Einleitung

Der antike Dichter Homer gestaltete im zwolften Gesang der von Horkheimer
und Adorno als ,Grundtext der europaischen Zivilisation! bezeichneten
Odyssee einen Zentraltopos iiber das ambivalente Verhaltnis von Verfithrung
und Widerstand aus, der mit der Thematik der Einiibung in den Tod eng ver-
bunden ist. Der betérende Gesang der Sirenen offenbare, so erzahlt es Homer,
seinen Adressaten eine Wahrheit, die kein Mensch zu ertragen im Stande sei.
So muss derjenige, der der bloflen VerheifBung, durch den bis dahin unerhoérten
Gesang eines Geheimnisses habhaft zu werden, nicht widerstehen kann, un-
weigerlich untergehen. Odysseus und seine Gefihrten nun, die auf ihren Irr-
fahrten auch die Heimat der Sirenen passieren, entkommen der vokalen Verlo-
ckung der ratselvollen Mischwesen jedoch, ohne ihr recht eigentlich zu
widerstehen. Wahrend Odysseus die Besatzung des Schiffes, dem Rat der Se-
herin Kirke folgend, vorsorglich in den Zustand der Anésthesie versetzt, indem
er die Ohren der Manner mit Wachs stopft und somit vor der Verfithrung schiitzt,
wagt es der Held des Epos, sich dem verhéingnisvollen Gesang im Modus des
Als-ob zu stellen. Von seinen Ménnern an einen Pfahl festgebunden, hort er dem
Gesang zwar zu, vermag es aber nicht, sich aus eigener Kraft von seinen Fesseln
zu losen, so sehr er es auch versucht.?

Diese beiden, von Homer reflektierten, unterschiedlichen Strategien des Ent-
zugs basieren auf zwei verschiedenen Weisen, es mit der Verfithrung aufzu-
nehmen. Die eine besteht in der Technik des psychophysiologischen Sich-Ver-
schlieens vor der Wahrheit: Indem Odysseus das Vordringen des erregenden
Gesangs an die Ohren seiner Besatzung unterbindet, 16scht er selbstredend nicht
dessen Existenz aus, sondern verschlief3t lediglich das Wahrnehmungsorgan der
Schiffsleute. Existentiell betrachtet, befindet sich die Besatzung nach wie vor im
Bedrohungsgebiet der Sirenen. Lediglich phdnomenal, durch die Versiegelung
des Gehorsinns, wird sie von jeglicher duleren Einwirkung abgeschirmt. Die
den Méannern von Odysseus aufgezwungene Haltung gegentiber der Verfithrung
beruht auf der Entscheidung, sich dem Geheimnis des Gesangs von vornherein

1 Max Horkheimer, Theodor W. Adorno: ,Dialektik der Aufklarung®. In: The-
odor W. Adorno: Gesammelte Schriften, Bd. 3, hg. von Rolf Tiedemann. Darmstadt: Wis-
senschaftliche Buchgesellschaft 1998, 63.

2 Zur Sirenen-Episode vgl. Homer: Ilias/Odyssee. Miinchen: Winkler 1965, 600 ff.
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zu entziehen. Die Logik dieser Wahl besagt, wer sich auf sinnlicher Ebene nicht
6ffnet, kann der Verfithrung auch nicht erliegen.

Odysseus hingegen begegnet der moglichen stimmlichen Blendung durch die
Sirenen in der Haltung eines Wissen-Wollenden und Erfahrungssuchenden. Der
Held mochte die Verheiffung, die ihm die Entdeckung eines ihn selbst vernich-
tenden Geheimnisses in Aussicht stellt, keinesfalls ignorieren, sondern, ganz im
Gegenteil, er will zu diesem Arcanum vordringen. Allerdings ist Odysseus nicht
dazu bereit, die Offenbarung mit seinem Tod zu bezahlen. Geméif} einer dem
Mythos unauflésbar zugrunde liegenden Aporie ist das Eine (die sinnliche Er-
fahrung der Wahrheit) nicht ohne das Andere (den Tod) zu haben. Odysseus,
der sich iber diese Bedingung hinwegsetzen will, greift zu einem Trick, um eben
doch das Eine ohne das Andere zu gewinnen. Indem er den mythisch verbiirgten
Pakt, der Wissen und Tod konditional und unzertrennlich miteinander ver-
bindet, hintergeht, tiberschreitet er symbolisch das die Fabel praformierende
(Natur-)Gesetz und setzt die Logik des Epos aufler Kraft. Aufgrund seiner
Hybris - seiner die Natur bezwingenden instrumentellen Vernunft — wurde der
Uberwinder Odysseus in der Lektiire des Epos durch Horkheimer und Adorno
schlieBlich zum ,Urbild [...] des burgerlichen Individuums®, das sich durch List
die Gesetze unterwirft.

Horkheimers und Adornos Rede vom falschen Spiel des biirgerlichen Indivi-
duums unterschldgt allerdings die existentielle Radikalitat von Odysseus’ er-
probtem Ubertritt als einem von Naivitit und Hochmut gleichermafien gekenn-
zeichneten Versuch, sich der Wahrheit des Todes auszusetzen, ohne die
Konsequenzen dafiir tragen zu miissen. Dabei fu3t Odysseus’ Strategie bei ge-
nauerem Betrachten auf zwei kontradiktorischen Einstellungen. Einerseits
leugnet der Held letztlich jene Macht, die grofier und stirker ist als er selbst,
andererseits trotzt er diesem selbstauferlegten Denkverbot und ist gewillt,
hinter die Grenzen des rational Erfassbaren zu schauen. So zeigt sich im Kern
der Sirenen-Episode eine Parabel tiber den Wunsch des Menschen, in einer Vor-
laufigkeit zur aletheia vorzudringen, um das Geheimnis des Lebens und des
Todes momenthaft zu erblicken, die Sphére des Unerfahrbaren allerdings so-
gleich wieder zu verlassen. Odysseus gelingt dieses Vordringen, das auf3erhalb
des mythisch-fiktionalen Rahmens grundsitzlich versagt bleiben muss, da jede
Riickkehr versperrt wire, allerdings nur um den Preis seiner Amnesie, die seine
Erinnerung an das Gehorte zu seinem eigenen Schutz im Nachhinein 16scht. Die
letzte Wahrheit bleibt das hapax legomenon schlechthin, das ,nur einmal gehorte
Wort*.

3 Horkheimer, Adorno: ,Dialektik der Aufklarung®, 61.
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Trotz der physischen Unerfahrbarkeit des Todes richtet der Mensch freilich
seit jeher seinen Blick in die Zukunft, setzt sich selbst dabei unweigerlich in ein
Verhiltnis zur eigenen Endlichkeit und fiillt den unbeschreitbaren Raum des
Jenseits im Denken prospektiv mit Vorstellungen aus. Aus der ,ureigenste[n]
Bildlosigkeit des Todes™ evolvieren dabei je individuelle Metaphern, die eine
symbolische Ordnung konstituieren. Sie halten der Unsagbar- und Darstel-
lungslosigkeit des Todes als nackter Wahrheit, der man, mit Nietzsche, den
Schleier nicht abziehen koénne, sondern die man verhiillen miisse,’ ein imagi-
nires Konstrukt entgegen. Die Fiille an Versuchen, den Tod metaphorisch zu
umspielen, die aus der abendléandischen Kulturgeschichte eine Geschichte des
prospektierten Todes gemacht hat, legt Zeugnis dariiber ab, dass dessen ,Un-
vorstellbarkeit [...] keine Resignation, sondern vielmehr einen gewaltigen Sturm
von Bildern und Visionen ausgeldst“ hat. So begiinstigte die rationale wie em-
pirische Ratlosigkeit angesichts des Todesgedankens die Genese einer mannig-
faltigen thanatologischen Metaphorik. Die spezifische Rhetorik, die das Pha-
nomen des Todes in die Sphére der Darstellbarkeit hebt, war und ist im Laufe
der Geschichte einer erheblichen Dynamik unterworfen.

Franz Kafkas Deutung des im Sirenengesang verborgenen Geheimnisses lasst
sich in diesem Sinne als erhellende Fufinote zur Entwicklungsgeschichte des
abendlandischen Todesbedenkens und der damit verbundenen Metaphorik
lesen. In seinem 1917 entstandenen kurzen Prosatext Das Schweigen der Sirenen
unterzieht er den Homerischen Mythos vom unwiderstehlichen Gesang der Si-
renen einer grundlegenden Re-Lektiire. Ausgehend von der poetischen Kon-
struktion Homers wagt Kafka das Gedankenexperiment, dass das Furchtbare
der Sirenen nicht in deren Gesang, sondern ganz im Gegenteil, in deren nihi-
listisch-verfiithrerischem Schweigen liegen konnte. ,Nun haben aber die Sirenen
eine noch schrecklichere Waffe als den Gesang, namlich ihr Schweigen, ldsst
Kafka seinen Erzahler sagen. In seiner Version weicht selbst Odysseus vor dem
verheiffungsvollen Gesang zuriick, indem auch er seine Ohren mit Wachs ver-
siegelt, aus Angst davor, die Sirenen schweigen zu horen. Den Gedanken, dass
die Wahrheit der Sirenen nicht in ihrem alles offenbarenden Gesang, sondern

4 Walther K. Lang: Der Tod und das Bild. Todesevokationen in der zeitgendssischen Kunst
1975-1990. Berlin: Reimer 1995, 10.

5 Vgl. Friedrich Nietzsche: ,Die frohliche Wissenschaft®. In: Ders.: Samtliche Werke. Kri-
tische Studienausgabe, Bd. 3, hg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari. Miinchen
u.a.: dtv 1988, 352.

6 Thomas Macho, Kristin Marek: ,,Die neue Sichtbarkeit des Todes®. In: Dies. (Hrsg.): Die
neue Sichtbarkeit des Todes. Miinchen u.a.: Fink 2007, 9.

7 Franz Kafka: ,Das Schweigen der Sirenen (1917)“. In: Ders.: Die Erzihlungen und andere
ausgewdhlte Prosa, hg. von Roger Hermes. Frankfurt am Main: Fischer 2004, 351.
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in dem das eigentliche Nichts entbergenden Schweigen griinde, komponiert
Kafka seinem Text in der Moglichkeitsform ein: ,Vielleicht hat er [Odysseus],
obwohl das mit Menschenverstand nicht mehr zu begreifen ist, wirklich ge-
merkt, dass die Sirenen schwiegen®. In betont utopischem Gestus urteilt der
Erzéhler: ,Es ist zwar nicht geschehen, aber vielleicht denkbar, dass sich jemand
vor ihrem Gesang gerettet hétte, vor ihrem Schweigen gewiss nicht®

In seiner Fortschreibung fiigt Kafka der Sirenen-Episode somit eine entschei-
dende zeichentheoretische Novitit hinzu. Wahrend Homer den Gesang der Si-
renen als Verheiflung chiffriert und die Uberwiltigung, die von ihrem Ge-
heimnis ausgeht, in einem den Zuhorer tiberfordernden Zeicheniiberschuss
verortet, geht die Erschiitterung in Kafkas Version, im Gegenteil, von der voll-
kommenen Abwesenheit des Zeichens aus. Der beunruhigenden Ahnung vom
Nichts, so lautet die weitreichende handlungstheoretische Konsequenz, kann
der moderne Held nur mehr begegnen, indem er sich durch akustische Anés-
thesie als Unwissender maskiert und die moglicherweise tatsiachlich erschre-
ckende Erkenntnis iiber die fundamentale Abwesenheit eines Dahinterlie-
genden erspart. Obwohl Kafkas Held nicht auf der Grundlage seiner Erfahrung
wissen kann, was ihn erwartet, provoziert allein der Gedanke an das Nichts eine
Schutzhandlung in ihm. Der Erzahler von Das Schweigen der Sirenen stimmt mit
Sigmund Freud darin tiberein, dass der moderne Mensch die Tendenz habe, ,,den
Tod beiseite zu schieben, ihn aus dem Leben zu eliminieren“!°.

Wenngleich die poetischen Konstruktionen in Homers Hypotext und Kafkas
Hypertext freilich keinen Zweifel daran lassen, dass der Mensch das hinter der
Grenze liegende Geheimnis niemals erfahren wird, reflektieren die Autoren un-
terdessen offensichtlich zwei einander diametral entgegengesetzte Jenseitsvor-
stellungen. Beide Entwiirfe setzen der Unvorstellbarkeit des Todes eine Phan-
tasie entgegen und revoltieren gegen ,die Unsagbarkeit dieses leeren Begriffs,
dem keine Anschauung korrespondiert“", mit einer Strategie der substituie-
renden Bilder, Worte und Symbole. Dem im diesseitigen Leben unvertréiglichen
Stimmengewimmel aus der Odyssee steht eine die menschliche Vorstellungs-
kraft Giberfordernde Leere in Kafkas Erzdhlung gegeniiber. Solcherart vom Tod

8 Ebd.,, 352.

9 Ebd., 351. Zu Kafkas deutungsoffener Poetik vgl. Theodor W. Adorno: ,,Aufzeichnungen
zu Kafka®. In: Ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 10,1: Kulturkritik und Gesellschaft 1, hg.
von Rolf Tiedemann, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1998, 254-287.

10 Sigmund Freud: ,Zeitgemafles iiber Krieg und Tod (1915). In: Ders.: Studienausgabe,
Bd.IX, hg. von Alexander Mitscherlich u.a. Frankfurt am Main: Fischer 1974, 49.

11 Thomas Macho: Todesmetaphern. Zur Logik der Grenzerfahrung. Frankfurt am Main:
Suhrkamp 1987, 187.
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als Frage ,Ohne-Antwort“? kiindet schon das Gilgamesh-Epos als eine der al-
testen schriftlich fixierten Dichtungen. Durch den Tod seines Freundes Enkidu
wird sich Gilgamesh seiner eigenen Sterblichkeit gewahr. Die Angst, die sich in
sein Herz eingeschlichen hat, begleitet ihn fortan auf seiner Wanderung durch
die Welt, die ihm weder das Rétsel des Lebens noch das des Todes entbergen
kann.”

Die aus der offenen Frage des Todes im Laufe der Geschichte evolvierende
Disparatheit kiinstlerischer Topoi lasst sich an nur wenigen Beispielen verdeut-
lichen: In den Totentdnzen des Mittelalters (dances macabres) etwa reiht sich der
Tod als musizierendes Skelett oder verwesender Leichnam unter die Lebenden
und fordert sie zum letzten Tanz.* Im epischen Text Der Ackermann aus Béhmen
(Entstehung um 1400) wiederum, mit dem Johannes von Tepl am Ubergang von
Mittelalter zu Neuzeit ein literarisches Streitgesprich des Ichs mit dem Tod in-
szeniert, tritt der Sensenmann als ,[g]rimmiger tilger aller leut, schedlicher

durchechter aller werlt, freissamer morder aller menschen“'®

auf. Shakespeare
weist die beruhigende Vorstellung vom Tod als Bruder des Schlafes im Hamlet
als trigerisch aus und reflektiert damit die in der griechischen Mythologie fest-
gehaltene Verwandtschaft zwischen Thanatos, dem Gott des Todes, und seinem
Bruder Hypnos, dem Gott des Schlafes. Die insgesamt fiinf Fassungen von Ar-
nold Bocklins Die Toteninsel (1886) malen den Bezirk der Toten als schauerliche
und isolierte Unorte aus. Rainer Maria Rilke fasst den Tod im Buch der Bilder
(1902) schliefilich in die Gestalt der schweigenden Engel.

Die abendlandische Ideengeschichte kiinstlerischer Todesreflexionen, deren
vollstandige Erfassung zu endlosen Aufzéhlungen fithren wiirde, bewahrt nicht
nur ein breites Spektrum an Metaphern und konventionalisierten Topoi auf,

12 Emmanuel Lévinas: Gott, der Tod und die Zeit. Wien: Passagen 1996, 19.

13 ,Werde ich nicht auch sterben? Bin ich nicht wie Enkidu? Die angst hat sich in mein
herz eingeschlichen! Die furcht vor dem tod 1at mich durch die wildnis wandern, um
Ut-napishti zu finden, Ubar-Tutus sohn, auf dem einmal eingeschlagnen weg geh ich
so schnell es geht; nachts erst komme ich zu den péssen der berge und wenn ich 16wen
sehe, habe ich angst wie immer aber ich erhebe mein haupt, um zum mond zu beten,
an Sin, der lampe der gétter, richte ich meine bitte: Oh Sin, beschiitze mich vor dieser
gefahr!“ Raoul Schrott: Gilgamesh. Epos. Frankfurt am Main: Fischer 2004, 241.

14 Vgl. Thomas Lefimann: ,Der Totentanz. Zur motivgeschichtlichen Genese und Aktua-
litét eines didaktischen Mediums des Spétmittelalters®. In: Petra Missomelius (Hrsg.):
ENDE - Mediale Inszenierungen von Tod und Sterben. Marburg: Schiiren 2008, 15-27.

15 Vgl Gerhard Hahn: ,Der Ackermann aus Béhmen — ein Streitgesprach mit dem Tod"
In: Hans Helmut Jansen (Hrsg.): Der Tod in Dichtung, Philosophie und Kunst. Darmstadt:
Steinkopff 1989, 196.
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sondern tibermittelt verschiedenste ,intersubjektive Todesdeutungen®®, die ob-
jektivititsorientierte mit subjektiven Reden tiber den Tod verschranken. Kiinst-
lerische Metaphern des Todes als dsthetische Kommunikations- und Diskursi-
vierungsangebote sollen freilich nicht die sprichwortlichen letzten Fragen des
Menschen beantworten. Vielmehr fallt ihnen die Aufgabe zu, den Gedanken an
den Tod aus ldhmender Sprachlosigkeit zu befreien und ihm im Sinne Jan Ass-
manns ,handlungsermdglichende Funktion" zu erteilen.

An den Anfang seiner umfassenden Studie zur Todesmetaphorik stellt
Thomas Macho folgerichtig die Frage: ,Woriiber sprechen wir, wenn wir vom
Tod sprechen?“® Mit der permanenten Wiederholung dieser Frage im Rahmen
seiner Ausfithrungen verweist der Autor eindringlich auf den endlosen Auf-
schub im Zentrum des Todesdiskurses. Da der Tod im mimetischen Sinne nicht
abbildfahig ist, erfiillt seine metaphorische Reflexion stattdessen die Funktion,
empirische Leerstellen innerhalb der begrifflichen Vorstellungswelt zu substi-
tuieren. Metaphern gehen mit den Gegensténden, die sie auszudriicken oder zu
ersetzen versuchen, so lange ein Verhaltnis des Als-ob ein, bis irgendwann der
Gegenstand selbst hinter der Metapher verschwindet. In der Rede vom Tod
ibernimmt die Metapher als ,Wort fiir ein anderes” in vielleicht radikalster
Form die Aufgabe, einen Signifikanten zu iibermalen, fiir den es keine Referenz
gibt. Diese grundlegende Referenzlosigkeit macht die Todesmetapher zum Ge-
genbild von Blumenbergs absoluter Metapher. Gemafl dem vom deutschen Phi-
losophen gepréagten Neologismus leistet die absolute Metapher namlich eine
»=Ubertragung der Reflexion iiber einen Gegenstand der Anschauung auf einen
ganz andern Begriff, dem vielleicht nie eine Anschauung direkt korrespondieren
kann“®. Dagegen ibergibt die Metapher des Absoluten (des Todes) der An-
schauung einen Gegenstand, der der Wahrnehmung nicht zuginglich sein kann.

Die Geschichte der Metaphorologie des referenzlosen Absoluten lehrt deren
Betrachter, dass die Bilder des Sterbens und des Todes keinesfalls kontingent
sind, sondern wesensméafig auf den Wandel in der Einstellung des Menschen
zum Sterben zuriickfithren. Der Tod, der aufgrund seiner unausweichlichen

16  Bernhard H.F. Taureck: Philosophieren: Sterben lernen? Versuch einer ikonologischen Mo-
dernisierung unserer Kommunikation tiber Tod und Sterben. Frankfurt am Main: Suhr-
kamp 2004, 12.

17 Jan Assmann: Der Tod als Thema der Kulturtheorie. Todesbilder und Totenriten im Alten
Agypten. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2000, 19.

18  Macho: Todesmetaphern, 23, 26, 47, 62, 76, etc.

19  Jacques Lacan: ,Das Dréngen des Buchstaben im Unbewussten oder die Vernunft seit
Freud®. In: Ders.: Schriften II, hg. von Norbert Haas. Olten: Walter 1975, 32.

20  Hans Blumenberg: Paradigmen zu einer Metaphorologie. Frankfurt am Main: Suhrkamp
1998, 12.
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Faktizitat zunédchst als transhistorische Grofie erscheinen mag, offenbart in
seinen unterschiedlichen kiinstlerisch-metaphorischen Codierungen eine gera-
dezu prozessual-dynamische Struktur, die begrifflich nur schwer unter Kon-
trolle zu bringen ist. Die durch zahlreiche historische Dispositive sich wan-
delnden Todesreflexionen in ritualisierten Formeln, volkstiimlich-bildhaften
Konventionen und kiinstlerisch-philosophischen Artefakten haben eine kom-
plexe thanatologische Metaphorik herausgebildet, die gerade nicht die Essenz
eines letalen Phinomens, sondern vielmehr die diskursive und kulturstiftende
Funktion des Erdachten freilegt. Da der Mensch naturgeméfy nicht entdecken
kann, was die Welt im Innersten zusammenhalt, bleibt ihm, in den Worten Blu-
menbergs, nur ,die Welt seiner Bilder und Gebilde, seiner Konjekturen und Pro-
jektionen, seiner ,Phantasie”?. In den metaphorischen Entwiirfen des Todes
baut sich der Mensch nicht die Welt als Bild, sondern er errichtet vielmehr — im
Geist des poststrukturalistischen Konstruktionsdispositivs von Sprache — aus
den Bildern seine Welt. Die Anndherung an die Frage, woriiber wir sprechen,
wenn wir vom Tod sprechen, fithrt demnach notwendigerweise iiber die Frage,
wie wir vom Tod sprechen, auf jene nach der metaphorischen Konstruktion
unserer Wirklichkeit. Die Art und Weise, wie das Sterben und der Tod entweder
zum Fluchtpunkt des Lebens gemacht oder ausgeklammert werden, lasst uns
erkennen, wie wir iiber den Tod denken, was er fiir uns bedeutet. Die ,Unmog-
lichkeit, die plotzlich zur Wirklichkeit wird“?, wie Goethe sagt, wird erst im
Transfer der ,strukturelle[n] Endlichkeit des individuellen menschlichen Le-
bens“® in eine ,symbolische Sinnstruktur* erfassbar. Ob der Tod als Feind in
Form des grausigen Skeletts oder als verheiflungsvolle Gestalt in Form des
Junglings Thanatos imaginiert wird, ob der Vorgang des Sterbens als willkiirli-
ches Herausreiflen vor der Zeit oder als Auswanderung und Heimreise codiert
ist und somit entweder die Vorstellung eines gewaltsamen oder eines sanften
Sterbens evoziert,” ob das Jenseits einen verheiBungsvollen Ort gesteigerten
und gerechten Lebens darstellt, in den man hiniibergeht, ob man in ihm nie
endende Qualen zu erwarten hat, ob er schlieflich iiberhaupt nicht als Ort vor-
stellbar ist —, diese Fragen sind Produkte von bildlichen Symbolisierungsproz-
essen, die trostspendende oder furchterregende Funktionen erfiillen.

21 Ebd., 9.

22 Johann Peter Eckermann: ,Gespriche mit Goethe in den letzten Jahren seines Lebens*.
In: Johann Wolfgang Goethe: Simtliche Werke nach Epochen seines Schaffens. Miinchner
Ausgabe, Bd. 19, hg. von Karl Richter. Giitersloh: Bertelsmann Club 1986, 648.

23 Armin Nassehi, Georg Weber: Tod, Modernitdit und Gesellschaft. Entwurf einer Theorie
der Todesverdrdingung, Opladen: Westdeutscher Verlag 1989, 11.

24  Ebd.

25 Vgl ebd.
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Als der Regisseur Christoph Schlingensief im Jahr 2008 an Krebs erkrankte
und mit der Vorstellung des eigenen Todes unmittelbar konfrontiert wurde, 16ste
auch er seine personliche Frage in mythisch-metaphorische Vorstellungskom-
plexe auf. Der erniichternden Aussicht auf das Ausbleiben einer Antwort ent-
gegnete er mit einem iiberbordenden Akt der Selbstvergewisserung, den er auf
der Theaterbiihne, in Blogs, in Fernsehauftritten und Interviews sowie mit der
Veroffentlichung seines Krankentagebuchs durchexerzierte. Die Sehnsucht
nach der hin- und hergleitenden Uberschreitung der Grenze, die dem Homeri-
schen Odysseus durch List gelingt, agierte Schlingensief im geschiitzten
Rahmen des Theaters aus, als wollte er sicherstellen, dass der Tod solange ein
Mythos bleibt, bis er eingetreten ist, und zugleich darauf hindeuten, dass es der
Kunst vorbehalten bleibt, den Kampf mit dem Leben und dem Tod aufzunehmen.

Bereits im Jahr 1998 brachte der Theaterregisseur mit einem ins chiastische
Sprachbild eingelassenen Programm sein grundlegendes theatrales Darstel-
lungsparadigma eines die Dualismen verschrankenden kiinstlerischen Metabo-
lismus zur Sprache: ,Ich will das Leben iiberzeugen, dass es zum grofien Teil
inszeniert ist, und das Theater, dass es ohne das Leben tiberhaupt nicht aus-
kommt.* In seinen letzten, nach seiner Krebsdiagnose im Jahr 2008 entstan-
denen Inszenierungen erhielt dieses Konzept von Totalkunst existentielle Trag-
weite. Mit insgesamt fiinf Inszenierungen, in denen er sein ,Ich bin‘ von der
Grenze des bevorstehenden Todes her fasste, trieb der Theatermacher seinen
kompromisslos offenen Kunstbegriff ins Extrem, widersetzte sich dem christ-
lich-religiosen Diktum, dass das Sterben als letzte Handlung des Lebenden ,,still,
lautlos, wortlos und handlungslos“” vor sich zu gehen habe und umspielte den
Topos des Todes stattdessen lautstark mit den Mitteln der Kunst.

Im Zeichen einer ,neuen Sichtbarkeit des Todes*® redete der todkranke
Kinstler in Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir (2008), Der Zwischen-
stand der Dinge (2008), Mea Culpa (2009), Sterben lernen! — Herr Andersen stirbt
in sechzig Minuten (2009) und Remdoogo — Via Intolleranza II1 (2010) auf der The-
aterbithne gegen sein Sterben an und bekriftigte auf diese Weise seinen Glauben
an die Untrennbarkeit von Kunst und eigenem Leben. Gemif3 der Devise, dass
nicht gestorben werden kénne, solange noch gesprochen wiirde, nutzte er tiber-

26 Christoph Schlingensief: ,Wir sind zwar nicht gut, aber wir sind da“ In: Julia Lochte,
Wilfried Schulz (Hrsg.): Schlingensief! Notruf fiir Deutschland. Uber die Mission, das
Theater und die Welt des Christoph Schlingensief. Hamburg: Rotbuch 1998, 14.

27  Die Tagespost. Zit. in: Christoph Schlingensief: So schon wie hier kanns im Himmel gar
nicht sein! Tagebuch einer Krebserkrankung. Koln: Kiepenheuer & Witsch 2009, 241.

28  Vgl. Thomas Macho, Kristin Marek (Hrsg): Die neue Sichtbarkeit des Todes. Minchen
u.a.: Fink 2007.
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dies samtliche ihm zur Verfiigung stehenden Kommunikationskanile fiir eine
Auseinandersetzung mit dem eigenen Tod vor den Augen der Offentlichkeit.
Schlingensief vertraute Trauer und Wut iiber seine Erkrankung wahrend eines
langeren Krankenhausaufenthalts einem Diktiergerdt an und machte seine
Angst vor dem drohenden letzten Ubertritt durch die Veréffentlichung dieses
Selbstgesprichs als Tagebuch einem gesellschaftlichen Diskurs zugénglich. War
schon dieses tiber Monate hinweg sich erstreckende Soliloquium, das den Ar-
beiten Eine Kirche der Angst, Der Zwischenstand der Dinge, Mea Culpaund Sterben
lernen! in unterschiedlichen Gewichtungen als Text zugrunde liegt, auf die
abendlandische Tradition des Bekenntnisses bezogen, das der Idee nach ein
analytisch beobachtendes vom affektiv betroffenen Ich abspaltet, so dienten
seine zahlreichen Fernsehauftritte und Interviews sowie letztlich auch seine
Homepage Geschockte Patienten — Wege zur Autonomie®, die ein interaktives
Therapieangebot fiir an Krebs erkrankte Menschen bereitstellen sollte, einer
extravertierten Befestigung seines durch Krankheit bedrohten Selbst. Die auf
der Homepage angefiihrten Rubriken ,Medizin“ und ,Religion® strich er kur-
zerhand durch, um als Dr. Schlingensief stattdessen Einblicke in ,seine neuesten
und dringlichsten Gedanken zu Krebs, Angst und zum Patientendasein“® zu
geben.

Die vorliegende Arbeit widmet sich dieser totalen Ich-Geste, die Schlingensief
mit dem inklusiven, Leben und virtuellen Tod subsumierenden Kunstver-
stdndnis in seinen letzten Inszenierungen auf die Spitze getrieben hat. Der Zwi-
schenstand der Dinge, der eine theatrale Skizze zu Eine Kirche der Angst darstellt,
sowie Remdoogo — Via Intolleranza II, in dem die extensive Ich-Perspektivierung
zur kiinstlerischen Reflexion eines Vermachtnisses fithrt, vergegensténdlicht in
den Plinen zum Bau eines afrikanischen ,Operndorfes®, stehen dabei nicht im
Zentrum des analytischen Interesses. Stattdessen fokussieren die Ausfithrungen
zu Schlingensiefs Inszenierungspraxis im Angesicht des eigenen Todes die Ar-
beiten Eine Kirche der Angst, Mea Culpa und Sterben lernen! (vgl. Abb. 1) und
folgen dabei einem spezifischen Erkenntnisinteresse. Die Erorterung basiert auf
der grundlegenden Annahme, dass Schlingensief in den genannten Inszenie-
rungen sein gegenwértiges und sein vergangenes Ich von der Grenze des Todes
her entwirft. Dieser thanatographische (griech. thanatos, Tod; graphein,
schreiben, ritzen) Grundgestus mobilisiert seinerseits eine Fiille an Selbstiuf3e-
rungspraktiken, die auf den Fluchtpunkt der Autobiographie zulaufen und nach

29  Vgl. Christoph Schlingensief: ,GESCHOCKTE PATIENTEN - WEGE ZUR AUTO-
NOMIE®. http://www.geschockte-patienten.org (Zugriff am 6. April 2017).
30 Ebd.
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Mafigabe der zur Verfiigung stehenden theatralen Mittel in das intermediale
Darstellungsdispositiv der Autobiotheatralitit verwandelt werden.

L. Eine Kirche der Angst vor dem Fremden in mir 21. September 2008, Gebldsehalle im
Landschaftspark Duisburg Nord,
Ruhrtriennale

1I. Der Zwischenstand der Dinge 13. November 2008, Maxim Gorki Theater,
Berlin

II1. Mea Culpa. Eine ReadyMadeOper 20. Mirz 2009, Burgtheater, Wien

IV. Sterben lernen! — Herr Andersen stirbt in sechzig Minuten 4. Dezember 2009, Theater am Neumarkt,
Ziirich

V. Remdoogo — Via Intolleranza Il 15. Mai 2010, Kunstenfestivaldesarts,
Briissel

Abb. 1: Chronologische Auflistung der thanatographischen Inszenierungen Schlingen-
siefs

Die Arbeiten Eine Kirche der Angst und Mea Culpa stellen das Resultat einer
umfassenden riickschauenden Lebensbetrachtung im Medium Theater dar. Im
Fluxus-Oratorium Eine Kirche der Angst setzte Schlingensief auf der Grundlage
seines Tagebuchs zu einer Bilanzierung seines Lebens an. Dabei hob er die
Trennlinie zwischen Kunst und Leben im Geist des titelgebenden Fluxus pro-
grammatisch auf. In der darauffolgenden ReadyMadeOper Mea Culpa begab er
sich dann im Zuge einer krankheitsgenetischen Spurensuche hauptséchlich in
seine kiinstlerische Vergangenheit und versuchte seinem Selbst durch die the-
atrale Funktionalisierung des katholischen Schuldbekenntnisses die verloren
gegangene Autonomie zuriickzuerstatten. Die Produktion Sterben lernen!
markiert schliefSlich einen Wendepunkt, mit dem das Verhéltnis zwischen der
Thematisierung des Ichs und der Reflexion des Sterbens eine gegeniiber den
vorangegangenen Inszenierungen andere Gewichtung erhilt. Der Referenz-
rahmen der Autobiographie bleibt darin zwar virulent, wird allerdings nicht,
wie in den vorigen Inszenierungen an der leidenden Figur Schlingensiefs durch-
gespielt, sondern am sprichwortlich Anderen exemplifiziert. Da Schlingensief
der baldige Tod aufgrund seines zwischenzeitlich verbesserten gesundheitlichen
Zustandes wahrend der Produktionsphase nicht mehr unausweichlich gegen-
iiberzustehen schien, tritt die pseudo-autobiographische Geste der Befestigung
des Subjekts darin zugunsten einer analytisch distanzierteren Metareflexion des
Lebens als Eintibung in den Tod in den Hintergrund. Konstitutiv fiir diese In-
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szenierung ist neben der theatralen Camouflierung von Identititskonzepten vor
allem das Philosophem des melete thanatou, des Todesbedenkens.

Inihrer theatralen Asthetik zeigen die Arbeiten sowohl Verbindungs- als auch
Trennungslinien zu Schlingensiefs fritherem Schaffen auf, als deren zentraler
Angelpunkt die 4sthetische Inkorporation von Paradoxa und Widerspriichlich-
keiten gelten mag. Zu den immer wiederkehrenden Bausteinen des Labels
Schlingensief-Theater gehorten seit jeher die doppelte Besetzung der Positionen
des Autorregisseurs und des Performers, die Gleichzeitigkeit kontradiktorischer
Sinnschichten, die Durchlassigkeit der Grenzen zwischen Ernst und Spiel, Fakt
und Fiktion; der weitgehende Verzicht auf einen konsistenten dramatischen
Rahmen, die &sthetische Verdichtung von Trash und philosophischem An-
spruch, die Einlassung radikaler politischer Kunst in popularmediale Darstel-
lungskonventionen; schliefilich der Wechsel zwischen ironischem und ernst-
haftem Tonfall, der Ausbruch aus dem Theaterraum auf die Strafle sowie die
kontinuierliche Arbeit mit Laiendarstellern. Hatte schon die Suche des Filmre-
gisseurs Schlingensief nach neuen Darstellungsformen zum asthetisch span-
nungsgeladenen Aufeinandertreffen des europdischen Autorenfilms mit den
amerikanischen Exploitation- und Splattergenres gefiithrt, so wurde der &sthe-
tisch forcierte Widerstreit unterschiedlicher Bildordnungen fiir seine Theater-
arbeiten geradezu konstitutiv. Die Einflechtung von intermedialen Beziigen aus
Film und Fernsehen sowie die Kombination von Alltagsjargon mit politischen
und philosophischen Diskurseinheiten machten die Medienkollision in seinem
hypermedialen Theater zum elementaren Darstellungsprinzip. Die aus der the-
atralen Aneignung der filmischen Montagetechnik erwachsenen szenischen
Collagen zeigen deutlich, dass sich sein Verstdndnis einer transposition d’art
nicht auf die Synthese einer wechselseitigen Erhellung der Kiinste,*» sondern
vielmehr auf eine Montage des Bruchs bezog, die ma3geblich dafiir verantwort-
lich war, dass Schlingensiefs Theater zu einem eingehend wie kontrovers dis-
kutierten Gegenstand der deutschsprachigen Theaterkritik avancierte.

Demgegeniiber zeichnete sich schon mit der ersten thanatographischen In-
szenierung Eine Kirche der Angst ein veridndertes asthetisches Profil ab. We-
sentlich blieb darin die Schichtung von heterogenen medialen Materialien als
kunstphilosophische Sinneinheiten. Das politisch agitatorische Moment jedoch,
der Ausbruch aus dem Raum des Theaters und die Rolle des Regisseurs als Stor-
faktor seiner eigenen Inszenierung sind weitestgehend hinter das emphatische
Ich-Bekenntnis des faktualen wie fiktionalen Sujets ,Schlingensief” getreten.

31 Vgl dazu Oskar Walzel: Wechselseitige Erhellung der Kiinste. Ein Beitrag zur Wiirdigung
kunstgeschichtlicher Begriffe. Berlin: Reuther & Reichard 1917.





