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3.10 Schock und Schrecken. Formen
avantgardistischer Traumatophilie*

Hanno Ehrlicher

Die kiinstlerischen Avantgarden des 20. Jahrhunderts mit einer Asthetik des
Schreckens in Verbindung zu bringen, ist inzwischen lingst zu einem Topos der
Forschung geworden. Grob lisst sich das Feld dabei differenzieren zwischen
Ansdtzen, die den Schrecken der Avantgarde als Ausdruck einer intensivierten
und radikalisierten Selbstwahrnehmung des kiinstlerischen Subjekts behandeln
(Bohrer 1978), solchen, die darin umgekehrt eine zielgerichtete Aggression gegen
die autonom gewordene ,Institution Kunst* ausmachen und den Willen erken-
nen , Kunst in Lebenspraxis zuriickzufiihren* (Biirger 1974, 29), und schlieflich
Untersuchungen, welche die von der Avantgarde in Umlauf gebrachten Schre-
ckensbilder (sprachlicher oder ikonischer Natur) weder intransitiv als eine
bewusst produzierte emotionale Selbstbewegung des Subjekts noch transitiv als
einen gegen das biirgerliche Publikum und dessen Normen gewendeten Anstof
deuten, sondern darin vor allem eine letztlich nicht bewusst gesteuerte, zwang-
hafte Schockreaktion sehen und entsprechende Analogien zu den Symptomen
individueller Traumatisierung betonen. Aus einer traumatologischen Perspektive
heraus, die seit etwa 20 Jahren fiir die Kulturwissenschaften an Bedeutung gewon-
nen hat (Bronfen et al. 1999, Miilder-Bach 2000 u. a.), erscheinen die Kiinstler
der Avantgarde weder als extreme Romantiker auf der Suche nach Momenten des
Erhabenen (Bohrer mit Blick besonders auf Ernst Jiinger) noch als radikale Kri-
tiker der biirgerlichen Gesellschaft und ihrer Institutionen und Normen (Biirger
im Bezug vor allem auf den franzésischen Surrealismus), sondern vielmehr als
Neurotisch gewordene Zeitgenossen. Ihr Verhalten kann dabei grundsitzlich ent-
weder in Analogie zu den posttraumatisch erkrankten Weltkriegsopfern gesehen
werden, die als sogenannte ,Kriegszitterer' nach 1918 zum gesellschaftlichen
Alltag gehérten, und erscheint dann eher bemitleidenswert (fiir diesen Ansatz
z.B. Doherty 1997 mit Bezug auf den Dadaismus), oder aber es wird mit Hilfe der
Freudschen Psychoanalyse aus Schocks erklirt, deren Wahrheitsgehalt nicht in
der Wirklichkeit historischer Ereignisse wurzelt und damit exogen verursacht ist,
sondemn sexualitiologisch aus innerpsychischen, phantasmagorischen Angsten
des Individuums abgeleitet wird, die auf eine unheimliche Wiederholung dréingen
(so schon Foster 1993 mit Bezug auf den Surrealismus). Keine der genannten Per-
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* Im Andenken an meinen Freund Christoph Schumann, der viel zu friih verstarb.
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spektiven ist ganz verfehlt, aber auch keine allein vermag das duRerst komplexe
Verhiltnis der kiinstlerischen Avantgarden zu den Phinomenen von Schrecken
und Schock hinreichend zu erkldren.

Die Komplexitit des avantgardistischen Schocksyndroms ergibt sich schon
aus der kulturellen Pluralitit der vielen einzelnen ,Ismen‘, der Heterogenitit der
daran beteiligten Kiinstler und der von ihnen eingesetzten Mittel, sowie aus den
geschichtlichen Verdnderungen, die sich in der langen Zeitspanne des Wirkens
der sogenannten ,historischen* Avantgarden von 1909 bis zum Ende des Zweiten
Weltkriegs 1945 ergaben. So wird es beispielsweise schwer sein, mit der These
von der posttraumatischen Verfasstheit der Avantgarden, die fiir den unmittel-
bar nach dem Ersten Welikrieg einsetzenden Dadaismus noch sehr einschldgig
und realistisch scheint, auch das Agieren der Avantgarden zu erkldren, die vor
dem Ersten Weltkrieg titig waren oder weit von diesem Ereignis entfernt (was
beispielsweise fiir die zahlreichen Avantgarden Lateinamerikas gilt); es sei denn,
man verlegt die vermeintlich urspriingliche affektausldsende seelische ,Verwun-
dung‘ durch die historische Kriegserfahrung psychoanalytisch in die Triebent-
wicklung des Individuums oder auf einen noch grundlegenderen und vorgéngi-
gen gewaltsamen Erfahrungsverlust, der in der technisch gepriigten industriellen
Moderne strukturell immer schon angelegt gewesen wire. Letzteren Weg ging am
entschiedensten wohl Walter Benjamin, der in seinen Schriften eine geschichts-
philosophische Begriindung fiir den Nexus von Avantgarde, Schock und Schre-
cken liefert und der als denkender Zeitgenosse der Avantgarden der Zwischen-
kriegszeit auch heute noch den naheliegendsten Zugang zu diesen (und nicht
allein zum Surrealismus) bietet.

1. Der Schock als Signatur der Moderne und als Mittel
kiinstlicher Traumatophilie

Benjamins Arbeiten konnen als ein entscheidender Umschlagspunkt in der
modernen Begriffsgeschichte des Schocks verstanden werden, insofern er die
schon durch Freuds Psychoanalyse vorgenommene Abkoppelung des Phdnomens
von unmittelbaren somatischen Kausalursachen weiterfiihrt und das Schockerle-
ben als Wahrnehmungs- und Geschichtsmodell der Moderne beziehungsweise als
epochales Psychem etabliert (Sick 2007). Der direkteste und ausfiihrlichste Bezug
auf Freud findet sich dabei zwar in der 1939 entstandenen Abhandlung Uber einige
Motive bei Baudelaire (Benjamin 1991 [1939], 612-615), aber Benjamins Rede vom
Schock beziehungsweise ,,Chock® versteht sich nicht aus dieser Stelle allein,
sondern ist weit iiber sein gesamtes Schrifttum gespannt. Die Beschreibung von
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Schocks unterschiedlicher Provenienz und ihren Wirkungen wird dort an zentra-
len Stellen immer wieder zur Intensitiitssteigerung eingesetzt und bildet so ein
wiederkehrendes Motiv, wobei diese Wiederkehr keine Wiederholung eines exakt
bestimmten identischen Sachverhalts bedeutet, sondern die standige Verschie-
bung eines Phinomens in neue Konstellationen. Die Beschreibung der Schockis-
thetik als Mittel der Poesie Baudelaires korrespondiert so mit der Analyse des
»Sirrealismus® und der von diesem erweckten ,,profane[n] Erleuchtung” (Benja-
min 1991 [1929], 297 und 310), die Erinnerung an die friihkindliche Wahrnehmung
des Telefons, das als schockierende und unheimliche Apparatur die ,,Schrecken
der Berliner Wohnung* (Benjamin 1991 [1932], 243) noch weiter gesteigert habe
wiederum mit der Analyse der Schockwirkungen des Films als der aurafreien,
auf Reproduzierbarkeit angelegten Kunstform, welche der ,,gesteigerten Lebens-
gefahr, der die Heutigen ins Auge zu sehen haben® (Benjamin 1991 [1939], 503,
Fufinote 29) am besten entspreche. Die wiederkehrenden, sprachlich evozierten
Bilder des Schocks vollziehen dabei en miniature und in zugespitzter Form noch
einmal, was Benjamin durch die Anlage seiner Schriften als montageartige, dis-
kontinuierliche Konstellation von Denkbildern auch im Ganzen zu vollziehen
versucht: Statt Geschichte als homogen-kontinuierlichen Ablauf in systemati-
scher Chronologie zu erziahlen, provoziert er selbst durch die Isolierung einzelner
historischer Momente und Materialien und das offene Ausstellen ihres Fragment-
charakters immer wieder jenen ,kleinen Sprung®, aus dem er sich die »Rettung*
aus der ,kontinuierlichen Katastrophe“ des Fortschritts erhofft (Benjamin 1991
[1939-1940], 683). Die geschichtsphilosophische Haltung, die er seinen Lesern
als Reaktion auf die von den Produktivkriften der Moderne geschaffene Erfah-
rungsarmut empfiehlt und im eigenen Denken einnimmt, l4sst sich als Strategie
einer bewussten Traumatophilie beschreiben. Benjamin entwendet diesen bis
heute sehr umstrittenen Fachbegriff (zur aktuellen Diskussion iiber das Konzept
der Traumatophilie vgl. Frank et al. 2006), dessen genaue Quelle (Karl Abraham)
erungenannt ldsst, dem psychoanalytischen Diskurs seiner Zeit und setzt ihn zur
Beschreibung der Dichtung Baudelaires ein (Benjamin 1991 [1939], 614), wobei
das entscheidende Moment in der dabei geleisteten Ubertragung eines eigentlich
unbewusst ablaufenden und vom Subjekt nicht kontrollierten innerpsychischen
Wiederholungszwangs in eine vom Subjekt gesteuerte und bewusst eingeiibte
kiinstliche Praxis liegt. Wihrend die klinische Traumadiagnose auch bei Fallen
der Traumatophilie davon ausgeht, dass die individuelle Psyche eine tatséchlich
bereits erfolgte Traumatisierung durch nachtrégliche und dabei nie vollstindig
gelingende symbolische Wiederholungen zu bewiltigen versucht (Fischer und
Riedesser 2009, 397 und 399), geht Benjamins Konzept bewusster Traumatophilie
umgekehrt davon aus, dass aufgrund der Reizschutzfunktion des Bewusstseins
die stéindige Antizipation drohender Schocks der Gefahr einer realen Trauma-
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tisierung vorbeugen konne. Durch den Ebenenwechsel vom Unbewussten ins
Bewusstsein und durch eine Inversion der Zeitperspektive wird so aus einem
Effekt erlebter vergangener Gewalt die Strategie einer virtuellen Priventivge-
walt gewonnen. Der damit verbundene Wechsel des Subjektes vom geschockten
Opfer der Gewalt zum selbst schockierenden potentiellen Tater macht auch die
Annahme des hedonistischen Lustgewinns, die das Konzept der Traumatophilie
so umstritten macht, plausibler, denn die Steigerung der Geistesgegenwart, die
Benjamin zufolge das einzig erfolgreiche Mittel zur Schockabwehr darstellt (Ben-
jamin 1991 [1935], 503), ist im Regelfall wohl mit positiven Gefiihlen der Selbst-
bestitigung beziehungsweise -erh6hung verbunden. Den psychoanalytischen
Ansatz eines therapeutischen Durcharbeitens der Schocks im andauernden
Gesprich ersetzt jedenfalls im Programm eines dialektischen historischen Mate-
rialismus der immer wieder neu erfolgende ,feste, scheinbar brutale Zugriff“ auf
die Gegenwart, der notwendig ,,zum Bilde der ,Rettung* gehort“ (Benjamin 1991
[1939-1940], 677).

Oft genug legt der Autor dabei die Parallelen selbst offen, die sein Denken mit
den Kunstpraktiken der Nachkriegsavantgarden verbinden, am konsequentesten
wohlim Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit
(Benjamin 1991 [1935}). Dort findet sich auch der deutlichste Versuch, eine Dif-
ferenzierung zwischen unterschiedlichen Formen der historischen Avantgarde
vorzunehmen. Dieser Versuch ist explizit politisch motiviert und fiihrt zur ideolo-
giekritischen Scheidung zwischen einer positiven avantgardistischen Schockds-
thetik auf der einen Seite, die Benjamin in der Kunstpraxis des Dadaismus und
vor allem im Medium des Films verwirklicht sieht und die er in sein Projekt retten-
der, wenn nicht gar ,revolutionirer’ Geschichtsphilosophie integriert, und einer
falschen, ,faschistischen Asthetisierung des Krieges auf der anderen Seite. Beide
Tendenzen formuliert Benjamin am Ende seines Essays in einem wirkungsvollen
Chiasmus als sich einander ausschliefende Alternativen: Der ,Asthetisierung
der Politik, welche der Faschismus betreibt“ und die Benjamin mit einem Zitat
aus einem futuristischen Manifest Marinettis belegt, wird so die ,,Politisierung
der Kunst“ als eine entsprechende ,Antwort* des Kommunismus entgegengesetzt
(ebd., 508).

Die von Benjamin formulierte ideologische Kontrastierung verdeckt jedoch
die formalen und strukturellen Ahnlichkeiten, die zwischen den unterschiedli-
chen historischen Avantgarden Verbindungen schufen. Der Dadaismus bezog
seine kiinstlerischen Techniken und Verfahren faktisch ja zu weiten Teilen aus
dem Futurismus, auch wenn diese dann mit neuen, teilweise diametral entge-
gengesetzten politischen Positionierungen verbunden wurden. Aus einer psycho-
traumatologischen Perspektive dagegen erscheinen die #sthetisch produzierten
Schocks der Avantgarden eher als eine Kontinuitiit von in dichten Intervallen
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aufeinander folgenden Schockwellen, die erst zusammengenommen den Wie-
derholungscharakter, der fiir die Traumatophilie so kennzeichnend ist, in seinem
vollen AusmaSf offenbaren. Allerdings ist diese kiinstlerische Traumatophilie —
anders als bei Benjamin — nicht auf eine reflexive Steigerung des individuellen
Bewusstseins ausgerichtet, sondern auf das Beeindrucken und letztlich sogar
auf die Uberwiltigung des Rezipienten durch Reizintensivierung. Sie vollzog
sich dementsprechend nicht in Denkbildem, die bei aller Anschaulichkeit doch
diskursiv und begrifflich verfasst sind, sondern ungleich sinnlich-konkreter mit
Hilfe akustischer oder optischer Effekte. Das avantgarde-typische Motiv, durch
gleichsam vorauseilende symbolische Schockproduktion realer Traumatisierung
zu entgehen, macht diese Strategie der offensiven kiinstlichen Traumatophilie,
wie ihre Formen im Einzelnen auch ausgefallen sein mgen, zugleich unverein-
bar mit den literarischen Verarbeitungen wirklich Traumatisierter, wie sie im
Beitrag zur Holocaustliteratur in diesem Band exemplarisch beschrieben sind.

2. Vom Unfall zum permanenten Krieg: Schocksimulation als
Strategie des Futurismus

Filippo Tommaso Marinetti wire vermutlich ein literaturhistorisch wenig bemer-
kenswerter spiter italienischstimmiger Vertreter des franzosischsprachigen
Symbolismus geblieben, wenn es ihm nicht gelungen wiire, durch die Veréffent-
lichung des ersten Futuristischen Manifestes am 20. Februar 1909 in der Pariser
Tageszeitung Le Figaro und das dadurch ausgeldste Medienecho, das er unter
Einsatz aller publizistischen Moglichkeiten selbst so weit wie méglich plante,
nach einigen zuvor gestarteten Probeldufen tatsichlich etwas in Bewegung
Zu setzen und medial ein Ereignis zu generieren. Die umfangreiche Pressebe-
tichterstattung zum Manifest, die erst fiir das weitrdumige publizistische Echo
sorgte, die das Manifest zum Medienereignis machte, fokussierte dabei meist
etwas einseitig auf den in zw6lf Punkte gegliederten programmatischen Teil mit
seiner exzessiven Gewaltrhetorik und den bekannten provokativen Forderun-
gen — die Verherrlichung des Krieges als ,.einziger Hygiene der Welt* (Marinetti
1993a [1909]), der Vorschlag, die Museen niederzubrennen etc.. Zum Verstindnis
der Motivationslage Marinettis ist dagegen der erste Teil des Manifestes, der als
mythologisch iiberh6hte Initiationsgeschichte gestaltet ist, ergiebiger. Dessen
Héhepunkt bildet ein Unfall, der zur eigentlichen Urszene fiir die Schaffung
eines radikal ,neuen’, von sentimentaler Gefiihligkeit und humanistischen Hem-
mungen befreiten futuristischen Ubermenschen wird. Das Unfallereignis musste
Marinetti dabei nicht erfinden, sondern hatte es bei einer Fahrt mit seinem Renn-
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wagen in den Graben einige Monate vor Vertffentlichung des Manifestes wirklich
erlebt. Dieses potentiell traumatische biografische Erlebnis wird nun aber in der
mythologischen Inszenierung des Manifestes zur willentlichen Tat uminterpre-
tiert. So kann es zur Grundlage eines freiwilligen Selbstopfers des ,passatisti-
schen* alten Menschen werden, der mit der modernen Technik verschmilzt, die
dabei nicht rationalistisch als Werkzeug verstanden und gebraucht, sondern als
magische Kraft fetischisiert und libidinos aufgeladen wird. Als Ergebnis des sym-
bolischen initiatorischen Selbstopfers wird ein futuristischer Ubermensch pra-
sentiert, der nicht nur moralisch jenseits von Gut und Bose stehen soll, sondern
zugleich affektiv jenseits der Fihigkeit zum Mitleiden (Ehrlicher 2001, 87-98).

Die phantasmagorische Selbstinszenierung des Futurismus wére fiir den
Zusammenhang von Literatur und Emotionen allein jedoch folgenlos geblieben,
wire dieses erste Manifest nicht in den folgenden Jahren durch eine Manifest-
produktion ergiinzt worden, die schon ihrer schieren Quantitiit nach durchaus
beeindrucken musste, Bereits die Tatsache, dass alle weiteren Texte grundsétz-
lich dem Modell des ersten Manifestes nachgebildet sind, 1dsst sich als Symptom
einer vom lustbetonten Wiederholungszwang charakterisierten Traumatophilie
deuten. Aber auch programmatisch-inhaltlich und #sthetisch-formal zielten sie
auf die Simulation immer neuer Schockerlebnisse, wobei die vom Symbolismus
ererbten sprachlichen Strategien zur Produktion synisthetisch verdichteter
Sinnlichkeit radikalisiert und vor allem durch den Einsatz verschiedener kiinst-
lerischer und technischer Medien iiber den engeren Bereich literarischer Texte
hinaus ausgeweitet wurden. Fiir die Ausweitung und Radikalisierung des litera-
rischen Symbolismus’ sorgte dabei noch innerhalb des Bereichs des Textuellen
die Technik der ,befreiten Worte* (parole in liberta), die Marinetti im Technischen
Manifest der futuristischen Literatur im Mai 1912 zum Programm erhob (Marinetti
1993b [1912)). Dass die Schockisthetik des Futurismus aber iiber den Bereich des
Literarischen entschieden hinausdringte, zeigt sich dann zum einen im Uber-
gang der Freiworttechnik in Richtung weitgehend entsemantisierter, primar
optisch konfigurierter Wortbilder (tavole parolibere) und besonders klar in den
theatralisch-politischen Biihnenauffiithrungen (serate), mit denen die Futuris-
ten schon vor dem Ersten Weltkrieg durch ganz Italien und in Europa auf Tour
gingen. Dass all diese kiinstlerischen Mittel, parolibrismo, tavole paroliberi und
serate, auf eine symbolische Simulation des Krieges abzielten, wobei Krieg dsthe-
tisch als ein simultaneistisches Chaos der Sinne konzipiert und als ,Fest’ gefeiert
wird, wurde in der Forschung schon vielfach konstatiert (Schnapp 1985 und 1994;
Schultz-Buschhaus 1992; Rainey 2004 u. a.) und soll hier lediglich durch ein kon-
kretes Beispiel belegt werden (Abb. 1).
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PAROLE i IN LIBERTA

Abb. 1: Emilio Filippo Tommaso
Marinetti: Montagne + Vallate +
Strade x Joffre (1915), 23x26 cm.
© VG Bild-Kunst, Bonn 2013

MARINETTI, parolibero. — Montagne + Vallate + Strade x Jofre

Das von Marinetti 1915 noch vor der Veréffentlichung im Rahmen eines Buches
als einzelnes Flugblatt zu Reklamezwecken verteilte ,Freiwortbild‘ bezieht sich
auf die im Automobil vorgenommene Besichtigung der Marne-Front durch den
franzisischen General Joseph Joffre, ein Ereignis, das in einer ,Verbalisation
dynamique de la route“, also einer Art dynamischem Bewegungsprotokoll,
anschaulich gemacht werden soll, wobei das eingesetzte Zeichensystem sich
grundsdtzlich sowohl graphematisch (als optische Reproduktion der Fahrt Joffres
iiber das Schlachtfeld mit seinen Bergen und Télern) als auch phonetisch (als ono-
Matopoetische Reproduktion des dabei zu vernehmenden Kriegsldrms mit einzel-
nen Gerduschen wie ,Joumb Toum®) interpretieren ldasst und gerade aufgrund
dieser fundamentalen Mehrdeutigkeit die angestrebte simultaneistische und syn-
asthetische Wirkung beim Rezipienten erreicht (Grasshoff 2000, 108-112). Dass
diese Wirkung als schockiquivalent intendiert ist, machte Marinetti in einem auf
das Technische Manifest folgenden Manifest mit dem Titel Zerstérung der Syntax.
Drahtlose Phantasie. Befreite Worte unmissverstindlich deutlich, wenn er die
Zerstorung der lateinischen Syntax als den sprachlichen Effekt einer Reiziiberflu-
tung darstellt, die aus den Erlebnissen ,,in einer Zone intensiven Lebens (Revolu-
tion, Krieg, Schiffbruch, Erdbeben usw.)“ resultiert, und sich die entsprechende
Rede eines »lyrischen und erregten“ Freundes imaginiert, der ,ganz auf3er Atem
in Eile seine Seh-, Gehor- und Geruchsempfindungen in eure Nerven werfen®
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(Marinetti 1993c [1913], 213) wird. Wesentlich ist hier die Ausrichtung gegen das
Publikum, das durch die sprachlich simulierten Schocks und &sthetische Uber-
forderung regelrecht entnervt werden soll. Der Futurist selbst ist seinem eigenen
Selbstverstindnis nach als maschinisierter neuer Mensch ja bereits vollig befreit
von derartigen Emotionen, seine Nerven sind schon zu Stahl geworden. Wenn
Marinetti durch Destruktion der herkdmmlichen Syntax ,,das ,Ich’ in der Litera-
tur* und damit ,die ganze Psychologie in der Literatur* zerstdren und an deren
Stelle ,,die lyrische Besessenheit der Materie* treten lassen will (Marinetti 1993b
[1912], 285), so liuft das deshalb nicht auf eine selbstkritische Infragestellung der
eigenen Autoritit als Produzent hinaus, sondern auf eine Verweigerung seman-
tisch codierter Kommunikation mit dem Rezipienten und deren Ersetzung durch
eine willkiitlich dekretierte Zeichensetzung, in der ein gleichsam iibermachtiges
Autorsubjekt durch eine appellative und autoritative Rhetorik der Stimme und
des Blickes konstituiert wird (vgl. Finter 1980, 159-196). Im besprochenen Bei-
spiel etwa ist klar, dass Marinetti selbst die Stelle des Kriegfiihrenden einnimmt,
der das symbolische Schlachtfeld organisiert, iiberblickt und den Anschein des
Chaos erzeugt, dessen negative Wirkungen der Desorientierung allein den Rezi-
pienten treffen sollen. Allerdings bleibt im Rahmen rein text- oder bildbasierter
futuristischer Schocksimulationen fiir den realen Leser ein viel zu grofSer herme-
neutischer Deutungsspielraum (der ja durch die fehlende Konventionalitit der
Codierung im Vergleich zu herkémmlichen Texten noch wesentlich gesteigert ist)
und damit die M6glichkeit, sich den autoritir verordneten Schocks zu entziehen.

Der futuristische Aktionismus dréingte deshalb notwendigerweise iiber das
Medium der Schrift hinaus und fand mit der Biihne das wesentlich effektivere
Dispositiv fiir die Umsetzung der eigenen Intentionen. Eine detaillierte Rekons-
truktion der serate ist nicht nur methodisch, aufgrund der Fliichtigkeit theatra-
lischer Auffithrungen, problematisch, sondern kann an dieser Stelle schon aus
Platzgriinden nicht geleistet werden (zum futuristischen Theater vgl. Berghaus
1998; Antonucci 2005 u. a.). Dass die Auffiihrungen systematisch auf ein Erschre-
cken des Publikums ausgerichtet waren, lisst sich aber bereits an einer ,thea-
tralischen Synthese‘ von Francesco Cangiullo zeigen, die erstmals im Rahmen
des Sammelbands II teatro sintético futurista 1915 erschien und die antihuma-
nistische Tendenz der futuristischen Schockésthetik auf den Punkt bringt. ES
lasst sich als eine extreme Radikalisierung der klassischen aristotelischen Wir-
kungsasthetik des Dramas verstehen, bei der phobos als Mittel zum Zweck einer
katharsis konzipiert ist, und als entschiedener Bruch mit dieser Tradition. S0
umstritten bis heute ist, ob das aristotelische Affektmodell auf eine Reinigung
der Emotionen, eine durch Emotionen oder gar eine von Emotionen ausgerichtet
ist, fest steht, dass dabei die glaubwiirdige Mimesis menschlichen Handelns und
die damit erméglichte empathische Identifikation des Zuschauers mit dem Pro-



3.10 Schock und Schrecken. Formen avantgardistischer Traumatophilie —— 369

tagonisten notwendige Voraussetzung ist. In Cangiulios Defonazione {Marinetti
et al. 1921 (1915], 87, deutsche Ubersetzung in Landes 1989, 106) wird nun aber
diese handlungslogische Grundlage des Dramas ad absurdum gefiihrt, wenn ein
Projektil den einzigen, nicht mehr humanen Akteur darstellt. Die ,Handlung’, die
dem unbescheidenen epochalen Untertitel gemif} ,das ganze moderne Theater
synthetisieren soll, ist auf das akustische Ereignis eines Revolverschusses redu-
ziert, der nach Regieanweisung eine Minute der Stille, in der nur eine menschen-
leere niichtliche StraRe zu sehen war, plotzlich durchbricht und im unvorbe-
reiteten Zuschauer ein Moment reinen Erschreckens produziert. Wihrend der
Schrecken der klassischen Tragédie ethische und letztlich sinnstiftende Funktion
im Rahmen eines Handlungsverlaufs besaf3, der Pathos und Empathie forderte,
inszeniert das Stiick von Cangiullo ihn an und fiir sich als ein bloBes Ereignis in
seiner sinnlichen Qualitit.

3. Bilder, die unter die Haut gehen: Surrealistische
,Operationen‘ zwischen Asthetik und Politik

Vom Einsatz des Revolverschusses als besonders spektakulidrem Schockeffekt im
Synthetischen Theater des Futurismus scheint der Weg nicht weit zum Surrealis-
mus, dessen ,,einfachste Handlung®, dem beriichtigten Diktum André Bretons aus
dem Zweiten Manifest des Surrealismus zufolge, darin bestehen soll, ,,mit Revol-
vern in den Fiusten auf die Strafle zu gehen und blindlings soviel wie méglich in
die Menge zu schieRen“ (Breton 1986 [1930], 56). Dieses rhetorische Bekenntnis
zum Amoklauf und dhnliche Aussagen haben dem Surrealismus im Folgenden
immer wieder den Vorwurf eingebracht, spiteren realen Gewaltverbrechen Vor-
schub geleistet zu haben, wobei wahlweise die Schrecken des Nationalsozialis-
mus und des Zweiten Weltkriegs, Aktionsformen des politischen Terrorismus
nach 1968 (Hecken 2006) oder zuletzt der ,neue‘ Terror Al-Qaidas (Clair 2004,
46-50) in den Blick genommen wurden. Sofern damit eine moralische Schuld-
Zuweisung verbunden ist und die Kiinstler als Bildproduzenten verantwortlich
gemacht werden sollen fiir die Folgen realer Zerstdrungen, verdecken derartige
Riickkoppelungen jedoch das eigentlich Motiv surrealistischer Gewaltimaginati-
Onen, die ja gerade auf den Bruch mit einer pragmatischen Handlungslogik ange-
legt sind, die durch den Rekurs auf unbewusste Automatismen des Psychischen
erweitert und damit auch ver-riickt werden soll. Dieses Interesse an den im Unter-
und Unbewussten verankerten Mechanismen des Psychischen unterscheidet die
dsthetischen Mittel des Surrealismus dann auch deutlich von der performativ-
theatralisch ausgerichteten Schockdsthetik des Futurismus und Dadaismus.



370 —— Hanno Ehrlicher

An die Stelle von Schockeffekten, die direkt auf der Ebene sinnlicher Wahrneh-
mung ansetzen und auf optische oder akustische Signalreize setzen, tritt nun der
Versuch, die auf wirkliche traumatische Schocks folgenden Verriickungen des
,normalen‘ Bewusstseins anschaulich und nachvollziehbar zu machen. Der Rezi-
pient und dessen Einbildungskraft wird dabei wieder entscheidend, was auch
zu einer weitgehenden Riicknahme direkter Konfrontationen mit dem Publikum
fithrt. Soweit es die Produktion literarischer Texte betrifft, stellte der Surrealis-
mus einen retour a l'ordre dar, insofern syntaktische und orthografische Normen
wieder Giiltigkeit gewinnen. Diese formale Normalisierung ist aber lediglich
Mittel zum Zweck, in nun wieder formal ,lesbaren’ Texten mit Hilfe einer entkon-
ventionalisierten kiihnen Metaphorik logische und semantische Uberraschungen
zu produzieren und damit auf einer vermeintlich tieferen‘ Ebene der Normierung
zu wirken. Dafiir wurde in der Friihphase des Surrealismus das Konzept der écri-
ture automatique entwickelt, dessen keineswegs unkomplizierte Verbindung zu
den zeitgendssischen Theorien der stark mit Hypnose arbeitenden franzosischen
Schulpsychologie (Jean-Martin Charcot, Pierre Janet), aber auch zur Parapsycho-
logie (Frederic William Henry Myers) in der Forschung immer wieder diskutiert
worden ist (Starobinski 1982; Bender 1989; Hotter 1990; Hilke 2002 u. a.). Welche
Ideen in welcher genauen Mischung dabei auch immer die Programmatik des
,automatischen Schreibens* im Surrealismus unterfiitterten, die Texte, die durch
unterschiedliche experimentelle Schreibstrategien (kollektives mehrhédndiges
Schreiben, bewusste Steigerung der Schreibgeschwindigkeit etc.) und zum Teil
auch durch Einsatz bewusstseinserweiternder Drogen entstanden, sind dezidiert
antitherapeutisch ausgerichtet. Wo die Theorien von Psychiatrie, Neurologie und
Psychoanalyse bei aller Unterschiedlichkeit gleichermaflen auf die Auflésung
von ,Stérungen‘ des Bewusstseins angelegt sind, also vom Trauma zum Logos
gelangen wollen, beabsichtigte Breton umgekehrt die Auslsung einer ,,Bewuft-
seinskrise allgemeinster und schwerwiegendster Art“ (Breton 1986 [1930], 55)-
Erreicht werden sollte dieses Ziel auch durch die symbolische Reproduktion von
Trauma-Schemata und Mechanismen der Depersonalisation, die Breton nicht
nur aus der Theorie kannte, sondern auch aus eigener ,klinischer’ Erfahrunsg.
Wahrend seines Kriegsdienstes als medizinische Hilfskraft hatte Breton 1916
einige Monate auch in der Neuropsychiatrie von Saint-Dizier gearbeitet und war
von dieser Titigkeit immerhin so beeindruckt, dass er sogar erwogen haben soll,
eine psychiatrische Laufbahn zu beginnen (Breton 1988, XXXIV). Entscheidend
fiir das Verstdndnis des Surrealismus als kollektive Avantgarde-Bewegung sind
aber nicht die biografischen Erfahrungen einzelner Kiinstler oder deren konkrete
Wissensquellen, sondern die Tatsache, dass man gemeinsam an der Produktion
von Bildern arbeitete, die wirkungsisthetisch konzipiert waren und eine anth-
ropologische Wucht entfalten, weil sie unabhiingig von den konkreten Disposi-
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tionen des jeweiligen Individuums an elementare Strukturen der menschlichen
Psyche riihren. Die Form der Gemeinschaftspublikation poetischer Werke ist
deshalb Programm, wobei das friihe Paradigma des ,automatischen Schreibens®,
das mit der Veroffentlichung der Champs Magnétiques [Die magnetischen Felder]
von Breton und Soupault im Jahr 1920 installiert und 1930 mit der Veroffentli-
chung von L’immaculée Conception [Die unbefleckte Empfingnis] durch Breton
und Eluard wiederaufgenommen worden war, durch eine direkte sprachliche
Simulation psychotischer Zustdnde in seiner Wirksamkeit noch gesteigert werden
sollte. Den nachhaltigsten Eindruck beim Publikum entfaltete der Surrealismus
aber erst mit dem Wechsel vom symbolischen Zeichensystem der Schrift zu ikoni-
schen Bildern, ein Medienwechsel, der in seiner zweiten Phase seit 1929 auch der
neuen Zusammensetzung der Gruppe und der dadurch gestiegenen Bedeutung
der bildenden Kunst entsprach. Dank der aus Spanien nach Paris gekommenen
neuen Mitglieder Salvador Dali und Luis Bufiuel, die mit Un Chien andalou ihren
spektakulidren Einstand gaben, entdeckte der Surrealismus schlie8lich auch den
Film als geeignetes Medium fiir die angestrebten Operationen am biirgerlichen
Bewusstsein. Nirgendwo trifft die von Benjamin zur Beschreibung der ,,Schock-
wirkungen“ des Films eingesetzte Rede vom Kameramann als chirurgischem
»Operateur®, der - im Gegensatz zum Magier — ,tief ins Gewebe der Gegebenheit*“
eindringe (Benjamin 1991 [1935], 496), so wortlich zu wie bei diesem Film, in dem
eine chirurgische Verletzung ganz direkt ins Bild gesetzt wird, wenn am Ende

der Eingangssequenz der Einschnitt eines Rasiermessers in ein Auge zu sehen ist
(Abb.2).

Abb. 2: Luis Bufiuel/Salvador
Dali: Filmstill aus Un chien
andalou. © Salvador Dali,
Fundacié Gala-Salvador Dali/
VG Bild-Kunst, Bonn 2013

Dieser Rasiermesserschnitt etablierte nicht nur einen , dsthetischen Schock par
excellence* (Brittnacher 2006, 534), der fiir die Gattung des Horrorfilms gera-
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dezu konstitutiv ist, er bildet innerhalb der Logik des Gesamtfilms von Bufiuel
und Dali zugleich den Auftakt fiir eine darauffolgende filmische ,Erzéhlung’, die
nicht mehr handlungslogisch als ein realistisches Drama gestaltet ist, sondern
traumanalog als assoziative Verkettung von Handlungssegmenten, bei deren
Reihung die Regeln raumzeitlicher Kontinuitit und personaler Identitdt aufRer
Kraft gesetzt sind (vgl. Ehrlicher 2002). Dem traumatisierenden Schnitt folgt so
ein ,Traum‘, dessen Inhalte sich mit Hilfe der Freudschen Psychoanalyse leicht
als Ausdruck libidinéser Wiinsche analysieren lieBe. Analyse war jedoch gar
nicht der Anspruch des Surrealismus, sondern eine politisch intendierte Revo-
lution der Gesellschaft, welche allerdings auf herkémmliche Mittel der Politik
(auch und gerade der kommunistischen Parteipolitik) verzichten zu kénnen
meinte und stattdessen auf eine 4sthetisch-schockartig herbeigefiihrte Bewusst-
seinsrevolution setzte. Dass dieser mafllose und utopische Anspruch, dem sich
auch Benjamins geschichtsphilosophisches Projekt grundsitzlich verbunden
fiihlte, geschichtlich nicht realisierbar war, wissen wir heute. Dennoch ist die
Aussage vom definitiven ,Ende der Avantgarden‘ ebenso falsch wie der Versuch,
ihre Schockisthetik in eine direkte Verbindungslinie mit aktuellen Bildern poli-
tischen Terrors zu stellen und zu behaupten, der globalisierte Terror des neuen
Jahrtausends hitte seine Pline dem symbolischen Extremismus der Surrealisten
ablesen kénnen (Clair 2004, 46-50). Die Artefakte, die uns diese Kunststromun-
gen hinterlassen haben, sind weder ,tote* Objekte noch schaffen sie selbst Reali-
titen. Sie sind vor allem Zeichen, die im strukturell offenen Prozess der Semiose
immer neue kulturelle Bedeutung erhalten kdnnen. Aufgabe der Wissenschaft
bleibt es, dabei auf notwendige Differenzierungen zu setzen.

4. Realitdten von Zeichen und Emotionen

Echte Schocks, egal, ob medial vermittelt oder nicht, fiihren beim Wahrnehmen-
den zu emotionaler und kognitiver Uberforderung, Desorientierung und dem
Bediirfnis, diesen Zustand méglichst schnell zu beenden. Die medialen Bilder
vom 11. September 2001, die den Effekt wirklicher Gewalt in Echtzeit vermittelten,
versetzten tatséchlich in einen solchen echten Schrecken, der zundchst unfass-
bar schien. Dass und wie die Kulturwissenschaften auf diesen vermeintlich
epochalen Schock reagierten und in ihre Deutungsroutinen zuriickfanden, ist
inzwischen auch schon wieder analysiert worden. Das in diesem Zusammenhang
von Helmut Lethen (2003) ausgesprochene Plidoyer, nicht linger Zuflucht zU
nehmen zu entlastenden metaphorischen Grofitheorien wie der vom ,Einbruch
des Realen', sondern weiter auf die undramatische und miihselige Kulturarbeit
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in den Archiven zu setzen, lisst sich auch auf die Avantgarde-Forschung iibertra-
gen. Die Ubernahme einer psychotraumatologischen Perspektive kann sie durch-
aus bereichern, wenn es dabei nicht bei allzu raschen metaphorischen Ubertra-
gungen bleibt. Zwischen somatischen Verletzungen und materieller Gewalt, der
subjektiven Realitdt emotionaler Eindriicke und den Realitidtsgehalten unter-
schiedlicher Medien und Zeichensysteme muss ebenso genau unterschieden
werden wie zwischen den Verfahren der einzelnen Strdomungen und Kiinstler der
Avantgarden, die trotz ihrer gemeinsamen Tendenz zu einer kiinstlichen Trau-
matophilie doch jeweils unterschiedliche Fille in unterschiedlichen Kontexten
darstellen, deren Spezifik es herauszuarbeiten gilt. Nicht zur Begriindung einer
grofien geschichtsphilosophischen Erzdhlung der Moderne ist der ,,Schock des
Neuen* (Hughes 2000 [1981]), den die Avantgarden produzierten, weiterhin ein
wesentliches Paradigma fiir die Kulturwissenschaften, sondern aufgrund der
Vielfalt und Pluralitit der dazu eingesetzten dsthetischen Mittel und wegen der
mit diesen Mitteln erreichten Erweiterung des Spielraums der Literatur.
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