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Peter Greenaways friihe Spielfilme

Rekurrente Werkstrukturen

Das Spielfilmwerk des britischen Malers und Regisseurs Peter Greenaway
zeichnet sich vorrangig durch die Eigenstandigkeit seines Stils aus. Denn
bereits bei einer ersten Betrachtung geben die Filme Greenaways eine ausge-
prigte Tendenz zur Intertextualitir, zur Selbstreferentialitit und generell zu
einer formalen Uberdeterminiertheit preis. Will man sich dem sowohl qua-
litativ (auf der Ebene der einzelnen Werke) als auch quantitativ (hinsichtlich
des Umfangs des gesamten (Euvres) duBerst komplexen Werk Greenaways
nun interpretatorisch nithern, fordert das zunichst eine Eingrenzung des zu
untersuchenden Korpus, um so eine gleichermafen systematische wie de-
taillierte Analyse tiberhaupr erst zu ermaglichen.

Die Untersuchung soll sich darum mit The Draughtsman’s Contract (1982),
A Zed and Tivo Noughts (1985) und Drowning by Numbers (1988) vorrangig
auf drei friihe Werke des Regisseurs und Autors seiner Filme konzentrieren.
Um aber auch die Reprisentanz dieser drei Filme fiir das Spielfilmwerk Peter
Greenaways belegen zu knnen," werden zuniichst die rekurrenten Struk-
turen formaler und semantischer Ordnungssysteme innerhalb aller Spiel fil-
me analysiert." Diese Ordnungs- oder Regelsysteme erweisen sich — wie
sich zeigen soll — als rekurrente Strukturelemente, die den jeweiligen Film
stets parallel zu seinem Plot organisieren.'s

" Einen Uberblick iiber das Spielfilmwerk Greenaways bicter das Filmverzeichnis.

" Greenaways leczter Spiclfilm Fight and a Half Woman (1997) istin der Analyse nicht beriicksich-
tigr, da er zu Beginn der Untersuchung noch nicheals Videofassung vorlag,

Die Rekurrenz der Ordnungssysteme weise ich in Einzelanalysen aller Spiclfilme Greenaways in
ciner eigenen Studie detailliert nach, die ich unter dem Titel Jenseies der Orduung. Das .‘)'fun’,;'il’m-
werk Peter Greenaways. Strwkturen und Kontexte bereits im Jahre 2001 veroffentlicht habe. Ich
beziche mich in der folgenden Darscellung der rekurrenten Ordnungssysteme in den Spielfil-
men Greenaways ebenfalls auf diese Studie. Vel Petersen 2001, §. 1311, .

"y
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Formale Ordnungssysteme

Als formale Ordnungssysteme sollen solche gelten, die sich auf einer darstel-
lenden Ebene der Filme finden. Es handelt sich dabei also um Ordnungs-
systeme, die primir innerhalb der filmspezifischen Darstellungsmodi der
Kamerahandlung, Montage und der Mise en Scene'® situiert sind. Sie stehen
in Opposition zu den inhaltlich-semantischen Ordnungssystemen der Zyklizitit
und der Intertextualitit, deren strukturierende Funkdion sich erst sekundir
auf einer dargestellten, zeichenhaften Ebene der Filme etabliert.

Das erste formale Ordnungssystem der Serie ist in allen Spielfilmen
Greenaways rekurrent. Serien strukturieren die Filme und sind damit nicht-
narrative Organisationsprinzipien, die den chronologischen Ablauf der ein-
zelnen Filme unabhiingig vom Plot festlegen. Am deutlichsten zeigt sich die
strukturierende Funktion der Serie — wie sein Titel bereits verrit — in Drowning
by Numbers."'7 Der Film ist primir durch die Zahlenfolge 1-100 determi-
niert. Alle Zahlen tauchen entweder im Bild oder im Dialog der Reihe nach
auf'™® und bilden gleichsam das »Geriist des Films«."? Die Zahlenfolge und
damit auch der eigentliche Film beginnen nach einem Prolog, in dem die
Figur des Skipping Girls das numerische Ordnungsprinzip bereits vorweg-
nimmt. Das Midchen zihlt und benennt hundert Sterne (0:39)."*® Unmit-
telbar darauf entgegnet es auf die Frage von Cissie I, warum es denn bei
hundert aufhére zu zihlen: »Einhundert sind genug, wenn man schon hun-
dert gezihlt hat, sind alle anderen hundert gleich.« (2:51)"*' So beginnt nach
Ende des Prologs der Film also mit der Zahl Eins, mit der Fiinfzig ist nach
60 Minuten etwa dessen Mitte erreicht, und die Hundert verweist schliefllich
auf das nahe Ende des Films.

Entsprechende numerische Strukturierungen finden sich auch in den
anderen Spielfilmen. So ist The Draughtsman’s Contract durch die zwolf Zeich-

6 7y den Begriffen: Monaco 1980, S. 184fT. Ich erlaube mir, den Begriff der »mise en scene« als
cinen Fachbtgriﬂin einer an das Deutsche :lngep;llita:ll Schreibweise zu verwenden,

U7 Drowning by Numbers lifit sich mit »der Reihe nach ertrinken« oder »von Zahlen er trianke wer-
den« iibersetzen.

" [m Kommentar zum Film, Fear of Drowning, weist Greenaway den Erscheinungsort der einzel-

nen Zahlen im Film detailliert nach. Greenaway 1989, 5. 21ff.

Barchfeld 1993, 5. 138.

129 [ch gebe jeweils die Anfangszeit der erwihnten Szene in Minuten und Sckunden an.

21 Die Dialogzitate folgen, wenn nicht anders angegeben, der deutschen Synchronfassung.

<
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nungen, die der Maler vom Anwesen der Herberts anfertigt, und die drei
Vertrige, die er dort abschliefr, gegliedert. In A Zed and Two Noughis bilden
die acht Zeitrafferaufnahmen von verwesenden Tierkadavern, die ihrerseits
die acht Evolutionsstufen Darwins nachvollziehen, das zentrale Scrukrur-
element. Zugleich wird in ZO0O mehrfach auf das Alphaber als ein weiteres
serielles Ordnungssystem verwiesen, wenn bereits der Titel mit den Buch-
staben Z fiir Zoo und den beiden Os fiir die Protagonisten Oliver und Oswald
spielt. In The Belly of an Architect (1986) sind die acht historischen Gebiiude
und die sieben Postkarten, die Kracklite an Boullée schreibt, die zentralen
Strukturelemente, in The Cook, the Thief, His Wife and Her Lover (1989) sind
es die sieben Speisekarten, die als Inserts die Handlung nach Wochenragen
gliedern und in Prasperos Books (1991) die 24 ausfiihrlich dargestellten Bii-
cher. The Baby of Mécon (1993) ist schliefllich durch die drei Akte des im
Film dargestellten Theaterstiicks gegliederr.

Obwaohl in den genannten Filmen die serielle Strukeur nicht unbedingt
dominant ist, da in ihnen noch eine Reihe anderer struktureller Ordnungs-
systeme auftreten, sind die seriellen Ordnungssysteme jedoch insofern zen-
trale Strukturelemente, als sie jeweils die kompletten Filme gliedern. Fiir
Greenaways The Pillow Book (1996) gilt hingegen, dafl sich dort serielle Ord-
nungen nur noch partiell, sprich auf bestimmte Sequenzen des Films bezo-
gen, finden. Zwar gibt es dort wie zuvor in Prospero’s Books eine Abfolge von
diesmal 13 Biichern, jedoch rauchr das erste Buch erst nach ungefihr der
Hiilfte des Films auf (65:15), als schon ein grofer Teil der Story abgehandelt
ist.

Solche Teil- oder Binnenstrukturen, die nur einzelne Szenen gliedern,
finden sich neben der seriellen Grofstrukeur auch in den iibrigen Filmen.
Als ein Beispiel sei The Baby of Mécon genannt. So ist die zentrale Szene der
Vergewaltigung der Schwester des Babys durch die Zahl 13 bestimmt. Sie
wird von 208 (13 plus 13 mal 13 plus 13 plus 13)'*2 Minnern vergewaltigt
(91:30), was wiederum mit den 13 Wehen bei der Geburt des Babys korreliert
(5:10). Zusitzlich wird die numerische Struktur der Szenen jeweils noch her-
vorgehoben, indem einmal die Wehen laut mitgezihlt werden und das
andere Mal wiederum mitgezihlt und zugleich auf der Bildebene fiir jeden
Vergewaltiger ein Kegel umgestofen wird.

'** Dieses Rechenexempel stamme nicht erwa von mir, sondern von Greenaway selbst. Vgl. das In-
terview mit Stodolka 1996, 5. 186
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Beispicle fiir einen symmetrischen Bildaufbau finden sich in allen Filmen,
wobei jedoch die Hiufigkeit und die strukturelle Relevanz der Symmetrie
der Mise en Scene innerhalb der einzelnen Filme sehr unterschiedlich ist.
Symmetrische Bildkompositionen spielen in 7he Cook, The Baby of Micon
und The Pillow Book eine eher untergeordnete Rolle und treten dort nur
vereinzelt auf.'*? Der Grund dafiir scheint v.a. darin zu bestehen, dafl gerade
in den spiteren Filmen Greenaways die Kamerahandlung stark zunimmt,
eine Symmetrie innerhalb der Mise en Scene jedoch durch eine ausgeprigte
Kamerahandlung weitgehend ausgeschlossen wird. So setzt eine symmetrische
Bildkomposition generell eine statische Kamera bzw. eine Kamerahandlung
voraus, die sich auf Vor- und Riickfahrten (oder alternativ einen Zoom'**)
beschrinkt. 7he Cook ist jedoch auf der Ebene der Kamerahandlung durch
eine Vielzahl von Vertikal- und Horizontalfahrten bestimmz, wihrend sich
in The Baby of Micon eine Reihe langer travelling shots'™ finden und im
Pillow Book erstmals eine Handkamera ausgiebig zum Einsatz kommt. Zudem
gilt fiir eine Symmetrie innerhalb der Mise en Scene, daf sie neben einer
sehr reduzierten Kamerahandlung auch nur eine ebenso stark eingeschrink-
te Handlung vor der Kamera zulift. Gerade in Prosperos Books werden sym-
metrische Einstellungen aber durch die Bewegung der Akteure und teilweise
auch der Kulissen weitgehend zuriickgedringt, denkt man etwa an die ballett-
artig anmutenden Massenszenen wihrend der Hochzeit Mirandas (81:28)12¢
oder die Figur des Caliban, der sich stets tanzend bewegr.'*’

Eine Dominanz der symmetrischen Bildkompesitionen lifit sich also pri-
mir in The Draughtsman’s Contract, ZOO und The Belly of an Architect nach-
weisen. Greenaway bildet in der Mise en Scene zuniichst eine vorgefundene
architektonische Symmetrie ab, so vorrangig in The Belly of an Architect und
in The Draughtsman mit der antiken Architektur Roms bzw. der Garten-
architektur des formalen Barockgartens.'® Zudem greift der Regisseur bei

121 Beispiele fiir cine symmetrische Bildkomposition finden sich jeweils in The Cook (42:25), The
Baby of Miicon (96:50) und in The Pillow Book (29:10).

24 Ein Stilmittel, das bei Greenaway aber weitgehend absent ist.

135 Zudem Bcgrlff: Wall 1994, S. 336.

126 Gerade in dieser ca. zweiminiitigen Einstellung und in der folgenden zeigr sich besonders deut-
lich, wic die anfingliche Symmetrie (Singerin: Mitte, Ferdinand: links, Miranda: rechus) durch
die durchs Bild laufenden Figuren aufgebrochen wird.

127 Dasselbe gilt auch fiir die Publikumsszenen in The Baby of Macon.

1% Zu dem Begriff: Watney 1988, 5. 184
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seinen symmetrischen Bildkompositionen vaa. in Z00 und The Belly of an
Architect auf eine »natiirliche Symmetrie« des Korpers zuriick. Primir kom-
biniert er jedoch die gegebene Symmetrie von Kérper und Architekiur mit
einer konstruierten Symmetrie im Arrangement der Kulisse und der Figuren.

Ein weiteres formales Ordnungssystem in den Filmen stellt die Kreis-
motivik dar, die sich sowohl innerhalb der Mise en Scene als auch der Kamera-
handlung findet. Vor allem im Architect sind Darstellungen von Kreisformen
oder -bewegungen innerhalb der Mise en Scene rekurrent. Als Beispiele seien
etwa die vielfachen Darstellungen von Boullées Kenotaph fiir [saak Newton
als Zeichnung, Modell oder auch als Torte (2:57) sowie die Darstellung des
Kreisels in der letzten Einstellung des Films genannt (110:33).'29 In Prospera’s
Books findet sich zudem eine Sequenz (97:45), in der in einer ersten Einstel-
lung gezeigt wird, wie mit einem Zirkel ein Kreis gezogen wird. In der niichs-
ten Einstellung sieht man dann einen auf den Boden gezeichneten Kreis, der
in einer Kamerafahrt nochmals umkreist wird. Auflerdem ist die Einstellung
durch Inserts von sich um die eigene Achse drehenden Gegenstinden und
Tieren durchbrochen.

Eine entsprechende Doppelung der Kreismotive innerhalb der Mise en
Scene durch eine Kreisfahrt der Kamera bietet auch die erste Pantheonsequenz
des Architect (2:57). Dort geht der Darstellung des bereits erwihnten Torten-
modells des Kenotaphs eine Kamerafahrt in einem Halbkreis voran. Vergleich-
bare Kamerafahrten finden sich in The Cook (114:57). In der vorletzten Ein-
stellung des Films (es folgt nur noch der zufallende Vorhang) bewegt sich die
Kamera wiederum in einem Halbkreis von Georgina zu dem ihr gegeniiber-
stehenden Albert. Zudem zeigt der Film eine sehr lange Kreisfahrt (ca. 2
Min.) von diesmal vollen 360°. Die Kamera umkreist dabei die Tafel, an der
Albert mit seinem »Gefolge« und seinen Gangsterfreunden sitzt (55:33).

Wenn sich die Kreismotivik im Gegensarz zu den Strukrurelementen der
Serie und der Symmetrie auch nicht in allen Filmen des Korpus als rekurrent
erweist, findet die Kreismotivik in den Filmen, in denen sie sich nicht auf der
darstellenden Ebene fesumachen liflt, ihr Analogon auf einer dargestellten,
narrativen Ebene in Form einer zyklischen Erzihlstrukeur. Damit it sich
selbstverstindlich eine generelle Bedeutung der Kreisstrukturen erst im Zu-
sammenhang mit einer Analyse der zyklischen Strukturen herausarbeiten (s.0.).

'*% Siche auch 56:10, als Kracklite dem Jungen den Kreisel schenke.
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Jedoch lassen sich aus der Analyse der seriellen und symmetrischen Struktu-
ren bereits erste Folgerungen ziehen.

Fiir die seriellen Ordnungssysteme gilt generell, daf sie die narrativen
Strukturen gleichsam verdoppeln, indem sie die Filme entsprechend der Plot-
struktur auf einer zeitlichen Achse gliedern. Dabei funktionieren serielle
Ordnungen jedoch nicht tatsichlich wie ein Plot oder eine Erzihlung, son-
dern nur »als ob sie Erzihlungen wiiren«,° da sie die lineare Abfolge der
Erzihlung in einer reinen Awfzihlung strukuurell nachahmen " Damic ste-
hen die seriellen neben den narrativen Strukturen des Plots und betonen,
indem sie die formale Struktur der filmischen Erzihlung widerspiegeln, auf
ciner selbstreflexiven oder selbstreferentiellen Ebene den Artefaktcharakrer
des jeweiligen Films."3 Die Spielfilme erscheinen nicht mehr als mimetische
Abbilder oder Simulakra einer auflerfilmischen Realitit, sondern ausdriick-
lich als eine gegliederte Abfolge von Geschehnissen und damit als ebenso
arbitrire wie artifizielle Konstrukte oder Artefakte.

Die Symmetrie als dsthetische Konzeption betont ebenfalls den Artefakt-
charakter eines Kunstwerks. Nach Klaus Wolbert bildet die Symmetrie eines
Werks immer ein geschlossenes isthetisches System, das in seiner streng ge-
ordneten Komposition nicht iiber sich selbst hinausweist, sondern sich in
seinem symmetrischen Kompositionsprinzip gleichsam selbst spiegelt; da —
so Wolbert weiter — »dieses Konzept eines Kunstwerks, das sein Gesetz in
sich selbst triigt, tendenziell jeglicher Befrachtung des Werks mic [...] inhalt-
lichen Vermittlungsauftrigen entgegenwirkt«'¥ und sich in seiner Bedeu-
tung oder Aussage auf die Prisentation der immanenten Ordnung reduziert.

Somit liflt sich vorliufig festhalten, daf8 das Strukturprinzip der Serie in
seiner selbstreflexiven Offenlegung formaler narrativer Ordnungsstrukeuren
und das symmetrische Kompositionsprinzip in seiner dsthetischen Selbst-
referentialiit den filmischen Artefakicharakter betonen und den Zuschauer
so in seinem Rezeptionsprozeff vom Film distanzieren. Mit der Betonung
des Artefaktcharakters unterlaufen die Filme wiederum einen realistischen
Rezeptionsansatz, der den Film nur als Abbild einer wie auch immer gearte-
ten Realitit auffaflc.

% Rother 1992, 8. 37.

o1, 2,3, 4.5, 6,7, 8, 9, 10 can be seen as a minimal narrative — it grows and deveh)ps«, Interview
Woods 1996, S. 227.

12 Vgl. Barchfeld 1993, 5. 28F.

'3 Wolberr 1986, 5. 97. Vgl. auch Frommer 1994, 5. 86ft, die sich ebenfalls auf Wolbert berufr.
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Inhaltlich-semantische Ordnungssysteme

Das semantische Ordnungssystem der Zyklizitit, das in den Spielfilmen re-
kurrent ist, bildet die temporale Entsprechung zum formalen Ordnungs-
system der Kreismouvik. Haben sich die Kreismotive auf einer riumlichen
Ebene der Mise en Scene und die Kreisfahrten der Kamerahandlung inner-
halb einer faktischen Bewegung im Raum angesiedelt, so handelt es sich bei
den zyklischen Strukturen um primir zeitich determinierte Organisations-
formen. Dabei findet die temporale Struktur des Zyklus im Kreismotiv ihr
riumliches Analogon, indem ein zyklisches Prinzip der Wiederholung oder
Wiederkehr die statische Kreisform gleichsam in deren dynamischen
Entstehungsprozefl des Zirkelschlags umdeutet. Eine solche zeitlich-
prozefhafte Auslegung des Kreismotivs ist bereits in den Kreisfahrten der
Kamerahandlung angedeutet, v.a. aber zeigt sie sich in der Handlung vor der
Kamera selbst, als in der bereits beschriebenen Einstellung in Prospero’s Books
tatsichlich zu sehen ist, wie Prosperos Helfer einen Kreis mit einem Zirkel
schlagen (97:45).

Die zyklische Strukeur ist in den Filmen auf drei unterschiedlichen Ebe-
nen angesiedelt. Zunichst findet sich auf der narrativen Ebene von The Baby
anﬁmn und The Pillow Book eine zyklische Struktur, die die gesamte narra-
tive Struktur der Filme gliedert. So verlaufen die dargestellten Geschichten
jeweils von einem bestimmten Ausgangszustand hin zu einem entsprechen-
den Endzustand. Im Baby of Micon stellt sich das jeweils am Anfang und am
Ende (erste Einstellung und vorletzte Szene) in der allegorischen Figur des
Hungers dar, die in einem fast identischen Monolog die Anfangs- und End-
situation beschreibt. Dabei stellt der Text in der Endszene die Wiederholung
bzw. die Wiederherstellung des Ausgangszustands explizit heraus:

HuncGer: » Wieder ist die Erde karg, wieder sind die Tiere un-
fruchtbar, wreder die Obstgirten mager; das Gras ist verdorrt,
das Wasser knapp. Wieder spielen Mann und Frau nicht mehr -
im Bett. Paarung ist eine ernste Sache, und wenig entsteht aufler
Siechtum und Trauer.« (107:30)"34

4 Zitiert nach der deutschen Ausgabe des Filmscripts: Greenaway 1993, 5. 263t Im Film fehlt der
erste Sarz. Er finder sich jedoch — selbstverstandlich ohne das Wort »wieder« — in der Antangs-
einstellung (0:06).
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In The Pillow Book sind die Ausgangs- und die Endsituation primir topogra-
phisch identisch. Der Lebensweg der Protagonistin Nagiko beginntin Japan,
wo sie ihre Kindheit verbringt. Er fiihrt sie dann nach Hongkong, und
schliefilich kehrt Nagiko nach Japan zuriick, um dort selbst ein Kind zur
Welt zu bringen.

Der zweite Typus einer zyklischen Struktur ist mit der Wiederkehr zen-
traler Handlungsmotive gegeben, so v.a. in The Draughtsman’s Contract, ZOO
und Drowning by Numbers. Im Draughtsman kénnen neben den drei Vertri-
gen des Zeichners v.a. die Ermordungen von Mr. Herbert und Mr. Neville,
die an der gleichen Stelle im Teich des Anwesens durch die Intrige der Frau-
en ihr Ende finden, als sich wiederholende Handlungsmotive gelten. In
Drowning sind die nach einem identischen Ritual ablaufenden Morde der
Colpitts-Frauen an ihren Eheminnern die zentralen Handlungsmotive. Und
in ZOO findet schlieflich der Unfalltod der Frauen von Oliver und Oswald
(2:22) seine visuelle Wiederholung in dem Doppelselbstmord der Zwillinge
am Ende des Films (108:45)."%

Zuletzt findet sich innerhalb der verschiedenen Filme eine explizite
Thematisierung zyklischer Strukruren in Form von Narturkreisliufen, wie
sie sich bereits in The Pillow Book mit einer Abfolge der Generationen (in
der Geburt von Nagikos Tochter nach der Riickkehr in das eigene Geburts-
land) andeuten. Weitere Beispiele bilden The Belly of an Architect und The
Cook. So wird in The Cook der Nahrungskreislauf von Kochen, Essen, Ver-
dauen und Ausscheiden thematisiert,*® wihrend im Architect der natiirliche
Kreislauf von Zeugung, Geburt und Tod thematisiert ist. Der Film beginnt
mit der Zeugung von Kracklites und Louisas Kind, wihrend der neun Mo-
nate von Louisas Schwangerschaft wichst dann in Kracklites Bauch ein Krebs-
geschwiir heran, das ihn schliefflich im Augenblick der Geburt seines Kindes
in den Selbstmord treibt (109:16)."37

5 Vgl. hierzu Elliott 1996, 5. 16, die in diesem Kontext von einer Symmetrie der Motive sprichr.

16 Vol Kremer 1995, S. 16, Barchfeld 1993, S. 158, und Interview Muser 1989, §. 32

7 Der einzige Film des Korpus, in dem sich eine zyklische Struktur einer der drei Typen nicht fin-
det, ist Prospero’s Books, was aber die Rekurrenz der zyklischen Strukrur innerhalb des Korpus nur
bedingt in Frage stellt, da einerseits eine Kreismotivik rekurrent ist und der Film andererseis
ohnehin mitseinem Plotinsofern aus dem Paradigma fill, als die dargestellte Geschichre niche
aus der Feder Greenaways stammy, sondern es sich um eine Adapuion von Shakespeares The lempest
handelt. Auflerdem verstirkt Greenaway ein dem Shakespearetext bereits inhiirentes Prinzip der
Wiederholung oder Vervielfachung, indem er eowa fiir die Rolle des Ariel vier Schauspieler ein-
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Der andere grofle Komplex eines semantischen Ordnungssystems ist mit der
weitliufigen intertextuellen Verzweigung der Filme gegeben. So sind Zitate
in den Spielfilmen Greenaways ebenso wie im Werk Pynchons omniprisent
und referieren auf die verschiedensten Vorlagen. Es finden sich neben Fremd-
zitaten aus der Kunstgeschichre sowie der gesamrten europiischen Kulturge-
schichte auch eine Reihe von Selbstzitaten aus dem eigenen Filmwerk.!3
Als ein Beispiel sei die Rekurrenz von bestimmten Figurennamen in den
Filmen genannt. Die Figur des Van Hoyten taucht zuniichst in A Waik Through
H auf, einem Experimentalfilm aus dem Jahr 1978, dann erscheint sie als
Gartenarchitekt in The Draughisman’s Contract und schliefllich als Eulen-
wirter in ZOO.

Innerhalb der Fremdzitate lassen sich in den Spielfilmen zunichst zwei
grofle Gruppen von Allusionen festmachen. Das sind zum einen Referenzen
auf die Malerei und zum anderen Zitate aus der antiken und christlich-jiidi-
schen Mythologie. Neben diesen in allen Filmen auftretenden Referenz-
systemen findet sich in der Regel jeweils noch ein weiteres Referenzsystem,
auf das sich die einzelnen Filme meist vorrangig beziehen. (Siche hierzu Abb.
2 im Anhang.) Dabei zeigt sich jedoch im Vergleich zu den intertextuellen
Verfahren bei Pynchon, daf in den Filmen Greenaways ein Bereich der
Massen- oder Trivialkultur weitgehend absent ist oder nur eine rudimentire
Rolle spielt. So rekrutieren sich die Referenzen mit der Malerei, der Mytho-
logie sowie der Kunst, Kultur und Wissenschaft beinahe ausschliellich aus
dem Bereich einer tradierten Hochkultur.

Wie aus den formalen Ordnungssystemen der Serie und der Symmetrie
lassen sich auch aus den inhaldich-semantischen Ordnungssystemen der
Intertextualicit und der zyklischen Strukuur erste generelle Funktionen ab-
leiten. Die zyklische Struktur verweist ebenso wie ihr riumliches Analogon,
das Kreismotiv, auf die Selbstbeziiglichkeit des filmischen Systems. Entspre-
chend der Symmetrie stellt das Kreismotiv auf der formalen Ebene der Filme
ein geschlossenes Kompositionsprinzip dar, das zunichst nicht iiber sich selbst
hinausweist. Dem entspricht auf der Ebene der narrativen Struktur der Zy-

setzt oder den gesprochenen Text durch Inseres des geschricbenen Texts verdoppelt, um so der
Dramenvorlage ein dem Kreismotiv und der zyklischen Strukrur entsprechendes Prinzip abzu-
gewinnen.

¥ Siehe auch Interview Frommer 1994, 5. 192: «1 often refer of cause all the time playing jurisucally
to my own works as a lot images which are constantly rebriefed.«
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klus, da dieser — das Kreismotiv gleichsam prozeffhaft nachahmend — in ei-
ner Wiederholung der Handlungsmortive die narrative Selbstbeziiglichkeit
und damit den antimimetischen Charakter der filmischen Erzihlung her-
vorhebt. So offenbaren die Filme sowohl in ihren Kreismotiven als auch in
ihren zyklischen Strukturen, die primir auf formalisthetischen Prinzipien
beruhen, eine Kiinstlichkeit oder Konstruiertheir, die ihrerseits wiederum
auf den filmischen Artefaktcharakter verweist.

Wenn auch die Intertextualitit zunichst einem Prinzip der Selbstreferenz
oder idsthetischen Geschlossenheit scheinbar komplementir entgegensteht,
da das Zitat die Grenzen eines Einzeltexts aufbricht, indem es thn immer
auch in Relation zu einem zweiten Referenztext setzt, verweisen die Filme in
ihren intertextuellen Referenzen doch stets auf den kulturellen Konrext von
mythologischen Pritexten, Gemilden und anderen artifiziellen Zeichen-
systemen. Damit betonen die Filme, indem sie sich innerhalb der Grenzen
eines kulturellen Kontexts bewegen, ithren Artefakicharakeer als dsthetische
Zeichensysteme innerhalb eines kulturellen Metasystems, so daf schliefllich
auch ein mimetischer und damit kulturtranszendenter Realititsbezug des
filmischen Artefakts ausgeschlossen bleibrt.

Die Filmmusik als integrales Strukturelement

Eine besondere Rolle in den Filmen Greenaways spielt die Musik. Sie findet
nicht nur einen konventionellen Einsatz, indem sie die Bild- und Dialog-
ebene paraphrasiert, polarisiert und kontrapunkiier?®? oder leitmotivisch be-
stimmte Szenen miteinander verbindet. Dariiber hinaus ist die Musik auch
auf einer strukrurellen Ebene mit den Filmen verbunden, da sie zu den ana-
lysierten Ordnungssystemen dquivalente Strukturprinzipien aufweist. Green-
away selbst erhebr den Anspruch, gerade in der Zusammenarbeit mit dem
Komponisten Michael Nyman eine Filmmusik zu schaffen, die einen inte-
gralen strukturellen Bestandteil des jeweiligen Films bildet: »Our attitude
has been that music should somehow structure it. It should not just be a
creation of mood or an emotional adjunct, telling an audience how to think.
It ought to be integral to the movie.«'4°

9 Zu den Begriffen: Timm 1982, 5. 158fF.
149 Interview Bergan 1989, 8. 29. Vgl. auch Interview Woods 1996, S. 275, der entsprechende Aufle-
rungen Greenaways zitiert.
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Die Musik Michael Nymans, die dieser fiir insgesamt fiinf der acht Spielfil-
me Greenaways komponiert hat,"! entspricht in ihren immanenten Prinzi-
pien den filmischen Ordnungssystemen primir in zwei Punkren. So ist die
Musik ganz in einer minimalistischen Tradition stehend durch einen reperi-
tiven Charakter'd* geprigt. Es werden innerhalb eines konstanten Rhythmus
stark reduzierte Themen oder Motive mit relativ geringer Variation fortwih-
rend wiederholt, womit ein musikalisches Analogon zum Strukturelement
des Kreismorivs bzw. des Zyklus entsteht.'#3
Die wiederkehrenden Motive stellen sich bei Nyman zudem meist als
Zirate aus der Musikgeschichte dar und bilden damit eine Entsprechung zur
filmischen Intertextualitic. Nyman greift analog zu Greenaways Zitationen
aus der Malerei sowohl identifizierbare Themen einzelner Komponisten als
auch bestimmte Topoi der Musikgeschichte auf. Guido Heldt weist beispiels-
weise die musikalische Zitation einer sogenannten Vorhaltesequenz, die im
Kontext barocker Affektlehre als »Ausdruck schmerzlicher Ausweglosigkeit,
Hoffnungslosigkeir, Resignation, andererseits gemessener Melancholie«'#4 gilt,
an der Eréffnungsszene von ZOO nach (4:90). Die Musik paraphrasiert dort
die Verzweiflung Olivers und Oswalds iiber den Unfalltod ihrer Frauen. Bei-
spiele fiir unmittelbare Zitate aus den Werken anderer Komponisten in den
Filmmusiken Nymans sind bereits von verschieden Interpreten offengelegt
worden, v.a. Nymans Referenzen auf die Bafllinien der Stiicke des Barock-
komponisten Henry Purcell in The Draughtsman’s Contract und Prospero’s
Books.™5 Heldr weist zudem an einzelnen Notenbeispielen derailliert die Ad-
aption des Violinthemas aus Mozarts Sinfonia concertante fiir Violine und
Viola, Es-Dur (Takt §8—61) in Nymans Endgame nach, das die Sterbe- bzw.
Hinrichtungsszene Madgetts in Drowning (106:18) begleiter.'4¢
Noch aufschlufireicher an Heldts Analyse der beiden Musikbeispiele aus
Drowning by Numbers und ZOO erscheint aber seine Feststellung, dal Nyman
die Musikvorbilder nicht nur zitiert, sondern sie zugleich auch dekonstruiert.

"4 Die Ausnahmen sind The Belly of an Architect, The Baby of Micon und The Pillow Book.

'42 Liideke 1996, S. 214, und Heldt 1990, S. 187f.

43 Dasselbe gilt auch fiir Wim Mertens Filmmusik zu 7he Belly of an Architect, die ebenfalls durch
ein minimalisusches Prinzip der Wiederholung bestimmu ist.

44 Heldr 1990, 5. 183,

45 Vgl Liideke 1996, 5. 214, und Elliotr 1996, S. 20.

146 Kilb 1987 vermutet in der Musik von Mertens ebenfalls Zitate aus Hindels Wassermusik, was er
jedoch nichtim einzelnen belegt.
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Nyman |6st laut Heldt die Motive aus dem paradigmatischen Sinnzusammen-
hang des urspriinglichen Stiicks und stellt sie statt dessen in den syntagmari-
schen Kontext einer rein repetitiven Strukrur,'¥7 wobei das urspriingliche
Motiv einerseits fragmentiert und vereinfacht und andererseits bis zur Un-
kenntlichkeit variiert und dekonstruiert wird:'##

In der Kombination des Nymanschen Fragmentierungs- und
Replikationsverfahrens mit Vereinfachungstendenzen wird der
Schein zitierender Verarbeitung von Vorlagemusiken (oder his-
torischen Mustern wie der Vorhaltesequenz) erzeugt, withrend
tatsichlich der spezifische Sinn der Vorlage zerstort wird.'?

Dieses dekonstruktivistische Moment in der Filmmusik Michael Nymans
findet seine Entsprechung in der Arbeitsweise Greenaways, der in seinen
Filmen Ordnungssysteme nicht nur konstruiert, sondern diese zugleich immer
wieder auch filmimmanent dekonstruiert.

Die Dekonstruktion der Ordnung

Es zeigt sich zunichst, dafl die Endpunkre der filmischen Ordnungssysteme
meist mit dem Tod der minnlichen Helden korrelieren. Im Architect wird
etwa die symmetrische Ordnung, die der Film bis dahin konsequent auf-
rechterhilt, aufgebrochen, als Kracklite sich zu Tode stiirzt. Die Einstellun-
gen, die den toten Kracklite zeigen, sind erstmals nicht mehr zentral-
perspektivisch aufgenommen (die Kamera ist gekippt), so dafl die Symmet-
rie innerhalb der Mise en Scene zerstort wird (110:03). Ebenso sind im
Draughtsman, in Drowning by Numbers wie im Pillow Book die Endpunkte
der seriellen Ordnungssysteme mit dem Tod korreliert. In The Pillow Book
ist das dreizehnte Buch Nagikos (The Book of Death) an den Verleger zugleich
auch dessen Todesurteil (111:51), im Draughtsman fishre die dreizehnte und
letzte Zeichnung zu Nevilles Riickkehr nach Comprton Anstey, welche ihn
schlieflich zum Opfer der todlichen Intrige Mrs. Herberts und ihrer Toch-

147 Heldr 1990, 5. 181.

4% Ebenda.

4% Ebenda, S. 188.

"9 Vgl zur spezifischen Thematik des Stillebens Steinmerz 1995, S. 95, und Kremer 1995, 5. 142.
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ter macht, und in Drawning zeigt die Ziffer 100 auf dem Ruderboot (109:15)
sowohl das Ende des Films als auch Madgetts Tod an.

Die anderen Filme zeichnet ebenfalls eine Korrelation ihrer Ordnungs-
systeme mit Tod und Verginglichkeit aus. Wenn der Tod auch nichr unbe-
dingt immer mit der Auflésung des Systems zusammenfillt, ist er den
Ordnungssystemen doch stets immanent. Das zeigt sich etwa in den acht
Verwesungsfilmen in ZOO, die Darwins Stufen der Evolution gleichsam zu
acht Stufen der Vergiinglichkeit umdeuten, oder auch in den Malereizitaten
in Drowning. Dort finden sich wie auch in The Cook eine Reihe von Referen-
zen auf die Bildgattung des Stillebens im allgemeinen und eine Vanitas-Mo-
tivik im besonderen, die wiederum implizit auf Verginglichkeir und Tod
verweist.'?

Dariiber hinaus offenbaren die Filme auch die Ursache fiir die De-
konstrukrion ihrer Ordnungssysteme. Zunichst ergibt sich die Endlichkeit
der filmischen Ordnungssysteme aus einer Begrenztheir, die mit der Einfith-
rung der Ordnungen gleichsam per definitionem gesetzt wird. So sei nochmals
auf den Dialog zwischen Cissie I und dem seilspringenden Midchen in
Drowning verwiesen, in dem das Midchen mit der Formel »Einhundert sind
genug« (2:51) bereits im Prolog die Grenze des filmischen Zahlenspiels vor-
wegnimmt. Ein weiteres Beispiel einer solchen von vornherein begrenzien
Zahlenreihe bieten die acht Verwesungsversuche in ZOO, die sich an den
acht Evolutionsstufen Darwins orientieren.

Die definitorische Begrenztheit der Ordnungssysteme verweist nun ihrer-
seits auf eine im Film gesetzte Arbitraritit der Ordnungssysteme. Dafl der
Film die eigenen Systeme hinterfragt, indem er sie als willkiirliche beschreibt,
wird besonders in ZOO deutlich. Beta, Albas Tochter, stellt in Lescargot ei-
nen eigenen Zoo aus Insekten und Kleingetier zusammen. Dabei ordner sie
die Tiere scheinbar unsinnigerweise nach ihren Farben, so dafl sie etwa eine
Spinne und eine Fliege in dasselbe Glas sperrt. In Oswalds Einschitzung ist
dieses System jedoch ebenso sinnvoll wie jede andere Taxonomie:

BeTa: »Ich mache einen Zoo.«

Ovrivier: »Kann man mal sehen?«

Beta: »Aber nur, wenn ihr bezahlr.«

Oswarp: »Die alte Geschichre.«

Owuver: »Aber nach einem ganz neuen System. Nur eine Un-
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schuldige sperrt eine Fliege und eine Spinne zusammen in den-
selben Kifig, nur weil sie beide braun sind.«

OswaLp: »Auf diese Art erfihrt sie mehr tiber Spinnen und Flie-
gen, als wenn sie sie auseinanderhalten wiirde.« (90:26)

Betas Ordnungssystem erscheint z.B. nicht weniger sinnvoll, ja sogar sinn-
voller, als die Tiere nach dem Alphabet zu ordnen, was Milo zuvor gemein-
sam mit Beta betreibt (76:01). Letztlich bleiben jedoch beide Ordnungs-
systeme willkiirlich, denn ein System der Ordnung steht seinen Objekten
insofern arbitrir gegeniiber, als es keine natiirlichen Relationen zwischen
den Dingen beschreibt oder abbildet, sondern die Bezichungen zwischen
den Objekten erst durch willkiirlich gesetzte Regeln oder Konventionen eta-
bliert — oder mit den Worten Michel Foucaults:

Tartsichlich gibt es selbst fiir die naivste Erfahrung keine Ahn-
lichkeit, keine Trennung, die nicht aus einer prizisen Operation
und der Anwendung eines im voraus bestehenden Kriteriums
resultiert. [...] Die Ordnung ist zugleich das, was sich in den
Dingen als ihr inneres Gesetz, als ihr geheimes Netz ausgibt [...],
und das, was nur durch den Raster eines Blicks, einer Aufmerk-

samkeit, einer Sprache existiert.'s’

Dabei wird der Arbitraritit der Ordnungssysteme in den Filmen wiederum
dadurch Rechnung getragen, dafl die Ordnung an einen Autor oder Schop-
fer gebunden ist, welcher sie zunichst produziert und dann aufrechterhilt,
indem er etwa ihre Einhaltung kontrolliert. Das bedeutet aber auch, daf die
Ordnungssysteme nur solange existieren, wie die Schopferfigur diese ver-
biirgt, und daf mit dem Ende des Schopfers auch dessen System zerfallen
mufl.

Neben den bereits angefiihrien Beispielen findert sich dieses Prinzip im
achten und letzten Verwesungsexperiment von ZOO deutlich vorgefiihrr.
Nachdem es den Zwillingen nicht gelingt, Albas Leichnam fiir eine Verwe-
sungsstudie am Menschen zu bekommen, vollzichen sie das Experiment an
ihren eigenen Leichen. Jedoch scheitert es. Das Experiment ist allerdings

' Foucault 1974, S. 22.
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nicht zum Scheitern verurteilt, weil es das letzte einer Reihe von acht ist —
auch als letztes hiitte es noch statthinden kénnen — oder weil eine Schnecke
die Stromzufuhr zur Kamera unterbricht™? (wie es auf der Oberfliche des
Films scheinen mag), sondern es kann v.a. deshalb nicht gelingen, weil Oli-
ver und Oswald als Objekte des Experiments die Konrrolle iiber dasselbe
verloren haben. Sie kénnen die Regeln des Experiments nicht mehr auf-
rechterhalten, da sie in den Raum des Experiments eingetreten sind und so
selbst unter dessen Regeln fallen, die schlieflich auch ihren Tod fordern.

The Draughtsman’s Contract oder
Der Machtverlust des Zeichners

Konnten im bisherigen Verlauf der Analyse des Spielfilmwerks Peter Green-
aways eine Reihe von rekurrenten Ordnungssystemen nachgewiesen und erste
generelle Funktionen derselben innerhalb des Filmkorpus aufzeigr werden,
soll nun beginnend mit Greenaways erstem Spielfilm The Draughtsman’s
Contract die spezifische Funktionalisierung der Ordnungssysteme innerhalb
der einzelnen Filme des Korpus dargestellt werden, um so schlieflich auch
zu einer Interpretation der spezifischen Plotstrukturen der frithen Spielfilme
Greenaways zu gelangen.'

The Draughtsman’s Contract erzihlt die Geschichte des Machtverlusts sei-
nes minnlichen Helden. Das wird zuniichst an der dem Film zugrunde-
liegenden seriellen Ordnung der zwélf Zeichnungen von Compton Anstey,
die der Zeichner anfertigen soll, deutlich. So verweist die zunehmende »Un-
ordnung, die in die anfangs so strike eingehaltene Reihenfolge der Zeich-
nungen kommt, bereits auf den Kontroll- oder Machtverlust des Zeichners.
Neville beginnt die ersten sechs Zeichnungen am ersten Tag seines Aufent-
halts auf Compron Anstey nacheinander in einem Zwei-Stunden-Rhythmus,
der nur durch ein Schiferstiindchen mit Mrs. Herbert unterbrochen wird.

'5* Auf die Bedeutung der Schnecken in der Szene gehe ich in der detaillierten Analyse von ZOO
nochmals ausfiihrlich ein.

%3 Die folgenden Einzelanalysen kniipten an die Ergebnisse an, die ich bereits in meiner Unter-
suchung zum Spielfilmwerk Greenaways vorgelegt habe. Siehe hierzu die Seiten 31-40, 50-57
und 71-80 in Petersen 2001.
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Von Derrida zu Baudrillard oder
Das freie Spiel der Signifikanten

Und tarsichlich sind Jacques Derridas zentrale Arbeiten iiber zehn Jahre vor
denen Lyotards und beinahe zeitgleich mit denen Sontags und Fiedlers in
den USA entstanden. So kénnen Derridas Hauptwerk De la grammatologie
aus dem Jahr 1967, der Aufsatz La seructure, le signe et le jeu dans le discours
des sciences humaines aus demselben Jahr und die Rede La différance von 1968
als Urspriinge einer poststrukturalistischen und damit einer postmodernen
Sprachphilosophie gelten.

Derrida formuliert in diesen Texten einen Grundtenor poststrukiur-
alistischer Sprachphilosophie, indem er ebenso — wie Lyotard einen dem
sprachlichen Widerstreir transzendenten Metadiskurs ablehnt und Deleuze
einen abstrakten Oberbegriff der Differenz zuriickweist — ein gleichermafien
transzendentes wie transzendentales Signifikat verneint, mittels dessen sich
die Bedeutung eines Begriffs oder Signifikanten etablieren soll: Das Signifi-
kat wird von Derrida einerseits hinsichtlich einer transzendenten Funktion
als eine bezeichnete Vorstellung, die iiber den Signifikanten hinausweist, und
andererseits als ein die Signifikanten in ihrem Bezeichnungsprozef begriin-
dender transzendentaler Ursprung abgelehnt. Statt dessen gelangt Derrida zu
einer Autonomisierung des Zeichens, wenn sich dessen Bedeutungsfunktion
allein noch in einem System von anderen Zeichen, Begriffen oder Signifi-
kanten konstituieren soll:

Die [...] Folgerung wire, dafl die bezcichnete Vorstellung, der
Begriff, nie an sich gegenwirtig ist, in hinreichender Prisenz, die
nur auf sich selbst verwiese. Jeder Begriff ist seinem Gesetz nach
in eine Kette oder in ein System eingeschrieben, worin er durch
das systematische Spiel von Differenzen auf den anderen, auf die
anderen Begriffe verweist.#4°

In De la grammatologie macht sich Derrida nun daran, eine tradierte Trias

(erstens) des Signifikats als eine sprachtranszendente Vorstellung, (zweitens)
der gesprochenen Sprache, die sich repriisentariv als ein System von primi-

#49 Derrida 1988, S. 40.
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ren Signifikanten auf das Signifikat beziehen soll, und (drittens) der Schrift
als graphische Reprisentation des gesprochenen Wortes und somir als »Sig-
nifikant des Signifikanten«*4' aufzubrechen. Er dekonstruiert dieses Modell
primir an der Zeichentheorie Ferdinand de Saussures,*? das Derrida zugleich
als Exempel eines die gesamte abendlindische Geistesgeschichte bestimmen-
den »logozentristischen Denkens«#4 gilt, welches er exkursiv an Platon und
Aristoteles tiber Rousseau und Hegel bis hin zu Nietzsche, Heidegger und
Husserl (in denen er aber zugleich auch die Vorginger seiner eigenen Theo-
rie lokalisiert) nachzuweisen versucht.

Bevor Derrida daran geht, den Dualismus von Signifikat und Signifikant
aufzulésen, dekonstruiert er zunichst die von Saussure kolportierte und pro-
pagierte Vorstellung des Primats des gesprochenen Wortes gegeniiber dem
geschriebenen. Wenn Saussure nimlich — so Derridas Argument — das Zei-
chen als arbitrir definiert, in dem Sinne, daff zwischen Signifikat und Signi-
fikant, der Vorstellung und dem lautlichen Ausdruck, keine natiirliche Be-
zichung besteht, sondern die Zuordnung von Lautfolge und Vorstellung blof§
eine vereinbarte und damit willkiirliche ist, kann es keine grundsitzliche
oder essentielle und also auch keine hierarchische Unterscheidung zwischen
den verschiedenen Materialisationen des Signifikats anhand von graphischen
oder phonetischen Signifikanten geben:

Doch von dem Augenblick an, wo man die Totalitit der deter-
minierten, gesprochenen und a fortiori geschriebenen Zeichen
als unmortivierte Vereinbarungen [...] betrachtet, miiffte man je-
des Verhiltnis einer natiirlichen Unterordnung, jede natiirliche
Hierarchie zwischen Signifikanten oder Ordnungen von Signifi-
kanten ausschlieflen. 444

1 Derrida 1983, S. 17.

42 Dabei bezicht er sich vorrangig auf Ferdinand de Saussures Grundfragen der df{f{mrmm .S;,'uurfp
wissenschafi (Cours de ﬁr}gniuiqu(gr'u(‘m.fr], Saussure 1969.

3 Mir »Logozentrismuss bezeichnet Derrida eine philosophische und (geistes)wissenschafiliche
Denkweise, die gerade durch die Annahmen verschiedener transzendenter wie transzendentaler
Signifikate und eines Primats der gesprochenen Sprache (- Phonozentrismus«) bestimme ist. Vgl.
Derrida 1983, S. 11, 23fF, 57fF, 76, 124f, 127f.

444 Derrida 1983, S. 78.
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Zudem weist Derrida darauf hin, daf Saussure sich widerspricht, wenn er
einerseits die Schrift als natiirliches Abbild der gesprochenen Sprache be-
handelt, er aber andererseits auf die grundlegende Arbitraritit von Zeichen
verweist. So ist die schriftliche Sprache entweder ein Zeichensystem, als sol-
ches arbitrir und damit eben kein natiirliches Abbild der gesprochenen Spra-
che, oder die Schrift ist iiberhaupt kein Zeichensystem. Damit wiire sie aber
auch kein schriftlicher Signifikant der Sprache, also auch keine Reprisenta-
tion zweiter Ordnung (Signifikant des Signifikanten), was Saussure jedoch
gerade behaupter:

Die Saussuresche Definition der Schrift als »Abbild« und damit
als natiirliches Symbol der Sprache muf also gerade im Namen
der Arbitraritit des Zeichens abgelehnt werden. [...]. Esist [...]
nicht mehr einzuschen, wie er einerseits von der Schrift sagen
kann, sie sei »Abbild« oder »(bildhafte) Darstellung« der Spra-
che, und wie er andererseits die Sprache und die Schrift als »zwei
verschiedene Systeme von Zeichen« definieren kann. Es ist die
Eigentiimlichkeit des Zeichens, nicht Abbild zu sein. [...] Saus-
sure vermochte die Schrift also niemals als ein wirkliches »Ab-
bilde, als eine »(bildliche) Darstellung, als eine »Reprisentati-
on« der gesprochenen Sprache [...] zu denken. 44

Derrida zeigt auf, daf das graphische und lautliche Zeichen sich auf einer
Ebene bewegen miissen und Signifikanten verschiedener materieller Form,
entgegen der »phonozentristischen« Auffassung Saussures nichrt Signifikan-
ten verschiedener substantieller Qualitit und reprisentativer Ordnung sind.
Damit reduziert sich die urspriingliche Trias von Signifikar, sprachlichem
Signifikant und dessen graphischem Signifikanten zweiter Ordnung auf ei-
nen Dualismus von bezeichneter Vorstellung und dem bezeichnenden Laut-
oder Schriftmaterial als die zwei Seiten des Zeichens (im Sinne Saussures).

Genau an diesem Punkt schreitet Derridas Kritik an Saussures Zeichen-
theorie fort. Zunichst verwirft er nochmals die These vom Primart des Pho-
nems, indem er Saussures Primisse von »der Differenz als Quelle des sprach-
lichen Wertes«*® aufgreift. Wenn sich namlich der »Wert« oder die Bedeu-

445 Ebenda, S. 79f.
44¢ Ebenda, 5. 92.
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tungsfunktion der Zeichen allein aus der Differenz eines Signifikanten zu
den anderen Signifikanten des sprachlichen Systems ergeben soll, wird
wiederum die qualitative Unterscheidung zwischen den lautlichen und gra-
phischen Signifikanten des sprachlichen Systems obsolet. Die qualitative
Unterscheidung sollte sich ja gerade erst aus der unmittelbaren oder prima-
ren Relation des lautlichen gegeniiber der mittelbaren oder sekundiren Re-
lation des graphischen Signifikanten zu einem bezeichneten Signifikart erge-
ben, welches nun aber in Frage gestellt ist:

Da die Differenz [der lautlichen Zeichen untereinander] niemals
an sich und per definitionem eine sinnlich wahrnehmbare Fiille
ist, widerspricht ihre Notwendigkeit der Behauptung einer von
Narur aus lautlichen Wesenhaftigkeit der Sprache.[#47] Zugleich
aber stellt sie die angeblich natiirliche Abhingigkeit des graphi-
schen Signifikanten in Frage. Saussure selbst zieht diese Konse-
quenz, und zwar gegen die Primissen, mit deren Hilfe er das
innere System der Sprache definiert. So muf er jerzt das aus-
schlieRen, wodurch er die Schrift ausschlieffen konnte: den Laut
und seine »natiirliche Bindunge an die Bedeutung. 4+

Damit radikalisiert sich Derridas Kritik aber zugleich, indem sie nun auch
auf Saussures Begriff des Zeichens als »Einheit eines Signifikanten und eines
Signifikats«#4? tibergreift. Derrida verneint das Saussuresche Signifikat, das
gleichsam eine Bedeutung oder eine Vorstellung auferhalb des Systems der
Signifikanten trigt. Vielmehr ergibt sich die Bedeurungsfunkrion des Signi-
fikanten oder des Zeichens (im Sinne Derridas) allein aus seiner Relation zu
den anderen Zeichen des Systems: »Es gibt kein Signifikat, das dem Spiel
aufeinander verweisender Signifikanten entkime, welches die Sprache kon-
stituiert.«*3° Der Sinn oder die Bedeutung bestimmu sich bloff noch als ein
»Effekt der Differenzierung von Signifikanten«¥' und entziehr sich einem

47 Hier klingt noch ein weiteres Argument an: Dal die Sprache grundsitelich und ausschliefllich
cinen lautlichen Charakter habe, wird durch die blofle Annahme eines nicht-laudichen Kon-
tepts lautlicher Ditferenz bereits ausgeschlossen.

¥ Derrida, 1983, S. 92.

9 Ebenda, S. 122.

45¢ Ebenda. 5. 17.

' Munker 2000, §. 43.
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»Punke der Prisenze,%* einem Zentrum der Bedeutung, das auB8erhalb des
Spiels der Differenzen, der »Ketre von differenzierenden Substitutionen«#%
liegt.

Kehrt die Grammatologie bis hierhin nur Saussures Annahmen gegen sich
selbst, um einen mit dem Phonozentrismus einhergehenden Logozentrismus
zu dekonstruieren, der Derrida die gesamre abendlindische Geistesgeschichte
zu determinieren scheint, beginnt dieser nun, ein eigenes Begriffssystem zu
entwickeln, das sich einer solchen logozentristischen »Metaphysik der Pri-
senz« eines sprachtranszendenten Sinnkorrelats versagt. Er gelangt dabei von
den Begriffen der »Urschrift« und der »Spur« zu dem Neologismus der
welifférance«, dem er mit La différance einen eigenen Aufsatz widmet.

Der Begriff der Urschrift ist v.a. darum entscheidend, weil er das Saussur-
esche bzw. das phonozentristische Primart der gesprochenen gegeniiber der
geschriebenen Sprache in gewisser Weise umkehrt und (scheinbar gegen die
eigenen Primissen) die Schrift an die Stelle des transzendentalen Signifikats
riickt. Die Urschrift ist insofern transzendental, als sie (anstelle des Signifi-
kats) zur Bedingung der Moglichkeit der Sprache wird, indem sie nun die
Sprache als deren latente Grammatik oder unausgesprochenes Regelwerk in
ihrer Strukturiertheit erst erméglicht:4%4

Die Urschrift [...] soll nicht nur das Schema liefern, welches die
Form mit jeder graphischen und anderen Substanz verbindet,
sondern auch die Bewegung der :t:gnvfunrrian, die den Inhalt an
einen — graphischen oder nicht-graphischen — Ausdruck bindet.
[...] Die Urschrift, Bewegung der différance, irreduzible Ur-
synthese [...] kann, insofern sie die Bedingung fiir jedes sprach-
liche System darstellt, nicht selbst ein Teil davon sein und kann

432 Derrida 1976, S. 422.

43 Derrida 1988, S. 55

454 Der Urschrift scheint somit ein transzendentaler Status zugesprochen, den Derrida dem Saussur-
eschen Signifikat (vgl. etwa Derrida 1976, S. 424) und den eigenen Konzepren der Spur und der
différance (vgl. Derrida 1988, 5. 51ff) an anderer Stelle ausdriicklich versagr. Dabei erweist sich
dic Leugnung der Transzendentalitit dieser Kategorien als der »neuralgische Punkes der Derrida-
schen Theaorie, da nun die Urschrift offensichlich die »transzendentale Liickes, dic die Verneinung
eines Signifikacs hinterliBr, wieder schlieBen soll. Die Problematik der Derridaschen Verneinung
und gleichzeitigen Serzung der Sprache transzendentaler Identitiren wird in dieser Studie allerdings
nicht zu ldsen sein, da es mir nur um eine zusammentassende Darstellung, nicht aber um eine
kritische Uberpriifung der Derridaschen Thesen geht.
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ihm folglich nicht als ein Gegenstand einverleibt werden. (Was
jedoch nichr heifdt, daf sie nicht anderswo einen wirklichen Ort
oder eine andere, benennbare Lage haben kénnte.)¥?

Derrida substituiert (und »bestimmr« damit) den Begriff der Urschrift im
weiteren durch den der Spur und diesen wiederum durch den der 4iff-
érance.$® Dabei erscheint die différance analog der Urschrift als eine Bedin-
gung der Maglichkeir eines jeden Zeichens und als Ursprung — wenn nun
auch als der »nicht-volle und nicht-einfache Ursprung«#57 — der unendlichen
Kette der differenzierenden Bewegung der begrifflichen Substituierung. Die
différance soll dabei zudem einem Prinzip der Temporalisation®® als einer
Bewegung des aufgeschobenen, nie prisenten Sinns unterliegen und sich
damit ebenfalls vom transzendentalen Signifikat Saussurescher Prigung un-
terscheiden: %9

Was sich différance schreibt, wiire also jene Spielbewegung, wel-
che diese Differenzen, diese Effekte der Differenz, durch das »pro-
duziert«, was nicht einfach Titigkeit ist. Die différance, die diese
Differenzen hervorbringt, geht ihnen nicht etwa in einer einfa-
chen und an sich unmodifizierten, in-differenten Gegenwart
voraus. Die différance ist der nicht-volle, nicht-einfache Ursprung
der Differenzen. Folglich kommrt ihr der Name »Ursprunge nicht
mehr zu.46°

Derrida versucht diese ans Paradoxe grenzende, weil —so sein erklirres Ziel —
nicht mehr einem logozentristischen Denken verhaftete Bestimmung der
différance in der Grammatologie nochmals am Rousseauschen Begriff des Sup-

45 Derrida 1983, S. 105.

46 Wihrend einerseits von der Urschrift als —chcgungdcr a’aﬂ?rdmw (Derrida1988, 5. 55) die Rede
ist, heillt es andererseits von der Spur: « Die Spur ist die différance, in welcher das Erscheinen und
die Bedeutung ihren Anfang nechmen.« Ebenda, S. 114,

47 Derrida 1988, 5. 40

4% Culler 1988, 5. 105, erklirt den Begritf am Beispiel des Flugs eines Pleils, der in seiner Flughahn
zu keinem Zeitpunke wit klich prisent, d.h. als statisch anwesend erfahrbar, ist. Vgl. eowa auch
Derrida 1988, S. 92.

49 Vgl. Miinker 2000, 5. 46.

19 Derrida 1988, S. 40.
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plements zu verdeutlichen, welches in Konsequenz4®' bereits eine ebensol-
che unendliche Ersetzungsbewegung des Signifikanten durch den Signifi-
kanten und somit einen fortwihrenden Aufschub des Sinns impliziere:

Durch die[ ] Abfolge von Supplementen hindurch wird die Not-
wendigkeit einer unendlichen Verkniipfung sichtbar, die unauf-
haltsam die supplementiren Vermittlungen vervielfiltigt, die
gerade den Sinn dessen stiften, was sie verschieben: die Vorspie-
gelung der Sache selbst, der unmittelbaren Prisenz, der urspriing-
lichen Wahrnehmung. Die Unmittelbarkeit ist abgeleitet. Alles
beginnt durch das Vermittelnde, also durch das, was »der Ver-
nunft unbegreiflich« ist. 46

Unabhingig von einer kritischen Betrachtung des Derridaschen Impetus ei-
ner Kritik der gesamten abendlandischen Philosophie und einer deaillier-
ten Uberpriifung seiner Thesen lift sich konstatieren, dafl Derrida zu einer
wesentlich neuen Position gegeniiber der von ihm kritisierten strukruralisti-
schen Zeichentheorie gelangt. Indem er fiir die Abwesenheir eines sprach-
transzendenten Signifikats und zugleich fiir die definitorische Unbegrenztheit
einer bezeichnenden Ersetzungsbewegung als unendliches »Spiel der lingu-
istischen oder semiologischen a':ﬁ?rm:ce«“‘gj argumentiert, postuliert Derrida
eine grundsitzliche Verabsolutierung des sprachlichen Zeichensystems: Er
verkehrt gleichsam ein Primat des transzendenten wie transzendentalen Signi-
fikats in ein Primar der perseistischen Sprachbewegung.

Zu einer entsprechenden Konzeption gelangr letztlich auch Jean Bau-
drillard mit seiner »Theorie der Simulation«; wobei jedoch die Postulierung
der Totalitat eines zeichenhaften Systems von Simulakra, hinter das eine ur-
spriingliche Realitit als gleichermafen Bezeichnetes wie Simuliertes zuriick-
treten soll, im Zentrum von dessen sprachphilosophischen oder zeichen-
theoretischen Uberlegungen steht.

Wihrend Baudrillard sich in den frithen 8oer Jahren v.a. mit Les stratégies
Sfatales (1983) und dem Vortrag Lan 2000 ne passera pas (1984) als Philosoph

46 Einer Konsequenz, der allerdings Derrida und nicht Rousseau selbst die Theorie der Supp-
lementanitit unterwirft.

462 Derrida 1983, 5. 272,

43 Ebenda, S. 45
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der Posthistoire, des Endes einer Geschichte, die durch die Kategorien der
Determination historischer Ereignisse und die Finalitit eines historischen
Telos bestimmt sein soll, innerhalb des poststrukruralistischen Kreises profi-
liert, entwirft er in den Texten der spiten yoer Jahre Léchange symbolique et
la mort (1976) und La précession des simulacres (1979) eine in ihren zentralen
Punkten an Derrida anschliefende Theorie der Substituierung des Realen in
dessen zeichenhafter Simulation.

Im ersten Kapitel von L'échange symbolique et la mort macht sich
Baudrillard daran, Marx »Politische Okonomie«#%4 zu kritisieren. Er wirft
ihr vor, sie verkenne, indem sie an der Unterscheidung zwischen dem Ge-
brauchswert gleichsam als realem und natiirlichem Wert einer Ware und dem
Tauschwert als funktionalem, operationalem und zeichenhaftem Wert der-
selben festhalte, eine grundlegende Aufhebung des Gebrauchswerts durch
den Tauschwert im Rahmen einer spitkapitalistischen Okonomie. Dabei setzt
die Untersuchung jedoch zunichst nicht bei Marx selbst, sondern wiederum
bei Saussure an.

Baudrillard greift (wie Derrida) das Saussuresche Zeichenmodell auf und
setzt die dort vorgesehenen zwei semantischen Relationen des Signifikanten
mit dem Gebrauchswert einerseits und dem Tauschwert andererseits gleich:
Der Gebrauchswert bezieht sich demnach ebenso, wie der Signifikant in
einer Beziehung zu einem transzendenten Signifikat stehen soll, auf einen
realen Warenwert, der sich in der »konkrete[n] Behandlung der Ware im
Konsum«#5 beschreibt. Der Tauschwert dagegen ist nicht mehr an eine kon-
krete Ware gebunden, sondern verweist nur noch auf die grundsirzliche
»Austauschbarkeit aller Waren untereinander in der Aquivalenzform«46¢ wie
sich auch eine zweite Bedeutungsfunktion des Signifikanten (laut der
Baudrillardschen Paraphrasierung Saussures) allein aus der »Beziehbarkeit
aller Ausdriicke aufeinander [ergibt], die dem Gesamtsystem innewohnt und
sich aus distinktiven Oppositionen herleiter«. 467

Der Okonomie des Spitkapitalismus sei nun eine vollstindige Verdrin-
gung des Gebrauchswerts durch den Tauschwert immanent, so dafs sich mit

464 Baudrillard bezieht sich sowohl zitierend als auch paraphrasierend auf Karl Marx: Grundrisse der
Kritik d(!'paﬁu'srf)m Okonomie. Marx 1974,

1% Baudrillard 1991, S. 17

466 Ebenda

467 Ebenda
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dem Gebrauchswert das referentielle Objekt der Markrtgesellschaft gleichsam
hinter dem zeichenhaften ProzeR des Warentauschs verfliichtige:4%®

Der Referenzwert wird abgeschafft und iibrig bleibt allein der struk-
turale Wertzusammenhang. Die strukturale Dimension ver-
selbstiindigt sich durch den Ausschluff der Referenzdimension,
sie griindet sich auf deren Tod. [...] Die andere Bahn des Werts
setzt sich durch: die der totalen Beziehbarkeit und der allgemei-
nen Austauschbarkeir, Kombinatorik und Simulation.*69

Die Aufgabe des Gebrauchswerrs bedingt wiederum ein vEnde der Produkti-
on«.47° In dem Moment namlich, in dem sich die Produktion von jeglicher
sgesellschaftlichen Referenz und Finalivare#7! lst — also vom Gebrauchswert,
der sich aus dem tatsichlichen Bediirfnis nach einer Ware ergibt — und der
Konsum allein durch den Markt gesteuert und produziert wird,47* ist die
Produktion zu einem zirkuliren Selbstzweck, zum blofen »Wachstum« ge-
worden:

Man muf das Wachstum in diesem Sinn interpretieren, [...] als
etwas [...], was in der Tat das Ende der Produktion bezeichnet.
Diese war bestimmt durch einen charakteristischen Abstand
zwischen Produkrtion und Konsum, die beide relativ kontingent
und autonom waren. Aber von dem Augenblick an, in dem der
Konsum buchstiblich gelenkt wird [...], beginnt eine Phase, in
der weder Produktion noch Konsumtion eigenstindige Bestim-
mungen oder Zwecke mehr haben, sondern alle beide von ei-
nem Zyklus, einer Spirale oder einem Geflecht erfalt werden,
das sie beide iiberholt und das das des Wachstums ist. Das Wachs-
tum [...] ist ein ProzeB, der aus sich und fiir sich allein ver-
liufc.473

468 Vel Zima 1997, S. 95.

469 Baudrillard 1991, S. 17f.

479 Ebenda, S. 40.

47" Ebenda.

472 S etwa durch die Werbung als Medium der Generierung eines urspriinglich nicht vorhandenen
Bediirfnisses. das der Markt dann befriedigr

473 Baudrillard 1991, S. 40.
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Die Arbeirt verliert mit dem Ende der Produkrtion ebenfalls thr Referential.
Sie dient nicht mehr der Produktion von etwas, sondern wird nun durch das
skonomisch-soziale System selbst produziert, um dem Arbeiter mit seiner
Arbeit sozial oder symbolisch und mit seinem Arbeitsplatz raumlich-fak-
tisch seinen Platz in der Welt und in der Gesellschaft zuzuschreiben:

Die Arbeit ist nicht mehr produktiv, sie ist zur Reproduktion
der Arbeitsanweisung geworden, zur allgemeinen Umgangsform
einer Gesellschaft, die nicht mehr weifs, ob sie produzieren will
oder nicht. Keine Produktionsmythen mehr, keine Inhalte der
Produktion: [...] ein gigantisches Ritual von Zeichen der Arbeit
breitet sich iiber die ganze Gesellschaft aus — einerlei, ob das
noch produziert, Hauptsache, es reproduziert sich. Eine Soziali-
sation durch das Ritual, durch die Zeichen, die sehr viel wirksa-
mer ist als [...] die in der Produktion steckenden Energien. Was
man von euch verlangt, ist nicht, zu produzieren, euch zu iiber-
schreiten in der Anstrengung [...], sondern euch zu sozialisie-
ren.474

Wihrend Baudrillard im ersten Kapitel von Léchange symbolique et le mort
seine These vom Verlust des natiirlichen oder realen Referentials der Pro-
duktion und der resultierenden »Auflésung der Produktion im Code«#7% an
den Begriffen des Lohns, des Streiks, des Geldes etc. nochmals durch-
dekliniert, verallgemeinert er seine These im zweiten Kapitel der Untersu-
chung zu einer generellen Zeichentheorie. Sein Ziel ist es darzustellen, wie
die Realitit sukzessive hinter den Zeichen zuriicktrite bzw. heute bereits bis
zum ginzlichen Verschwinden des realen Referentials hinter den zeichen-
haften Simulakra zuriickgetreten ist. Zu diesem Zweck entwirft er eine drei-
stufige »Ordnung der Simulakra«,%7¢ die durch verschiedene einander ablé-
sende Mechanismen determiniert wird.477 Diese stellen das Zeichen zunichst
seinem realen Relat gegeniiber, verdecken und ersetzen dann das Reale und

474 Ebenda. S. 24.

475 Ebenda, 5. 31

476 Vgl. ebenda, S. 79.

477 u]ede Ordnung unterwirft sich die vorhergehende. Wie die Ordnung der Imication von der seri-
ellen Produktion besiegt wurde [ ], so ist die ganze Produktionsordnung gegenwiirtig dabei, in
dic operationale Simulation um'cusch]:lgcn.- Baudrillard 1991, 5. 89.
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generieren schlieflich eine »Hyperrealitit« verschiedener zeichenhafter Mo-
delle »ohne Ursprung oder Realitit«.47®

Auf einer ersten Stufe, deren Beginn Baudrillard in die Renaissance zu-
riickdatiert, dominiert der Mechanismus der /mitation, etwa in der Nachah-
mung des Menschen im Automaten oder der Natur im architektonischen
Imitat des Stucks.#7? Dabei verweist das Imitat jedoch stets noch auf sein
natiirliches Vorbild: »Der Automar hat nur die Bestimmung, immer wieder
mit dem Menschen verglichen zu werden«.#*¢ Das gilt aber nicht fiir den
Roboter, den Baudrillard auf der zweiten Simulationsstufe, der Stufe der
Produktion oder Reproduktion verorter. Der Roboter »ist nicht mehr auf
eine Ahnlichkeit mit dem Menschen ausgerichtet«.#*! Der Roborer vergleicht
sich nicht mehr mit dem Menschen. Er ersetzt ihn, indem er seine Arbeit
iibernimmt. So wird Baudrillard der Roboter zum Symbol der Phase der
Produktion als eine Strategie, die Realitit in der unbegrenzten Reprodukti-
on von kiinstlichen Dingen und Zeichen aufzulésen und die urspriingliche
Referenz in der seriellen Produkrion des Identischen zu iiberdecken. 4%

Die Simudation der dritten Stufe der Ordnung der Simulakra entkoppelt
sich schlieflich vollstindig von einem realen Relat, indem sie sich nichr einmal
mehr negativ auf das Reale bezieht, das es reproduktiv zu verdecken gilt. Die
Simulation bezieht sich nur mehr noch auf sich selbst, wenn sie ihre eigenen
Modelle einer simulierten Realitit in einer Hyperrealitit ohne realen Ur-
sprung und ohne reale Ursache generiert:

Es handelt sich dabei um eine Verkehrung von Ursache und
Wirkung, denn alle Formen dndern sich von dem Moment an,
wo sie nicht mehr mechanisch reproduziert, sondern im Hin-
blick auf ihre Reproduzierbarkeit selber konzipiert werden, wo sie
nur noch unterschiedliche Reflexe eines erzeugenden Kerns, des

478 Baudrillard 1978, S. 7.

479 wIn den Kirchen und Palasten nimme der Stuck alle Formen auf, imitiere alle Materialien, die
Samwvorhiinge, die Holzgesimse, die fleischigen Rundungen der Korper. Der Stuck zauberrt aus
dem unwahrscheinlichen Durcheinander von Materien eine einzige neue Substanz, eine Art von
all-gemeinem A({ui\mlrnr fiir alle anderen Materien, fiir alle theatralischen Gaukeleien geeigner,
weil sie selbst eine Substanz der Reprisentation, Spiegel aller anderen ist.« Baudrillard 1991, 5.
82.

450 Baudrillard 1991, S. 84.

41 Ebenda, S. 85

4 Vgl. ebenda, S. 87.
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Modells, sind. Es gibt keine Imitation des Originals mehr wie in
der ersten Ordnung, aber auch keine reine Serie mehr wie in der
zweiten Ordnung: es gibt Modelle, aus denen alle Formen durch
leichte Modulation von Differenzen hervorgehen. Nur die Zu-
gehorigkeit zum Modell ergibt einen Sinn, nichts geht mehr ei-
nem Ziel entsprechend vor, alles geht aus dem Modell hervor
[...].4%

In La précession des simulacres fithrt Baudrillard das Stadium der Simulakra
dritter Ordnung nochmals an seinem Konzept der Hyperrealitat vor. Wir
sind laut Baudrillard in ein Zeiwalter der Simulation und des Hyperrealen
eingetreten, in dem die Zeichen nicht mehr als Abbilder, Duplikate oder
Spiegel des Realen, also als Imitationen, ein reales Referential nachahmen
und sich umgekehrt wieder auf ein Vorbild in der Realitit — wie etwa eine
Karte auf ein Territorium — zuriickbeziehen lassen. Die Zeichen generieren
sich vielmehr aus sich selbst heraus in der Immanenz ihres eigenen Systems:

Heutzutage funktoniert Abstraktion nicht mehr nach dem
Muster der Karte, des Duplikars, des Spiegels und des Begriffs.
Auch bezieht sich die Simulation nicht mehr auf ein Territori-
um, ein referentielles Wesen oder auf eine Substanz. Vielmehr
bedient sie sich verschiedener Modelle zur Generierung eines
Realen ohne Ursprung oder Realitit, d.h. eines Hyperrealen. Das
Territorium ist der Karte nicht mehr vorgelagert, auch iiberlebt
es sie nicht mehr. Von nun an ist es umgekehrt [...]: Die Karte
ist dem Territorium vorgelagert, ja sie bringt es hervor.4%4

Das Reale ist dem Zeichen demnach nicht mehr vorangestellr, so da dieses
sich als eine sekundire Reprisentation auf die Realitit bezieht, sondern der
zugleich primire wie autonome Signifikant erscheint losgelést von einem
zeichentranszendenten Relat als »Substituierung des Realen«.#% Er geht als
ein Simulakrum des Realen dem Realen voraus, so daff sich die »kausale
Abfolge von Realem und Reproduktion umkehrt«#¢ und das Zeichen nicht

5 Ebenda, S. 88f.
W4 Baudrillard 1978, S. 7.
45 Baudrillard 1986, §. 265
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mehr Realitit abbildet, sondern erst in der Generierung eines Hyperrealen
zu einer scheinbaren Realitit gelangt. So ist das Zeichen laut Baudrillard
seinem Wesen nach ein von einer zeichentranszendenten Realitit unabhin-
giges Simulakrum, das »sich niemals gegen das Reale austauschen lifir, son-
dern nur in sich selbst zirkuliert, [...] in einem ununterbrochenen Kreislauf
ohne Referenz (référence) und Umfang (circonférence).«*%7

Als Beleg seiner These beschreibt Baudrillard im folgenden mit der Si-
mudation und der Dissuasion zwei Mechanismen der Verdringung der Reali-
tit durch die Zeichen und der Etablierung einer Hyperrealitit. Die Simula-
tion erscheint (wie bereits in Léchange symbolique et la mort) als zentrale
Strategie einer kiinstlichen oder zeichenhaften Hyperrealitit: »Es gehr [der
Simulation] um die Substituierung des Realen durch Zeichen des Realen«. 4%
Als das Beispiel dafiir gilc Baudrillard der Simulant. Wenn dieser seine
Krankheitssymprome perfekt genug vortiuschr, ist er von einem echten oder
wahren Kranken nicht mehr zu unterscheiden. Damit stellt der Simulant in
der »Simulation die Differenz zwischen »Wahrem« und »Falschem:, »Realem:
und »Imaginirem« immer wieder in Frage«.®9 Das Ergebnis ist die grund-
sitzliche Authebung der Unterscheidbarkeit von Realitit und Simulation, so
dafl die Strategie der Simulation gerade, indem das Simulakrum sich als wahr
oder real ausgibr, die Realitit zugunsten einer Hyperrealitit destruiert.

Mirt der Simularion eng verbunden ist die Strategie der Dissuasion. Sie
versucht jedoch nicht mehr, eine scheinbare Realitit in der Hyperrealitit zu
simulieren, sondern die Hyperrealitit gleichsam zu festigen, indem sie die
Absenz der Realitir vertuscht. So finder in der Dissuasion eine scheinbare
oder simulierte Rettung des Realititsprinzips statt. Baudrillard fiihrt das an
dem bekannten Tasaday-Beispiel vor,49°

Im Jahre 1971 beschlof die Regierung der Philippinen, die Eingeborenen
der Tasaday, die man gerade erst entdeckr hatte, »in ihrer totalen Natiirlich-
keit zu belassen und sie nicht dem Zugriff der Kolonisten, Touristen und
Ethnologen auszusetzen. Damit folgte man einer Initiative von Anthropolo-

4% Baudrillard 1978, S. 7.

"7 Ebenda, S 14. Vgl. auch Petersen 2001, S, 113f, wo ich diesen Sachverhalt bereits entsprechend
darstelle

8 Baudrillard 1978,5.9

4% Ebenda, S. 10

9 Vel. erwa Welsch 1987, S. 150, der auf dieses Beispicl rekurriere. Baudrillard selbst beziehe sich
auf Nance 1975,
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gen, die ahnten, dall die Tasaday unter ihren Blicken (wie eine Mumie in
frischer Luft) formlich zerfallen wiirden«; denn — so Baudrillard weiter —
»[d]as Leben der Ethnologie impliziert den Tod ihres Objekts. Dessen Rache
darin besteht, vor seiner »Entdeckung: zu sterben«.#" Der Ethnologe zer-
stort nimlich durch sein Eindringen in die »natiirliche Welt« der Wilden
gerade deren Unberiihrtheit und Natiirlichkeit. Wenn die Ethnologie nun
die Unberiihrtheit des Stammes der Tasaday vor sich selbst schiitzt, indem
sie sich die Erforschung desselben versagt, hat das laut Baudrillard aber nichts
mit einem tatsichlichen »Opfer zu tun (die Wissenschaft ist stets morde-
risch, sie opfert sich nie): es ist ein simuliertes Opfer ihres Objekts zur Ret-
tung ihres Realititsprinzips. Die in ihrer natiirlichen Wesenhaftigkeit ein-
gefrorenen Tasaday sind fiir sie ein perfektes Alibi, eine ewige Biirgschaft«.49*
Und tatsichlich produziert die Ethnologie mit der Retrung der Tasaday vor
sich selbst nur das Simulakrum einer scheinbar »nackten Realitite, das nun
sseinerseits das Simulationsmodell fiir alle méglichen Indianer [ist], die es
vor der Ethnologie gegeben«493 haben soll. Damit stellc die Konservartion
der Tasaday umgekehrt eine Dissuasion, also ein Vertuschen oder Abwie-
geln, der Tatsache dar, daft die Ethnologie lingst ihr natiirliches oder reales
Referential verloren hat, es sogar per definitionem immer wieder selbst ab-
schaffen und zerstoren muf.

Ebenso soll — wie Baudrillard an einem weiteren Beispiel vorfiihrr — die
Aufdeckung des Warergate-Skandals vertuschen, dall die Politik nicht nur
unter der Nixonadministration, sondern grundsirtzlich durch die Absenz mo-
ralischer Werte bestimmt ist.#94 Und die Existenz von Disneyland etwa ist
laut Baudrillard die Dissuasion der bereits abgeschlossenen Verfliichtigung
eines realen oder urspriinglichen Amerikas in eine Hyperrealitit:

Disneyland existiert, um das »reale« Land, das »reale« Amerika,
das selbst ein Disneyland ist, zu kaschieren [...]. Disneyland wird
als Imaginires hingestellt, um den Anschein zu erwecken, alles
Ubrigc sei real. Los Angeles und ganz Amerika, die es umgeben,

9 Baudrnllard 1978, 5. 16.
492 Ebenda, S. 17.

43 Ebenda.

494 Vgl. ebenda, S. 26ff.
9% Ebenda, S. 25
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sind bereits nicht mehr real, sondern gehéren der Ordnung des
Hyperrealen und der Simulation an.495

Baudrillard entwickelt auf der Basis seiner Zeichentheorie im folgenden eine
grundlegende Ideologiekritik, indem er auf die beliebige Interpretierbarkeit
und Produzierbarkeit von Ereignissen oder Tatsachen im Rahmen verschie-
dener in einem hyperrealen Raum generierter Modelle hinweist.#9¢ Der
ideologiekritische wie auch der geschichtskritische Strang der Baudrillardschen
Theorie muf hier jedoch nicht weiter verfolgt werden; statt dessen seien
nochmals die Ankniipfungspunkre Baudrillards an Derridas Zeichentheorie
herausgestellt.

Es zeig sich, dafd beide Theoretiker in ihren sprachphilosophischen Uber-
legungen zu einer Verabsolutierung des Zeichens gelangen. So lost Derrida
das Zeichen oder den Signifikanten von einem bezeichneten Signifikat, wenn
sich die Bedeutungsfunktion des Signifikanten allein noch aus seiner Diffe-
renz zu den anderen Signifikanten eines Systems und innerhalb eines a priori
unbegrenzten Prozesses des Bezeichnens und Wiederbezeichnens ergeben soll.
Obwohl Baudrillards Analyse nicht primir auf den Beleg einer infiniten
Ersetzungsbewegung als Akt des Bezeichnens in Opposition zu der fixen
und finiten Bedeutung eines bezeichneten Signifikarts abzielt, liegt der
Derridasche Verwurf eines sprachtranszendenten Bezugspunkts der Sprache
auch Baudrillards Uberlegungen zugrunde; und zwar in Form der Dekon-
struktion eines zeichentranszendenten Referentials der Realitir, auf das sich
die (sprachlichen) Zeichen zuriickbeziehen und so in ihrer Bedeutung fixie-
ren lieflen.

Mit seinem Konzept des Hyperrealen entwirft Baudrillard ein Modell, in
dem sich das Zeichen aus sich selbst heraus, in der Immanenz seines Systems
und losgelost von einer bezeichneten Realitit generiert. Und genau darin
liegr die Entsprechung zu Derrida. Denn unabhingig davon, ob sich die
Zeichen respektive die Signifikanten gegeniiber einer transzendenten Reali-
tit oder einer bezeichneten Vorstellung emanzipieren, das Zeichensystem

49¢ w Die Tatsachen besitzen keine eigene Flugbahn, sic entstehen im Schnircpunke von Modellen, so
daf eine cinzige Tatsache von allen Modellen gleichzeitig erzeugt werden kann. Diese Antizipati-
on, die Prizession, dieser Kurzschluf}, diese Verschmelzung der Tatsache mit dem Modell [...]
liftin jedem Fall Raum fiiralle maglichen Interpretationen, selbst fiir die widerspriichlichsten.«
Baudrillard 1978, 5. 30f.

219

wird doch stets absolut, indem es allein in seiner Immanenz existiert. Es
bestehr also losgeldst von einer transzendenten oder transzendentalen Enui-
tit, die das Zeichen einerseits generiert (als empirischer Ursprung der Be-
zeichnung) und andererseits definiert (als intellegibler Ursprung der Bedeu-
tung). Die Zeichen verweisen statt dessen nur noch auf sich selbst in der
Immanenz ihres Systems und der Unbegrenztheit der Bezeichnungsbewegung.

Textuelle Immanenz oder
Das freie Spiel der Zeichen und Bilder

Dieses Moment der Immanenz, das sich bereits bei Hassan als ein elementa-
rer Aspekt postmoderner Asthetik angedeutet ha, stellc auch ein strukturel-
les Grundprinzip der Texte Thomas Pynchons, Paul Wiihrs und Peter Green-
aways dar. Dabei erscheint die Immanenz als eine der Offenheir, der
Intertextualicit und der Selbstreflexivitit entsprechende postmoderne Kate-
gorie, der sich verschiedene textuelle Strukturmerkmale als Subkaregorien
oder Aspekte zuordnen.

Zunichst ist allen Texten des Korpus ein Prinzip der Antzmimesis inhi-
rent, welches sich als ein erster Aspekt postmoderner Immanenz darstellt.
Ebenso, wie im Kontext der Derridaschen und Baudrillardschen Theoreme
das sprachliche Zeichensystem seine transzendenten Bezugspunkte verab-
schiedet, ist in den Werken Pynchons, Wiihrs und Greenaways ein Relat
oder Referential insofern absent, als sich diese nicht auf eine aulertextuelle
Realitit abbildhaft oder deskriptiv und letztlich auch nichr priskriptiv oder
vorbildhaft beziehen wollen. Die Werke der verschiedenen Autoren erschei-
nen vielmehr als antimimetisch und losgelost von einem abzubildenden Vor-
bild sowie in ihrer Offenbeit der Bedeutung selbst als Vorbilder und damit
wiederum als Relate einer transzendenten Realitit ungeeignet. 497

Der antimimetische Aspekr ist in Wiihrs Sage ein offensichtlicher. Es hat
sich gezeigt, daR der Gedichtzyklus nicht Realitit abbildet, sondern — wenn

497 Selbst wenn den Texten ein kritisches Moment inhirent ist, handelr es sich nicht etwa um ein
gesellschatiskritisches (im Arnoldschen Sinne), sondern vielmehr um eine grundsitzlichere
Rationalititskritik, die nicht konkrete und reale gesellschaftliche Zustinde, sondern elementare
begrifflich-ratonale Konzeptualisierungen in Frage stellr.
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Eine postmoderne Asthetik

Paradigmatische Differenzen —
Spezifika einer postmodernen Asthetik

Der Vergleich der an den kiinstlerischen Texten Pynchons, Greenaways und
Wiihrs erarbeiteten und an den theoretischen Diskursen validierten post-
modernen Signa mit den modernistischen Romanen Joyces, Déblins und
Brochs hat v.a. zweierlei gezeigt. Einerseits weisen die modernistischen und
postmodernistischen Werke hinsichtlich ihrer jeweiligen Verfahren der
textuellen Offenheir, Selbstreflexivitit, Intertextualitit und Immanenz par-
tielle oder tendenzielle Entsprechungen auf. Andererseits stellt dieser Um-
stand die Autonomie einer postmodernen Asthetik aber nicht grundsitzlich
in Frage, da die vermeintliche Rekurrenz postmoderner Signa im modernis-
tischen Roman sich bei niherer Betrachtung als eine :iuferst bedingte er-
weist: Was sich scheinbar idhnelt, ist innerhalb der konkreten textuellen
Funktionalisierung wie in seiner paradigmatischen Relevanz durchaus diffe-
rent.

Gerade im Vergleich der beiden zentralen Signa der Offenheit und Im-
manenz zeigt sich ein deutlicher Unterschied zwischen den postmoder-
nistischen und den modernistischen Texten. Wihrend eine postmoderne
Offenheit in ihrer formalen Entgrenzung sowie in ihrer kritisch-skeptizistischen
Offenheit der Bedeutung eine fundamentale oder radikale ist, bleibt der mo-
dernistische Roman gleichsam auf der Schwelle zwischen Offenheit und Ge-
schlossenheit, zwischen Dekonstruktion und Rekonstruktion stehen. Von
der textuellen Kritik werden entweder zentrale Darstellungsobjekte ausge-
schlossen, oder der Dekonstruktion tradierter Sinn- und Wertesysteme sind
eine fundamentale Kritik relativierende Utopieentwiirfe zur Seite gestellr.
Entsprechend ist in diesen Texten die formale 0}}hl1i1g nur eine partielle, da
den heterogenisierenden Verfahren stets solche der formalen Reintegration
und Homogenisierung entgegengestellt sind.



302

Ebenso zeigr der modernistische Roman nur eine tendenzielle oder partielle
Anniherung an eine postmodernistische Immanenz. Entgegen einer prinzi-
piellen Antimimesis, die sich einer abbildhaften oder deskriptiven, aber auch
einer vorbildhaften oder priskriptiven Bezugnahme auf eine transzendente
Realitit entzicht, und entgegen einem grundsitzlichen Sprachspielcharakter
des postmodernen Texts, der das Zeichen in der Entledigung von einem
transzendenten Relat immanent werden liflt, beschreibr sich der modernis-
tische Roman in einem Status zwischen sprachlich-stilistischer Autono-
misierung und Mimesis. Wihrend der experimentelle Stil des modernisti-
schen Romans immer wieder den Bereich mimetischer Abbildung zugunsten
eines selbstreferentiellen Sprach- und Formenspiels verliflt, bleibt dem Text
doch ein genuin mimetischer Anspruch inhirent, so daf die auronom wer-
dende Sprache stets wieder an ihre Darstellungsfunktion zuriickgebunden
wird, sei es in ihrer Funktion als deskriptives Medium einer aufRertextuellen
Realitit oder als ein priskriptiv auf diese bezogenes Medium der Einfluf-
nahme.

Die modernistischen und postmodernistischen Texte unterscheiden sich
also v.a. hinsichtlich der Konsequenz ihrer selbstbeziiglichen und entgren-
zenden Strategien. Dort, wo der postmoderne Text in seinen immanenten
und 6ffnenden Verfahren gleichsam den Weg bis zum Ende geht, bleiben die
modernistischen Texte auf halber Strecke stehen. In der Moderne kann of-
fensichtlich eine Entgrenzung nicht ohne eine Reintegration, eine Dekon-
struktion nicht ohne ein gleichzeitiges Moment der Rekonstruktion prakti-
ziert und eine fundamentale Kritik nicht ohne einen neuerlichen Utopie-
entwurf gedacht werden. Entsprechend gelingt es dem modernistischen Ro-
man auch nicht, wie es erst am postmodernen Text, aber auch an der Philoso-
phie des Poststrukeuralismus signifikant wird, das Zeichen von einem zeichen-
transzendenten Relat zu befreien und in der Selbstreferenz und Immanenz
des permanenten Bezeichnens und Wiederbezeichnens autronom werden zu
lassen.

Daneben zeige sich eine grundsitzliche funktionale Differenz der Inter-
textualitit und der Selbstreflexivitit innerhalb des modernen und postmo-
dernen Texts. Zwar ist hinsichtlich der Selbstreflexivitit eine rein quantitati-
ve Entsprechung zwischen den beiden Textkorpora zu verzeichnen. Die Werke
beider Paradigmara etablieren stets eine rekurrente selbstreflexive Metaebene.
Allerdings erscheint die modernistische Selbstreflexivitit nicht wie die der
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Postmoderne als ein den Text hin zu seinem Leser 6ffnendes poetologisches
Spiel im Gestus einer dekonstruktvistischen Verunsicherung des Rezipienten.
Der modernistische Metadiskurs verbiirgt vielmehr die Einheit des Texts,
indem sich eine extradiegetische Erzihler- oder Aurorinstanz konstituiert,
die den Text in seinen formalen Experimenten, in seinen intradiegetischen
Darstellungen und seinen poetischen Aussagen gegeniiber dem Leser zu ver-
mitteln sucht. Die extradiegetische Ebene fungiert hier als eine der Verhand-
lung textueller Realititskritik und uropistischer Entwiirfe von Kunst-, Sub-
jekt- und Erkenntnismodellen, die es dem Rezipienten vorzustellen und nahe-
zubringen gilt.

Die moderne Intertextualitit schliefllich, die sich in einer der Postmo-
derne entsprechenden Ausprigung ohnehin nicht als rekurrent und damit
paradigmatisch relevant erweist, sondern im Ulysses und in Berlin Alexander-
platz eher einen Ausnahme- ader Sonderfall bildet, hat in den beiden Roma-
nen zudem eine von der des postmodernen Texts fundamental abweichende
Funktion. Die intertextuellen Verfahren weisen im Zuge eines generellen
formalen Innovatismus den Text als Resultat eines aukrorialen Schspfungs-
prozesses aus. Der auch in der Spitmoderne noch ungebrochene Glaube an
einen kiinstlerischen Fortschritt scheint sich hier in den formal-stilistischen
Neuerungen einer ins Extrem gesteigerten Intertextualitit konkret nieder-
zuschlagen, wihrend der postmoderne Text einen solchen Innovatismus mic
der Preisgabe eines dsthetischen Fortschrittsglaubens wie eines aukcorialen
Schépfers leugnet. Die gesteigerte Intertextualitit weist das postmoderne Werk
vielmehr als ein genuin eklektizistisches Artefakt aus, dessen Autor sich nicht
mehr als Innovartor textueller Verfahren und Aussagen, sondern nur noch als
Monteur und skeptizistischer Dekonstrukteur gegebener Text-, Diskurs- und
Artefaktfragmente darstellt. Der postmoderne Text éffnet sich hin zu einer
Vielzahl von Subtexten und bewegt sich doch zugleich stets in der Imma-
nenz eines realititstranszendenten Systems sprachlich-kultureller Artefakre.

Zusammenfassend bleibt festzuhalten, daf sich die oberflichliche Ahn-
lichkeit der postmodernen Signa zur Textpraxis des modernistischen Ro-
mans nicht bestitigt. Betrachtet man nimlich die selbstreferentiellen und
intertextuellen Aspekre, aber auch die selbstreflexiven und die den moder-
nistischen Roman heterogenisierenden und entgrenzenden Verfahren hin-
sichtlich ihrer spezifischen strukturellen Funktion innerhalb des jeweiligen
Textsystems, zeigen sich deutliche Differenzen zu einer postmodernen Of-
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fenheir, Immanenz, Selbstreflexivitat und Intertextualitat. Damit aber, daff
trotz aller funktionaler und strukrureller Differenz gerade bestimmre imma-
nente und 6ffnende Aspekte des postmodernistischen Texts bereits im Ro-
man des Modernismus zumindest vorgezeichnet scheinen, tritt nochmals
die von Welsch vorgetragene »Einlésungshypothese« auf den Plan.

Wider eine moderne Postmoderne

Wolfgang Welschs Hypothese, dafl sich die Programme, Projekre und damir
auch die (asthetischen) Prinzipien v.a. einer Spitmoderne in der Postmoder-
ne einlésen, indem die Postmoderne gleichermafien als Vollendung wie als
Radikalisierung der (Spit-)Moderne verstanden wird,®6° scheint auch von
der detaillierten Untersuchung®®
widerlegt. So deutet der Vergleich der Signa moderner und postmoderner
Werke ein Tendieren des modernistischen Romans in seiner stilistisch-for-

malen und kritisch-dekonstruktiven Oﬁnung wie seiner beginnenden sprach-

konkreter Texte des Modernismus nicht

lichen Selbstreferentialitit hin zu einer postmodernen Offenheit und Imma-
nenz an. Insofern kiénnte eine dsthetische Postmoderne tatsichlich als eine
Vollendung oder Radikalisierung der Moderne aufgefafft werden.
Allerdings lassen die Untersuchungsergebnisse durchaus auch eine ande-
re Bewertung zu. Wihrend Welsch nimlich noch vor der Ausformulierung
seiner Einlésungshypothese zwischen einer spitmodernen »Ganzheits-Me-

662 nterscheider,

lancholie« und einem postmodernen »Vielheits-Interesse«
gelangt dieser zu Formulierungen, die geradezu als ein Paradebeispiel der
Beschreibung eines Paradigmenwechsels lesbar sind. Es heift zuniichst: »Die
postmoderne Perspektive ist von der modernen grundsirzlich verschieden.
Daher kann sich, was in einer modernen Sicht noch als Verlust der Ganzheit
erscheint und entsprechend zu beklagen ist, postmodern gerade als Gewinn
von Vielheit zu erkennen geben und zu begriiffen sein.«6®3 Wenn Welsch

zudem diese Differenz zwischen einer modernen und postmodernen »Pers-

60 Vol wicderum Welsch 1987, S. 185,

861 Gerade cine solche bleibt Welsch selbst nimlich sowohl fiir moderne als auch fiir postmoderne
Texte schuldig,

662 Welsch 1987, S. 175.

6% Ebenda, S. 176.
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pektive« am konkreten Textbeispiel von Robert Musils Roman Der Mann
ohne Eigenschaften belegt, welcher nder Postmoderne schon nahestehen, aber
noch modern sein soll«,%%4 klingt Welschs Kurzinterpretation beinahe genau
wie das hier im Detail beschriebene Phinomen der partiellen semantischen
Offenheit der Texte Brochs, Joyces und Déblins:

Musil hatte ein waches Gespiir fiir Diversitit und erkannte, dafl
divergente Perspektiven die moderne Leserwirklichkeit priigen.
Objektivistische Meteorologie, sozial-technische Sekuritit und
Schwundzustinde subjektiv-lebensweltlicher Erfahrung stehen
am Anfang des Mannes ohne Eigenschafien. Die Vielheit wird dann
auf eine Grundopposition, auf die von »Gewalr und Liebe« bzw.
»Eindeutigkeit und Gleichnis«, zugespitzt. [Die] eigentliche
Hoffnung [...] gilt der Einheit. Und diese Einheit kommt: als
Inzest, als Verschmelzung, als Mystik, als anderer Zustand — wenn
auch voller Gebrochenheit. So endet, was zur Postmoderne fiih-
ren konnte, doch wieder — aber schon duflerst mithsam, immer
wieder aufgeschoben und schier hoffnungslos — in Romantik.5¢5

Welsch scheint hier ebenso unfreiwillig wie grundlegend seine These von
der Einlosung der Moderne in der Postmoderne bereits im Vorfeld zu er-
schiittern: Wird nimlich ein radikaler textueller Pluralismus oder eine fun-
damentale Offenbeit der Bedeutung erst mic dem besagten Perspektivwechsel
von einer »Ganzheits-Melancholie« zu einem »Vielheits-Interesse« moglich,
so betont dieser Umstand entgegen der angenommenen Kontinuitit des
Ubergangs des einen in das andere Paradigma gerade die paradigmatische
Differenz zwischen einer Spit- und einer Postmoderne; eine paradigmati-
sche Differenz nimlich, die sich in der konkreten Kunstpraxis am Unter-
schied zwischen einer teilweisen Offnung und Immanenz des modernisti-
schen Romans gegeniiber deren zugleich affirmativer wie spielerischer
Radikalisierung im postmaodernen Text niederschligt. Der Differenz zwi-
schen modernen und postmodernen Signa liegt, wie Welsch seine Einlsungs-
hypothese im folgenden mehr rhetorisch als argumentativ zu retten versuche,

664 Ebenda
65 Ebenda.
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eben nicht »eine minimale Verschiebung [...] ums Ganze«,?¢ sondern ein
Paradigmenwechsel und damic buchstiblich eine »Verschiebung ums Gan-
ze« zugrunde.

Vor dem Hintergrund eines solchen am konkreten kiinstlerischen Text
nachweisbaren Paradigmenwechsels, wird es letztlich auch unmaéglich, eine
postmoderne episterne in all ihren kiinstlerischen und nicht-kiinstlerischen
Diskursen als »heutige Form der Moderne«®®7 und damir als blofe Fortset-
zung einer modernen Makro- oder einer modernistischen Mikroepoche aus-
zuweisen. Zwar kann cine postmoderne Asthetik sich in ihren spezifischen
Signa nicht ginzlich neu erfinden, eine postmoderne Textpraxis greift durch-
aus Verfahren der Moderne wie auch vorangegangener Epochen auf, jedoch
deutet sie diese unter dem Primat einer erst in der Postmoderne theoretisch
denkbaren fundamentalen Offenbeit und fmmanenz, aber auch unter dem
Primat einer wiederum mittelbar auf Offenheit und Immanenz abzielenden
postmodernistischen /ntertextualitit und Selbstreflexivitit beinahe ginzlich
um.

Vom diachronen zum synchronen Kontext —
Das Beispiel David Lynch

Scheint die durch Welsch und andere aufgeworfene Abgrenzungsproblemarik
einer postmodernen Asthetik gegeniiber dem Modernismus nun weitgehend
gelost, bleibt noch die Frage nach einem synchronen Kontext: Eine postmo-
derne Asthetik muf sich nicht nur in Opposition zu vorangegangenen oder
diachronen, sondern auch gegeniiber zeitlichen parallelen oder synchronen
Paradigmata behaupten. So wird zwar niemand auf die Idee kommen, erwa
den neuesten Roman eines Giinter Grass (der iibrigens ebenso wie Paul Wiihr
im Jahre 1927 geboren wurde) einem postmodernen Paradigma zu verorten.
Man wird diesen Text wie auch die Werke eines Heinrich Béll, Siegfried
Lenz oder Alfred Andersch noch einer spitmodernen Nachkriegsliteratur
subsumieren. Weniger leicht fillt die Entscheidung aber, nimmt man etwa
die Spielfilme des amerikanischen Regisseurs David Lynch.

566 Fhenda, 5. 177.
567 Ebenda, 5. 185
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Wenn beispielsweise Anne Jerslev unter Bezugnahme auf den singuliren
Postmoderneentwurf von Fredric Jameson Lynchs Filme als postmodern eti-
kettiert,%¢% begriindet sie ihre These an zwei zentralen Werken des Regis-
seurs wie folgt:

Noch deutlicher als Blue Velver scheint Wild ar Hearr sich auf die
von Fredric Jameson formulierten postmodernen Kategorien zu
bezichen. Mit seinem zeitweise fragmentierten Aufbau, mir sei-
nen flachen Comicheften entsprungenen Figuren und seinem
vorgetiuschten Realismus, mit seinem demonstrativen Spiel mit
verschiedenen Genres und seiner ironisch nach innen gewand-
ten Intertextualitit [...] deutet Wild ar Heart auf den eigenen
Mangel an Zusammenhang und auf die reine Oberfliche ohne
Tiefe oder Sinn.66?

Ganz unabhingig von einer kritischen Betrachtung der von Jameson postulier-
ten und von Jerslev weitgehend unreflektiert kolportierten »postmodernen
Kartegorien« deuten sich hier wieder die erarbeiteten Signa der (formalen)
Offenbeit, der Selbstreflexivitiir, der Intertextualirit und ansatzweise sogar der
Immanenz an, wenn von einem »fragmentierten Aufbau« und von einer »iro-
nisch nach innen gewandten Intertextualitit« die Rede ist. Und ratsichlich
weisen Blue Velvet und Wild at Heart in ihren vielfachen Referenzen v.a. auf
das filmische Medium genuin intertextuelle Strukturen auf. Es werden ne-
ben Allusionen auf Alfred Hitchcocks Rear Window oder Victor Flemings
The Wizard of Oz beispielsweise die Genres des Horrorfilms oder des Road
Movies strukturell aufgegriffen. Auch ist beiden Filmen cin selbstreflexives
Moment der ironischen Uberzeichnung eines amerikanischen Mittelstand-
idylls (v.a. in Blue Velver) wie ciner bis ins Groteske gesteigerten Inszenie-
rung der Gewaltdarstellungen (v.a. in Wild ar Heart) inhiirent.

Jedoch zeigr eine nihere Betrachtung der Diegesis der Filme Lynchs eine
gar nicht so postmoderne »ideologische Positionierung«®7® ihrer Plots und

% In der Einleitung habe ich bereits auf die methodische Problematik hingewiesen, die der unkriti-
£

schen Anwendung von theoretischen Modellen einzelner Autoren auf das Werk einzelner Kiinst-

ler immanent ist: Es wird nimlich weniger der Text an seinem Paradigma gemessen, als daft

gleichsam jedem Kiinstler sein eigener Theoretiker zur Seite gestellt wird.
%69 Jerslev 1996, S. 157.
7% Grimm 1998, S. 113,
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ihrer Modellierung der Gewalt. So gelangt Petra Grimm bereits bei einer
exkursiven Betrachtung der Spielfilme Lynchs zu dem folgenden Fazit:

Lynchs Filme enthalten verschiedene Gewaltmodelle, die jedoch
eine Gemeinsamkeit aufweisen. Konservative (biirgerlich-fami-
lizre) bzw. hierarchische Systeme, die gefihrdet oder in ihrem
Entwicklungsprozel gestire sind, werden (re-)stabilisiert. Indi-
viduen, die Autonomiebestrebungen zeigen, werden entweder
(re-)integriert oder getilgr. [...] Anders hingegen ist Lynchs Er-
zihlweise und Vermittlung von Gewalrdarstellungen einzustu-
fen. So lifit sich ein hoher Komplexititsgrad beziiglich seiner
Erzihlweise feststellen. Dariiber hinaus ist bei der Vermittlung
von Gewaltdarstellungen auch sein tendenzielles Bestreben zur
Erzeugung von Distanzierungsmoglichkeiten erkennbar. [...]
Mein Fazit ist deshalb: Die »magische« Oberfliche seiner Filme
kontrastiert mit der Konventionalitit der Geschichten, die von
einer konservativen Ideologie geprigt sind.%”"

Grimms Analyse behauptet damir, dafl die gleichermaflen innovative wie
komplexe Inszenierung — die laut Jerslev postmoderne Ziige tragen soll -
grundsitzlich von der Konventionalitit der dargestellten Plots und der ih-
nen zugrundeliegenden Ideologie unterlaufen wird, so daf der filmische Plot
letztlich gegen eine postmoderne Oﬁul}cit (der Bedeutung) verstofit.
Macht man sich nimlich (wie Grimm) einmal die Miihe, sich von der
scheinbar so postmodernen Oberflichenstruktur der Inszenierung zu losen
und dem Plot von Blue Velver zuzuwenden, erscheint die filmische Narration
als eine der Konservation der biirgerlichen Ordnung einer amerikanischen
Mittelstandsgesellschaft. Ganz nach dem Strukturmodell des Horrorfilms
verteidigt der Protagonist Jeffrey Beaumont, der zunichst der Faszination
einer »fremden Welt«®72 der obsessiven Gewalt und enthemmten Sexualitir
zu erliegen droht, schliefllich das biirgerlich-familiire Kleinstadt-1dyll gegen
das Bése in Gestalt von Frank Booth. Jeffrey totet Frank, befreit dessen Gei-

sel Dorothy aus Franks (sexualisierter) Gewalt und sprengt einen Verbrecher-

7' Ebenda, S. 122.
%7 Im Dialog des Films ist mehrfach von einer »fremden, selisamen Welt« (52:11 + 112:34) die Rede.
67 Zum Bcgrit‘l‘: Pabst 1998, 5. 13.
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ring, der bis in den ortlichen Polizeiapparat hineinreicht, um zuletzt Sandy,
die Tochter des Polizeiinspektors, zu »freien«. Die Verteidigung und dariiber
hinausgehende Stirkung einer heilen biirgerlichen Welt (die Perspektive ei-
ner Vereinigung der Familien Jeffreys und Sandys zeichnet sich ab, und der
korrumpierte Polizeiapparat scheint nun ginzlich »gesiubert«) wird allerdings
gerade auf der Ebene der Inszenierung wieder ironisch gebrochen.

So finden sich v.a. am Anfang und am Ende des Films satirische Uber-
zeichnungen des Kleinstadt-Idylls, wenn innerhalb des esmt’afi_r:ﬁ:'rtg-:bors(’73
der Vorgarten der Familie Beaumont in den Farben der amerikanischen Flagge
leuchter (blauer Himmel, weifler Gartenzaun, rote Rosen) und sich die Fi-
guren geradezu wie Akteure in einem Werbespott fiir die amerikanische Mitc-
telklasse auffiithren. Die pathetische Musik und der zeitlupenhaft in die Ka-
mera winkende Feuerwehrmann tragen ein tibriges zu diesem Eindruck bei.
Auch wird mit dem Aufrauchen eines Rotkehlchens wihrend des finalen
Familientreffens auf Sandys »Rotkehlchentraume« und die damit verbunde-
ne ebenso naive und pathetische wie banale und kitschige Vision einer om-
niprisenten Harmonie und allumfassenden Liebe verwiesen.7+ Schlieflich
ist die Schlufiszene der Inszenierung von Dorothys Wiedervereinigung mit
ihrem Sohn entsprechend der Anfangsszene — miutels Zeitlupe, pathetischer
Musik sowie Inserts des winkenden Feuerwehrmanns und der Rosen vor
dem Gartenzaun — wieder deutlich iiberzeichner.

Jedoch bietet der Film bei aller ironischen Distanzierung gegeniiber den
innerhalb der Diegesis etablierten Modellen keine Alternative zu der Kon-
servation tradierter gesellschaftlicher Ordnungen. Die filmische Aussage von
Blue Velvet bleibt ebenso wie die von Wild at Heart eine konservative oder
systemstabilisierende, die letztlich trotz aller ironischer Uberzeichnung und

74 Ich denke, der Dialog spricht in seinem kitschig-iiberzogenen Pathos (das durch die unterlegte
Musik noch paraphrasiert wird) und dem »Schluf-Gage fiir sich selbst:
Sanov: Ich hab was getriiume. In derselben Nache, wo wir uns das erste Mal getroffen haben. Ich
hab gerriume von unserer Welt, aber in dieser Welt war es dunkel, weil es keine Rotkehlchen gab.
Dic Rotkehlchen waren das Sinnbild fiir Liche. Und eine ziemlich lange Zeit war da nichts ande-
resals diese Dunkelheit. Und dann auf cinmal kamen Tausende von Rotkehlchen plotzlich ange-
flogen. Und auf ihren Fliigeln brachten sic dieses blendende Licht der Licbe mit. Und es schien
50, als ob diese Liebe das einzige sei, was wirklich wichtig ist in dieser Welt, Und sowares. ... Ich
glaube das heifle: Erst wenn die Rotkehlchen kommen, wird alles gue.«
JEFEREY: »Du bist eine nettes Midchen s
Saxoy: wDuauch. ... Ich meine, du bist ein netter Junge.« (53:19)

7% Grimm 1998, S. n7f.
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selbstreflexiver Implikationen nicht negiert wird. So beschreibt Grimm das
Ende von Wild at Heart auch wie folgt:

Das [...] Happy-End — Sailor kehrt zu Lula und seinem Sohn
zuriick — ist dhnlich wie bei Blue Velver iiberzeichnet, diesmal
durch die deus ex machina-Figur der guten Fee. Ebenso gibr es
jedoch wiederum kein Indiz auf der Ebene der histaire [...], dafl
diese Integration Sailors in ein Familiensystem als Scheinlosung
[...] zu verstehen wire. Die Individualitit eines einzelnen Nicht-
Systemangehérigen wird nicht zugelassen, die Familie erscheint
als optimales System; die Integration bedeutet zwar den Verlust
an Autonomie, aber gerade dieser Verlust fithrr zu einem Selbst-
gewinn der Person. Das relativ hohe systemkritische Potential,
das der Film zu Beginn durch Sailors [...] Wunsch nach freier
Bewegung auflerhalb der Gesellschaft in sich birgt, wird am Ende
durch eine konventionelle Losung negiert, 75

Bezogen auf die ebenfalls gerade am Ende des Films signifikant werdende
Gewaltkonzeption von Wild at Heart fihrt Grimm fort: »Der Film legiti-
miert die von Sailor reaktiv ausgeiibte Gewalt [...]; die von der Mutter indi-
reke bewirkte und von anderen Figuren direkt und aktiv ausgeiibte Gewalr,
die zum Teil auch mit sexueller Gewalt gegen Lula korreliert ist, lehnt der
Film dagegen als nicht-legitime Gewalt ab.«*7® Das Modell einer legitimier-
ten Gewaltausiibung aus Griinden der (Selbst-)Verteidigung, das Wild ar
Heart zugrunde liegt, scheint also die konservative Aussage der filmischen
Histoire nochmals zu bestitigen. Auch deckt sich das wieder mit Blue Velver,
dessen Gewaltkonzeprion — unabhingig von der ambivalenten Inszenierung
der konkreten Gewalrakte zwischen exzessiver Darstellung und ironisch-gro-
tesker Uberzeichnung — ebenfalls eine konservative bleibt. So wird eine ille-
gitime triebhaft-unkontrollierte, allein den egozentristischen Zielen Franks
unterliegende Gewalt durch den Einsatz legitimierter, weil systemstabi-
lisierender Gewalt erfolgreich bekimpft: Jeffrey bringt mit Unrerstiitzung
der Polizei Frank und seine Komplizen zur Strecke.

76 Ebenda, S. 118
677 SeeBlen 1995, 5. 139.
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Eine solche laut Georg Seeflen postmoderne »Doppelcodierung«®77 einer
intertextuellen und selbstreflexiven Oberflicheninszenierung und einer kon-
servativen Tiefenstruktur konventioneller Gewalt- und Kulturmodelle, die
zwar tronisch relativiert, aber nicht tatsichlich dekonstruiert werden, kann
vor dem Hintergrund der Ergebnisse der vorliegenden Untersuchung nicht
mehr als postmodern angesehen werden. Die beiden Filme Lynchs sind ge-
rade in ihrer Absenz einer Offenbeit ihrer Aussage oder Bedeutung wie einer
Absenz textueller fmmanenz, die sich ratsichlich von einer abzubildenden
Realitit (der amerikanischen Mirtelklasse) zu l6sen und diese nicht nur iro-
nisch iiberzeichnet wiederzugeben vermag, nach der vorliegenden Kate-
gorisierung nicht postmodern. Und letztlich bleibt auch das selbstreflexive
und intertextuelle Spiel der Filme insofern nur sreine Oberfliche ohne Tiefe
oder Sinn«,%7% als deren Selbstreflexivitit nicht auf eine postmodernistische
Offenbeit und Immanenz bezogen ist und die filmische Intertextualitit — fern
jeder diszipliniren, historischen oder wenigstens kanonischen Einebnung —
nur das Populiire mit dem Populiren zu verbinden weifs.

Die exkursive Abgrenzung der Filme David Lynchs gegeniiber einem post-
modernen Paradigma zeigt nun zweierlei: Einerseits deutet sich die Produk-
tivitit der im Rahmen der vorliegenden Untersuchung erarbeiteten Signa
einer postmodernen Asthetik an. Die Kategorien der Offenbeit, der Inmma-
nenz, der Selbstreflexivitit und der Intertextualitit bieten offensichtlich ein
brauchbares Raster der Bewertung zeitgendssischer Werke hinsichelich ihrer
Postmodernitit. Andererseits bestitigt dieser Umstand wiederum, daff — wie
zu Anfang dieses Abschnits bereits vermutet — neben einem postmodernen
Paradigma noch andere Formen der zeitgendssischen Kunstpraxis existieren,
die sich deutlich von einer postmodernen Asthetik (wie sie hier definiert
wurde) unterscheiden. Es ist also nicht jedes Werk der letzten 30 Jahre, wie
gerade das Feuilleton, aber auch die kunst-, die literatur- und die medien-
wissenschaftliche Praxis manchmal vermuten lie, per se postmodern. Es
gilt vielmehr den einzelnen Text anhand einer wie der hier vorgelegten
Merkmalsmenge erst auf seine Postmodernitit hin zu iiberpriifen. Darum
sollen abschlieflend die erarbeiteten postmodernen Signa nochmals im ein-
zelnen herausgestellr, zugleich aber auch hinsichtlich ihres moglichen
Geltungsbereichs befragt werden.

7% Siehe wiederum Jerslev 1996, 5. 138.



Schluss

Neben einigen Teilergebnissen wie der Zuriickweisung eines » Todes des Au-
tors« im Sinne Roland Barthes oder des Fiedlerschen Popularisierungstheo-
rems als inadiquate Versuche der Beschreibung eines euro-amerikanischen
Postmodernediskurses haben sich mit der Offenheit, der Immanenz, der Selbst-
reflexivitit und der Intertextualitit vier Signa rekonstruieren lassen, die in
der Lage scheinen, eine postmoderne Asthetik hinreichend zu definieren.
Dabei hat die Abgrenzung der vier Signa gegeniiber ciner modernistischen
Textpraxis wiederum eine interne Hierarchisierung der Merkmale aufgezeigr.
Wihrend sich eine fundamentale oder radikale Offenbeir und Immanenz als
genuin postmoderne Phinomene und damit zugleich als zentrale Signa der
Postmoderne ausweisen, sind die Merkmale der Selbstreflexivitiic und
Insertextualitit denen der Offenbeit und Immanenz insofern untergeordner,
als v.a. eine postmoderne Selbstreflexivitit, aber auch eine postmoderne
Intertextualitit in ihren jeweiligen Spezifika — d.h. in der Abgrenzung gegen-
iiber einer selbstreflexiven und intertextuellen Tradition — wieder mittelbar
durch 6ffnende und immanente Aspekte bestimmt werden.

Wie die Untersuchung im einzelnen gezeigt hat, ist die postmoderne
Offenbeit durch eine Strategie elementarer formaler Entgrenzung definiert.
Sie 6ffner und heterogenisiert den Text auf einer sprachlich-formalen Ebene.
Dabei korreliert die formale Entgrenzung grundsitzlich mir einer funda-
mentalen Offenheit der Bedeutung, indem das postmoderne Werk stets die
tradierten Modelle kultureller, rationaler und asthetischer Natur skeptizistisch
zu kritisieren und ironisch-spielerisch zu dekonstruieren suchr.

Eine postmoderne [mmanenz, die tiberhaupt erst im Zuge der post-
strukruralistischen Sprachphilosophie denkbar scheinr, driickr sich dagegen
in einer fundamentalen Antimimesis aus. Der postmoderne Text leugnet das
Relat einer zeichentranszendenten Realitit, auf die es sich deskriptiv oder
priskriptiv zu bezichen gilt. Er prisentiert sich vielmehr in seinem Sprach-
oder Zeichenspielcharakrer als ein genuin selbstbeziiglicher Diskurs. Das post-
moderne Werk erscheint dabei als ein System von Signifikanten jenseits ei-
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ner transzendenten Signifikation und ein immanenter Akr des forrwihren-
den Bezeichnens und Wiederbezeichnens.

Das Signum postmoderner Selbstreflexivitit in seiner spezifischen Beto-
nung des textuellen Artefakicharakeers impliziert wiederum immanente Struk-
turen. Gerade indem sich der Text als ein kiinstlerisches und zeichenhaftes
Artefakt ausweist, wird er selbstreferentiell und immanent. Andererseits ver-
weisen die spezifische poetologische Selbstdarstellung sowie die Interaktion
mit dem Rezipienten, die ebenfalls auf einer selbstreflexiven Ebene angesie-
delt sind, wieder auf eine fundamentale Offenberr des kiinstlerischen Arte-
fakes; und zwar sowohl in der diskursiven Offnung des Texts gegeniiber sei-
nem Leser selbst als auch in dem ironisch-dekonstruktiven Spiel mit dessen
Rezeptionshaltung: Die rezeptionelle Erwartung tradierter Darstellungsmodi,
Kunst- und Sprachkonventionen wird selbstreflexiv unterlaufen, so daf das
postmoderne Werk ebenso wie innerhalb seiner Plotstruktur auch auf seiner
selbstreflexiven Metaebene zu einer Offenheit der Aussage oder Bedeutung
gelangt.

Die Intertextualizir schliefflich, die sich als die am meisten theoretisch
vorbelastete Kategorie erwiesen hat, insofern sie v.a. gegen Fiedlers nborder-
crossinge, aber auch gegen Barthes Diktum vom »Tod des Autors« abge-
grenzt werden mufite, definiert sich als ein postmodernes Signum primiir
mittels zweier Aspekte. Zunichst unterscheidet sich eine postmoderne
Intertextualitit von der modernistischen Erscheinung eines kiinstlerischen
[nnovatismus intertextueller Prigung wie von einer zitativen Tradition, in-
dem der postmoderne Text einem radikalen Eklektizismus unterworfen ist.
In seiner intertextuellen Zuspitzung definiert sich das Werk bewufSt aus tra-
dierten Zeichen- und Textsystemen, die es gleichermaflen zitierend wie
dekonstruierend aufgreift, um nicht nur ein Moment kiinstlerischer Innova-
tion zu leugnen, sondern sich auch wieder implizit als ein der Immanenz des
sprachlichen Metasystems verhaftetes Artefakt auszuweisen. Dabei vereinigr
das postmoderne Werk eine Vielzahl urspriinglich historisch, disziplinir, aber
auch kanonisch differenter Bereiche in sich, die es wiederum als ein hybri-
des, heterogenes und letztlich offenes Artefakt erscheinen lassen.

Mit der Definition einer postmodernen Asthetik mittels der vier Signa
stellt sich schliefllich auch die Frage nach deren theoretischem Anwendungs-
bereich. Dabei resultiert der mogliche Anwendungs- oder Geltungsbereich
wiederum aus dem Untersuchungsbereich, aus dem sich die vier Signa ablei-
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ten. Da hier das karegoriale Raster einer postmodernen Asthetik an konkre-
ten Beispielen literarischer und filmischer Texte US-amerikanischer und eu-
ropiischer Autoren erarbeitet wurde, wird dieses auch primir auf eine »euro-
amerikanische Postmoderne« anwendbar sein. Dabei miifite sich die Giiltig-
keit des kategorialen Rasters wieder vorrangig an literarischen und filmischen
Texten euro-amerikanischen oder westlichen Ursprungs bestitigen, wihrend
sich etwa die bereits aus dem Untersuchungsbereich ausgeschlossenen Wer-
ke der bildenden Kunst auch dem Geltungsbereich der vorliegenden Signa
weitgehend entziehen werden.

Ein Indiz dafiir bietet das von Welsch ins Feld gefiihrte Ausdifferenz-
ierungsphinomen der bildenden Kunst. Das in der ersten Dekade des z0.
Jahrhunderts einsetzende und bis heute andauernde Auseinanderdriften der
Kunstformen in eine Vielzahl divergenter Stromungen — erwa zwischen Ab-
straktion und Gegenstindlichkeit, zwischen Asthetizismus und (kritischem)
Realismus oder zwischen der Verabsolutierung des Mediums und der Konzep-
tualisierung der kiinstlerischen Aussage — spricht auch gegen die grundsiiz-
liche Méglichkeit einer einheitlichen Beschreibung der polymorphen Stile
und Richtungen der bildenden Kunst. Zudem sind die hier angewendeten
Beschreibungsverfahren, wenn beispielsweise nach der Narration oder be-
stimmten sprachlich-formalen Darstellungsmodi filmischer und literarischer
Texte gefragt wurde, auf die Malerei, die Plastik, die Performance oder die
Architekrur kaum iibertragbar, wihrend die spezifischen Verfahren aber zur
Analyse einer dem Film und der Literatur nahestehenden dramatischen Form
durchaus geeignet scheinen. Somit bleibr eine theoretisch sinnvolle Anwen-
dung der mittels des spezifischen Beschreibungsapparats erarbeiteten Signa
vorrangig auf die dem Film und der Literatur verwandten Formen beschrinkt.

Die Maglichkeit der Reprisentation eines Paradigmas durch ein Korpus
von Einzeltexten prinzipiell vorausgesetzt,%79 erhebr die vorliegende Unter-
suchung also den Anspruch, die grundlegenden dstherischen Prinzipien der
filmisch-literarischen Praxis innerhalb eines euro-amerikanischen Postmoder-
nediskurses exemplarisch zu beschreiben. Dabei konnen die vier Signa
wiederum als ein Raster zur Untersuchung von zeitgenéssischen Texten gel-
ten. Mittels der erarbeiteren Kategorien in ihrer jeweils spezifischen Defini-
tion soll es nun moglich werden, kiinsterischen Texten des hypotherisch
umrissenen Geltungsbereichs eine Postmodernitit zu- oder abzusprechen,
so dafl in Zukunft analytisch begriindet iiber cinen postmodernen Status pri-
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mir zeitgenossischer filmischer und literarischer Texte entschieden werden
kann. Auf welche Werke sich die Signa aber tatsichlich sinnvoll anwenden
lassen, kann tiber eine blofle theoretische Prognose hinaus erst die praktische
Analyse zeigen: Das kategoriale Raster der Offenherr, der Immanenz, der Selbst-
reflexivitit und der Intertextualitit, das sich urspriinglich aus der konkreten
Untersuchung der Texte eines Thomas Pynchon, eines Peter Greenaway und
eines Paul Wiihr ableitet, muf8 sich letztlich auch wieder in der praktischen
Anwendung auf konkrete Texte einer zeitgenossischen Asthetik bestatigen.

79 Von einem skeprizistischen Standpunkr aus betrachret ist der Modus der Reprisentation allerdings
problematisch. Daf nimlich die Merkmale eines oder mehrerer Texte fir die Merkmale vieler
Texte stehen sollen, bleibt stets nur eine heuristische Annahme, denn das cinzige, was cin Text
mit Gewiftheit darstellt oder reprasentiert, sind seine eigenen Merkmale. Letztlich ist eine nach-
weisbare Reprasentation allein in der »Selbst-Reprisentation« maglich. Und ein astherisches Pa-
radigma mit Gewiflheit zu kennen, hielle jeden einzelnen seiner Texte zu kennen. Dieses grund-
sitzliche Problem ist aber auch nicht durch eine Reprisentation im staustischen Sinne zu losen,
wie sic sich etwa in den Sozialwissenschafren findet. Diese arbeiten nur mit Wahrscheinlichkeiten,
die zwar cine quantitativ hochwertigere als die hier angenommene exemplarische Reprisentari-
on eines Paradigmas durch nur drei
tischen Reprisentation kann letzdlich keine GewiBheit hinsichtlich der Aussagen iiber dic in ci-
ner »Stichprobe- reprasentierte »Grundgesamtheit- (Bortz 1993, 5. 84) erlangrwerden (essei denn,
beide wiiren wiederum identisch). Auch das zu Beginn der Untersuchung zuriickgewiesene Ver-
fahren der rein theoretischen Etablierung eines postmodernen Paradigmas ist vor diesem Hin-
tergrund nicht zu bevorzugen: Dieses Verfahren niihert sich nicht etwa einer quantitativ hoch-

“inzeltexte ermaglichen, doch auch im Rahmen einer statis-

wertigeren Reprisentation im statistischen Sinne oder gar einer reprisentativen Gewiltheie an.
Indem es namlich behaupret, cine Vielzahl der Texte oder sogar alle Texte eines Paradigmas wthe-
oretisch zu kennens, vertuscht es letztlich nur, daf es ratsichlich keinen Text kennt, insofern es
ihn jemals analysiert hie.



