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Raoul Eshelman

DER PERFORMATISMUS ODER DAS ENDE DER POSTMODERNE.
EIN VERSUCH!

Die Postmoderne stellt fiir das Subjekt eine michtige, scheinbar unentrinnbare
Falle dar. Das Subjekt, das iiber die Sinnsuche zu sich selbst zuriickzufinden
versucht, wird durch die Nachforschung nach der eigenen Identitit unentwegt in
die Irre geftihrt, denn jede Zeichensetzung, die Aufschluss iiber seinen Ursprung
verspricht, st gleichzeitig eingebunden in weitere Kontexte, deren Explikation
immer weitere Zeichensetzungen erfordert. Wer zn sich selbst iiber den Sinn
zariickkehren will, ertrinkt in einer Flut sich ausweitender Querverweise, Doch
auch derjenige, der sich an die Form klammert, gerét unweigerlich wieder in den
Sog der Postmoderne. Denn diese betrachtet dic Form nicht als Gegenmitiel zum
Sinn, sondern als Spur, die zu bereits bestehenden, sinntragenden Kontexten
zuriickfiihrt. Jede Sinnsetzung wird Uiber die Formbeziige in aller Welt zerstreut;
jede Formsetzung knilipft an friihere Sinnzusammenhinge an; jede Anniherung
an einen Ursprung fithrl zuritick zum fremden Zeichen. Das Subjekt kehri unver-
sehens dorthin zuriick, wo ¢s mit seiner Suche angefangen hat: im sich endlos
ausbreitenden Feld der Postmoderne.

Der Ausweg aus der Postmoderne fiihrt deshalb nicht tiber die Intensivierung
der Sinnsuche, nicht iiber die Einfithrung neuer, frappierender Formen und nicht
iiber die Riickkehr zv authentischen Znstinden, sondern iiber einen Mechanis-
mus, dem die Auflésungs-, Dekonstruktions- und ‘Uberfluluugsverfahren der
Postmoderne nichts anhaben konnen. Dieser Mechanismus, der sich in den Kul-
turerscheinungen der Jetzten Jahre immer deutlicher zu erkennen gibt, ldsst sich
am besten mit dem Begriff der Performanz erfassen. Diese ist natiirlich kein
neues oder vnbekannies Phiinomen. In Auwsting Sprechakttheoric (1979) be-
zeichnel sie eine sprachliche Handlung, die gleichzeitig das ausfiihrl, was sie
verspricht {, hiermit taufe ich dieses Schiff). Im Sinne eines kiinstlerischen Auf-
tritts dient sie in der modernistischen Avantgarde dazu, die Grenze zwischen
Kunst und Leben verfremdend zu ilberschreilen; in den Happenings und in der
Performance-Art der Postmodernc macht sie den menschlichen Kérper zum Be-

' Eine englische Uberscizung des vorliegenden Textes ist erschienen in: Anrthropoetics V1,2
Fall 2000/2001 (www.anthropoetics.ucla.edufanthro.him).
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standteil eines kiinstlerischen Kontextes.? Die Spezifik des Performanzbegriffs,
den ich hier vorschlage, ist deshalb eine andere. Die neue Performanz dient we-
der der Verfremmdung noch der Kontextualisierung des Subjekts, sondem dessen
Erhalt: das Subjekt wird als ganzheitlicher, nicht mehs hinterfragbarer Zei-
chentréger fiir einen Rezipienten verbindlich gesetzt. Die ganzheitliche Subjekt-
setzung kanr allerdings nur gelingen, wenn das Subjekt keine semantisch dif-
ferenzierte Fliche bietet, die sich im umliegenden Kontext anfsangen und zer-
stduben lisst. Aus diesem Grund erscheint das neue Subjekt dem Rezipienten
stets als reduziert und massiv — als simpel und gewissermafen identisch mit den
von ihm vertretenen Sachverhalten. Diese abgeschlossene, simple Ganzheit er-
h#lt eine eigentiimliche, im Grunde fast nur mit theologischen Mitteln zu defi-
nierende Potenz, Denn mit ihr entsteht eine Zufluchiszone, ein geschiitzter, quasi
sakraler Ort, art dem sich all das wieder sammelt, was Postmoderne und Post-
strukturalismus endgiiltig aufgeldst wihnten: das Telos, der Autor, der Glaube,
die Liebe, das Dogma und vieles, vieles mehr,

Die ersten Entwiirfe cines reduzierten, ganzheitlichen Subjekts sind bezeich-
nenderweise nicht von Schriftstellern oder Kiinstlern formuliert worden, sondern
von Literaturwissenschaftlern, die sich mit antitheoretischen und mini-
malistischen Thesen gegen den Poststrukturalismus wandten. So pléddieren
Knapp und Michaels in ihrer wegweisenden Schrift Against Theory {Mitchell
1985, orig. 1982} fiir die Einheit oder ,,fundamentale Untrennbarkeit” (1985, 12)
der drei Kernbedingungen der Interpretation: auktoriale Intention, Textzeichen
und Rezipient. Dieser Einheit gegeniiber steht die ,,Theorie®*. Theorie bedeutet
Jaut Knapp und Michaels die Privilegierung des einen oder anderen Teilaspekts
der ganzheitlichen Lektiire bei entsprechender Ausblendung der anderen (der
Hermeneut greift die aukioriale Intention einseitig herans, der Dekonstruktivist
das Textzeichen, der Relativist den Leser usw.; vgl. die Diskussion in Mitchell
1985, 13-24). Laut Knapp und Michaels verfeinert oder verbessert ,,Theorie” die
interpretatorische Praxis nicht, sondern stellt den unzulissigen Versuch dar, ei-
nen Standpunkt auflerhalb dieser einzunehmen: ,,[Theory] is the name for all the
ways people have tried to stand outside practice in order to govern practice from
without. Our thesis has been that no ene can reach a position outside practice,
that theorists should stop trying, and that the theoretical enterprise should therg-
fore come to an end” (1985, 30). Das Beharren auf der absoluten Einheit von ~
Urheber, Zeichen und Rezipient hat indirekte, aber weitreichende Konsequenzen
fiir die Subjekibildung. Interpretation realisiert sich nicht mefr iiber fliichtige,
wuchernde Zeichensetzungen, die sich ihren vermeintlichen Urhebern immer
mehr entziehen, sondern durch die Konkurrenz zwischen einzelnen, ganzheit-

2 Zur neuerlichen Entwicklung in der russischen Performance-Art siehe Meyer 1998 und
Utfelmann {0.D.),
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lichen Setzungen diskreter Subjekle. Das Subjekt duBert sich in ganzheitlichen
Performanzen, an die es glaubt; andere, mit ihnen konkurrierende Interpreten
stellen diese Glaubensakte in Frage (vgl. Mitchell 1985, 28). Antitheoretische
Subjekte sind zwar undurchsichtig (sie haben keine spezifischen Eigenschaften),
sind dafiir aber stets priisent; man kann auf sie anhand einer diskreten interpreta-
torischen Performanz stets zuriickschlieBen.? In diesem Sinne pladicrl Michaels
in einer spiteren Schrift (1995) dagegen, kulturelle Identitdt in der Vergangen-
heit oder in fremder Herkunft zu suchen. Kulturelle Identitét lasse sich lediglich
darin feststellen, wie bestimmie Leule zu éinem gegebenen Zeitpunkt leben; es
sei unproduktiv — und eigentlich unmdglich —, 1dentitéit auBerhalb dieses empiri-
schen Rahmens festzustellen, Sowohl ,,Theorie® als auch die Ideologie des kul-
turellen Pluralismus funktionierten dadurch, dass sic einen Teil vom Ganzen
ausgliedern und diesen zum fliichtigen, sich stiindig entfernenden Anderen ma-
chen (vgl. Michaels 1955, 15-16 und 128-129).

Etwa gleichzeitig mit Knapps und Michaels’ Antithcorie (woh} aber unabhan—
gig von ihr) hat der amerikanische Romanist Eric Gans seine ,,generative An-
thropologie® formuliert, die ebenfalls von einem ganzheitlichen, performativ be-
griindeten Zeichen und von einem reduzierten Subjekt ausgeht.# Verkiirzl tdsst -
sich die generative Anthropelogie beschreiben als eine minimalistische Sprach-
ursprungstheorie, die sich an die Opfertheorie von René Girard anlehnt, Wichtig
bei Gans ist die Annahme einer Ursituation — einer ,,mimetischen Krise®, in der
konkurrierende Mitglieder einer vorsprachlichen Kleingruppe zum ersten Mal
ein sprachliches {,ostensives™) Zeichen setzen, um einen unmittelbar gegenwir-
tigen Streitgegenstand zu bezeichnen. Durch das Setzen des ostensiven Urzei-
chens wird der Streit entschirft und aufgeschoben: die bis dahin geltende tie-
rische Hackordnung verwandelt sich in eine spezifisch menschliche Ordnung,
die nun auf semictische Reprisentation anstatt auf physische Imitation {Mi-
mesis) baut. Apalog zu Girards ,grindendem® Urmord an einem unschuldigen
Opfer erhdlt das Moment der ersten Zeichensetzung eine erhebliche sakrale Po-
tenz: die Zeichengemeinschafl erfahrt den semiotisch vermittelten Akt der Be-
friedung als etwas Heiliges. Allerdings handell es sich dabei stets nur um einen
Aufschub des urspriinglichen dinglichen Konflikis, denn das ostensive Zeichen

3 vertiefend daza siehe Michaels’ Rehabilitierung und Aneignung der Peirce’schen Subjekl-

konzeption {Michaels 1977, 401} [Peirce’s| strutegy [...] is 10 collapse the distinction bet-
ween Lhe interpreier and what he interprets.* And: ,.... Pragmatism [...] locates its origin not
in the empty mement before constilution or in the reified world after bul in the act of
constitution itself™ (402},

4 Dicse Sprachkonzeplion wird zuerst formuliert in The Origin of Langnage, Bcrkclcy 1981.
Daraufhin folgen: The End of Cuitire, Berkeley 1985, Science and Faith, Savape, Md, 1990;
Originary Thinking, Stanford 1993; Signs af Pm‘adﬂx. frony, Resentment, and Other Mimetic
Structures, Stanford 1997, Die hier wiedergegebene Zusammenfassung orientiert sich an
Signs of Paradox, insbes. Kapitel 1, ,Mimetic Paradox and the Bvent of Human Origin®, 13-
35
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reprisentiert zwar den Gegenstand, kann aber im Gegensatz zu diesem nicht di-
rekt verwertet werden, In der Reprisentation verbergen sich deshalb stets Res-
sentiments, die sténdig drohen, wieder in Gewalt umzukippen; nur die erneute
Anwendung des Zeichens kana den Ausbruch der Gewalt aufschieben. Es
kommt also zu einer — durchaus bewussten — Ontologisierung und Sakralisie-
rung der Derrida’schen différance. Semiose ist ironischer Aufschub, doch dieser
Aufschub dient nicht dem Spiel der Spuren und sprachlicher Paradoxien, son-
dern einem heiligen* Ziel, und zwar dem Erhalt des Subjekts in der Zeichenge-
meinschaft. Die ostensive Zeichensetzung enthélt dabei freilich immer ein Ele-
ment der Paradoxie, denn das Zeichen gibt sich fiir etwas aus, was es nicht sein
kann (ein verwertbares Ding). Das Zeichen stiftet einerseits Versthnung, bringt
andererseits aber Ressentiments, weil es Dinglichkeit lediglich reprisentiert und
nicht realisiert. Diese Paradoxie hat direkte Konsequenzen fiir die Identitits-
stiftung des Subjekts. Anstelle stindiger Selbstverfehlung im Dickicht der Zei-
chenspuren konstituiert sich das Subjekt nun iiber die im ganzheitlichen, ding-
bezogenen Zeichen begriindete Dialektik von ,JJove and resentment”, die sich im
Kulturleben in sublimierter Form immer wieder von neuem entfaltet. In diesem
Sinne hat Gans sein Interesse immer mehr von der Theoriekritik auf eine um-
fassendere Beschreibung der Gegenwartskultur verlagert (siehe seine im Internet
ausgesteliten Chronicles of Love and Resentment, die sich u.a. mit ,,post-mil-
lenialer” — also post-postmodemer — Kultur befassen). Insgesamt haben aber we-
der der vieldiskutierte antitheoretische Ansatz von Knapp und Michaels noch die
generative Anthropofogie in der akademischen Welt Amerikas eine breite An-
hingerschaft gefunden: ihre minimalistische, antitheoretische Kritik vertriigt
sich nicht nur schlecht mit dem Poststrukturalismus, sondern auch mit der Her-
meneutik und mit der traditionetlen Philologie.5 Weniger radikale, aber viel-
leicht einflussteichere Versionen des Performatismus lieBen sich wohl in dem
ausfindig machen, was man den necen Historismus zu nennen pflegt. So ist Ste-
phen Greenblatts Behandlong des ,,Self-fashioning® z.B. zweifellos eine Art
transzendenz-stiftender Performanz im obigen Sinne — man denke nur an die
enigmatische Einleitungszeile seiner Shakespearean Negotiations: ,,l began with
the desire to speak with the dead” (Greenblait 1988, 1).5 An dieser Stelle ist es
aicht méglich, detailliert auf die Aneignung performatistischer Memente in der

3 vgl, ausfiihrlich dazu Gans' humorige Klage in Chronicic 188, Aderers of Literature Scaved
af Criticism, 20. November 1999, sowie Knapps und Michaels’ Polemik mit E.D. Hirsch in
Mitchell 1985, 19-20.

6  Frank Lettricchia (1989, 241) hat dieses meist unausgesprochene Verlangen nach Transzen-
denz im neuen Historismus notiert: ,There is a self-subversive tug in historicist discourse — a
need to ensure that there is always something left over, a need to say what historicists are
prohibited from saying and which they do not ever quite say: that there is a secret recess of
consciousness as yet unmanipuiated, some hiding place where we do not feel ourselves to be
utterly just entities who have been enabled by vast, impersonal systems."
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Liuteraturwissenschaft seil den 80er Fahren einzugehen. Dafiir werden weiter un-
ten zwei akluelle Essays angesprochen, die von performatistischen Elementen
zutiefst geprigl sind und zudem den Bruch mit der Postmoderne bewusst su-
chen: Boris Groys® Unter Verdacht (2000) und Jedediah Purdys For Common
Things {2000).

Soweit ich feststellen kann, kommt in der Literatur und besonders im Kino
das in der Theorie angekiindigte performative Zeichenverstandnis und ganzheit-
liche, reduzierte Subjeki erst etwa Mitte der @0er Jahren auf. In der russischen
Literalur kann man die besten Beispiele bei Viktor Peleving Capaev i Pustota
{deutsche Ausgabe: Buddhas kieiner Finger, 1999) finden, aber auch bei der po-
puliiren, konventionell-realistisch schreibenden Ljudmila Ulickaja (vgl. die No-
velle Veselye pochorony [Deutsch: Ein frihliches Begribnis, 2000) oder die -
zihlung ,Genele-sumotnica” [Die Taschen-Nele, beide in Ulickaja 1998]. In der
neueren dentschen Literatur fallen besonders Ingo Schulzes Simple Storys auf,
Im Kino gehtren zu den hervorragenden Beispiclen Sam Mendes® American
Beguty (1999), Jim Jarmuschs Ghost Dog (2000}, der dinische Dogma-Film
Idioten von Lars von Trier (1998), die tschechischen Filme Ndvrar idiota
[Riickkehr des Idioten] (1998) und Samotadfi {Einzelginger] (2000) sowie Tom
Tykwers Lola rennt (1998}, Trotz unterschiedlicher Kulturkreise, Themen und
Gearetraditionen leben alle genannten Werke von der auktorial geleiteten Apo-
theose reduzierter, ganzheitlicher Subjekte und von der performativen Setzung
objekthafter, ganzheillicher Zeichen, Subjektbildung vnd Zeichensetzung wer-
den nichl mehr als kontextunterworfene, stindig zerfallende Fehlversuche rea-
lisiert, sendern bilden abgeschlossene, performativ gesetzie Bigenkontexte, die
sich der Aufldsung in umberliegenden Kontexten verwehren. Um diese Subjekte
herum entfalten sich Sujets, in denen cs hdufig um die Bemichtigung des Ge-
samtkontextes durch das Subjekt geht. Das performative Prinzip, das zunichst
nur fiir das Einzelne gilt, wird in solchen Fillen anf die Ganzheit oder zumindest
auf andere, nahestchende Subjekite tibertragen.

D>as neue, performalistische Subjektverstandnis Bufiert sich am anschau-
lichsten in Filmen wic American Beauty, Idioten, Ndvrat idiota und Samotd#i, in
denen betont ,,dumme® Helden im Mittelpunkt stehen, In American Beauty wirft
sich der Held absichtlich auf den Stand cines pubertierenden Jugendlichen zu-
riick; in Idioten gebidrden sich die Wohngemeinschaftsmitglieder vorsitzlich wie
geistig Behinderte; in Ndvrat idiota ist die Hauptfigor ein aus der Psychialrie
entlassencr Simpel, dessen Einfalt durch einen lebenslangen institutionellen
Aufenihalt verschirflt worden ist; in Samotdfi vergisst der stindig zugekiffte
Held etliche Details sciner Lebensweltl (etwa wie die tschechische National-
hymne klingl, dass er einmal durch Prag und nicht durch Dubrovnik féhrt, dass
er einc vor zwel Wochen abgereiste Freundin hat u.4.). Diese Subjekte setzen
sich selbst {oder werden gesctzl) als selbststandige Ganzheiten, an denen sémtli-
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che vom sozialen Kontext ausgehende Verpflichtungen und Anforderungen ab-
prallen. Aus dieser abgrenzenden Setzung heraus entstehen neue Freirdume, die
in allen vier genannten Fillen der Emeuerung zwischenmenschlicher Beziehun-
gen durch die Liebe dienen. Lester Burnham, der Held von American Beauty, fi-
xiert sich zum Beispiel auf ein minderjshriges Objekt der Begierde, um diesem
knapp vor der erfolgreichen Eroberung cinen eigenstdndigen Subjekistatus zu-
zugestehen; die unscheinbare, alle Kommunenmitglieder licbende Karen in
Idioten Uberwindet ihr eigenes biirgerliches Schicksal durch eine atavistische,
provokative Performanz; weil er alle liebt, kann Franti¥ek in Ndvrat idiota in-
mitten einer ungliicklichen Viererbezichung als Berater, Vertrauensperson, Siin-
denbock und schlieBlich als Geliebter aufireten, der den Teufelskreis des fal-
schen Begehrens durchbricht. In Pelevins programmatischer Kurzgeschichte mit
dem bezeichnenden Titel ,,Ontologija detstva® [Ontologie der Kindheit] heiflt es,
»Bofine KHuIHE B3POCHOro YeHOBEKa CAMOHFOCTATOUHE M — KaX OBl 9TO CKasaTh
— He HMeeT NMYCTOT, B KOTOPhIE MOTAC ORI NOMECTHTHCS NepeXKUBAHWE, HE
CBA3AHNOE IIPAMO C TeM, uTo Bokpyr™ [Uberbaupt ist das Leben eines erwachse-
nen Menschen selbstgentigsam und — wie soll man sagen — verfiigt nicht Uber
die Leerstellen, in denen man ¢in Erlebnis unterbringen kénnte, das nicht direkt
verbunden ist mit dem, was um einen herum ist] (meine Ubersetzung nach Pele-
vin 1998, 222; deutsch in: Pelewin 1995, 94). | Die , Leerstellen, die psycho-
logischer oder ritueller Art sein konnen, ermdglichen eine den unmitielbaren
Kontext transzendierende, bisweilen auch ganzheitliche Perspektive: die Apo-
theose Lester Burnhams in American Beaury; Capaevs und Ankas Ubergang ins
Nirvana in éapaev i Pustota; die Uberwindung des biirgerlichen Lebens. durch
Karen in Idioten; die vollendete Aneignung und Weiterleitung der Samurai-
Lehre durch den Auftragskiller in Yim Jarmuschs Ghost Dog? Selbst bei .
Ljudmila Ulickajas realistisch erzihlten Kurzgeschichten findet man diesen .
Sprung von fast totaler Reduktion zur kontext-transzendierenden Performanz.
Das dkumenische Testament des dahinschwindenden, fast rein auf Stimme und
Geist reduzierten Kilustlers Alik in Veselye pochorony ist ein Tonband, das erst
nach seinem.Tod iiberraschend gespielt wird und seine Freunde zur spontanen,
freudigen Fortsetzung ihrer Alltagshandlungen aufruft; in Genele-sumolnica re-
duziert sich.nach einem Schlaganfall das Bewusstsein der jiidischen Heldin anf

7 Den Typus des scine Umgebung transzendierenden Simpels findet man Ubrigens auch in der
medialen Wirklichkeit. Ein gutes Beispiel ist der inzwischen zur Kultfigur avancierte Zlatko
aus der RTL2-8endung Big-Brother, die sich im Sinne der neuen Epoche als ein ganz-
heitiicher Rahmen zur Ziichtung von Subjektivitit unter Bedingungen der totalen Repriisen-
tation verstehen liisst. Zynisch und voyeuristisch ist die Sendung dennoch, weil sie Fehlent-
wicklungen unter den im Container eingeschlassensn Subjekten fest einplant. Der inzwi-
schen aus dem Container hinausgewihlte Ziatko hat sich als der wahre Gewinner dieses
Spiels erwiesen, weil er als echter Simpel fiir den gierigen, voyenristischen Blick der Zu-
schauer zumindest zeitweilig undurchdringlich blieb.
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das Worl , Handtasche”, in der ein edles Vermichinis versteckt oder nicht ver-
steckl sein mag (dieser Vorgang sell offensichilich die Art und Weise versinn-
bildlichen, wie das weltliche, von den eigenen Riten abgekommene Judentum
sich erneuert).

Diese performativen Selbstsetzungen der Charakicre haben elwas zutiefst Sa-
krales an sich, denn jede gelungene Subjektsetzung impliziert einen transzen-
dierenden, kontextiiberschreitenden Opfergang, der mit einem hohen Mafi an
Selbstverausgabung verbunden ist. Der Simpel Franti§ek in Ndvrat idiota leidet
an stigmata-artigem Nasenbluten; der nackte, erschopfte Anfiihrer der Idioten
liegt nach seinem ,idiotischen® Aufbiumen gegen die Stadtverwaltung in der
Haliung des Christus in der Pieta; Lester Burnham wird wegen seiner von Colo-
nel Fitts missverstandenen Selbstbefreivngsbotschaft hingerichtet; der Auftrags-
killer in Ghost Dog lisst sich — dem Samurai-Kodex des absoluten Gehorsams
folgend — von seinem Auftraggeber umbringen. Das performative Subjekt, das
einen ganzheitlichen, abgegrenzten Raum innerhalb eines diffusen Konlexies
absteckt, muss in Kauf nehmen, dass sich der ganze Unmnt des Kontextes gegen
den , Fremdkorper” in ihrer Mitte entlddt. Dagegen lisst sich seine performative
nootschaft” auvsbreiten, wenn sich andere Subjekte von seinem Beispie! an-
stecken lassen und weitere Freirfivme anlegen.

Dieses vom performativen Zeichen ausgehende messianistische Moment wird
ausdriicklich in American Beauty thematisiert, und zwar vermittelt durch die
Geslalt des Ricky Fitts, Ricky scheint zundchst nur ein Voyeur zu sein, der alles
filmt, was ihm vor die Kamcralinse kommt. Wie sich aber herausstellt, ist das
Filmen — das mediale Festhalten der Dinge — nur ein Mittel fiir ihn, um an ganz-
heitlichen Vorgingen wie Tod und Schinheit voriibergehend teilzunehmen. Als
er gefragt wird, ob er jemanden personlich gekannt hat, der inzwischen gestor-
ben 1st, antwortet er wie folgl: ,,[No, but] I did see this homeless woman who
froze 1o death once. Just laying there on the sidewalk. She looked really sad”
(Bell 1999, 57). Als cr gefragt wird, warum er das aufgenommen habe, sagt er:
~when you see something like that, it’s like God is looking right at you, just for
a second. And if you're careful, you can look right back” {1999, 57). Durch dic
medial gefithriec Beobachtung der Dinge nimmt Ricky an der gottlichen Gesamt-
ordnung teil, er konstituiert sich in solchen Momenten als Ebenbild Golies.®

8 Man Jann diese Haliung vergicichen mit Detridas bekannter Skepsis gegeniiber Reprisen-
tation und visneller Bvidenz sowie mil Lacans Versuch in Vier Grundhegriffen der Psycha-
anafyse, das bloB mechanische Auvge dem Blick des allmiichtigen Andercn unterzuordnen.
Theologisch betrachlet sind Lacans and Derridas Strategien gnostisch. Sic zichen es vor,
verborgenen, flichtigen Zeichen eines doppelten Ursprungs nachzugehen und den christ-
lichen Akt des Zeugnisses zu unterlaufcn, der leizten Endes auf dic Fihigkeil eines
Beobachters zuriickgeht, einen einzigen, exemplarischen Akt der Selbstanfopferung filr sich
seibst zu reproduzieren. Rickys Theologie, die nur lalent christologisch ist, suggerien, dass
Jeder heliebige Tod als Selbstaufopferung und dass jeder als pBulicher Vermittler fungieren
kéinne. Inkarniert wird diese Theologie in der Person Lesters: er opferl sich fiir die anderen
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Nicht nur der Anblick des Todes bietet Ricky diese Moglichkeit, sondern auch
die performative Schinheit der Dinge: Ricky meint, das Schinste, was er je ge-
sehen habe, sei eine weiBe Plastiktiite gewesen, die sich 15 Minuten lang im
Wind vor seiner Kamera drehte. Dazu sagi er: ,,And thig bag was just dancing
with me. Like a little kid, beggiog me to play with it. For fifteen minutes. That’s
the day I realized that there was this entire life behind things, and this incredibly
benevolent force that wanied me to know there was no reason to be afraid. Bver*
{1999, 60). Diese theistische Einsicht wird auch durch den gewaltsamen Tod
Lesters nicht erschiittert, den Ricky nicht mit Entsetzen oder voyeuristischer
Neugier, sendern mit sakraler Anteilnahme betrachtet (i Drehbuch ist die Rede
von awe”, vgl. 1999, 97}, Die Dinglichkeit (inklusive der Tod) ist keine Be-
drohung mehr, sondermn Teil einer ganzheitlichen, wohlwollenden Ordnung, die
sich in der Performanz, also in der erlebten Gleichzeitigkeit von Handlung und
Bezeichnung immer wieder beobachten und bestitigen lésst. So wie die Postmo-
derne das Bodse - die stindige Grenziiberschreitung — institutionalisiert hat, so
realisiert die neue Epoche das Guite — die einmalige, feste Grenzziehung — als
grundlegendes Strukturmerkmal. Bementsprechend ist auch die Neigung perfor-
matistischer Werke zur Gottesrechtfertigung, zur Theodizee, Der Mérder von
Lester Burnham, Celonel Fitts, ist nicht bose, sondern lediglich ein abgewie-
sener Liebender; er hat sich selbst deformiert, weil er seine eigene Veranlagung
(seine Homosexualitit) verlengnet hat. Er selbst besitzt lediglich eine Spur des
Bisen — den mit einem Hakenkreuz versehenen Teller, den er streng unter Ver-
schluss hidlt. Eine #hnliche Vetharmlosung und Eingrenzung des Bosen findet
sich bei Pelevin — im betonten Gegensatz zu den flir Mamleev- oder Sorokin ty-
pischen Darstellungen von ziigel- und endlosen Grenzverletzungen. So wird et-
wa die Hitler-Zeit in ,,Oru¥ie vozmezdija“ [Die Vergeltungswatfe] mit den. fol-
genden Worten lapidar umschrieben: | nabesoBpasuugan vexkuit Muxems”, [, ein
gewisser Michel hat sich ausgetobt”, Pelevin 1998, 308]. Die Reduktion des
Nationalsozialismus auf banale Gegenstidnde oder schelmische Handlungen ge-
schieht nicht aus geschichtsphilosophischem Kalkiil, sondern aus der Notwen-
digkeit, die ,,gute” performative Ordnung insgesamt aufrecht zu erhalten: das
Bise, das dem missverstandenen Guien entspricht, bekommt iediglich einen
kleinen, nichtigen Freiraum zugewiesen.

Die performative Grenzziebung kommt besonders eindringlich auf der Ebene
des Sujets zur Geltung. Wie man weiB, ldsst die Postmoderne keinen Zeitraom
fiir die daverhafte Entwicklung kausaler Zusammenhinge. Der Zeitraum entsteht
und zerfiilt quasi in dem Moment, in dem er sich konstituiert (exemplarisch da-
fiir sind die Derrida’schen Modi différance oder Unentscheidbarkeit, die sich

und wird gottlich, ohne es wirklich zu wollen. Auf die Epache bezogen kann man sagen, dass
Performatismus die postmoderne Aleatorik rettet”, indem er sie mit einer sakralen Opfer-
funiction verbindet.
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zeitlich, rdvmliich und kausal nicht festlegen lassen). Dagepen ist man in der
neuen, performatistischen Bpoche bemiiht, gerade solche Zeitriume zo schaffen,
die eine Wahl oder sogar eine wiederhelic Wahl aus bestimmien Mdéglichkeiten
erlauben, Kontingenz ist nicht mehr Sache der Zeichen, sondem Sache des
Subjekts: es geht darum, das Subjekt selbst unter sehr widrigen Bedingungen als
Strukturelement zu erhalicn, Das vordergriindigste Beispiel fiir diese Entwick-
lung bietet Tom Tykwers Lola resnt. In dem Film bekommt die Heldin die
Maoglichkeit, eine verpatzie Geldiibergabe dreimal durchzuspielen, bis sich Held
und Heldin schlieBlich heil aus der Affire zichen. Jede der drel Handlungsse-
quenzen erscheint als ein abgeschlossener Chronotop, der um jeweils einige Se-
kunden verschoben ansetzt, Jeder Chronotop korreliert formal mit jedem ande-
ren; jeder Chronotop realisiert sich jedoch dank den geringen Zeitverschie-
bungen in einer jeweils vdllig anderen Performanz. Mit anderen Worten: Zeit
und Raum werden einander solange angepasst, bis cine ganzheitliche, subjekt-
dienliche Lésung gefunden wird, bis Wunschvorstellung und Ausfithrung des
Wunsches zusammenfallen. Das Handeln des Subjekis wird nicht mehr durch
die aleatorischen, letzten Endes unkontrollierbaren Aquivalenzen unter den Zei-
chen bestimmt, sondern durch die Manipulation transzendentaler Rahmenbedin-
gungen durch ein mit avktorialen Vollméchten ausgestattetes Subjekt. Lolas
Handeln ist kein unkontrollierbares Spiel im Sinne der Postmoderne, sondern
dient einem einzigen, sich selbst bestidtigenden Ziel: dem Erhalt des um sein Le-
ben laufenden Subjekis. Diese Manipulation wird nicht epistemologisch oder ar-
gomentativ begriindet, sondern performativ einfach durchgefiihrt, sie wird dem
Zuschauer als erziihltechnisches Faktum zum Glauben oder Nicht-Glauben vor-
gesefzt. Auf diese Weise wird Jiiktion zur Religion, Glaube zur unvermeidlichen
Folge ciner jeden semiolischen oder weltlichen Handlung. Dies gilt {ibrigens
auch fiir jede Art Skonomischer Transferleistungen. Nicht umsonst betont Gans
die sakrale Funktion des Marktes und des Konsums in kapitalistischen Gescll-
schaflen {(vgl. Chronicle 124, The Market Model: Three Points, 31. Januar
1998}; nicht umsonst erreicht die exemplarische jiidische Heldin in Ulickajas
»Genele-sumodnica” immer den optimalen Preis beim Umgang mit den Markt-
hiindlern (siehe Ulickaja 1998, 162-164).

Da das positiv agierende Subjeki auf jeden Fall erhalten werden soll, kommt
es im Performatismus zur Herausbildung einer ausgeprigten aukiorialen Per-
sonalitdt auf der Ebene der handelnden Personen. Demnach wird der Charakter
ausgestattet mit der auklorialen Fahigkeit, Zeit, Raum und Kausalitdt zugunsten
sciner eigenen Entwicklung zu manipulieren. Dass Lola dreimal losrennen darf,
geht nicht allein auf den Eingriffl eines anonymen implizilen Autors zuriick, son-
dern auf cine Willensen(scheidung von Lela selbst. Ein vergleichbares Moment
bestimmt die Erzdhlstruktur von American Beauty. Am Anfang des Films sieht
man die Totale einer Kleinstadt und hort aus dem Off cine unbeteiligte, beinahe
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meditative Stimme, die sagt: ,,My name is Lester Burnham. This is my neigh-
borhood. This is my street. This... is my life. I'm forty-two years old. In less
than a year I'll be dead.* Als dic erste Szene des Films eingeblendet wird, hart
man Lesters Stimme hinzutiigen: ,,Of course, I don’t know that yet” (Bell 1999,
1}, Lesters Gelassenheit ist begriindet in der Ganzheitlichkeit des Brziihi-
rahmens, der keinen ontologischen Unterschied zwischen implizitem Autor und
Charakter kennt - und somit keinen Tod. Auf diese Weise dient selbst die Ent-
leerung oder Vernichtung der Charakterposition auch der Stirkung des Ganzen;
nach seiner Ermordung durch Colonel Fitts kehrt Lester zum auktorialen Stand-
ort zurlick, von der aus er die Geschichte personal wieder einleitet. Der Erzihl-
akt wird zur Glaubenssache, die unméglich zum Gegenstand einer metaphysik-
kritischen oder dekonstruktiven Analyse gemacht werden kann. Der Film ist so
eingerichtet, dass man keine andere Wahi hat, als den eigenen Unglauben zu
transzendieren und die dort dargebotene Performanz zu akzeptieren. Diese Ver-
wandlung der Rezeption in einen unfreiwillig vollzogenen Glaubensakt steht im
direkten Gegensatz zum postmodernen Modus des Virtuellen, in dem der Rezi-
pient an gar nichts glauben kann, weil sich ontologische Eckwerte wic Autor,
Erzihler und Charakter in einem uniibersichflichen, zitatreichen Zeichengeflecht
aufldsen (beispielhaft dafiir ist das Schicksal des wenig beneidenswerien Privat-
detektivs in Paul Austers New York Trilogy).

Sogar Frantifek, der Held des insgesamt konventionell inszenierten Filmes
Ndvrat idiota, verfligt. iber einen auffilligen, avktorialen Zug: er besitzt die
wunderliche Fihigkeit, in beteits abgefahrene Zlige einzusteigen bzw, aus den-
selben auszusieigen. Diese Fihigkeit, die vor dem ansonsten mimetischen Hin-
tergrund des Gbrigen Films stark auffillt und irritiert, ist handlangsentscheidend:
sie dient am Anfang dazu, die &ltere Schwester kennenzulernen und am Ende
dazu, zu der jiingeren, den Idioten liebenden Schwester zuriickzukehren. Emeut
handelt es sich um die artistische BloBlegung und gleichzeitige Aufhebung der
Kontingenz zugunsten des Subjekts. Diese AuBler-Kraft-Setzung der ,,blofen”
Mimesis hingt nicht vom freien Spiel der herrenlosen Zeichen untereinander ab,
sondern dient gezielt dem Wohlergehen des Subjekts in seiner personalen Ein- .
kleidung. Die auktoriale Personalitiit 1dsst sich sogar bei einer Schriftstellerin
wie Ulickaja finden, die sich konsequent an die realistischen Notmen des 19.
Jahrhunderts hilt. Indem er ein sozusagen dialogisches Tonband nach seinern
Tod abspielen lisst, tritt Alik (in Veselye pochorony) seinen Freunden und Ver-
wandten buchstiblich als deus ex machina gegeniiber, der an sie aus dem Jen-
seits mit seiner ganzen Autoritit appelliert,

Die auktoriale Personalitiit liefert auchk die Pointe im Dogma-Film Idioten,
der ansonsten (dem ,,Dogma-95“-Schwur folgend) auf alle duBerlichen aukto-
rialen Manipulationen verzichtet. Karen, die es in den Gruppenperformanzen
nicht iber sich bringt, ,,auf Gaga® zu machen, erweist sich als die einzige, die es
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wagt, das ,,Gaga-Machen” in die eigene hiusliche Wirklichkeit zu iibertragen:
das Sabbern beim Kaffee-Krinzehen der steifen, gefiihiskalten hiirgerlichen Fa-
milie ist nicht bloff eine nach auBen gerichtete Provokation, sondern lisst Karen
als dinggleich crscheinen mit ihrem vor zwei Wochen verstorbenen SHugling.
Anf diese Weise realisiert allein sie die Sendungsbotschaft des herrischen, ego-
zenlrischen Anfithrers der Idioten {des Anfiihrers, der gegentiber seinem eigenen
biirgerlichen Verwandien bezeichnenderweise selbst nicht den Idioten markiert).
Dogmatische Auktorialitdt muss sich also immer erst in der spontanen per-
sonalen Ausfiihrung beweisen (so auch z.B., als die neurussischen Gangster in
Capaev i Pustota unwillkiirlich eine buddhistische Erleuchtung erleben). Dass
man das Prinzip der personalen Auktorialitdt iibrigens auch auf den real-
weltlichen Autor libertragen kann, zeigt das von Lars von Trier und Thomas
Vinterberg formulierte ,,Dogma 95, Das selbstauferlegte auktoriale Diktat, dass
man beim Filmen etwa nur natiirliches Licht oder vorgefundene Gerdusche und
Requisiten benutzen darf, steckl einen semantisch nicht markierten medialen
Rahmen ab, der durch Einschriinkung befreit. Das Resultat ist nicht Zwang-
haftigkeit, sondern die ganzheitliche Verbindung von auktorialer Strenge und
persdnlicher Spontaneitil:

[...] you can practise the technique — the Dogma fechnique or the idiot
technique — from now to kingdom come without anything coming out of it
unless you have a profound, passionate desire and need to do so. Karen
discovers thal she needs the technique and therefore it changes her life.
Idiocy is like hypnosis or ejaculation: if you want it, you can’t have it —
and if you don’t want it, you can.?

Die erfolgreiche Ausfiihrung der Performanz hangt nicht vom Autor ab, sondern
vom zwanglosen Wollen eines auktorial eingerabymten personalen Subjekts. Die
programmatische, geradezu alttestamentarische Nichtnennung des Regisseurs im
Vorspann von Dogma-Filmen zollt diesem Prinzip Tribut: Gostlichkeit duBert
sich weder im auktorialen Diktat noch im personalen Wollen noch im reinen
Ritus, sondern im glicklichen Zusammenriicken aller drci Bedingungen auf
einmal.!d Trotz unterschiedlicher religidser Quelien (Theismus in American
Beauty, Buddhismus bei Pelevin, Judaismus bei Ulickaja, Kult in Idioten) (eilen
performatistische Autoren eine identische kulturo-theologische Perspektive:
Gatilichkeit ist Giberall da, we Ganzheiten von Individuen geschaffen werden.

9 Aus dem [nmternct-lnterview ,.The Man Who Would Give Up Control* mit Peter Ovig Knud-
sen (siche Bibliographie).

W) Der Rahmen muss mil anderen Worten genau ,,passen”. In dieser Hinsicht ist der Name der
Familie Fills in American Beauty wohl auch nicht zufillip gewtihlt: der nicht passende
Ralumen im Falle des Colonels (im Sinne des Verbs 1o Tic™) fithrl 2o einem unkontrollierien,
gewalttiitizgen Wutausbruch {a fit).
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Wie auktoriale Personalitéit mit architektonischen Mitteln realisiert werden
kann, demonstriert Gibrigens der neulich renovierte Reichstag in Berlin, Wihrend
postmoderne Architektur riumliche Koordinaten zuungunsten der Subjektorien-
tierung als austauschbar erscheinen ldsst, bietet die Glaskuppel des Reichstags
einen transparenten, merkmallosen Rahmen, der den Besucher die eigene Apo-
theose durch den spiralférmigen Gang in die Spitze rinmlich erleben lisst: am
Ende des Aufstiegs ,thront™ der von lauter Himmel umgebene Besucher tiber
den unten tagenden Machthabern der Republik.

In medialer Hinsicht zielt die performative Grenzziehung und Reduktion we-
der einseitig auf die wahrheitsgetreue Reproduktion des Realen noch auch auf
die miihe- und endlose Vermehrung der Zeichen im Virtuellen, Vielmehr han-
delt es sich um die paradoxe Vereinigung beider Momente in einer filmischen
Einrahmung, dic von einem mit personalen und materi¢llen ,,Fehlern behafteten
Autor inszeniert wird. Diese Paradoxie wird in Lars von Triers Idioten auf den
verschiedensten Ebenen inszeniert. Wihrend das ,,Dogma-95“ die technischen
Maglichkeiten der Kamerafihrung, des Tons und der Beleuchtung in Idioten
stark einschrinkt, ist die Montagetechnik vergleichsweise dynamisch uvnd pro-
fessionell — also ohne die unertriiglichen Lingen und monotonen Kamera-Ein-
stellungen, die die Abwesenbeit eines gestaltenden Regisseurs bzw. das Fehlen
einer auktorial durchdachten Dramaturgie suggerieren. Dafiir hat man bestimm-
te, leicht zu entfernende Fehler absichtlich stehen lassen: mal das Hin-und-Her-
Fokussieren bei schwachen Lichtverhiltnissen, mal die Mitaufnahme eines
schlecht postierten zweiten Kameramanns, Dieses durchaus gewollte Nebénein-
ander von Professionalitdt und Dilettantismus ldsst das Medium Film als eine
vom dafiir verantwortlichen auvktorialen Subjekt eingesetzte Realie erscheinen,
und nicht als einen virtuellen, vom Zeichenstrom geleiteten, sich verselbststindi-
genden Vorgang i la Baudrillard odet McCluhan, Das Medium ist nicht mehr
die Botschaft, sondern der Bote: es ist die Verldngerung eines paradoxen, auf die
Dinglichkeit und Fehlbarkeit seiner Mitiel verweisenden auktorialen Subjekts.

Architektonisch realisiert wird diese Riickkoppelung der Boischafi an einen
menschlichen Triger iibrigens wiederum sehr anschaulich an den Winden des
neuen Berliner Reichstags, wo Sir Norman Foster die — zum Teil obszénen —
Graffiti russischer Soldaten einfach hat stehen lassen. Die von realen Subjekten
in einer Fremdsprache hingekritzelten, banalen Botschaften vermitteln im Rah-
men des renovierien Geb#udes keinen Sinn mehr, sondern verkérpem den ge-
waltsamen Einbruch der von menschlichen Subjekten getragenen Geschichte in
den massiven, statischen Rawn der deutschen Staatsmacht.!! Die Graffiti am

1 Es handelt sich im lbrigen um das, was Gans ,ostensive”™ Zeichen nennt, also einfache
Zeichen, die auf einen unmittelbar gegenwirtigen Gegenstand oder Tatbestand hinweisen
{Feuer!, Mann liber Bord!). Im Falle des Reichstags sind viele der Kritzeleien eine ostensive
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Reichstag sind keine Zitate, sie sind regl, ihre Wirkung ist nicht nostalgisch und
simulatorisch im Sinne der Postmoderne, sondern fiihrt die Materialitit, Sub-
jektivitat und Gebrochenheit des Geschichtlichen in einem ganzheitlichen, ab-
sichtlich gesetzien Rahmen vor. Gerade diese performative, anktoriale Einrah-
mung von geschichtlichen Aussagen ermdglicht ihre Ernenerung und verhindert,
dass alles nur noch zum Zitat verkommt. Andererseits aber vollzieht der Perfor-
malismus keine Riickkehr zur Authentizitdt. Wirksam werden die urspriing-
lichen Zeichen erst in der medialen Einrahmung, die notwendigerweise immer
eine kiinstliche ist.12

Das paradoxale Verhiltnis zwischen dem Medium als Triger von ,,wahren”
dinglichen Begebenheiten und als einem auktorial manipulierten, virtuellen Rah-
men duflert sich in Idioten am pointiertesten in der Darstellung der Sexualitit.
Dort wird der sexuelle Akt zunéchst als nicht faisifizierbare physische Perfor-
manz realisiert: gezeigt werden némlich sowohl Erektionen als auch Vaginalpe-
nctration, Diese nicht vortduschbaren dinglichen Vorgiinge, deren fikmische Dar-
siellung die Intimsph#re von Schauspielern, Charakteren und Zuschavern nor-
malerweise gleichermafien verletzt, witken jedoch im Kontexi des Films kei-
neswegs degradicrend, entsubjektivicrend oder kall. Dies ist offensichilich nur
deshatb méglich, weil sich in der subjektiv undifferenzierien, gesichtslosen Se-
xualitit des ,,Rudel-Bumsens* ¢in einheitliches Aktionsfeld bildet, in dem ge-
hobene, subjektfixierte narrative Gestaltung und primitive, objektfixierte Liis-
ternheit adiiqouat zusammenfallen. Die inszenierte Idiotie, die den Unterschied
zwischen Objekt und Subjekt voriibergehend nivelliert, schafft einen abge-
grenzten Freiraum, in dem nichts Menschliches fremd wirkt. Dieser anf das Phy-
sische reduzierte, gesichtslose Freiraum selbst ist aber nicht Ziel, sondern Mittel
zur performativen Neugestaltung der Subjektivitidt des Individuums iiber den
Freirasm hinaus. In einer direkt darauffolgenden Szene, in der Sex zwischen
zwei Individuen gezeigt wird, verhilt sich die Kamera wieder konventiconell und
keusch: sie wendet sich ,rechtzeilig” vom Geschlechtsakt ab und gesteht Cha-
rakteren, Schauspielern vnd Zuschavern wieder die eigene Privatsphiére zu. Dey
messianistische Performatismus von Lars von Trier (und iibrigens auch von Pe-

Selbstbenennung, die zugleich eine geschichliche Performanz darstellt: ,.ich heiBe x und bin
{als russischer Soldat im Machizentrum Hitlers) hier!*,

Diese Einrahmung® darf nichl im Sinne von Derridas Rahmen oder Parergon verstanden
werden, Die Einralinung dient der Inbezugsetzung eines niederen Zusiandes zu einem hihe-
ren (Stilisierung der Transzendenz); das Parergon ist eine leizen Endes ortlose Linie (sie isl
sowaohl ,drinnen’ als auch . dravflen™), die auf das endiose Problem der Bedingtheit hinweist
und kaum cin performatives Brgebnis nach sich zieht (auBer vielleicht weiterer Reflexion
iiber die Bedingtheit selbst). Begrifflich relevanter als dax Parergon scheint mir in diesem
Zusammenhang Grepory Balesons frame” (Baleson 1972) zu sein, in dem nicht nur der
paradoxale Charakter des Rahmens hervorgehoben wird, sondern auch dessen Bezug zu
Erkenninismechanismen, die vor dem sprachlichen Zeichen wirken. Niitzlich in diesem
Zusammenhang wire zweifellos auch die vom amerikanischen Soziologen Goffman (1974)
entwickelle ,,Rahmenanalyse” |[frame analysis], die z.T. aul Bateson zuriickegeht.
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levin) ldoft hiinfig tiber solche dramaturgischen Wendepunkte ab, die un-
freiwillig-freiwillig aufgenommen und weitergelebt werden sollen. Uberhaupt
ermuntert der Performatismus zur Selbsttherapie, zur Uberwindung yon uniiber-
sichtlichen, erdriickenden Kontexten durch wiederholte Selbstsetzung {Lola
rennt, Pelevins Streben nach dem Nirvana, Michaels” Kritik an der pluralisti-
schen Zerstreuung des Selbst).

Der Performatismus hat auch eine politische Dimension. In seinem viel be-
achteten Essay For Common Things plidiert der junge Amerikaner Jedediah
Purdy (2000, orig. 1999) gegen die pestmoderne Haltung der ironischen Indif-
ferenz und fiir die Engagiertheit des Individuums im postideologischen Zeitalter.
Wie sich aber fir etwas einsetzen, was sich ideologisch nicht mehr gindeutig er-
fassen Eisst? Purdy veranschaulicht dieses Dilemma anhand zweier scheinbar
villig verschiedene Beispiele: anhand der ruindsen Kohleftrderung iiber Tage
(,,strip mining™) in seinem Heimatstaat West Virginia und anhand der Wende
Zzur Demokratie in Polen, Tschechien und Ungarn. Der zerstérerische Kohle-
abbau in West Virginia 1ésst sich — so Purdy sinngemil — nicht allein durch die
Setzung eines gesetzlichen Rahmens {eine , Kohlesteuer*) von oben und nicht
allein durch individuellen Widerstand von unten bekidmpfen, sondern durch das
Zusammenspiel von beidem — ein Zusammenspiel, das performatistisch-zirkulir
ausfillt und dessen Alpha und Omega das ernsthafte, unirenische, ,,aufmerk-
same" Subjekt ist:

[...] Reform through law is only effective if it joins with lives that realize
some of the principles that law declares and tries to enforce. If we do not
become the sort of people — more reflective in our demands, more modest
in our needs, more atieative in our actions — who could inhabit a
responsible economy, such an economy will not come to us by law or
government. Because it will not come without law and government,
changing ourselves is all the more important. We are the beginning as well
as the end of a decent economy’s possibility, because we are the sole site
of responsibility. Responsibility begins in attentiveness, because only that
can help us to discern the conditions of hope. (2000, 159-160)

Dagegen ist die Wende zur Demokratie in Osteurapa filr Purdy ein Akt der
bereits vollzogenen politischen Transzendenz, ein Sieg demokratisch-revolutio-
nirer Ideale, die von aufrechten, mutigen Dissidenten wie Adam Michnik oder
Vdclav Havel nicht nur nach auBen vertreten, sondern auch gelebt wurden (vgl.
113 ff.). Diese erfolgreichen politischen Performanzen in Osteuropa haben
allerdings eine paradoxe Folge. Der heroische Sieg der demokratischen Ideale
macht den Weg frei gerade fiir die Wiedereinfithrung eines freien, aber mit
banalen Dingen beschiftigten Privatbereichs, der immer wieder in politische
Trégheit und soziale Indifferenz zuriickzufallen droht. Selbst heroische, selbst-
aufopferungsvolle politische Performanzen der oben genannten Ari liefern fiir



Per Performatismus oder das Ende der Postmoderne 163

Purdy nie eine absolute ideologische Legitimierung: vielmehr schaflen sie einen
Rahmen, in dem man die Mdéglichkeit hat, sich immer wieder fiir ,,comrmon
things* (,,gemeinsame’ und zugleich ,banale” Dinge) zu engagieren (vgl. 2000,
127-128). Dieses Wirken im Bereich des Individuell-Banalen, um dieses zu-
gleich im Sinne gemeinsamer (aber nie ideologisch verbindlicher) Ziele voriiber-
gehend zu iiberwinden, bildet ein realpolitisches Pendant zur fiktional darge-
steliten Setzung und Uberwindung eines Rahmens durch ein naives oder ein-
filtiges individuelles Subjekl. ,Realistischer Performatismus (Purdy, Gans,
Ulickaja usw.) bestitigt diesen Mechanismus, lésst ibn aber immer wieder in die
Ironic oder Paradoxie zuriickfallen; ,,phantastischer” Performatismus {Pelevin)
suggeriert die Mglichkeit der tolalen Transzendenz.

SchlieBlich ist dic einheitsstiftende Intention des Performatismus eng ver-
bunden mit der Riickkehr des Penis und der Gebdrmutier als positiv gestaltende
Elemente. &intgegen der poststrukturalistischen Annahme, dass der Penis/Phallus
nur durch Knebelung, Verdringung und Penetrierung des Weiblichen wirkt,
schafft der performatistische Penis positive, geschlechtsiibergreifende Einheit
durch die mehr oder weniger freiwillige Selbstaufopferung.!® Die zentrierende,
aufmerksamkeitsheischende Verschmelzung von Korperlichkeit und Zeichen-
hafligkeit im Akt der Aufepferung hinterlisst eine Leerstelle, die nicht selten
von weiblichen Figuren ausgefiillt wird. Man ktnnte sagen: die phallische Ord-
nung nichtet sich selbst (ferndstliche Tradition — Capaev in Capaev i Pustota,'*
Ghost Dog im gleichnamigen Film), iibt sich in Enthaltsamkeit {christliche Tra-
dition — Lester vor Angela in American Beauty) oder hinterldsst einen lebensbe-
jahenden Verhalienskodex oder ein Vermichtnis (jiidische Tradition — Aliks
Tonband in Ulickajas Veselve pochorony). Dazu gesellt sich sogar ein kultisches
Moment: in Lars von Triers /dioten erscheint der erigierte Penis eines gesichis-
losen ,Idioten™ in einer &ffentlichen Dusche als Kultobjekt, von der eher nervio-
s¢ Heiterkeit als Bedrohung ausgeht. Angesichts dieser aktiven Zur-Schau-
Stellung und Zuriicknahme des ménnlichen Glieds (keine Kastration!) bekom-
men die weiblichen Figuren Gelegenheit sich phallisch — also aktiv und einheils-
stiftend — zu verhallen. Die daraus resultierenden geschlechtlichen Mischkon-

'3 Die feministisehe, poststrukiuralistische Vorstellung des Gender als subjekiloser (vorzugs-
weise nicht-heterosexueller, nicht-phallischer) Performanz wird ver allem ven Judith Butler
programmatisch zum Aunsdruck gebracht; , gender is always a doing, though not a doing by a
subject who might be said to preexist the deed™ {1990, 25). Im Unterschied dazu versucht der
Perfonmatismus einen Rahmen zu finden, der zwischen cher fesigelegien biclogischen Gege-
benheiten wie Genitalausstallung und der schwelgerischen Vielfalt der psychosozialen Gen-
der-Atribute vermittel. Qbwohl Subjektivitit im Performatismus nicht vorbestinunt ist — es
gibl immer ein Zusammenspiel zwischen Subjekt und Kontext —, besteht das Ziel dieses
Zusannenspiels in der Setzung eines identitéitsstiftenden Raums innerhalb des Kontextes
und nicht darin, sich vom fliissigen Kontext mbglichst mitreien und auflésen zu lassen.

14 Die freie, aber gliickliche deutsche Uberselzung des Originaltitels ,Capaev und die Leere®
als Buddhas kfeiner Finger belont sozusagen die phallische, ostensive Gegenseile zur
LLeere”, dic im Russischen ebenfalls grammatisch weiblich ist.
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stellationen lassen sich indes nicht auf ein eindeutiges Muster reduzieren; zudem
werden sie oft ironisiert. In American Beauty und Ghost Deg greifen Frauen am
Ende zur phallischen Waffe mit unterschiedlichen Resultaten. Im Falle von Ca-
rolyn in American Beauty ist das Ergebnis Licherlich, im Falle des Midchens in
Ghost Dog, das mit der entladenen Pistole des gerade zuvor gettteten Ghost
Dog ergebnislos auf dessen Auftraggeber und Mérder schieBt, wird die Auf-
hebung der von Ghost Dog ausgehenden Gewalt suggeriert (aber auch das
Misslingen der nichtenden Performanz durch das Kind, das inzwischen neuer
Tréiger der Samurai-Lehre ist). In Idioten ist es nicht der kultische Anfiihirer, der
sich selbst durch das ,,Gaga-Machen transzendiert, sondern die schiichtetnie und
sanftmiltige Karen. Nicht minder wichtig sind die Gebiarmutter und ihre symbo-
lisch-funktionalen Stellvertreter, In Lola rennt steht dic geldschwangere Tasche
im Mittelpunkt des Geschehens; in Ulickajas ,,Genele-Sumoénica” dient eine
Handtasche als Geheimnistriger und Vermittler; in Ulickajas ,Bron'ka®
(Ulickaja 1998) wird das wiederholte, skandaldse Gebdren (beim beharrlichen
Verschweigen des Vaternamens!) zum Mittel der weiblichen Individuation und
Emanzipation.15 '

Die Moglichkeiten des Primir-Geschlechtlichen sind aber damit nicht er-
schopft. In Houellebecqs anti-postmodernem Roman Elementarteilchen und in
der tschechischen Komddie SamotdFi werden villig neue Geschlechterkonstel-
lationen entworfen: in Elementarteiichen wird ein neues, vernuaftbegabtes Ge-
schlecht zusammengeklont (das im iibrigen bevorzugt weibliche Merkmale auf-
weist), in SamoidFi glaubt die Charakterin Vesna, €8 gebe AuBerirdische, die
sieben verschiedener Geschlechter bediirften, um den Beischlaf zustande zu
bringen (dies entspricht der Anzahl der eng miteinander verflochteten Helden im
Film). Insgesamt neigen die genannten Werke zu Performanzen, die sich beide
Geschlechter aufeinander zubewegen lassen; der im neuen Paradigma herr-
schende ,,genetische Monismus®” (Becker 2001) stiftet Versthnung statt Ent-
zweiung. o '

In einer performatistischen Welt spielen die symbolische Ordnung der Spra-
che und die fiir ablenkende Wortspiele sorgende Kette der Signifikanten keine
allzu groBe Rolle mehr. Das Zeichen bzw. die Sprache wirkt als ein massives In-
strument im Dienste des Subjekts; bestimmend fiir das performatistische Werk
ist die ganzheitliche, pragmatische Wucht der Aussage und nicht die von den
Signifikanten avsgehenden sprachlichen Entgleisungen. Wie Knapp und Mi-
chaels mit ihrem magisch in den Sand geschriebenen Gedicht eindrucksvoll vor-
fithren, sind auch hochkomplexe Signifikantenkombinationen keine Sprache,
wenn kein Subjekt dahinter steht (vgl. Mitchell 1983, 15-16); umgekehrt zeigen
das Grunzen der , Idioten® im gleichnamigen Film und Gang’ Theorie des Osten-

{5 Zur performatistischen Taschen-Symbolik bei Ulickaja siehe Becker 2001.
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siven, dass auch die allereinfachsten Lautfolgen als Sprache tiberaus wirksam
sind. Wie die russischen Graffiti am Reichstag und die eintrigliche Kommuni-
kation zwischen dem nur Englisch sprechenden Ghost Dog und dem nur Franzg-
sisch sprechenden Eisverk#ufer in Ghost Dog zeigen, ist performalive Sprache
nicht auf Bedeutung angewiesen, um zu funktionicren: entscheidend ist der Rah-
men, der Adressat und Adressant auferlegt worden ist (oder dem sich Adressat
und Adressant unterwerfen) und der deren Differenzen iiberbriickt,

Im Performatismus vollzieht sich keine glatt verlaufende Uberwindung der
Postmoderne. Wie jede neue Entwicklung, bedient er sich in mancher Hinsicht
noch bei der vorausgegangenen Epoche, wihrend er an anderen, entscheidenden
Steilen scharf mit dieser bricht. Die Hauptbruchstelle des Epochenwechsels
zeigt sich in diesem Fall in der Heransbildung eines ganzheitlichen, abgeschlos-
senen Subjekts bzw. Zeichens, das in der zwischent Subjekt und Objekt (bzw.
zwischen Zeichentrdger und Bedeutung) schwankenden Semiotik der Postmo-
derne keinen Platz haben kann. Dass die Erschaffung eines solchen Subjekts
oder Zeichens zuweilen unter Anwendung klassischer Verfahren der Postmo-
derne geschieht, ist gewissermafen unvermeidlich; noch ist die nene Epoche an-
gewiesen aufl die Instrumente der alten. Kritiker des Performatismus werden
zweifellos einwenden, Werke wie Capaev i Pustota oder Lola rennt seien post-
modern, weil sie mit virtuellen Realitidten operiercn, Man darf allerdings nicht
libersehen, dass die Funktion der virtuellen Realitiit nun eine vilig andere ge-
worden ist; von der Intention her dient sie Zielen - dem Nichien des Subjckts im
Sinne des Nirvana, dem bedingungslosen Erhalt des liebenden Subjekts, die die
Postmoderne als banale Giauwbenssitze abtut. Blendet man das #rgerliche Beste-
hen dieser Werke auf fiktional realisierte Transzendenz aus, so besteht kein Hin-
dernis mehr, sie als postmodern endlos missverstehen zu knnen.

In der neuen Epoche ist das AusmaB der Abkoppelung von der Postmoderne
tatsfichlich sehr unterschiedlich — und wird manchmal letzten Endes nicht ganz
vollzogen. Dics geschicht vor allem dort, wo es dem betreffenden Autor nicht
villig gelingt, sich von der endlosen Metaphysikkritik bzw. vom trostlosen
Menschenbild der Postmoderne zu lisen.!6

Ein essayistisches Beispiel fiir den flieBenden Ubergang zwischen Postmo-
derne und Performatismus liefert Boris Groys in seinem vor kurzem erschie-
nenen Buch Unter Verdacht (Groys 2600). Groys, so kinnte man sagen, ,.ent-
decki” das ganzheitiiche Zeichen, die Ountologic und die Performanz wieder,
denk! diese aber noch im Sinne der pessimistischen Metaphysik der Postmoder-

16 Dies gilt in Russland m.E. insbesondere fiir Viadimir Sorokins ,unschuldige” Darsteliung
des in der Postmoderne ohnehin aligegenwiirtigen Bdsen (siehe dazu insbes. Smimov 1999,
361-369) und fiir die Kiinstlergruppe der Medizinischen Hermeneutik, die mmendliche Meta-
reflexion als , Therapie” filr eine Epoche anbietet, die an der Fillle der bereits vorliegenden
metareflexiven Handlungen schon langst zo ersticken droht, In beiden Fiillen kann man sich
des Eindrucles nicht erwehren, es werde der Teufel mit dem Beelzebub ausgetrieben,
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ne als bsartig und bedrohlich. Hauptgegenstand seiner Abhandlung ist die Art
und Weise, wie 4sthetischer Wert in der {post-)modernen Medienkultur entsteht.
Laut Groys wird #sthetischer Wert durch die Aufnahme eines Gegenstandes in
das Archiv bestimmt, also in einen Rahmen, der die dsthetische Werthaftigheit
des betreffenden Kunstgegenstandes garantiert. Die Aufnahmebedingungen des
Archivs seien allerdings weder inhaltlich noch stofflich zu definteren, sonst
kénnten sie nach Belieben vorhergesagt und reproduziert werden (das Aufstellen
eines Pissoirs in einem Museum l4sst sich beispielsweise nicht mit der Vorliebe
des Archiys fiir Badezimmermdbel bzw. Porzellan begriinden). Ebenfalls seicn
die Aufnahmebedingungen nicht semiotisch, denn sie kénnten nicht — wie dies
der Poststrukturalismus etwa annimmt — durch einen Strom frei kursierender
Zeichen bestimmt werden. Vielmehr liegt fiir Groys der Schiiissel zur Aufnahme
ins Archiv in der verborgenen, unmittelbaren, nicht vorhersagharen Beziehung
zwischen Zeichen und medialem Zeichentriger — kurzum in einer von einem
Subjekt gesteuerten Performanz, die daflir sorgt, dass Zeichen und medialer
Zeichentrdger eine einheitlich erscheinende, verbindliche Beziehung gegentiber
einem Rezipienten eingehen. Folglich konne das filr die dsthetische Wirkung des
Gegenstandes entscheidende Moment nur ein ontologisches (bzw. dingbezoge-
nes) sein. Diesen Tatbestand will Groys selbst freilich nicht ontologisch, son-
dern phinomenologisch erkliren. Konstant am Erscheinungsbild des materiellen
Zeichentriigers sei also nicht irgendein spezifischer, noch zu enthiillender We-
senszug, sondern unser Verdacht, dass ,,irgend jemand” die Dinge hinter den
Kulissen des Archivs manipuliert. Dieser ,,ontologische Verdacht®, der sich
notwendigerweise immer gegen ein fremdes, manipulierendes Subjekt richtet,
wird, wie Groys argumentiert, nicht von der Metaphysikkritik des De-
konstruktivismus erfasst, der in der Kultur lediglich ein unendliches Meer von
Zeichen wahrnimmt, in dem man sich angenehm und sicher wiege wie in einem
mediterranen Meer (vgl. 2000, 37). Viel geradliniger und iiberzeugender ist fijr
Groys deshalb die Subjektvorstellung der hentigen Popkultar (verkdrpert vor
allem in Filmen wie Terminator, Alien oder Independence Day): das fremde
Subjekt erscheint nimlich dort als unbarmherziger Killer, der jeden umlegt, der
ihm tiber den Weg lauft (2000, 73). Zudem kann der Eintritt in das Archiv liber
das erlangt werden, was Groys ,,den Effekt der Aufrichtigkeit* nennt. Dieser ist
im Grunde genommen nichts anderes als eine paradoxe Intervention: der liberale
Politiker erscheint als besonders aufrichtig, wenn er konservative Positionen
vertritt, der konservative Politiker aufrichtig, wenn er liberale Thesen verbreitet
{2000, 72); auch wer die cigene Bosheit als Maske offen zur Schau trigt, gilt als
anfrichtig, weil solches Verhalten nicht nur paradoxal sei, sondern auch unsere
Vorstellung von der Bosheit des fremden Subjekts bestitige (2000, 78-79). Der
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einzige Schulz gegen das fremde, bdsartige Subjekt bestehe darin, selbst bsar-
tig, also ,aufrichtig aufzutreten (2000, 79).17

Groys, auch wenn er zynisch und ironisch im Sinre von Purdy erscheint,
denkl zweifellos bereils performatisiisch. Das geheimnisvolle, vom fremden
Subjekt manipulierte Gelangen eines medialen Gegenstands in das Archiv ist in
der Tat eine ganzheitliche Performanz, die Subjekt, dingliches Zeichen und Re-
zipient erfolgreich miteinander vereint. Groys lost sich jedoch nicht vom ne-
gativen Subjektverstindnis der Postmoderne, das dem nach Ganzheit sirebenden
Subjekt narzisstische (Lacan), reaktionére {(Foucaulit) oder generell grenziiber-
schreitende bzw. bose Tendenzen (Baudrillard} unicrsielli, und er 19st sich nicht
von der postmodernen Erkenntnisthcorie, die in jeder Beriicksichtigung des Ge-
genstindlichen metaphysischen Betrug wittert, Dagegen meine ich, dass in der
neuen Epoche nicht das ,,bise” Prinzip der fortwshrenden, ziellosen Grenziiber-
schreitung dominant ist, sondern die Grenzziehung. Diese geschieht wiederum
mit dem Zicl, einen quasi-sakralen Rahmen zu bilden, in dem ein bestehender
Zustand unter giinstigen Bedingungen transzeadiert werden kann. Groys erfagst
diese Situation eigentlich richtig, wenn er schreibt, ,,das Phiinomen der Auf-
richtigkeit entsleht [...] als Kombination ans kontextuell definierter Innovation
und Reduktion™ {2000, 73). Diese Reduktion und Innovation kommen im Per-
formatismus allerdings weitans radikaler zur Geltung, als sich Groys dies vor-
stellt. Das performatistische Subjekt ist ndmlich unier optimalen Bedingungen
derart reduziert, dass es aufgrund seiner massiven ,,Dummbheit keine Gefahr fiir
andere darstellt.’¥ In dhnlicher Weise entzicht es sich aufgrund seiner nicht hin-
terfragbaren Einfhltigkeit jeglichem Verdacht avf Effekthascherei (selbst bei der
stmulierten Idiotie in fdioten kommt niemand dahinter: nicht Authentizitét ist
das Kriterium, sondem das Gelingen der Performanz gegeniiber dem Beobach-
ter}. Im Gegensatz zu Groys wiirde ich auch meinen, dass nicht das Bise die Be-
findlichkeit der neuen Epoche bestimmt — auch wenn das Bose als Restpha-
nomen durchaus noch prisent und aktiv ist, sondemn die Liebe, denn die Liebe

17 Diese aufrichtipe Bosartigkeit lieRe sich in der ausklingenden Pestmederne wohl an vielen
Stellen nachweisen. Wenn 2.B. der russische Performance-Kinstler Brener Zuschauer beif3t
und ein Originalbild von Malevig mutwillig beschiidigt (vgl. die Darstellungen in Uffelmann
[0.D.] und Meyer 1998}, suggericn dicse Handlungen aus performatistischer Sichl den imigen
Versuch, durch boshafte Stratepien der Gewaltanwendung bzw. Sachbeschidigung zur Ding-
haftigkeit und Verantworlung in der Kunst zuriickkehren zu wollen (Brener stelll sich stets
den zustindigen Behtrden bzw. lisst sich absichtlich verhaften}. Der Performatismus teilt
Breners Zicl ciner dinglich bezegenen, anfopferungsvoilen Kunst, setzl sie aber in der Regel
mit positiven, einrahmenden Mitleln durch (vgl. die Arpumentation weiter unten).

18 Dieser Aspekt des Performatismus kann — wie bei allen anderen Versuchen, Transzendenz zu
erziclen — ironisierl werden. So lissl sich in Jdioten die Uppige Blondine von zwei Miinnern
in der Badeanstalt absichtlich anmachen, damit diese von ihrem ,Ehemann™ — einem grun-
zenden, watschelnden Scheinbehinderten — vertrieben werden kinnen, Es ist nichl die physi-
sche Bedrohung, die die Minner vertreibt, sondern der Schock, der entsteht, wenn man mil
einem Idioten utn ein Objeki der Begierde konkurriert,
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als optimale Bedingung der Innovation ermdglicht, dass jedes beliebige Subjekt
geliebt werden kann — d.h. jeder kann mit einem anderen, fremden zusamemen in
einen ganzheitlichen Rahmen aufgenommen werden. Diese sakralisierende,
metaphysischem Optimismus veipflichtete Perspektive bedeutet die endgiiltige
Uberwindung der Postmoderne und nicht deren Fortsetzung mit anderen Mitteln.

Eine vergleichbare, wenngleich noch stark im postmeodernen Menschenbild
und in der postmodernen Schreibweise verankerte Perspektive liefert Michel
Houellebecq in seinem bitterbsen Gesellschaftsroman Elementarteilchen
(1999). Dem inzwischen immer offensichtlicher werdenden Dualismus der Post-
moderne Rechnung tragend, entwirft Houellebecq zwei auf unterschiedliche
Weise vollig liebesunfihige Helden: der eine ist rein vorn Geschlechtstrieb ge-
steuert, der andere vom Geist. Uber 345 Seiten hinweg liefert Houellebecq Sze-
nen der psychischen Kilte und Rohheit, mechanistischen Kopulierens uad on-
vorstellbarer Brutalitit, die die innere Leere und Gleichgiiltigkeit seiner Helden
eindrucksvoll belegen; erst auf den letzten zehn Seiten wird vor dieserm trost-
tosen Hintergrund die utopische Vorstellung eines genetisch verwandelten,
friedlichent und selbstlosen neuen Geschlechts in den Raum gestelit. Houelle-
becqs Werk ist insofern performatistisch, als es das postmoderne Menschenbild
fiktional transzendiert. Dafiir aber bleibt er noch weitgehend der pessimistischen
Metaphysik der Postmoderne verpflichtet, deren einziger Fixpunkt der Tod und
dessen unappetitliche Ableger sind (an einer Stelle heifit es: ,[...] letztlich bricht
einem das Leben doch das Herz. {...] Und dann lacht niemand mehr. Was bleibi,
ist nur noch Einsamkeit, Kélte und Schweigen, Was bleibt, ist nur der Tod",
328). Es handelt sich bei Houellebecq im wesentlichen nm einen sich vor sich
selbst ekelnden Postmodernisten, der sich die Selbsterlsung nur durch den ge-
netischen Umbau des alten, bdsen, minnlichen Subjekts vorstelien kann; der
Autor selbst hat aber offensichilich Probleme, aus dem neuen, geklonten Ge-
schiecht heraus ein eigenstidndiges Sujet zu entwickeln.

Das Problem der Abgrenzung zur Postmoderne — in diesem Fall zum russi-
schen Konzeptualismus — wird ilbrigens ausdriicklich von Pelevin in der Ge-
schichte ,,Vstroennyj napominatel’™ [Das eingebaute Warnsignal] (1998, 381-
384) thematisiert. Die Geschichte handelt von der fiktiven Kunstrichtung des
. Vibrationalismos®, der ,,davon ausgeht, dass wir in einer oszillicrenden Welt
leben und seibst eine Ansammlung von Schwingungen darstellen.”!? Der Kon-
zeptualist, so Pelevins ,,Vibrationalist”, unterliegt dem Fehler, das Konzept fest-
zulegen: ,die reine Pixierung der Ideen witft uns unweigerlich zuriick in das be-
reits viel begangene Gelinde des Konzeptualismus.“20 Der Vibrationalismus,

19 3o HADpABNEHWE B HCKYCCTBE, HCXOfIAlEe 13 TOTO, HTO Mb] JXUBEM B KCNEOoIEMeA MHpe
¥ CaMI ABIAEMCA COBOKYHHOCTEIO KaeGanmit” (1998, 381).

20 Yycran (PHKCALMA HIEH HEMHHYEMO OTODOCHT HAC HA HCXOMKEHHBIH MyCTHIPh KOHUENTYA-
nmama (1998, 381).
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der die Dynamik der Schwingungen kiinstlerisch aufrechterhilt und auf sich
selbst zuriickbiegt, fiihre-dagégen dazu, dass sich seine Grenzen ,als ver-
schwommen und quasi nichit existent erweisen, Deshalb besieht die Aufgabe des
vibrationalistischen Kiinktlers darin, zwischen der Szylla des Konzeptualismus
und der Charybdis des ex-pest-facto-Theoretisictens hindurch zu springen®.2!
Pelevins Krilik des Kongeptualismus ist  offensichilich ungerecht. Der Kon-
zeplualismus ist nicht statisely, sondern oszilliert zwischen Kontexten {oder zwi-
schen Subjekt und Konté4t) genauso-wie der Vibrationalismus, Ist aber der ,,Vi-
brationalismus* deshalb #dentisch mit dem Konzeptualismus? Wichtig im ,,Vi-
brationalismus® wie auch andérswo in Pelevins Schaffen ist, dass sich das Sub-
jekt zur Einbeit von Subjekt und Objekt, von Ding und Zeichen performativ zu-
riickschraubt: nur so wird cine t6dliche, weil nicht mehr transzendenzfihige Os-
zillation vermicden. Dieiptfolgreiche Aufhebung dieser zweigeteilten Zustinde
lasst sich verschiedentlicli realisiersn. Man kann sie in der mystischen Perfor-
manz selbst erleben, mit phradexen buddhistischen Fachtermini umschreiben
oder in der — allgemein zagtitiglithen — Fiktionalitit mit einer gewissen Selbst-
ironie darstellen (in dieseny Pall:funktioniert der Vibrationalismus nicht, weil der
Kiinstler seine eigenen Anwéigingeri nicht beachtet).22 Weil eben das Misstin-
gen der auf die Transzerid¢iiz’ zieletiden Performanz cine erhebliche Rolle im
Sujetaufbau bei Pelevin gpislt; wird dieser oft missverstindlich mit den ironi-
schen, die Dysfunktionalitdt fest einkalkulierenden Verfahren der Postmoderne
verwechselt, die denen Pélévins zwar formal dhneln, jedoch keine ganzheitliche,
transzendicrende Perspekdivalkefiien oder gar in der Fiktion voriibergehend ein-
richten. Der krénende Abschlus dér Postmoderne wird sich jedenfalls wohl
kaum darin duBern, dass sie geiade jene Sachverhalte — das Subjekt, den Glau-
ben, die Transzendenz, die Prasenz usw. — inthronisiert, die sie bislang immer

gnadenlos auseinandergejagt hat.
¥ ok ok

Zum Schluss fiinf Gruitdziige des Performatismus:

21 ‘,LI’I‘D RALHILL l‘lHG]'JilLI,HUIIithI!'F!MH QRUIBIEGIOTCH AIMBITHIME H KaK Gl NECY INECTEY IOITHMI.

TToaToMy sapade Xy 0k IEka-BHGPALIOHAIACTE — UPOCKOUNTE MexLy CLIN0N KONNEnTYa-
nsMa 1 XapHGioi reoperhiiiponaitia noctharym® (1998, 381),

Es wiirc ein schwerwicgenden Feller, wenn man Performatismus mit Postmoderne gleichsci-
zen wiirde, weil dieser noc]y Ironie aufweist. Ironie entstehi im Performatismus zwangsldufig
dann, wenn transzendente 1dehle unvollstindig realisierl werden; das Bewusstsein fir diese
Unvollstiindigkeit ist notwendigerweise ein ironisches (der vermeintlich stramme Anti-
Iraniker Purdy vermerkt q%‘_g:_q.‘?usdriicklic_h in For Commoen Things, 2000, 212-214), Die
grundsitzlich ironische Befindlichkeil allen menschlichen Handelns wird auch von Gans
Destitigt, der in Paradox uhid’ ffdnie eine upvermeidliche und notwendige TFolge einer jeden
Semiose siclt {man verfiigl zwar dber das Zeichen, nicht aber volistindig dber das Ding,
worauf es hinweist, vgl. Gans 1997, Chapter 3, ,,The Necessily of Paradox™, 37 f{.). Im Per-
formatismuos licgl die Ausrichtung auf der Transzendierung der Ironie; in der Postmoderne
auf deren endloser Erzcupufip:- i -

2
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I. Kein endloses Zitieren mehr und keine Authentizitdt, sondern Einrahmung
des bergits Vorlicgenden, um dieses zu transzendieren oder radikal zu emeuern;
Einsatz von Ritual, Dogma oder dhnlichen einschriankenden Rahmer, um beste-
hende Zustinde zu transformieren oder transzendieren; Riickkehr der Geschichte -
durch die Einrahmung des Subjekts (z.B. Greenblaits Geschichte des Self-fa-
shioning, Michaels’ Neopragmatismus). In der Narrativik: Riickkehr des Aukto-
rialen bzw, Einrichtung eines verbindlichen auktorialen Rahmens. Mit Hilfe des
Rahmens wird die Transzendenz in verschiedener Weise stilisiert; vertikal
(Ubergang zu einer hisheren Ebene); hotizontal (Ausweichen auf einen anderen
Rahmen); holistisch (erfolgreiches Anpassen des Subjektes an den Rahmen oder
umgekehrt),

2. Anstelle einer Ordnung ﬂotnerender, instabiler Beziehungen uater Zei-
chenteilen wird der ganzheitliche Subjekt-Zeichen-Bing-Bezug zur Grundlage
aller Kommunikation und allen gesellschaftlichen Umgangs; das Setzen eines
Zeichens steilt einen (unwillkirlichen) Glaubensak! statt eines semiotischen
oder semantischen Fehlschlags dar. Das Subjekt wirkt massiv, opak und abge-
schlossen; es kann durmm, naiv, benommen, einfiltig, aufrichtig und heroisch
sein, aber nicht endlos zynisch, ironisch oder gespalten.

3. Wechsel vom Modus des unendtichen zeitlichen Aufschubs (différance,
Prozesshaftigkeit) zur einmaligen oder endlichen Zunsammenfiihrung von Ge-
gensitzlichem in der Gegenwart (paradoxale Performanz, Gans’ Ostensive).

4, Ubergang vom metaphysischen Pessimismus zism metaphysischen Opti-
mismus; metaphysischer Fixpunkt ist nicht mehr der Tod und dessen Stellver-
treter (Leere, Kenosis, Absenz, Dysfunktionalitit), sondern psychologisch er-
lebte oder fiktional konstruierte Zustinde der Transzendenz (Wiederauferste-
hung, Ubergang ins Nirvana, Liebe, Katharsis, Brfilllung, Vergéttlichung usw.).

5. Wiederkehr und Rehabilitierung des Penis als aktiven, einheitsstifienden
Agenten der Performanz, gleichzeitige Ironisierung oder Zuriicknahme dessen
Begehrens oder Machtanspruchs zugunsten des ‘Weiblichen; das Phallische als
positive Ranmenbedingung des Weiblichen und umgekehrt (das Mzinnliche gibt
sich vaginal oder leer; das Weibliche verbalt sich phallisch, also aktiv und ziel-
gerichtet). Weiterhin: Wiederkehr und Rehabilitierung der Gebirmutter; das Ge-
biren (ob physisch oder metaphorisch} als akiive, zielgerichtete Tat. Im alige-
meinen eine Tendenz zur Bntsexualisierung; die Liebe bzw. die vereinheit-
lichende oder verséhnliche Qualitit des Begehrens (ob ménnlich, weiblich, he-
tero- oder homosexuell) ist wichtiger als das spiclexische‘ Ausleben des eigenen
Andersseins.

‘Und schlieBlich ein Beispiel aus Ingo Schulzes Smgp!e Storys (1998), in dem
die massive Undurchsichtigkeit der ,.simplen” Personen besonders wirksam zum
Tragen kommt:

. ,.Mir ist im Kino mal was passiert” [sagte Edgar]. ,,Wir kamen zu spiit, gab
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nur noch erste Reihe. Wir sind im Dunkeln rein. Das ging los in
Vogelperspektive, ein Flug iiber den Urwald. Ich schlof die Augen, damif
mir nicht schwindlig wird. Dann horte ich rechts neben mir ein tiefes
Glucksen, ein wunderschones Lachen. [...] Und immer an Stellen, die
irgendwic besonders waren, wo sonst keiner lachte. Sie hatle dic Beine
iibereinandergeschlagen und wippte mit dem rechten Fufl. Manchmal sah
ich ihre Wade und den Knochel. Ich habe zu ihr geschielt und auf das
Glucksen gehért. Und dieser wippende FuB3, wie eine Einladung. Ich be-
rishrte ihren Ellbogen mit meinem, sie merkie s nicht mal. Ich dachie, ich
miifite nur den Arm um sie legen, und sie wiirde sich an mich lehnen, als
wiare das ganz selbstversténdlich, als miidte es so sein, Und gleichzeilig
wollte ich ihre Wade streicheln. Ich muBle mich beherrschen, wirklich
beherrschen, wir saien so eng beieinander. ,Mein Gott, ist die schin!®
dachte ich immer wieder. Nach jedem Gluckser wollte ich sie kiissen."
»und — hast du?
»lch bekam nicht heraus, wer neben ihr saf. Ein Mann — ja, aber ob er zu
ihr gehorte, war unklar,” [...]
»oie war nicht allein? fragte Jenny [...].
»Nein,” sagte Edgar. ,Sie war nicht allein. Sie war mit einer ganzen
Gruppe da.” Fir machte eine Pavse.
»Was denn?”
Edgar schiitielte den Kopf. ,Ich hitte es nicht sehen knnen. Sie war debil,
die ganze Gruppe war debil.“
»Oh, Scheifle”, sagte Jenny.
,JJch harte mich in eine Idiotin verliebt.
»Oibts ja nich.”
»Ja‘, sagte er. ,,Das schliminste war, ich wollt sie trotzdem.
»Wag?"
wlch hatte mich verliebt, es war schon passiert.” [...]

{Schulze 1998, 257-258)

Kulturhistorisch befinden wir nns in der Situation Edgars: wir spiiren die Nihe
einer Epoche, die wir nur anhand der #uferen Konturen kennen und in der wir
zundchst nur das Binfache oder Einfiltige zu erkennen vermigen.

Hauptsache aber, wir sind in sie verliebt.
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