde, den Lóffel haltend, heben sich jetzt
von allen Seiten den Tópfen entgegen, die Hand der HaushaÌte_
rin [...], die Hand des Hauptmanns [...], die Hand des Doktors
[...], die Hand des Hausknechts [...], die Hand des Schneiders
[...], meine eigene Hand [...], und dann keine Hand, in einem
leeren Raum [! - G.F.] der auf eine Hand wartet.;

Die Gleichzeitígkeit des gemeinsamen Essens dieser Figuren
erscheint als Nacheinander isolierter Momente in der Aufzàhlung
der Hànde gegen die Tópfe, wie die Personen als von ihren Hànden
getrennt erscheinen. Dieses Zerfallen des Zeitkontinuums in Ein-
zelmomente, wie auch die Zerstùckelung der organischen Einheit
der Individuen, ist in letzter Instanz der absoluten Herrschaft des

,Nacheinander, geschuldet, das seinerseits aus der Anerkennung
der Zert als einziger Dimension der Sprache resultiert. ,Von den

Worten der Haushàlterin [,..] verstand ich folgende Bruchstùcke,
Bohnen lange kochen, Schinken, Speckschwarte, Fett auslassen,

gestocktes Fett, Schmaiz, Gans (ganz) [...].<8
Die Wiederholung von ,Gans, als '(ganz), deutet hier auf die

Reduzierung der Wahrnehmung der Worte als blofJe akustische
Reize hin, denn rGans, und ,ganz, lauten gleich. Eine als vóllig auto-
nom begriffene Sprache ist nur akustisches Phànomen; es besteht
kein Kriterium zur Distinktion lautgleicher Phoneme, da ihre Zei-
chenfunktion ausgeblendet wird - so kann sie nur als Lautfolge in
der Zeit bestehen.

Dies sind die Geràusche; das Schmatzen und Grunzen des

Schweinerùssels Inicht des Schweinsl G.F.], das Schwappen und
Klatschen des Schlammes, das borstige Schmieren des Schwei-

nerùckens an den Brettern, das Knirschen der Bretter und lok-

keren Pfosten an der Hauswand, [...].'g

Hier kann verallgemeinernd bemerkt werden, dass der Erzàhler sich

in seiner Wirklichkeitswahrnehmung mehr auf akustische Reize als

6

7

8

9

Weìss 199'lb, 11

Ebd., 18.

Ebd., 41.

Ebd.,9.
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Gerhard Friedrich

auf Gesehenes stútzt. Hàufig identifiziert Weiss selbst Personen
nach den von ihnen hervorgerufenen Geràuschen:

[...] und das Schaben einer Sàge, vom Schuppen her. Das
ruckhafte, zuweilen kurz aussetzende und dann wieder heftig
einsetzende Hin und Her der Sàge deutet darauf hin, da3 sie

von der Hand des Hausknechts gefúhrt wird. Auch ohne die-
ses besondere, oft von mir gehórte und durch Vergewisserung
bestàtigte Merkmal wàre es nicht schwer zu erraten, da3 der
Hausknecht die Sàge handhabe, [...]; es sei denn, da3 eben ein
neuer Gast eingetroffen wàre [...]. Doch ich habe den Wagen
nicht kommen hóren, weder das Scheppern der Ràder und Rie-
men, noch das Poltern der Karosserie, weder das Hornsignal
des Kutschers das dieser bei seiner Ankunft auszusto3en pflegt,
noch sein Schnalzen mit der Zunge und seinen trommelnden
Zungenlaut mit dem er das Pferd zum Halten mahnt, auch das

Stampfen des Pferdes habe ich nicht gehcirt, und auf dem aufge-
weichten Feldweg mù3te es zu hóren gewesen sein.r0

Nach einer solchen Textstelle wird verstàndlich, dass Weiss verein-
fachen konnte: die Dimension der Malerei sei der Raum, die der
Literatur aber die Zeit.Ii Die Wahrnehmung der Realitàt und ihre
sprachliche Wiedergabe vollzieht sich hier als ,,Symphonie" von
Geràuschen, der Text besteht in der Evokation der Vorstellung aku-
stischer Phànomene und nàhert sich - soweit dies einem Text móg-
Iich ist - tatsàchlich der Musik an; die Dimension der Musik aber
ist die Zeit. Sprache ohne Raum wàre in letzter Konsequenz wahr-
scheinlich eirie rein onomatopàische Sprache - und dieser nàhert
sich Weiss hier an. Den Totaiverlust ihrer Fàhigkeit, Ràumlichkeit
und damit auch Kórperlichkeit wiederzugeben, erleidet diese Spra-
che am Ende des Textes, als sie - und das Paradox steigert die Span-
nung ins Extreme - den Koitus, Kórperlichkeit par exellence, von
Haushàlterin und Kutscher schildert. Er wird wiedergegeben als
Schattenspiel. Nicht die Kórper, sondern nur die - zweidimensio-
nalen - Schatten der Kórper agieren.

10 Ebd.,9 f.

11 Um Missverstàndnissen vorzubeugen: selbstverstàndlich vollziehen
sich Sprache, Schreiben und Lesen - im Vergleich zur rStatik< des Bildes
- wesentlich in der Zeit, Sprache allerdings auf ihre Exekution in realer
Zeilzu teduzieten, und folglich in ihrem rlnnenraumr auch nur die Zeit
gelten zu lassen, bedeutet in letzter Konsequenz, sie als bloB akustisches
Phànomen - àhnlich der Musik - wahrzunehmen, sie ihrer spezifischen
Zeichenfunktion, Welthaltigkeit in allen Sinnen und Dimensionen reorà-
sentieren zu kónnen, zu berauben.

Die rOrtschaft< des peterWeiss

Die Schatten der Hànde des Kutschers drànqten sich in den
Schatten des Rockes der Haushàlterin ein, aer Schatten des
Rockes glitt zurùck und der Schatten des Unterleibes des Kut_
schers wúhlte sich in den Schatten der entblóBten Schenkel der
Haushàlterin ein.12

Und selbst da, wo Ràumliches den Text zu strukturieren scheint,
konstituiert sich dieses wesentlich als Ùbertragung in zeitliches Auf-
einanderfolgen, als das Paradoxon einer Art von >seriellem Raum<.

Den Blick nach links wendend nehme ich den Steinhaufen

hinter dem Schuppen wahr, und hinter dem Steinhaufen [...]
erhebt sich die Scheune, und hinter der Scheune breiten sich

die Àcker aus, und in den Ackerfurchen stampft ein Pferd, und

hinter dem Pferd schwankt ein Pflug her, und hinter dem Pflug

[...] stampft der Hausknecht, und hinter den A.ckern liegen die

Waldungen [...]13

Hier erscheint Ràumlichkeit als Reihung auf einer Linie. Die Ord-

nung der wahrgenommenen objekte oder Personen konstituiert sich

als sich in der Zeit vollziehendes Nacheinander. und zwar geschieht

diese Úbersetzung von Raum in ZeiIin der Wiederholung der stàn-

dig gleichen Pràposition >hinter<. Durch die Wiederholung wird die

spezifische Bedeutung der Pràposition des ortes abgeschliffen, sie

wird zu einem beliebigen Verbindungsstúck, zu einer Art von Kon-

junktion, die die Reihung ín det Zelt herstellt.

Allerdings gelingt es dieser Sprache nicht vóllig, das Raumpro-

blem zu liquidieren. Gegen Ende des Textes - unter anderem in dem

einzigen intakt wiedergegeben Dialog - geht der Erzàhler selbst ihm

tiefbeunruhigt nach:

[...] wie alle die mit Kohlen angefùllten Sàcke in der ["'] nicht

einmal vollbeladenen Kutsche Platz gefunden hatten' und dies

wurde mir, nachdem ich einige Male zwischen der Kutsche und

dem Kohlehaufen im Keller hin und hergegangen war, um die

Raummenge zu vergieichen, nur noch unverstàndlicher' [""];
und auch heute, drei Tage und drei Nàchte spàter, habe ich noch

keine Erklàrung gefunden fùr den unverhàltnismà3ig grol3en

Unterschied zwischen der RaumgrÓ3e die die Kohlen im Wagen

zur Verfùgung hatten und der Raumgró3e in der sie sich im

Keller ausbreiteten.'*

12 Ebd.,55.

13 Ebd.,30.

14 Ebd.,53.
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Zweifellos dient das Grùbeln ùber die UnverhàltnismàBigkeit der
Grò3en der Ràume Keller-Kutsche bezogen auf die Kohlenmenge

hier einer Dàmonisierung des Kutschers und seiner Kutsche. Dass

diese Dàmonisierung aber gerade ùber das unlósbare Ràtsel unpro-
portionaler Raumgro3en geschieht, kann nach allem bisher Gesag-

ten auch als Hinweis darauf verstanden werden, dass der Raum als

solcher und úberhaupt alle Orte fùr Weiss zu Dàmonen geworden
sind. Denn es gelingt ihm nicht, in der nomadenhaft absoluten orts-,
raum- und kórperlosen Sprache eines metaphysisch-omnipràsenten
Weltbùrgers die ihm durch das Bewusstsein seiner >Unzugehórig-

keitu, seiner Zugehórigkeit zu dem einen Un-Ort zugefúgten Ver-
letzungen zu kompensieren - die Wunde bleibt offen. Noch 1969

- Jahrzehnte nach der Zeit einer Emigration als Úberlebensfrage

- erkennt er:

Die wilden Reisen, die ich immer wieder unternehme, sie sind
weiterhin Ausdruck der Emigration. [...] Wenn ich reise, tue
ich es mit der Frage, ob ich einen Wohnort finden kónnte. Die
anderen wissen, sie kehren zurùck nachhause. Fùr mich ist
Reisen Fortsetzen der Auswanderung, [...]. Ich sage zwar, ich
konnte ùberall zuhause sein, doch es stimmt nicht. Ich bin es

nirgendwo.l5

Und auch in seiner )spaten( Asthetik des Widerstands finden sich
Spuren einer nur prekàren Verankerung im Raum:

Der eigentliche Vorsto8 ins Fremde begann, als ich die Ufer-
stral3e ùber der Seine erreicht hatte, ich folgte der Mauer-
brùstung nach rechts, unter einem Anfall von Schwindel und
Umnachtung. Eine Stange war aus dem Boden des Flol3es geris-
sen, als Mast aufgerichtet und mit dem Bugseil befestigt wor-
den, das Klatschen des Segelfetzens war zu hóren [...].16

Der Ich-Erzàhler der Asthetik des Widerstands, wàhrend eines kur-
zen Aufenthaltes in Paris (1938), geht durch die Stra3en der Stadt
und unmittelbar - Sprung - befindet er sich in dem Gemàlde von
Géricault, Das FloJl der Medusa. Er befindet sich nach bruchlosem
úbergang in der Zweidimensionalitàt des Bildes, wie er sich zuvor
auf der Stra3e befand. Bild und Wirklichkeit gelten ihm gleich - wie
dem Phantom, das in den Spiegel hinein und wieder aus ihm her-
austritt.

Diese >Sprache ohne Raum< des Peter Weiss, als Schreibweise
und Textstruktur paradoxe )Heimstatt< des zugleich úberall und

15 Weiss 1982, 658.

16 Weiss 1976, 14.

Die uOrtschaft< des PeterWeiss

nirgendwo Beheimateten, kann in letzter Instanz als Versprachli-
chung der Erfahrungen von >Ortslosigkeit< und >Unzugehórigkeit<

begriffen werden, den existentiellen Konstanten im Leben und im
Tod der europàischen ]uden im Zeichen von Auschwitz. Ich mòchte

abschlie3end dte Zelle aus Paul Celans Todesfuge erinnern: " ... er

schenkt uns ein Grab in der Luftn.
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lochen Vogt

Ugolino trifft Medusa.
Nochmals úber das >Hadesbildt< in
der Asthetik des Widerstands

>Gut, ich erreiche ein Extrem. Ein Schifurúchiger,

der auf einem Wrack treibt, indem er auf die Spit-

ze des Mastbaums klettert, der schon zermúrbt ist.

Aber er hat die Chance, von dort zu seiner Rettung

ein Signal zu geben.o

Walter Benjamin an Gershom Scholem, 17.4.1931

Bilder und Beschreibungen des Schreckens und des Schmerzes,

der Ausúbung von Gewalt und der Deformation leidender Kórper

durchziehen das bildkúnstlerische und literarische Werk von Peter

Weiss von Anfang bis Ende. Sie sind mehr als ein roter Faden, sie

bilden seine grundlegende Textur. Ein anfangs besonders glùhen-

der - und spàter umso tiefer enttàuschter Verehrer des Kùnstlers,

Karlheinz Bohrer, hat dies als erster im Begriff der >Tortur<< fest-

gehalten. Fast ebenso frúh, vor fast vierzig )ahren' hat Reinhold

Grimm auf das unverwechselbare >Bilderdenkeno des Autors weiss

hingewiesen.l An beide Beobachtungen móchte ich, im Blick auf ein

besonders herausragendes "schreckens-Bild<, das ominÓse FloJ3 der

Medusa, anknùpfen. Nicht weiter eingehen will ich hingegen auf die

kontroverse Diskussion ùber das Verhàltnis von )\Mort( und >Bild<'

oder von Literatur und Malerei (bzw. Film)' bei Weiss, die er mit

ebenso apodiktischen wie ambivalenten Formulierungen in seiner

Laokoon-Rede von 1965 selbst provoziert hatte' Mir scheint es aus-

reichend, das Unstrittige festzuhalten: dass es bei Weiss - erstens

- eine lebenslang prodriktive Spannung zwischen Bild- und Sprach-

medium gibt: ,Oai Bitd liegt tiefer als die Worte [" '] Worte bezwei-

feln die Bilder 1'..1n Und dass - zweitens - aller Medienkonkurrenz
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