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»Ich werde keine besonderen Gesten in petto halten*
- Uber die performativen und afformativen Gesten in Deutschstunde

von Siegfried Lenz
Abstract

In Siegfried Lenz’ reprasentativem Werk Deutschstunde, wie auch in seinen anderen
literarischen Werken, verwendet er seine gingige Erzdhlstrategie, um die existenzielle
Entscheidungskrise des Menschen zu présentieren, wie er sich in problematischen
Grenzsituationen, unter einem moralischen, politischen und korperlichen Druck,
verhélt und darauf reagiert. Als Erzdhlinstanz fungiert das naive und ungeformte Kind
Siggi, indem es von seinen Erlebnissen wihrend des Zweiten Weltkriegs erzahlt, wo er
gezwungene Weise im politischen Kampf zwischen seinem Vater, dem Polizisten
Jepsen, und dem Onkel, dem Maler Nansen, verwickelt ist. Aus einer relativ
eingeschriankten Froschperspektive des Protagonisten werden die Beobachtung und
Nachahmung der Geste von anderen — als der unmittelbarste Weg fiir Kinder zur
Herausbildung des Selbstbewusstseins und der Weltanschauung — zu
Schliisselphdnomen des Romans.

Ausgehend davon versucht die vorliegende Arbeit mithilfe der interdisziplindren
Forschungsmethode der Kulturwissenschaft, vor allem der Phdnomenologie der Geste,
Anthropologie und Soziologie, die mimetischen, performativen und daraus wuchernden
und als ,,gescheitert™ angesehenen afformativen Dimensionen der Geste, die sich beim
Umgang des Menschen mit der Umwelt und der sozialen Disziplinierung manifestieren,
unter die Lupe zu nehmen. Dariiber hinaus wird die in und durch Geste verkorperte
widerspriichliche Dualitdt des Subjekts untersucht: Der ent-setzte Widerstand vom
Subjekt des Korpers (Korperhaben) einerseits und die von aullen gesetzte
Disziplinierung als ,,Sub-jekts* andererseits. Die Unwigbarkeit und Unsicherheit von
Siggi zwischen den hartnidckigen performativen Gesten von den beiden Erwachsenen
stellen eine afformative Geste dar, die im dynamischen Mechanismus des Setzens und
Ent-Setzens das dngstliche Entsetzen und den ent-setzten Widerstand gegen alle
setzende Gewalt hervorruft. Das spannende Wechselverhiltnis zwischen Setzen und
Ent-Setzen setzt sich gleichzeitig in der Erzdhlstruktur des Textes ab. Denn der Text

selbst als eine aufgeforderte Strafarbeit zeigt einen performativen Zug, wird aber
ii



wiederum gezwungenermalen zum Abbruch aufgefordert. Was dabei herauskommt, ist,
dass die ,,absolute Wahrheit* aus konkurrierenden Multiperspektiven mit gleitenden,
unbestimmten Gesten affirmiert und widerrufen wird. Bei der nicht festlegbaren,
afformativen Geste wird der Mechanismus der Setzung des Textes zur Schau gestellt.
Obwohl die afformative Geste vom Erzéhlers Siggi und die Schreibstruktur des Textes
durch Unsicherheit als ,,Scheitern® anzusehen ist, deckt genau diese Impotenz, also das
Vermogen zur Nicht-Handlung, die Schattenseite der Macht auf, dass sie das handelnde
Subjekt von seinem Unvermdgen und Unwillen zur Handlung isoliert und dadurch eine
potenzielle Mdglichkeit offenbart. Damit bietet es dem Subjekt einen Spielraum und

Ansatzpunkt zum ,,passiven* Widerstand gegen die absolute Autoritét an.

Schliisselworter: Geste; Nachahmung; performativ; afformativ; Potenz
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1. Einleitung

Wenn man von den Repridsentanten der Nachkriegsliteratur spricht, werden oft
Heinrich B6ll, Giinter Grass und Siegfried Lenz in einem Atemzug genannt. Was Lenz
im Vergleich zu der ,provokativ kritischen Haltung“l und der ,,grotesk &sthetischen
Erzihlstrategie*® von den beiden ersten Autoren auszeichnet, ist seine relativ milde
Aufarbeitung der deutschen Vergangenheit, die sich allzu sehr auf die Deskription der
»nebensichlichen” Alltagsbegebenheiten und Kleinigkeiten konzentriert®, und die
ytraditionelle und konservative Stilhaltung**, die sich in einer diskreten Weise ohne
Pathos oder Anklage ,,eine pidagogische ethische Intention* nimmt.> Folglich wird das
moralische Engagement vom ,,geméBigten Erzdhler Lenz anerkannt, wéahrend man
seine Erzahlkunst als ,,altmodisch und zuriickhaltend* kritisiert und somit Lenz einen
kiinstlerischen Rang nur am Rande gesteht.

Dennoch fillt bei der genaueren Betrachtung eine experimentale erzéhlerische Qualitit
auf, deren Besonderheit seit langem vernachléssigt wird. Lenz gibt zu, dass die Figuren
ithm als eine Art von Versuchskaninchen dienen und oft in einer auBBerordentlichen
Entweder-oder-Situation getestet werden. Und ,erst unter gewissem Druck,
moralischem, politischem, kérperlichem Druck® kann das erfolgen.” Die Verflechtung
von dem Kérper, dem Druck und der Uberpriifung macht ein hiufiges Motiv bei Lenz
aus, das fast alle seine Romane durchzieht, beispielsweise wie Es waren Habichte in
der Luft, Der Mann im Strom, Brot und Spiele usw. Zu beachten ist es auerdem, dass
sein erzdhlerisches ,,Experiment* von der Existenzphilosophie und Ernest Hemingways
stoischskeptizistischer Weltsicht gepragt wird. Wegen des Misstrauens an Hoffnung
und Wabhrheit bleibt das Scheitern bei Lenz unumginglich und ein permanentes

Thema.®

! Werner Schwan: Siegfried Lenz, , Deutschstunde“. In: ders: , Ich bin doch kein Unmensch*. Kriegs- und
Nachkriegszeit im deutschen Roman. Freiburg: Rombach 1990, S. 57.

2 Ebenda.

3 Vgl. Hanjo Kesting: Begegnung mit Siegfiied Lenz. Essay, Gespriche, Erinnerungen. Gottingen: Wallstein 2016,
S.21.

4 Karl Hotz: Siegfiied Lenz. In: Bernd Lutz/Benedikt JeBing (Hrsg.): Metzler Lexikon. Autoren. 4. Auflage. Stuttgart,
Weimar: J. B. Metzler 2010, S. 494.

5> Winfried Freund: Siegfiied Lenz: ,, Deutschstunde “. In: Interpretationen. Romane des 20. Jahrhunderts. Band 2.
Stuttgart: Reclam 1993, S. 212.

¢ Manfred Lauffs: Deutschstunden mit der , Deutschstunde“. In: Heinz Ludwig Arnold (Hrsg.): Text + Kritik.
Siegfried Lenz. Heft 52. Miinchen: edition Text + Kritik 1982, S. 34.

7 Ekkehart Rudolph: Protokoll zur Person. Autoren iiber sich und ihr Werk. Miinchen: List Paul 1971, S. 100.

8 Ulrich Greiner/Siegfried Lenz: Erzdhl es, damit du es besser verstehst! Ein Gespréch mit Siegfried Lenz iiber seine
neue Erzdhlung, iiber die Notwendigkeit der Literatur und iiber die Kunst, Lachse zu fangen. In:
https://www.zeit.de/2008/20/L-Lenz-Interview?utm_referrer=https%3A%2F%2Fcn.bing.com%?2F (01.05.2023).
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Die Problematisierung des korperlichen Drucks, des extremen Schwellenzustandes und
des Scheiterns spiegelt sich jedoch vornehmlich in seinem reprédsentativen Roman
Deutschstunde wider. Die Erzdhlinstanz féllt auf den jungen Mann Siggi Jepsen, der im
Prozess des Erzédhlens zu sich selbst kommen und zu leben lernen soll, was bei Lenz
ein gingiges Thema ausmacht.” Den Erzihlrahmen bildet eine Strafarbeit zum Thema
,Die Freuden der Pflicht“. Sie 16st bei Siggi, einem manischen Insassen einer
Hamburger Anstalt fiir schwererziehbare Jugendliche, einen Erinnerungsprozess aus,
der den inzwischen fast Einundzwanzigjéhrigen in das Jahr 1943, in das Alter von zehn
Jahren zuriickversetzt.

Die Haupthandlung stellt Siggis Niederschrift dar, in der sich ein Konflikt zwischen
seinem Vater Jens Ole Jepsen und dem Maler Max Ludwig Nansen entfaltet. Auf
Anweisung  der  nationalsozialistischen = Machthaber muss Jens, ein
Polizeihauptwachtmeister in Rugbiill, seinem Freund Nansen ein Malverbot
aussprechen und ihn iiberwachen. Trotz dieses Verbotes besteht Nansen entschlossen
auf weiterem Malen. Siggi, ein unwissendes und naives Kind, ist zur Verwicklung in
den Kampf der beiden Erwachsenen gendtigt. Bei der genauen Beobachtung ist zu
erkennen, dass die Beschreibung der konkreten Geste im Roman wiederholt auftaucht.
Der Grund liegt darin, dass fiir unreife, ungeformte Kinder die Beobachtung und
Nachahmung der performativen Verhaltensweisen von Erwachsenen eine unmittelbare
und verstindlichere Methode sind, um sich selbst und die Welt zu erkennen.!® Da die
Geste an der Vergesellschaftung des Einzelnen und an der Ausgestaltung von
Institutionen beteiligt ist, gestaltet sie auf der thematischen Ebene, vornehmlich aus der
eingeschriankten kindlichen Froschperspektive, einen unmittelbaren Schauplatz der
Inszenierung der gegeneinandersetzenden Werte vom blind gehorsamen Nazi-
Polizisten und antiautoritiren Kiinstler. Das heift, die beiden Erwachsenen iiben
bewusst oder unbewusst den Einfluss durch und in performative(r) Geste auf Siggi aus,
um die eigenen méchtigen Absichten zu realisieren. Dabei muss Siggi gezwungene
Weise den Erwachsenen als Gehilfe dienen, gleichzeitig wird er jedoch des Rechtes
beraubt, gleichberechtigt mit ihnen zu kommunizieren. Siggis unwégbare Geste

zwischen den beiden Vorbildern ist durch den Schwellenzustand zwischen ,,dem

° Ebenda.
10Vgl. Christoph Wulf: Der mimetische und performative Charakter von Gesten. Perspektiven fiir eine kultur- und
sozialwissenschaftliche Gestenforschung. In: Paragrana, Vol. 19/2010, S. 237.
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Vollzug einer Setzung und mithin der entsetzende Ent-setzung*!!

gekennzeichnet. Dies
fithrt schlieBlich zu Siggis krénklicher Zwangsneurose und ist der Grund dafiir, warum
er sich als ein schwererziehbarer Bilderdieb in der Strafanstalt befindet. Selbst vor der
Entlassung ist er von der verzweifelten Ohnmacht geplagt und nicht in der Lage, seine
Unsicherheit loszuwerden. Er fragt sich: ,,Scheitern an Rugbiill? Vielleicht kann man
es so nennen. !

Es gilt auerdem zu beobachten, dass sich diese unwégbare Geste auch auf der
Erzdhlebene manifestiert. Der Roman selbst als eine aufgeforderte Strafarbeit zeigt sich
schon einen performativen Zug an. Dennoch ist der ,,Schreiber Siggi nicht in der Lage,
das eigentliche Thema zu treffen und dazu eine angemessene Schreibstruktur zu finden,
sodass sich ein kurzer Aufsatz allmihlich zu einem Roman wuchert, aber plotzlich
gezwungener Weise durchbrochen wird. Zwischendurch werden Ausziige aus der
Diplomarbeit des Psychologen Mackenroth eingefiigt, in denen Siggis Kindheit mit
wissenschaftlich objektiver Faktendarstellung mitgeteilt wird. Diese konkurrierende
Perspektive affirmiert und widerruft die Zuverldssigkeit und Gewissheit von einem

,,autor-itdren Schreiber. Fiir dieses zweifelhafte ,,Scheitern® an Bestimmtheit erklart

Lenz:

Jede Begebenheit 148t sich auf verschiedener Weise erzéhlen oder darstellen.
Literatur kommt ohne den Zweifel nicht aus, und ganz gewiss nicht ohne
Selbstzweifel. Um wirken zu konnen, ist Literatur auf Widerspruch
angewiesen, auf Gegenfragen, vor allem aber auf souverdne Leser, die
sowohl die Freiheit der Verweigerung besitzen, als auch die Freiheit der
Zustimmung. Ich gehe davon aus, daB in jedem Uberzeugungsversuch eine

kleine GewaltmaBnahme steckt.'?

In diesem Sinne ,,verfithren* die hinterlassenen Liicken, also die nicht festlegbaren

Leerstellen durch Entlarvung und Verdeckung zur Affirmation oder zum Zweifel, und

! Das deutsche Prifix ,,Ent-,, lisst sich auf zwei Ebenen erldutern: Es hat meist eine privative, in einigen Fillen aber
auch eine inchoative Bedeutung. Privativ meint ein Entfernen, eine Zuriicknahme oder Riickfithrung, inchoativ
ein Entspringen, ein Beginnen oder ein In-Bewegung-Setzen. Hiermit wird das Prifixes Ent- zur Verbindung mit
dem #hnlichen Schwellenzustand ,,Afformativ®, der in der folgenden Analyse ndher expliziert wird, besonders
betont.

12 Siegfried Lenz: Deutschstunde. Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag 1984, S. 574. Im Folgenden wird beim
Zitieren dieses Buches nur die Abkiirzung ,,DS und die entsprechende Seitenzahl angegeben.

13 Winfried BaBmann: Zur Erinnerung verurteilt. Siegfiied Lenz im Gespréich mit Winfiied Bafimann. In: Rudolf
Wolff (Hrsg.): Siegfried Lenz. Werk und Wirkung. Bonn: Bouvier 1985, S. 91.
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eroffnen Moglichkeiten fiir Sinnkonstruktion. Die narrative Autoritit und die absolute
Wahrheit werden problematisiert und 16sen sich in ,gleitenden, unbestimmten
Gesten* (DS, S. 450) auf. Bei der nicht festlegbaren erzédhlerischen Geste wird der
Mechanismus der Setzung im Text offenbart und erneut spielerisch durch Entsetzung
suspendiert. Dadurch kennzeichnet sie einen widerstindigen und ,,demokratischen®!*
Haltepunkt fiir Reflexion iiber den setzenden Wahrheitswert aller Autoritéten.

So gesehen ldsst sich behaupten, dass Geste in Deutschstunde sowohl strukturell als
auch thematisch inszeniert wird. Es bietet eine bemerkenswerte Dimension an, den in

Geste verkorperten Schwellenzustand zwischen der gesetzten Unterwerfung und dem

ent-setzten Widerstand zu untersuchen.

1.1 Forschungsstand

Der 1968 erschienene Roman Deutschstunde ist eines der reprisentativen Werke der
deutschen Nachkriegsliteratur, wo sich das erzéhlerische Arsenal von Siegfried Lenz —
die ethische Intention und die Problematisierung der zweifelhaften Existenz —
typischerweise niederschligt.'®

Die meisten Forschungsarbeiten, die den Roman als Untersuchungsgegenstand haben,
konzentrieren sich hauptsichlich auf das unausweichliche Thema Pflichtauffassungen.
Nur ein Jahr spéter nach der Veroffentlichung der Deutschstunde argumentiert Armin
Ayren: Es handelt sich in der Deutschstunde eben nicht um eine entschlossen
durchgefiihrte Privatisierung der dargestellten gesellschaftlichen Vorgédnge, die durch
die Schilderung des tdglichen Verhaltens zu einer Entschiarfung, wo nicht gar zur
Verharmlosung und Idyllisierung fiihrt, sondern umgekehrt um den Versuch, die
verheerenden Folgen einer falschen Pflichtideologie zu zeigen, indem dargetan wird,
dass und wie weit diese Ideologie bis in die hintersten Winkel und bis in die privatesten
Beziehungen dringen konnte. Im Grund wolle Deutschstunde einen fundamentalen
Mangel an Selbstbewusstsein und damit auch an der Fiahigkeit offenbaren,

eigenverantwortlich zu denken und zu handeln.'¢

14 Hierbei wird ,,demokratisch* als ein Gegenbegriff von der schon erwihnten ,,Gewaltmanahme* benutzt. Damit
meint es Lenz’ Erachtens die Relativierung des Erzéhlten und die freie Moglichkeit der Wahl fiir den Leser: ,,Ich
dachte insgeheim an Heinrich Mann, der einmal die Prosa als das schonste demokratische Angebot an den anderen
bezeichnet hat, bei dem man die Freiheit besitzt, zuzustimmen oder zuriickzuweisen.* In: Ebenda.

15 Winfried Freund: Siegfiied Lenz: ,, Deutschstunde “. In: Interpretationen. Romane des 20. Jahrhunderts. Band 2,
a.a. 0., S.212.

16 Armin Ayren: Siegfried Lenz. , Deutschstunde“. In: Paul Michael Liitzeler (Hrsg.): Deutsche Romane des 20.
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Hans Wagener fasst weitergehend in seinem Buch Siegfiied Lenz den Begriffswandel
der Pflicht seit 1800 zusammen und zeigt, wie sie von einem dsthetischen, von
Zweckbestimmung befreiten Begriff in Richtung auf eine unreflektierte
staatsbiirgerliche (Un-)Tugend abgelenkt wird. Ausgehend davon analysiert er die
beiden Pflichtauffassungen als Kernkonflikt des Romans, die jeweils von dem
Polizisten Jepsen und dem Maler Nansen verkorpert werden. Durch die Typisierung
der beiden Figuren folgert er, dass ein individuelles Bewusstsein der Staatsgewalt
gegeniiber unterdriickt und der Hitlerstaat durch ein pflichttreues Beamtentum
unterstiitzt wird. In Bezug auf die Erzdhlinstanz steht seines Erachtens im Mittelpunkt
der Betrachtung im Roman nicht Siggi, sondern die Gesellschaft selbst. Es gehe nicht
um die Reife eines Individuums, sondern um die politische Unreife der Deutschen.!”
Im Anschluss daran richtet Hannelore Martinez in Kleinbiirgerliches Sozialbewusstsein
und Kunstfreiheit in Siegfried Lenz’ ,,Deutschstunde“ die Aufmerksamkeit auf den
Konflikt zwischen dem gehorsamen Kleinbilirgertum und autoritdtsnegieren
Kiinstlertum. Thr zufolge reserviert das dsthetische Spiel dem verengten, von
Institutionen vorgeschriebenen Dasein entgegen doch einen Fluchtort, der die
autonome und freie Entfaltung der Persénlichkeit erlaubt.'®

Danach nimmt die Forschung allmédhlich die vorher vernachldssigte Ich-Erzéhlinstanz
Siggi Jepsen und die Perspektive des Kindes unter die Lupe. Irene Schlor nimmt im
Buch Pubertiit und Poesie. Das Problem der Erziehung die negativen und positiven
Vorbilder im Entwicklungsprozess von Siggi in Betracht. Nach ihrer Auffassung
wichst Siggi unter der militarisierten Pddagogik vom Nationalsozialismus nicht als
Individuum auf, sondern wird zur besseren Brauchbarkeit und Verwendbarkeit
befohlen. Trotzdem bekomme Siggi schlieBlich unter der Hilfe von den positiven
Vorbildern Selbstfindung und Gesundung. '

Der Fokus auf die innere Zerrissenheit von Siggi, die vom Widerstreit zwischen den
autoritdren Vorbildern herbeigefiihrt wird, ist weitergehend von Winfried Freund in
Siegfried Lenz: , Deutschstunde‘ zu richten. Indem Siggis Vater und der Maler ihn

zwingend in ihren politischen Kampf einsetzen, befinde sich Siggi stets im

Jahrhunderts. Berlin: Athenaum 1983, S. 359.

17 Hans Wagener: Siegfi-ied Lenz. Miinchen: C. H. Beck 1976, S. 54.

18 Hannelore Martinez: Kleinbiirgerliches Sozialbewusstsein und Kunstfreiheit in Siegfried Lenz’ ,, Deutschstunde “.
In: Heinz Ludwig Arnold (Hrsg.): Siegfried Lenz. Miinchen: Fink 1982, S. 143.

19 Irene Schlor: Pubertiit und Poesie. Das Problem der Erziehung in den literarischen Beispielen von Wedekind,
Musil und Siegfiied Lenz. Konstanz: Wisslit 1992, S. 137.
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ambivalenten Dilemma und leide an der Unfédhigkeit, eine stabile Ich-Identitét
anzubauen. An die Stelle der gebildeten Personlichkeit trete Siggi als das skeptische
Subjekt, das normativen Leitwerten und ihren Verfechtern misstraut, das aber gerade
dadurch offen wird fiir vorurteilsfreies praktisches Handeln. In diesem Sinne sei
Deutschstunde ein moderner Bildungs- und Entwicklungsroman, der jedoch weniger
auf der geschichtlich-gesellschaftlichen Ebene als vielmehr auf der Ebene des
widerspiegelnden und verarbeitenden Einzelbewusstseins gespielt wird.?°

Melanie Keutken analysiert in Eine Kindheit in Angst die personenkonstituierenden
Motive wie Macht, Angst und Krankheit in Deutschstunde. Sie erhebt die These, dass
die Darbietung der korperlichen Gewalt ein Ausdruck der Unsicherheit ist, die aus der
sozialen Unfahigkeit resultiert, als Privatperson zu handeln. Sowohl Jepsen als auch
Nansen sind verantwortlich fiir den Wahn von Siggi, weil sie die eigene Angst
unausweichlich auf ein unschuldiges Kind {iibertragen. Aber es ist gerade der
Angstzustand, der Siggi zur Kreativitdt beim Schreiben motiviert. Das Schreiben dient
nicht zu der Rekonstruktion von selbsterlebten Wahrheiten, sondern vielmehr dem
Abschluss eines Lebensabschnittes. Es  bietet eine  Mdoglichkeit zur
Vergangenheitsbewiltigung und Heilung des Traumas fiir Siggi an.?!

Die wissenschaftliche Beschiftigung mit Deutschstunde begann in China mit Eine
Rezension zu ,,Deutschstunde** von Siegfried Lenz von Han Ruixiang, in der er die
Erzéhlstruktur und Sprachstile darstellt. Die Besonderheit liegt in der Kombination von
widerspriichlichen ~ Adjektiven und  Wortern, die den  Umfang  des
Beschreibungsumfangs komprimiert und die enorme Lebenskapazitit trigt. Sie dient
dazu, um das Moment einer bestimmten Situation einzufangen und das Innerleben der
Figuren im Augenblick zu verdichten.??

An Ni geht in ihrem Buch Die verschwiegene Stimme zu horen auf die Schuldfrage der
Deutschen wéhrend des Zweiten Weltkriegs in Anlehnung an Pflichtauffassungen am
Beispiel Deutschstunde ndher ein. Fiir die im Roman offenbarte Schuld an
Pflichterfiillung und Emotionslosigkeit werde keine Moglichkeit zur Rettung

angeboten. Begleitet mit dem Sieg der dlteren Generation und dem Scheitern der

20 Winfried Freund: Siegfiied Lenz: , Deutschstunde . In: Interpretationen. Romane des 20. Jahrhunderts. Band 2,
a.a. 0., S. 220.

2! Melanie Keukten: Eine Kindheit in Angst. In: dies.: Die personenkonstituierenden Motive im Gesamtwerk von
Siegfried Lenz. Berlin: Peter Lang 2013, S. 79.

22 Ruixiang Han: Eine Rezension zu ,, Deutschstunde “ von Siegfried Lenz. In: Auslindische Literaturforschung, Nr.
3/1987, S. 75. (iibersetzt von mir).
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jiingeren Generation wird die Hoffnung auf Zukunft erstickt.?* Li Shi sieht die
Entwicklungsgeschichte eines Unmiindigen als das Erzdhlzentrum an, die die seelische
Zerrissenheit und das existentielle Dilemma des Individuums in den Vordergrund
stellt.?*

Was die vorhandenen deutschen und chinesischen Forschungsperspektiven insgesamt
betrifft, sind sie von einem gemeinsamen Merkmal gekennzeichnet, und zwar dass sich
der Fokus allméhlich von dem politischen Diskurs auf die Selbstbezogenheit der
Literatur, von binérer Typisierung des Schwarz-Weil-Schemas auf die Betrachtung des

Schwellenzustandes vom Individuum verschiebt.

1.2 Fragestellung und Vorgehensweise

Wie der oben dargestellte Forschungsstand belegt, gibt es immer noch viel Raum fiir
weitere Forschungsperspektiven hinsichtlich Deutschstunde, besonders die typische
spannende Verflechtung bei Lenz: des korperlichen Drucks, des extremen
Schwellenzustandes und des zweifelhaften Scheiterns. Die vorliegende Arbeit richtet
aus diesen Voriiberlegungen das Augenmerk auf das Wechselverhéltnis zwischen
performativer und afformativer Geste in Deutschstunde, um der in ihr verkdrperten
subjektiven Zerrissenheit zwischen der gesetzten Disziplinierung und dem ent-setzten
Widerstand nachzugehen.

Es gilt dabei zunichst zu fragen: Welche Rolle spielt die Geste bei der Ausbildung der
Selbsterkenntnis und Weltanschauung fiir Kinder wihrend ihrer Entwicklungsphase?
Wie werden die performativen Gesten der Vorbilder aus dem Blickwinkel des
Beobachters Siggi inszeniert? Welche verkorperten und einverleibten Werte werden in
und durch Gesten dargeboten?

Zur Beantwortung sollten zuerst der Polizist Jepsen und der Maler Nansen in zwei
Polen eingeordnet werden. Dabei beobachtet man, dass Jepsens Geste stumm, starr und
mechanisch wirkt. Beim weiteren Explizieren gilt zu fragen: Wie werden die
Lebenseigenschaften der performativen Geste vom Polizisten Jepsen durch

performative Machtanspriiche und Institutionen verwischt? Dazu bedarf es eines

23 Vgl. Ni An: Die verschwiegene Stimme zu horen: Eine Studie iiber deutsche Nachkriegsromane und den Diskurs
der Schuld und Verantwortung. Shanghai: Verlag fiir Normale Universitdt Ostchinas 2014, S. 136. (iibersetzt von
mir).

24 Vgl. Shi Li: Die missverstandene ,, Deutschstunde *“. In: Weltweite Kultur, Nr. 12/2014, S. 36. (iibersetzt von mir).
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Riickblicks auf den Wandel der Pflichtauffassungen. Ausgehend von dieser Uberlegung
gilt weiter nachzufragen : Wie weicht die ideale Konzipierung der Pflicht im
Kantischen Sinne als ,,ZweckméaBigkeit ohne Zweck®, die frei von Zweckbestimmung
ist, vom é&sthetischen und philosophischen Feld ab und wie sie zum unreflektierten
zweckmadBigen disziplinarischen Mittel verzerrt wird.

Zur Skizzierung der gegeniibergesetzten Geste des anderen Vorbildes Nansen sollte der
Schwerpunkt auf dessen Geste des Malens gelegt werden. Es ist anschlieend zu
erklaren, wie die Geste des Malens zum einen die Reflexivitit iiber Malen anbietet und
andererseits Widerstand gegen Autoritdten leistet. Auffallend ist es auch, dass der sich
eskalierende Konflikt zwischen den beiden Erwachsenen von Siggi bei seinem
(Aufsatz-)Schreiben analog zur theatralen Form gestisch und dialogisch zur Schau
gestellt wird. Dies fithrt zu der Frage, iiber welche Eigenheit diese performativ
inszenierte Szene verfligt.

Bei der ndheren Untersuchung sollte es sich Schritt fiir Schritt herausstellen, welchen
Einfluss sowohl Jepsens als auch Nansens Gesten auf ein unschuldiges Kind wie Siggi
austliben, das gezwungener Weise in den Konflikt zwischen ihnen verwickelt wird. Im
Anschluss daran sollte das Dilemma fiir den zwischen den performativen Vorbildern
schwankenden Siggi herausgearbeitet werden, wessen Geste er denn nachahmt. Dabei
geht es um folgende Fragen: Wie manifestiert sich seine afformative Unwigbarkeit
unter den gewalttitigen Gesten der beiden Erwachsenen? Was verursacht seine
entsetzte Zwangsneurose? Daraus, dass Siggi am Ende die
»gescheiterte Unwigbarkeit aufrechterhalten und dass er ,,nichts beschlieBen, planen
und keine besonderen Gesten in petto halten* (DS, S. 575) will, ergibt sich schlieBlich
die Frage, wie man die Verflechtung zwischen Scheitern und Geste verstehen soll?
Der Schwellenzustand, in dem sich Siggi befindet, setzt sich schlieBlich in der Geste
des Schreibens ab. In dieser Hinsicht stellen sich Fragen wie: Was stellt denn das
Schreiben beim Arrest dar, die widerstidndige oder die gehorsame Seite der Geste? Wird
das Schreiben als ein erfolgreich performativer Akt vollendet oder bleibt es im
afformativen Zustand? Wie werden die absolute Wahrheit und narrative Autoritét
durchs Spiel der Setzung und Ent-setzung im Schreiben hergestellt und erneut
aufgehoben? Und schlieBlich, wie leistet die verweigernde Impotenz den Widerstand

gegen die setzende Macht bei der destabilisierten Stillstellung?



2. Theoretische Grundlage

2.1 Die Geste in Bezug auf Freiheit und Widerstand

Der Begriff ,,Geste* geht auf das lateinische Wort ,,gestus* zuriick, das im allgemeinen
Sinn eine Bewegung oder Haltung des Kdrpers und im besonderen Sinn eine Bewegung
der Hand bezeichnet. ,,Gestus* ist das Partizip Perfekt von ,,gerrere®, das ,,machen®,
,,sich verhalten®, und ,,ausfiihren bedeutet. Von ,,gestus* leitet sich ,,gestire* her, das
bedeutet, ,,ein Gefiihl auszudriicken*.?

Was die Aufmerksamkeit fiir die Bewegung der Hand betrifft, beruft die
anthropologische Bedeutung der Geste vornehmlich auf der Freisetzung der Hand
infolge des aufrechten Gangs und ihrer Auswirkung auf die Entwicklung des Gehirns.?°
Der Unterschied zwischen der Hand der Primaten und der menschlichen Hand liegt
begriindet im Nervensystem. Es kommt im Verlauf der Entwicklung des Menschen zu
einer Steigerung der taktilen Sensibilitit und zu einer Verbesserung der
neuromotorischen Fahigkeit der Hand. So sieht Leroir-Gourhan, der unter Geste das
,Handeln* versteht, dass es zur Schaffung der menschlichen Kultur fiihrt.?” Viele
komplexe Handlungen des Greifens, Zupfens und Knetens, die sich beim
Frithmenschen zeigen, bilden nach wie vor die Voraussetzung fiir viele technische
Gesten heute.

Wie Leroir-Gourhan begreift auch Vilém Flusser die Geste als die Form menschlicher
Weltgestaltung und den Ausdruck eines zentralen menschlichen Weltverhiltnisses. Er
versucht angesichts der Materialitit und Medialitit des Korpers in seiner
Phidnomenologie, Gesten als Ausdruck einer Freiheit und Verkorperung der
menschlichen Existenzweise zu entziffern: ,,Wir konnen uns einbilden, dass die Welt
anthropologisch ist.“?® Seines Erachtens liegt die Definition der Geste vereinfacht in
der Aufmerksamkeit auf die Hinde. Die Bedeutungen der Begriffe wie ,,nehmen®,
,begreifen”,  handeln® und ,hervorbringen* werden von der konkreten Bewegung

unserer Hénde abstrahiert. Dies zeigt deutlich, wie sehr der Denkprozess liber Gesten

25 Gunter Gebauer/Christoph Wulf: Spiel, Ritual, Geste: Mimetisches Handeln in der sozialen Welt. Reinbek:
Rowohlt 1998, S. 81.

26 Ebenda, S. 107.

27 André Leroi-Gourhan: Hand und Wort. Die Evolution von Technik, Sprache und Kunst. Frankfurt a. M.: Suhrkamp
1980, S. 301f.

28 Vilém Flusser: Gesten. Versuch einer Phinomenologie. Frankfurt a. M.: Fischer 1994, S. 50.
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der Héande von Druck geprégt ist. Wenn wir die Linien der ineinander greifenden Hénde
aufnehmen konnen, hitten wir das Bild unseres In-der-Welt-Seins.

Die Symmetrie unserer Hiande ist so beschaffen, dass wir unsere linke Hand in einen
vierdimensionalen Raum drehen miissen, um sie mit der rechten Hand in
Ubereinstimmung zu bringen. Da diese Dimension fiir beide Hénde nicht wirklich
zuginglich ist, sind sie dazu bestimmt, sich endlos zu spiegeln. Die Gegensétzlichkeit
unserer beiden Hénde ist Teil des Menschseins, und wenn wir uns vorstellen, dass sie
in einer Linie liegen, stellen wir uns vor, dass wir die menschliche Grundbedingung
iiberwunden haben. Die beiden Hénde wollen sich beriihren, weil das ithre Symmetrie
ist. Aber sie kdnnen es nicht, denn die Symmetrie unserer Hande erlaubt es ihnen nicht,
sich im bloBen dreidimensionalen Raum der objektiven Welt auszurichten. Wir konnen
jedoch versuchen, beide Hinde auf ein Hindernis, ein Problem oder einen Gegenstand
auszurichten. Diese ,,volle” Geste ist die Geste des Machens. Die Geste des Machens
ist komplex. Folgenderweise stellt sie sich dar: Die beiden Hinde strecken sich in die
Welt der Gegensténde aus. Sie ergreifen einen Gegenstand und reiflen ihn aus seiner
Umgebung. Sie driicken auf den Gegenstand von beiden Seiten und verdndern seine
Form. Durch den Druck ist Geste eine Bewegung, in der sich eine Freiheit durch
Uberwindung des Widerstandes ausdriickt. ,,Ausdruck ist ein relativer Begriff. Er
bedeutet einerseits ,,von irgendwo gegen etwas driicken* und andererseits ,,von innen
andringen®.’® Diese Geste driickt von beiden Seiten gegen den Gegenstand, so dass
sich die beiden Hénde treffen konnen. Unter diesem Druck verdndert der Gegenstand
seine Form, und diese neue Form, diese ,,Information®, die von der gegenstdndlichen
Welt aufgeprégt wird, ist eine der Mdglichkeiten, die menschliche Grundbedingung zu
transzendieren.

Die Hénde strecken sich nach der Welt aus mit der 6ffnenden Arme, den gespreizten
Fingern und den einander zugewandten Handfldchen. Es ist die Geste des Empfangs,
der Aufnahme, der Offnung auf die Zukunft hin. Man kann sie ,die Geste der
Wahrnehmung® nennen.?! Die Wahrnehmung ist jedoch kein unbefleckte Empfingnis.
Sie ist eine gewalttitige, aggressive Geste. Sie fligt der Welt Gewalt zu, weil sie sie in
einen Bereich zwischen zwei Handflichen (den sie annimmt) und einen anderen

Bereich (den sie ablehnt) teilt. Sie wirkt auf die Zukunft, weil sie einen Kanal 6ffnet,

29 Ebenda, S. 51.
30 Ebenda, S. 34.
31 Ebenda, S. 53.
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durch den bestimmte Ereignisse flieBen konnen, wéihrend andere ausgeschlossen
werden. Es ist eine Geste der Trennung und die Welt ist fiir uns deshalb ,,dialektisch.
Fiir uns hat die Welt zwei Aspekte: einen guten und einen schlechten, einen schonen
und einen hésslichen, einen klaren und einen dunklen, einen rechten und einen linken.
Die Macht unserer Hiande {iiber unsere Gedanken ist so stark, dass wir dieser
unfruchtbaren Dialektik zwischen ,,Subjekt und Objekt*, ,,Realitit und Wert", ,,Materie
und Form* nicht entkommen konnen. Und wenn wir die Ganzheit begreifen, begreifen
wir sie als den Zusammenhang zweier Gegensétze.

Sobald die Hénde ihr Aktionsfeld festgelegt haben, bewegen sie sich weiter aufeinander
zu, bis sie von etwas aufgehalten werden. Zweifellos gibt es iiberall etwas, denn die
gegenstandliche Welt ist ,,voll* davon. Manchmal stoflen die Hinde auf kein Hindernis
auf ihrem Weg, sie nehmen ,,nichts* wahr. Dies wird eine ,,leere” Geste sein. Es kann
aber auch geschehen, dass diese Hiande auf etwas stoflen, das sie daran hindert, ihre
Bewegung fortzusetzen. Dann gibt es zwei Moglichkeiten. Die Hinde konnen sich
zurlickziehen oder darauf beharren, sich treffen zu wollen. Bei der ersten Moglichkeit
hat es mit der Geste der Angst, der Flucht oder des Zogerns zu tun. In einer anderen
Situation beginnen die beiden Hénde, den Gegenstand mit den Fingerspitzen zu
beriihren. Sie folgen seinen Konturen, sie wiegen ihn in der Handflache (erwégen ihn),
sie reichen ihn von einer Hand zur anderen (iiberlegen ihn). Das ist die ,,Geste des
Begreifens*.*

Der Gegenstand scheint einfach da zu sein, passiv und griftbereit zu sein. Doch unter
dem Druck beginnt es zu reagieren. Er wehrt sich dagegen, in ein Produkt verwandelt
zu werden. Dieser Widerstand verletzt die Hénde, die ihm Gewalt antut, und als Folge
dieser Verletzungen dndert sich die beabsichtigte Richtung der Geste. Dies ist die Geste
des ,,Untersuchens®.?* Durch diese Geste wird das Material durchdrungen, und die
Hand findet in ihm ihren Widerstand gegen den ,,Wert”, der ihm auferlegt wird.
Wihrend wir die Welt durchdringen, untersuchen wir sie, um die Gegenstande mit
unseren Werten zu vergleichen. Die Gegenstinde werden untersucht, um ihren
Widerstand gegen den Druck der Hand zu provozieren und sie zu zwingen, ihre innere
Struktur zu offenbaren. In dem Mafle, in dem die Hénde ihren Gegenstand untersuchen,

entdecken sie die Strategien, die ihn formen. In dem MaB3e, in dem der Gegenstand die

32 Ebenda.
33 Ebenda, S. 58.
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Hénde verletzt, offenbart er seine Schwéchen und seine Geheimnisse. Und wenn die
Hénde dieses Geheimnis untersuchen, wie sie den Gegenstand verdndern konnen,
4dndert sich ihre Geste erneut. Das ist die ,,Geste des Erzeugens®.>* Die Héinde kénnen
jetzt dem Gegenstand einen Wert aufzwingen, sie konnen ihn bis in seinen Kern
durchdringen, um sich zu treffen und miteinander zu kongruieren.

Das ist eine Welt, in der die von unseren Handen durchmessenen Bahnen fixiert wurden,
wenn auch modifiziert durch den Widerstand, den die gegenstindliche Welt den

Bewegungen unserer Hinde entgegensetzt.*

2.2 Der performative und mimetische Charakter der Geste

Wie bereits die etymologische Erlduterung des Begriffs Geste gezeigt wird, stehen die
Inszenierung und  Auffilhrung des Korpers, seiner Darstellungs- und
Ausdrucksmoglichkeiten im Mittelpunkt, was eben die Kernelemente der
Performativitit ausmacht. In diesem Sinne soll zunéchst der Begrift des Performativen
skizziert werden, um dann ndher auf die Geste einzugehen. Der Begriff
mperformativ wird von John L. Austin geprigt. Performativ sind sprachliche
AuBerungen, die zugleich Handlungen sind. Verwendet man den Begriff in einem
weiteren Sinn, dann wird der performative Charakter von Sprache und damit das
Verhiltnis von Korper und Sprache generell zum Thema. Austin bestimmt zwei Regeln,
die fiir performative AuBerungen unverzichtbar sind. Erstens: Die durch eine
performative AuBerung zu vollziechende Handlung bzw. Bewegung muss existieren und
sozial akzeptiert sein. Zweitens: Die AuBerung muss durch den Kontext ermdglicht
werden. *® Austin will den Nachweis fiihren, dass Sprechen immer Handeln ist,
weswegen Feststellungen gliicken oder missgliicken und performative AuBerungen
wahr oder falsch sein koénnen.

Wiéhrend das Konzept des Performativen in seiner Ursprungsdisziplin
Sprachphilosophie, die sprachliche Ausfilhrung einer Handlung betont, wird er
innerhalb der Performativitidt dem Korper die ausfiihrende Leistung zugeschrieben. Die

Ubernahme des Begriffs der Performativitit durch die Sozial- und

34 Ebenda, S. 60.

35 Ebenda, S. 52. i

36 John L. Austin: Performative AuBerungen. In: ders.: Gesammelte philosophische Aufsiitze. Stuttgart: Reclam 1986,
S. 309.
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Kulturwissenschaften geschieht also, wie vor allem Krdmer und Wirth unter
Bezugnahme auf Felman hervorheben, durchaus in dem Bewusstsein, an eine
wesentliche, wenn auch vielleicht etwas verborgene Dimension des Austinschen
Programms anzukniipfen. Dass die performative AuBerung eine effektive Wirkung
bringt, steht im Zusammenhang mit dementsprechendem sozialem Status und oder
angemessener Macht des Sprechers. In diesem Sinne betont Sybille Krdmer, dass
performative AuBerungen eben keine rein sprachlichen Ereignisse sind, sondern
vielmehr soziale Handlungen. 3’ Ekkehard Konig fast deshalb den Begriff des

Performativen wie folgt zusammen:

Durch sprachliche AuBerungen einer spezifischen Form kann im Kontext
(formaler und informeller) gesellschaftlicher Institutionen eine neue
Wirklichkeit konstituiert werden. Damit steht ein bestimmter Gebrauch von
Sprache und nicht ihre Struktur oder ihre Représentationsfunktion im

Vordergrund.*®

Damit aber lduft der Performative Turn im Kern auf eine Soziologie des Performativen
hinaus. Deren genaue Ausgestaltung lisst sich insbesondere im Rekurs auf zwei hierfiir
paradigmatische Positionen erschlieBen: der Pierre Bourdieus und Judith Butlers. Fiir
Bourdieu tibergeht Austin damit die Einsicht, dass ,,die performative Aussage als Akt
der Setzung soziologisch nicht unabhidngig von der Institution bestehen kann, der sie
ihre Daseinsberechtigung verdankt“.>* Weil das Gelingen des performativen Sprechens
von Kontexten, d. h. von institutionellen Bedingungen abhéngig ist, ergibt sich fiir ihn
eine zwingende Verkniipfung mit der Frage nach Autoritit und symbolischer
Herrschaft, also eine Verbindung von Sprach- und Machtanalyse.

In Bezug auf Simone de Beauvoirs Aussage: ,,MAN kommt nicht als Frau zur Welt,
man wird es. Kein biologisches, psychisches, wirtschaftliches Schicksal bestimmt die

Gestalt, die das weibliche Menschenwesen im SchoB der Gesellschaft annimmt“*°,

37 Sybille Krdmer: Sprache, Sprechakt, Kommunikation. Sprachtheoretische Positionen des 20. Jahrhunderts.
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2001, S. 141.

38 Ekkehard Konig: Bausteine einer allgemeinen Theorie des Performativen. In: Klaus Hempfer/Jorg Volbers
(Hrsg.): Theorien des Performativen. Sprache — Wissen — Praxis. Eine kritische Bestandsaufnahme. Bielefeld:
transcript 2011, S. 47.

39 Pierre Bourdieu: Was heifit ,, sprechen*? Zur Okonomie des sprachlichen Tausches. Wien: New Academic Press
2015, S. 81.

40 Simone de Beauvoir: Das andere Geschlecht. Sitte und Sexus der Frau. Reinbek: Rowohlt 1987, S. 265.
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entwickelt Judith Butler eine Korpertheorie, die bekannte Rollenbilder von Frau und
Mann hinterfragt und diese dadurch neu diskutiert. Nach Butler gibt es keine
vorgegebene, feste und stabile Identitét. Stattdessen wird sie immer wieder nach der
Interpellation von sozialen Normen kontinuierlich laufend aufgefiihrt. Vor allem
kritisiert sie die Trennung in biologische und soziale Geschlechterkonstruktion. Fiir sie
ist weder sex noch gender eine natiirliche Gegebenheit, sondern beides ist eine

Konstruktion:

Vielmehr ist die Geschlechtsidentitit die wiederholte Stilisierung des
Korpers, ein Ensemble von Akten, die innerhalb eines duBerst rigiden
regulierenden Rahmens wiederholt werden, dann mit der Zeit erstarren und
so den Schein der Substanz bzw. eines natiirlichen Schicksals des Seienden

hervorbringen.*!

Signifikante geschlechtsspezifische Unterschiede werden iiber Gesten bestitigt,
wiederholt und bestitigt. > So zeigen sich signifikante geschlechtsspezifische
Unterschiede schon bei Médchen- und Jungenspielen, in denen das gestische
Ausdrucksverhalten {iber unterschiedliche Spielinteressen (Kooperation und Intimitat
versus Wettkampf) eingeiibt wird. Geschlechtsspezifische Unterschiede zeigen sich
auch in der Art und Weise, wie Frauen und Minner sitzen, welchen Raum sie beim
Sitzen einnehmen und wie sie ihre Beine beim Sitzen anordnen. Das Gleiche gilt fiir
das Sprechen, Essen und Trinken. Es sind die Wiederholung der dementsprechenden
Gesten und Bewegungen, die den Korper als einen individuell, ethnisch, kulturell
markieren iiberhaupt erst hervorbringen.** Durch die Wiederholung der entsprechenden
Gesten und Bewegungen wird der Korper als personliches, nationales und kulturelles
Merkmal {iberhaupt erst geschaffen. Durch die stilisierte Wiederholung performativer
Gesten werden bestimmte historisch-kulturelle Mdglichkeiten verkorpert. In diesem
Sinne sind Identititen stets dezentriert, setzen sich also ohne einen festen Kern
zusammen, und ein Ort politischer Auseinandersetzungen: Performativitdt wird nicht

als der Akt verstanden, durch den ein Subjekt dem Existenz verschafft, was sie/er

41 Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1991, S. 60.

4 Christoph Wulf/Birgit Althans: Die Geste in Erziehung, Bildung und Sozialisation. Wiesbaden: Verlag fiir
Sozialwissenschaften 2011, S. 9.

43 Judith Butler: Korper von Gewicht. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1995, S. 273.
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benennt, sondern vielmehr als jene stindig wiederholende Macht des Diskurses, die in
und mit normativen Gesten auf die Einzelnen korperliche Gewalt ausiibt.

Individuen, Gruppen, Institutionen inszenieren das soziale Leben und entwickeln
Choreographien menschlicher Gemeinschaft. Diese Inszenierungen von Kérpern und
Gesten lassen sich wie Texte lesen bzw. entschliisseln. Clifford Geertz hat dieses
Verstindnis des Sozialen in Form eines Textes fiir die Kulturanthropologie fruchtbar

gemacht. Sein Versuch, die soziale Realitét durch ,,dichte Beschreibung* zu erfassen,

entspricht der Auffassung von der Lesbarkeit des Sozialen.** Im Rahmen der sozialen
Inszenierung des Korpers sind Gesten von zentraler Bedeutung. Sie sind Teil einer
symbolischen, korperlichen und sozialen Sprache, die auf die gleiche Weise gelesen
werden kann wie abstraktere Symbole in Texten. Diese Betrachtung von Gesten muss
durch eine Perspektive erginzt werden, die ihren performativen Charakter
beriicksichtigt, in der sie als kulturelle Auffiihrungen begriffen werden.

Mit jeder Wiederholung einer performativen Geste vollzieht sich ein mimetischer
Prozess. Der performative Charakter von korperlicher Auffithrung konstituiert sich in
mimetischen Prozessen.*> Mimetische Prozesse laufen zu einem groBen Teil unbewusst
ab. Sie sind sinnlich und beziehen sich daher vor allem auf die Ausfithrung
menschlichen Verhaltens. Mithilfe dieser mimetischen Prozesse bilden sich praktisches,
handlungsrelevantes Wissen, leibliches Engagement und ein leiblicher Habitus heraus.
Elias hat in seinen Untersuchungen des Zivilisationsprozesses gezeigt, wie hofische
Gesten vom Biirgertum nachgeahmt und allméhlich tibernommen und dabei verandert
werden.*® Wie sich die Macht in den Kérpern festsetzt und auch ihre Ausdrucks- und
Darstellungsformen, ihre Gesten, in ihrem Sinne zurichtet, hat Foucault in Uberwachen
und Strafen gezeigt. ¥’ Die mimetischen Beziehungen machen deutlich, wie das
leibliche und gestische Habitus kollektiv geteiltes Wissen und kollektiv geteilte
Handlungspraxen hervorbringen und inszenieren, und wie eine Selbstdarstellung und
Reproduktion der sozialen Ordnung durch ein (aktualisiertes) handlungspraktisches

Muster moglich ist.

4 Vgl. Clifford Geertz: Dichte Beschreibung. Beitrige zum Verstehen kultureller Systeme. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp 1987, S. 69.

4 Christoph Wulf/Jorg Zirjas: Das Soziale als Ritual: Perspektiven des Performativen. Zur performativen Bildung
von Gemeinschaften. Opladen: Leske + Budrich 2001, S. 342.

46 Vgl. Nobert Elias: Uber den Prozef der Zivilisation. Soziogenetische und psychogenetische Untersuchungen.
Band 2. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1978, S. 173.

47 Vgl. Michel Foucault: Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Gefingnisses. 2. Auflage. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp 1977, S. 163.
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Die Mitglieder der Gesellschaft unterwerfen sich dem normativen Anspruch, den
entsprechenden Werten und Machtanspriichen durch die Nachahmung der
institutionsspezifischen Gesten.*® In diesem Prozess entsteht eine Identifikation mit der
Institution, deren Anspruch und Geltung durch den Vollzug der Nachahmung bestitigt
wird. Die Gesten werden zu Emblemen der Institutionen, mit denen sich auch
gegeniiber anderen Institutionen und sozialen Feldern abgrenzen ldsst. Bleiben die von
den Institutionen erwarteten Gesten aus, werden sie sogar unter Androhung von
Sanktionen eingefordert. Auch wenn der Mensch sich in Ubereinstimmung mit den
sozialen Erwartungen zu verhalten hat, so ist er doch keine mechanische Marionette der
Normen. Abweichungen, Differenzierungen und sogar Subversionen sind bei der
Nachahmung und Wiederholung der vorgegebenen normativen Geste unvermeidlich.
Die Handlung, die hervorgebracht wird, kann nicht nur wiederholt, sondern auch
verdndert, parodiert und aktualisiert werden. Insofern Mimesis die Féhigkeit zum
Ausdruck und zur kdrperlichen Darstellung einer Beziehung zur Welt ist, kann sie neue
Gesten hervorbringen. Um neue Gesten zu produzieren, verwendet sie gestische
Elemente, die sie aus ihrem traditionellen Kontext herauslost, in einen neuen Kontext
einfiihrt und entsprechend dessen Anforderungen verdndert. Oder sie erfindet neue
gestische Formen aus dem Potential krperlicher Ausdrucksméglichkeiten.* In diesem
Sinne sind Gesten Versuche des Heraustretens aus Situationen des bloBen Im-Kdrper-
Seins und des Verfiigens iiber den Korper. Voraussetzung dafiir ist die exzentrische
Position des Menschen. Diese impliziert, dass der Mensch in der Lage ist, sich zu sich
selbst zu verhalten. Durch diese vermittelte Unmittelbarkeit der exzentrischen Position
werden Imagination, Sprache und das Handeln erst moglich.® Durch die Mdglichkeit,
variierend und parodistisch zu handeln, ergibt sich eine Potenz,

wirklichkeitsverdndernd und somit widerstédndig zu sein.

48 Christoph Wulf: Der mimetische und performative Charakter von Gesten. Perspektiven fiir eine kultur- und
sozialwissenschaftliche Gestenforschung. In: Paragrana, Vol. 19/2010, S. 239.

49 Ebenda, S. 242.

30 Helmuth Plessner: Mit anderen Augen. Aspekte einer philosophischen Anthropologie. Stuttgart: Reclam 1982, S.
32.
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2.3 Das Afformative — Die stillgelegte Geste und deren widerstindige Potenz

Nach Johann Jakob Engel ist Geste eine auf einen externen Gegenstand richtende
Bewegung, und sie nimmt immer die gerade Linie auf den Gegenstand zu oder von ihm
zuriick.®! Das heiBt, dass die Geste die Reaktion oder zumindest die Bezugnahme auf
die Anziehung oder AbstoBung von einem Gegenstand darstellt. In Engels Sinne also
wendet sich die Geste auf den Gegenstand hin, und etabliert damit eine Relation
zwischen Subjekt, von dem die Geste ausgeht, und dem Gegenstand, auf das sie zielt.
Ausgehend davon erweitert Blanga-Gubbay den Begriff ,,Gegenstand“ von der
physischen Konfiguration zu jeder Entitét geméf der erkenntnistheoretischen Tradition,
die dem Subjekt entgegensetzt und von ihm getrennt wird. Unter diesem Gesichtspunkt
gilt Geste als eine Fahigkeit, die Relation mit einem Gegenstand auf3erhalb des Subjekts
zu etablieren, ebenso als einen Akt, den man in der Zukunft ausfiihren will. Sobald eine
Geste den verankerten Gegenstand erreicht, wird sie vom Subjekt isoliert und
verwandelt sich selbst in einen Gegenstand. Mit deren Vollendung wendet sie sich an
Subjekt, um dessen Korper als ihr Werkzeug zu offenbaren, denn alle Bewegungen
wurden, von einem bereits angegebenen Ziel ausgehend, das zu erreichen oder zu
erfiillen steht, im Voraus genau entworfen. Geste sollte das sein, was immer noch in
der Zukunft liegt, aber unerreichbar ist. Unterbrechung scheint in diesem Sinne eine
Weise zu sein, Geste vor der Verwandlung in Gegenstand zu verhindern.
Unterbrechung kennzeichnet einen dialektischen Stillstand, der an friihere Momente
erinnern ldsst und gleichzeitig die mannigfaltigen Mdglichkeiten in der Zukunft
eroffnet. In diesem Moment der Unentschiedenheit und Zuriickhaltung,
Aufgeschlossenheit und Offenheit, wird die Koexistenz der Maoglichkeit einer
erfolgreichen sowie gescheiterten Ausfithrung erlaubt. In Gesten kann sich das Subjekt
bestimmten Zielen in der Welt 6ffnen, aber es muss sich nicht zwangsldufig daran
klammern oder in sie eindringen, um zu ihrem Werkzeug zu werden. Aus dieser
Perspektive ist jede Geste eine kleine Meuterei dagegen, stets in Aktion oder ein
Produzent der Bedeutung zu sein. Sie offenbart, manifestiert sich und lebt in einem
Interstitial, wo eine Opposition zwischen Kérper und Welt hinterfragt wird.>?

Zur Beschreibung dieses aufstehenden Nicht-Handelns ist weitergehend an Benjamins

31 Johann Jakob Engel: Ideen zu einer Mimik. In: ders.: Schriften. Mimik. Band 7. Berlin: Myliussische
Buchhandlung 1804, S. 164.
32 Daniel Blanga-Gubbay: Human Gestures between Power and Action. In: Paragrana, Vol. 19/2010, S. 219.
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Kritik der Gewalt anzukniipfen. In Zur Kritik der Gewalt verweist der Streik nach
Benjamin als Nicht-Gewalt oder Nicht-Handeln auf eine ,,reine Gewalt®“, die nicht als
Mittel zu gesetzten Zwecken fungiert.® Diese Figur des Passiven wiederholt sich bei
Benjamin also in der praktischen Philosophie. Benjamin unternimmt zunéchst eine
kritische Analyse der modernen Rechtsordnungen auf der Grundlage des ihnen
zugrunde liegenden Verhéltnisses von gewaltsamen Mitteln und legitimen Zwecken.
Dieser Logik setzt Benjamin zweitens einen anderen Gewaltbegriff entgegen, der ihm
die Thematisierung des Streiks nicht als Mittel der Setzung, sondern als bloBBes Mittel
der Authebung einer Rechtsordnung erlaubt. Fiir eine Theorie des Passiven ist vor allem
letzteres interessant, nicht nur weil der Streik klassischerweise als Arbeitsniederlegung
definiert wird, sondern vor allem, weil hier die Passivierung des Handelns als Befreiung
von Zwecken gedacht wird.

Fir Benjamin ist der proletarische Generalstreik die hochste Erscheinungsform
entsetzender Gewalt. Generell beruht jede Form des Streiks zunéchst auf einer
Passivierung des Handelns, auf einem ,,Nicht-Handeln“ bzw. ein ,,Unterlassen einer
Handlung®.** Davon ausgehend unterscheidet Benjamin jedoch zwei Formen des
Streiks — eine, wenn man so will, passive und eine aktive. Die Erstere stellt nach
Benjamin eine blofe ,,.Bezichungsunterbrechung* dar, demonstriert die Abkehr und
Entfremdung vom Arbeitgeber, formuliert aber keine Forderungen und verfolgt kein
Ziel. Diese Form entspricht jener gewaltlosen, erschreckenden Gewalt. Im Gegensatz
dazu ist die aktive Form des Streiks im schlechten Sinne gewalttitig, da sie die
Unterlassung zum Mittel macht, um bestimmte gesetzte Ziele zu erreichen.> Seine
Politik ist die der Erpressung einer Anderung der Rechtsordnung, der Arbeit oder,
allgemeiner, des bloBen Machtwechsels. Die passive Form des Streiks setzt sich kein
Programm, kein Recht, keinen Zweck, dessen Mittel der Streik ist, sondern vollzieht
ohne die Absicht der Machtergreifung die Beendigung der Arbeit in ihrer bestehenden
Form, die Abschaffung des Bestehenden.

Werner Hamacher hat fiir die komplizierte Struktur der entsetzenden Nicht-Gewalt des
Streiks das Begriffsangebot des ,,Afformativen” vorgeschlagen. Es ldsst eigentlich

nicht als ein ,Begriff“ definieren, sondern verweigert sich gerade dem Zugriff

33 Walter Benjamin: Rolf Tiedemann/Hermann Schweppenhéuser (Hrsg.): Gesammelte Schriften. Band 2. Frankfurt
a. M.: Suhrkamp 1977, S. 200.

54 Ebenda, S. 184.

35 Ebenda.
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kategorialen Denkens und intentionalistischer Handlungstheorie. In bisweilen
abstrakten Anndherungen oder Umkreisungen legt Werner Hamacher dar, dass das
Afformative das Moment der Ermoglichung der Setzung und Moglichkeit des Ent- und
Aussetzens ist. Es hat kein sicheres Sein, sondern eroffnet (setzt) Moglichkeiten des
Seins und bedroht (entsetzt) sie zugleich.’® Es setzt die Spannung voraus zu dem, was
sie andeuten, ohne es auszudeuten; zu dem, was sie versprechen, ohne die Sicherheit
zu geben, dass es auch eingelost wird; zu dem, was erreichbar ist, aber noch nicht
wirklich erreicht.

Katja Rothe steht auf dem Punkt, dass das Afformative als Gegenkonzept zur
Intentionalitét und Instrumentalitéit des Performativen gelesen werden kann.’” Wenn
man mit der Theorie des Sprechakts die gewaltsame Rechtsetzung als performativen
Akt begreift, so kann man demgegeniiber ,,die ,Entsetzung*® der Setzungsakte und ihrer
Dialektik zumindest provisorisch als absolut imperformatives oder afformatives
politisches Ereignis, als Depositiv und als politische Athesis* bezeichnen.*® Dabei
diirfte das Afformative nicht als ein Akt verstanden werden. Da es eben kein
performativ ist, miisse es sich selbst auslassen, nicht sich selbst an die Stelle dessen
setzen, was es entsetzt. Auf der phdnomenalen Ebene des Performativen erscheint das
Afformative daher nur als Unterbrechung, Abbruch, Zasur.

Das Afformative und Performative stehen insofern in einer spannungsvollen Relation
und beanspruchen einander. In jedem performativen Akt wird das Afformative
vorausgesetzt, weil er sich aus thm heraus erst setzt. Auch wenn das Performative das
Afformative, das es setzt, verdringt oder verbirgt, so ist es doch ohne dieses nicht
moglich, es ist dessen Ermdglichungsbedingung ebenso wie seine Gefdhrdung.
Umgekehrt kann also das Performative jederzeit vom Afformativen suspendiert werden.
Das Afformative nimmt nicht einfach den Platz des Performativen ein, sondern arbeitet
in, an und mit ihm. Das Performative bedarf, so Hamacher, eines Moments der Setzung,
wie auch umgekehrt das Afformative ohne das Performative kein Afformatives wiére,
sondern nur durch dieses erscheinen kann, um sich iiberhaupt setzen zu konnen, und ist

darin doch stets von ihm bedroht.>® Das Afformative weist auf etwas hin, das noch

3 Werner Hamacher: Streik, Afformativ. In: Christiaan Hart Nibbrig (Hrsg.): Was heift ,, Darstellen“? Frankfurt a.
M.: Suhrkamp 1994, S. 71.

57 Katja Rothe: Nicht-Machen. Lassen! Zu Walter Benjamins péidagogischem Theater. In: Barbara Gronau/Alice
Lagaay (Hrsg.): Okonomie der Zuriickhaltung. Bielefeld: transcript 2010, S. 331,

8 Werner Hamacher: Streik, Afformativ. In: Christiaan Hart Nibbrig (Hrsg.): Was heifst , Darstellen“?, a. a. O., S.
352.

59 Ebenda, S. 345f.
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aussteht, ohne schon Akt, Vollzug, Ausfithrung zu sein. Darin liegt, wie bereits erldutert,
das Wesen der Geste. Verbirgt sich hinter dem Begriff etymologisch die Geste der sich
schlieBenden, zupackenden Hand, so kiindigt das Afformative eher das Wesen der
Geste eines Sich-Offnens, eines Ab- und Entlassen.®® Agamben nennt unter Riickgriff
auf Benjamin die Stillstellung als Seinsart der Geste, das Innehalten, die Zisur: Die
Geste ist eine Potenz, die nicht in den Akt libergeht, um sich in ihm zu erschopfen,
sondern als Potenz im Akt verbleibt und in ihm tanzt. %! Diese Handlung als
Nichthandlung wird durch Agamben in Anlehnung an Varro auf die reine Mittelbarkeit
der Geste verwiesen. Varro schreibt die Geste in die Sphire des Tuns ein, unterscheidet
sie jedoch genau vom Handeln bzw. Ausfithren (agere) und vom Machen bzw.

Hervorbringen (facere):

Man kann ndmlich etwas hervorbringen (facere), ohne es auszufiihren
(agere), so, wie der Poet ein dramatisches Werk hervorbringt, aber es nicht
ausfiihrt (agere im Sinne von ,,eine Rolle spielen, einen Part geben®) Im
Gegensatz dazu flihrt der Akteur das Stiick aus, bringt es aber nicht hervor.
Dementsprechend wird das Drama vom Dichter hervorgebracht (fit), aber
nicht ausgefiihrt (agitur); vom Akteur wird es ausgefiihrt, aber nicht
hervorgebracht. Der ,,imperatora“ hingegen gerits, das heil3t, er trdgt es,

nimmt es auf sich (sustinet).®?

Die Geste ist dadurch gekennzeichnet, dass man in ihr weder etwas hervorbringt bzw.
macht noch ausfiihrt bzw. handelt, sondern etwas iibernimmt und triigt.> Wie der
imperatora gerits, hebt die Geste alle vorgegebenen Gesetze und Grenzen auf. Es ist
eine ,,reine Praxis®, die sich von jedem transzendentalen Begriff und telos unterscheidet.
In Stillstellung und Authingung 16sen sich die Inkompatibilititen der dichotomischen
Struktur wie Zweck und Mittel, Subjekt und Objekt auf und iibernimmt bzw. trigt die
bloBe Mdglichkeit, sich selbst zur Schau zu stellen. Im Spiel der endlosen Setzung und

Ent-setzung ruft die Geste eine Potenz hervor, die sich nicht in ihrem afformativen

% Andreas Hetzel: Zwischen Poiesis und Praxis. Elemente einer kritischen Theorie der Kultur. Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann 2001, S. 273.

61 Giorgio Agamben: Noten zur Geste. In: Jutta Georg-Lauer (Hrsg.): Postmoderne und Politik. Tiibingen: edition
diskord 1992, S. 105f.

%2 Giorgio Agamben: Noten zur Geste. Ubersetzt aus dem Italienischen von Sabine Schulz. In: ders.: Mittel ohne
Zweck. Noten zur Politik. Ziirich, Berlin: diaphanes 2001, S. 53.

% Ebenda.
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Aspekt widerspiegelt, da er auf ihre Verwirklichung hinweist.

Die wahre Potenz® kann nur in der Form der Negation und Passivitiit erscheinen: Jede
Fihigkeit, etwas zu tun, bedeutet gleichzeitig auch, dies nicht tun zu kénnen.% Das
Unvermdgen (adynamia), schreibt Aristoteles, ist eine Privation, die dem Vermdgen
(dynamei) entgegengesetzt ist. °© Adynamia, ,,Unvermdgen®, heiBt hier nicht die
Abwesenheit jedes Vermogens, sondern Vermogen-nicht-zu (Potenz, nicht zum Akt
iiberzugehen). Das Lebewesen, das potentiell existiert, ist zu seinem eigenen
Unvermdgen fahig, und nur so besitzt es sein eigenes Vermogen. Es kann sein und tun,
weil es sich zu seinem eigenen Nicht-sein und Nicht-Tun verhélt. Und der Mensch ist
dasjenige Lebewesen, dessen Existenz auf eminente Weise in der Dimension der Potenz,
der Macht und des Nicht-Konnens steht. Jedes menschliche Vermdgen ist gleich
urspriinglich ein Unvermdgen; jedes Sein- oder Tun-Konnen steht fiir den Menschen in
einem konstitutiven Verhiltnis zu seiner eigenen Privation. Hierin liegt der Ursprung
fiir die MabBlosigkeit des menschlichen Vermogens, das das Vermogen der anderen
Lebewesen um ein Vielfaches an Gewalt und Wirksamkeit tibertrifft. Die anderen
Lebewesen verfiigen allein tiber ihr spezifisches Vermogen, sie sind nur zu diesem oder
jenem Verhalten fiahig, das in ihre biologische Bestimmung eingeschrieben ist; der
Mensch aber ist das Tier, das sein eigenes Unvermdgen zeigen kann. Die GroB3e seines
Vermogens misst sich am Abgrund seines Unvermdgens. Dadurch, dass die
Machtausiibung das Impotenz tangiert, sind Menschen allmihlich der Erfahrung
beraubt, etwas nicht tun zu kénnen, und geraten im blinden Vertrauen auf die eigene
Allmacht. Nichts ist &rmer und unfrei als die Isolation von Impotenz. Diejenigen, die
von ihrer Impotenz isoliert sind, verlieren schon die widerstéindige Fahigkeit der Nicht-

Handlung.®’

% Der Begriff ,,potenza“ von Agamben, der im Italienischen sowohl zur Ubersetzung fiir die Aristotelische dynamis
als auch fiir Nietzsches Macht dient, l4sst sich mit seinem reichhaltigen Spektrum an Konnotationen (Potenz,
Vermdgen, Macht) im Deutschen schwer einheitlich wiedergeben. Hierbei wird das Wort ,,Potenz ausgewéhlt,
um einerseits die Fahigkeit und andererseits die potenzielle Energie zu betonen.

%5 Giorgio Agamben: Nacktheiten. Ubersetzt aus dem Italienischen von Andreas Hiepko. Frankfurt a. M.: Fischer
2011, S. 85.

% Aristoteles: Otfried Hoffe (Hrsg.): Nikomachische Ethik. Berlin, Boston: de Gruyter 2019, S. 146.

%7 Giorgio Agamben: Nacktheiten. Ubersetzt aus dem Italienischen von Andreas Hiepko, a. a. O., S. 85.
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3. Die performativen Gesten bei den als Vorbilder geltenden

Erwachsenen

Bevor es zu der Analyse, was und wie in und durch Gesten in Deutschstunde inszeniert
werden, kommt, gehort sich zuerst klar zu machen, welche Rolle die Geste bei der
Ausbildung der Selbsterkenntnis und Weltanschauung fiir Kinder wéhrend ihrer
Entwicklungsphase spielt.

Als signifikante Bewegungen des Korpers gehoren Gesten zu seinen wichtigsten
Ausdrucksformen. Als korperlich-symbolische Darstellungen von Emotionen und
Intentionen spielen sie eine zentrale Rolle in der Sozialisation und Erziehung von
Kindern. Wie Christoph Wulf aufzeigt, richtet sich das Begehren von Kindern in
mimetischen Prozessen auf andere Menschen, denen sie sich ,,andhneln* mochten.
Folgerichtig entsteht gleichsam ein ,,Abdruck® bei diesen, der in einem mimetischen
Prozess inkorporiert wird, sodass dieser ,,Abdruck* Teil der mentalen Bilder- und
Vorstellungswelt wird. ®® Und Kinder bevorzugen, die ihnen nahestehenden
Bezugspersonen wie Eltern, Verwandte und andere Erwachsene wie Lehrer und
Lehrerinnen als ihre Vorbilder zu wihlen, weil sie Menschen werden wollen, auf die
sich ihr Begehren richtet. Infolgedessen wird der Umgang mit dem Korper und seinen
Darstellungs- und Ausdrucksformen in den ersten Lehrjahren eines Menschen
bekannterweise allererst in der Institution Familie gelernt wird. Gunter Gebauer und
Christoph Wulf stellen fest, dass die in diesen Jahren erworbenen Féhigkeiten zu
allgemeinen Kompetenzen werden, die in der Folgezeit beim Eintritt in andere
Institutionen weiter differenziert werden koénnen. Bei diesen Lernprozessen sind vor
allem Eltern wichtige primire Vorbilder.®’

Ausgehend von der Sonderstellung der Geste von den Eltern bei ihren Kindern sollte
nun die Erzdhlinstanz Siggi in Deutschstunde unter die Lupe genommen werden. In der
Selbstdarstellung der Binnenerzdhlung erlebt der Leser Siggi als Kind. Er ist am 25. 9.
1933 als das dritte und letzte Kind in der Familie Jepsen geboren. Die Handlung setzt
im April 1943 ein, als Siggi neun Jahre alt war. Der Anhénglichkeit an dem Vater, der
von seinen Kindern unbedingte Gehorsamkeit verlangt, entspricht eine als scheu zu

bezeichnende Liebe von Siggi gegeniiber der Mutter. (DS, 327) Das Fehlen einer

%8 Christoph Wulf: Rituale im Grundschulalter: Performativitit, Mimesis und Interkulturalitit. In: Zeitschrift fiir
Erziehungswissenschaft, Nr. 11/2008, S. 75.
% Gunter Gebauer/Christoph Wulf: Spiel, Ritual, Geste: Mimetisches Handeln in der sozialen Welt, a. a. O., S. 96.
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normalen intimen Eltern-Kind-Beziehung fiihrt zu Siggis Zuriickhaltung,
Schiichternheit und Gehorsam. Unter dem performativen Einfluss der strengen Eltern
muss Siggi die Anforderungen und Verhaltenskodizes der Erwachsenenwelt
akzeptieren und befolgen. Nach Christoph Wulf vollziehen sich mimetische Prozesse
auch da, wo die kleineren Kinder von den groBeren lernen.”® Was Siggi betrifft, so sind
seine Geschwister Klaas und Hilke, die wesentlich dlter als Siggi sind und die Rolle der
ebenbiirtigen Spielgefihrten folgerichtig nicht mehr spielen konnen, sondern ihm nur
eine Art performatives Erwachsenenmodell anbieten. Was auffallt, ist also, dass Siggi
als der einzige Unmiindige in der Familie und von Erwachsenen umgeben ist. Diese
eigenartige Familienstruktur fithrt dazu, dass Siggi dazu neigt, sich nach dem Umgang
nicht mit Gleichaltrigen, sondern mit den Erwachsenen um ihm sehnt und sich mit

diesen identifiziert:

Mit den Geschwistern allerdings verband ihn ein, wie vielfach bestétigt wird,
inniges Verhdltnis, das Vertrauen und unbedingte Dienstwilligkeit des
Jungen einschlof. Vielleicht war es dies Verhiltnis zu den erwachsenen
Geschwistern, das den Jungen in die Lage versetzte, auch andere
Erwachsene als ebenbiirtig anzusehen und sich an sie anzuschlieBen. (DS,

S. 331)

Kein Wunder, dass sich Siggi wie ein ,,altes Kind* (DS, S. 329) verhilt und dass er eine
eifrige Neigung zeigt, die Verhaltensweise von Erwachsenen nachzuahmen und diese
in die Praxis umzusetzen. Er nimmt an den Streichen seiner Kameraden nicht teil,
sondern redet sie den Gleichaltrigen mit dem belehrenden Ton wie ein Erwachsener
aus. (DS, S. 329) Entscheidend fiir den mimetischen Prozess ist nicht nur der Wunsch,
wie andere zu werden, sondern auch die Beziehung, die sich mimetisch verhaltende
Kinder zu anderen Menschen herstellen und die durchaus auch Momente der
Distanzierung und Abgrenzung enthalten kann.”! Indem Siggi die Verhaltensweise der
Erwachsenen nachahmt, grenzt er sich bewusst von seinen Altersgenossen ab, und seine
Altersgenossen schlieen dieses ,,alte Kind*“ (DS, S. 329) aus ihrer Gruppe aus.

Auf der Flucht vor seinen Mitschiilern verbirgt sich Siggi oft im Atelier des Malers

70 Christoph Wulf: Rituale im Grundschulalter: Performativitit, Mimesis und Interkulturalitit. In: Zeitschrift fiir
Erziehungswissenschaft, Nr. 11/2008, S. 75.
71 Ebenda.
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Max Ludwig Nansen, mit dem Siggis Vater Jens Ole Jepsen von Jugend an lose
befreundet ist. Man beobachtet, dass Nansen dem Kind oft Papier und Farbe mitbringt
und ihn zu der Diskussion iiber die Motiven des Malens einlddt. Und Nachbarn sehen
die beiden oft Hand in Hand gehen, gelegentlich schweigend gemeinsam bei der Arbeit
sitzen. Fiir diese intime Freundschaft zwischen Siggi und dem Maler finden Siggis
Eltern keine Begriindung, sie haben nicht einmal ein nachtrigliches Verstdndnis. Das
natiirliche Héngen an seinen Eltern, ganz besonders an seinem Vater, vor dem Siggi
Ehefurcht und Furcht hat, wird auf die Ersatz-Vaterfigur Maler Nansen, der Siggi nicht
als Kind, sondern wie einen Freund mit innigem Korperkontakt behandelt, {ibertragen.
Was Siggi, den sensiblen und aufmerksamen Beobachter, jedoch am meisten
beschéftigt und auch leiden ldsst, ist seine von Ambivalenz gepriagte Beziehungen zu
seinen zwei Vaterfiguren, und zwar dem Polizisten Jens und dem Maler Max Ludwig
Nansen (DS, 334).

Um eine Ubersicht zu bekommen, welche Einfliisse der beiden Vaterfiguren auf Siggi
ausiiben, sollten im Folgenden zundchst deren performative Gesten eingehend

betrachtet werden.

3.1 Verkorperung der von Institutionen disziplinierten Geste bei Jepsen

Was Siggis Inneres so liberflutet und er nun Stiick und Stiick aufarbeitet, ist die
Erinnerung an seinen Vater, den Polizisten Jens Ole Jepsen, der in Rugbiill, dem
,nordlichste Polizeiposten von Schleswig-Holstein* eine Stelle einnimmt. (DS, S. 21)
Die Informationen iiber Jepsen werden nicht als zusammenhéngende Geschichte von
Siggi erzéhlt, sondern anhand einiger Fotos in Jens’ ,Biiro* interpretiert.
Bemerkenswert ist, dass sich dieses ,,Biiro“ nicht in der Polizeistation befindet.
Vielmehr handelt es sich um einen von Jens abgegrenzten Arbeitsraum in seiner
Familie, was bereits auf eine Vermischung von Arbeit und Privatleben hindeutet. Eines
Tages bekommt Siggi bei einer Besucherfiihrung die Gelegenheit, das Biiro zu
besichtigen, das ihm sein Vater sonst verbietet. (DS, S. 115) Siggi entdeckt, dass die
ganze Wand im Biiro mit Fotos bedeckt ist. Er versucht, sich iiber die Geschichte von
seinem Vater mithilfe diesen zerstreuten Fotos zusammenzusetzen. Wie das erste Foto
zeigt, stammt Jepsen aus einfachen Verhéltnissen, sein Vater ist Fischhdndler, es gibt
noch vier weitere Geschwister. Jepsen, ein schméchtiger Junge, ist eines von flnf

Kindern in einem dunklen, engen Laden, in dem ,immer dasselbe trockene
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Misstrauen herrscht. (DS, S. 115) Anhand von weiteren Fotos wird Jepsen
nacheinander als Mitglied der sozialen Institutionen wie Schule, Armee, Verwaltung
und Familie aufgezahlt: FuBlballspieler, Soldat, Polizeischiiler und spéter als Brautigam
und junger Familienvater. All diese gesellschaftlichen Institutionen pragen Gesten, in
denen bestimmte Werte, Normen und Machtanspriiche zum Ausdruck kommen. Das
heif}t, die Institutionen inharenten Gesten und die ihnen impliziten Werte, Normen und
Machtanspriiche werden von deren Mitgliedern, die mit den Institutionen in Beriihrung
kommen, wahrgenommen und mimetisch verarbeitet.”” Eben in diesem Sinne weist
Christoph Wulf darauf hin, dass iiber den Vollzug von bestimmten Gesten die
Machtanspriiche von Institutionen wahrgenommen und aufrechterhalten werden.”
Diese Einschreibung der institutionellen Machtanspriiche spiegelt sich vornehmlich im
zweiten und dritten Foto wider, das die Erlebnisse des Zivildienstes in der Armee, die
ithre strikte Anspriiche zur Disziplinierung an angemessene Geste verbindet, schildert.
Auf diesem Foto sieht Siggi, dass der junge Kanonier Jepsen neben einer Haubitze ,,wie
vor einem Altar kniet. (DS, S. 116) Das dritte Bild zeigt denselben Kanonier in
Galizien, wie er mit anderen Kanonieren einen Weihnachtsbaum besingt. Die Haubitze,
die Militdruniform, der Altar und der Weihnachtsbaum zeigen die Vermischung der
Werte zweier machtiger Territorien: Politik und Religion. Besonders hervorzuheben ist
die Gebetsgeste, der Kniefall Jepsens wie ,,vor dem Altar* im zweiten Bild. Diese
Analogie erfordert einen Riickblick auf die Geste in der Religion bzw. in der Institution
Kirche. Mit der Herausbildung der Kirche als der zentralen Institution im Mittelalter
und mit der Zunahme ihrer gesellschaftlichen Macht kommen die normalisierten
Gesten speziell fiir religiose Ritualen wie Gebet, Bulle, Fasten usw. auf. Wulf hebt
besonders hervor, dass beim Gebt die Gldubigen lernen miissen, respektvoll mit
aufeinandergelegten Hinden zu gehen, sich vor dem Altar zu verneigen und ihre Armel
entsprechend der Situation zu arrangieren.’” Mit dieser Ausrichtung der Geste auf Gott,
besonders mit dem Kniefall, unterwirft sich der Einzelne korperlich und symbolisch
der Gemeinschaft und der Kontrolle des allwissenden Blicks Gottes. Beim zweiten Bild
fallt auf, dass die Kanoniere und die Haubitzen an die Stelle der Glaubigen und des

Altars treten. Dies impliziert, dass jedes Glied des menschlichen Korpers, wie der

72 Christoph Wulf/Birgit Althans: Die Geste in Erziehung, Bildung und Sozialisation, a. a. O., S. 19.

73 Christoph Wulf: Der mimetische und performative Charakter von Gesten. Perspektiven fiir eine kultur- und
sozialwissenschaftliche Gestenforschung. In: Paragrana, Vol. 19/2010, S. 241.

74 Gunter Gebauer/Christoph Wulf: Spiel, Ritual, Geste. Mimetisches Handeln in der sozialen Welt, a. a. O., S. 105.
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Gldubige dem allmichtigen Gott dient, einen Beitrag zu der aus vielen Einzelnen
bestehenden Einheit des Staates absolut bedingungslos leistet. Mit dem Zusammenhang
zwischen Korper und Staat werden Assoziationen vom Korper als Gemeinwesen
angesprochen. Mit dem Blickwechsel von Siggi tritt danach die Aufnahme der
Hochzeitsfeier von Jepsen und seiner Frau Gudrun Schefel auf. Dieses Ehepaar ist von
,starrdugigen® (DS, S. 116) Gésten umgeben, die ,,stramm, steif und mit erhobenem
Glas das Paar umstehen und es anscheinend hochleben auf disziplinierte Weise lassen®.
(DS, S. 116)

Wie diese Fotos zeigen, wird Jepsen mit dem Eintritt in mehrere Kollektive bzw.
Gruppen sozialisiert und von den Gruppenmitgliedern assimiliert, wobei sein
vorheriges ,,ewiges Misstrauen® allmahlich aus seinem Gesicht verschwindet und sein
nstarrdugiger Blick™ (DS, S. 116) schlieBlich wie bei den anderen Personen auf dem
Foto fixiert wird. Dabei ist es offensichtlich, dass Jepsen mit dem Eintritt in diese
Institutionen immer auffallender ,,auf disziplinierte Weise merkwiirdig starr, stamm,
blass“ (DS, S. 116) aussieht. Diese ,,disziplinierte Starrheit* gipfelt sich vornehmlich
in der Aufnahme seiner Hochzeitsfeier, indem er die eigene ,,Institution, die Familie
einrichtet.

Erst die Szenen, die Jepsen handelnd in der Familie, in der Auseinandersetzung mit
seinen heranwachsenden Kindern und vornehmlich in der Auseinandersetzung mit
Nansen nach der Verhdngung des Malverbots zeigen, geben nidheren Aufschluss tiber
seinen Charakter bzw. seine personliche Eigenart und den Prozess, wie seine Geste zur

institutionell disziplinierten Verkdrperung wird.

3.1.1 Der degenerierte und entkorperte ,,Halb-Mensch*

Jens Ole Jepsen wird von Siggi nicht unmittelbar als ,,unmenschlich®’, sondern
lediglich in seiner Durchschnittlichkeit und Normalitét vorgefiihrt. Als Jens an einem
Freitag im April 1943 das Malverbot seinem Freund Nansen, den er von Kindesbeinen
an kennt, zu tiberbringen hat, womit die eigentliche Handlung beginnt, wird zuerst seine
zaudernde Geste geschildert, dass er ,,hin und her ging und offenbar nach Griinden

suchte, um seinen Aufbruch zu verzogern.“ (DS, S. 22) Falls das Gehen auf die

75 Irene Schlér zufolge ist von Jens nur Unmenschliches zu erfahren, weil er einerlei als eine tyrannische Vaterfigur
und zweierlei als gedankenlose Befehlsausfithrer gezeigt wird. In: Irene Schlor: Pubertit und Poesie. Das
Problem der Erziehung in den literarischen Beispielen von Wedekind, Musil und Siegfiied Lenz, a. a. O., S. 107.
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Handlung und Tétigkeit deutet, spiegelt sich im ,.hin und her* ziellosen Gang die
gemischte Gestimmtheit von Jens. Er pendelt stets zwischen der obligatorischen
Pflichterfiillung und der moralischen Verlegenheit, nicht nur weil Nansen wie er selbst
auch ,aus Gliiserup stammt®, sondern auch weil Nansen ihn einmal vor Ertrinken
gerettet hat und deshalb er Nansen ,,etwas schuldet™. (DS, S. 39)

Trotzdem wird er plotzlich entschlossen, dies wird von Siggi kommentierend
unterstreicht, dass es ,,nicht der Eifer, nicht die Berufsfreude und schon gar nicht die
ithm zugefallene Aufgabe“ sind, die ihn dann doch schlieBlich zum Aufbruch zwingen,
nur weil er komplett uniformiert und ausgeriistet ist. (DS, S. 22) Das heif3t, sobald Jens
seine Uniform anzieht, werden alle Bedenken und Besorgung zuriickgelassen, und er

setzt sich wie ein aufgezogener Apparat sofort in Bewegung:

Er variierte nicht seinen Gruf}, bevor er ging, er trat wie immer auf den
ddmmrigen Flur, lauschte, rief gegen die geschlossenen Tiiren: Tschiil3,
nech!, erhielt von keiner Seite eine Antwort, war jedoch nicht verbliifft oder
enttduscht dariiber, sondern tat so, als hédtte man ithm geantwortet, denn er
nickte befriedigt, zog mich nickend zur Haustiir, wandte sich noch einmal
an der Schwelle um und machte eine unbestimmte Geste des Abschieds.

(DS, S. 22)

Der Abschied, auch der BegriiBungakt mit Familien, (Vgl. ,,Mein Vater griifite, als er
eintrat, es machte ihm nichts aus, dal niemand zuriickgriite.” DS, S. 220) scheint fiir
den ,,ausgeriisteten* Jens nur ein Teil eines abgeschlossenen Programms zu sein, das
ordnungsgemdll und routinemiBig auszufithren ist und keiner gestischen oder
wortlichen Reaktion bedarf. Jens” Abhangigkeit von der Uniform verdeutlicht sich auch
in der Szene, wo er die passende Kleidung fiir die Beerdigung von Nansens Frau Ditte
aussuchen muss. Am Morgen des Begrabnisses wartet Siggi ungeduldig auf seinen

Vater, der sich nicht mit seiner Kleidung befreunden kann:

Zuerst zieht er seine Dienstuniform an, dann pellt er sich missmutig den
schwarzen, altmodischen Anzug an, und zum Schluss wirft er sich, das
zivile Zeug erleichtert auf das Bett schleudernd, in seine Polizei-

Ausgehuniform. (DS, S. 342)
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Daraus ist zu ersehen, dass Jens ohne seine Polizeiuniform nicht mehr weil3, wie er sich
verhalten soll. Es scheint die Uniform zu sein, die Jens die Féhigkeit zu Handeln und
Aktion verleiht. Besonders zu nennen ist, dass Jens hier nicht als ein selbststdndiger
Mensch, sondern eher als ein entkorperter Apparat geschildert wird. Wie von Siggi
vornehmlich kommentiert wird, wirkt Jens ,,nicht angezogen®, sondern ,,verkleidet,
zurechtgemacht wirkt er, kiinstlich hergestellt.“ (DS, S. 343)

Wie BaBlmann kommentiert, wird Jens eine verkorperte symbolische Bedeutung
zugeschrieben, die jede dunkle, selbstbefriedigte gehorsame Macht reprisentiert.’® Der
Mensch als Individuum wird dadurch geschwicht, sodass es vollstdndig von sozialen
Machtverhéltnissen kontrolliert wird. Der Einzelne verlésst sich auf die vorgegebene
Autoritét, akzeptiert die Werte, die er fiir sicher und stabil hilt, und wird so zu einer
eindimensionalen abgestumpften Person, die die kritische Reflexivitit verliert. Auf
diese Weise will der Einzelne nur einen bestimmten Wertmafstab bzw. ein bestimmtes
Wertmodell akzeptieren. Die Annahme eines méchtigen und vollstdndig verfestigten
Modells kann den Einzelnen die Qual und Miihe des Nach- und Uberdenkens ersparen,
und ihn schlieBlich zum mechanischen Ausfiihrer machen, der sein unabhingiges
Bewusstsein verliert und nicht in der Lage ist, sein Verhalten zu beurteilen und zu
verstehen.

Jepsen gehorcht dem Befehl von der Behorde, ohne nach dem Grund oder der
Gerechtigkeit zu fragen. Er ist ,,Objekt der Befehlsausfithrung, personifizierte
Untergebung®’’, der wie eine Schraube der Staatsmaschine dient. Wenn diese Maschine
ausfallt, hat dies nichts mit der Verantwortung der Schrauben zu tun. Auch wenn diese
Maschine verschrottet wird, kann die Schraube auf andere Maschinen montiert werden,
um weiter zu funktionieren. Dies ist eine Widerspiegelung des allgemeinen Phanomens
wiéhrend der Nazi-Zeit. Man kiimmert sich nicht um das, was auflerhalb der eigenen
vorgeschriebenen Rolle liegt, und ist bereit, sich von der Autoritit benutzt zu lassen
und sich mit dieser passiven Lebensweise zufrieden zu geben.

Zu der Analogie der ersetzbaren und wiederverwertbaren Schraube ist festzustellen:
Was den Ausschlag gibt, stellt nicht den hinter der Uniform vertretenden konkreten

ideologischen politischen Standpunkt dar, sondern die durch die Uniform préisentierte

76 Winfried BaBmann: Siegfiied Lenz: Sein Werk als Beispiel fiir Weg und Standort der Literatur in der
Bundesrepublik Deutschland. Bonn: Bouvier 1978, S. 158.

7T Trene Schlor: Pubertiit und Poesie. Das Problem der Erziehung in den literarischen Beispielen von Wedekind,
Musil und Siegfiied Lenz, a. a. O., S. 107.
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abstrakte Machtanspriiche der Institutionen selbst. Nach dem Zusammenbruch der
Naziherrschaft gibt es keinen Polizeiposten Rugbiill nicht mehr, aber Jens taucht wieder
auf ,,mit seinem trockenen Gesicht und den schlecht sitzenden Hosen®, und iibernimmt
sein neues Amt mit einer Selbstverstindlichkeit, als hétte er keinen erzwungenen,
sondern einen freiwilligen Urlaub gemacht. (DS, S. 439)

Jens unterwirft sich nun wieder der neuen Staatsmacht, und am selben Tag, vor seiner
offiziellen Wiedereinsetzung, strampelt er den Deich hinab und ldsst sich absichtlich,
,bereitwillig von jedem anhalten, um mit immer gleichen Worten, immer gleichen
abwertenden Handbewegungen die Zeit seiner Abwesenheit zu bezeichnen®. (DS, S.
439) Seit der Riickkehr aus dem Internierungslager ist Jens kein einziges Mal auf
Bleekenwarf gewesen, hat jedoch mit dem Maler weder Wort noch Gru3 gewechselt.
Er hat sich nicht einmal erkundigt, ob auf Bleekenwarf noch alles so ist, wie er es kennt,
nicht aus Verlegenheit oder Reue, sondern nur weil er ,,Verdnderungen nicht leiden
kann*. (DS, S. 440) Deswegen macht er sich nicht ein einziges Mal die Miihe, ein neues
Wort dazu zu erfinden oder wenigstens ein Abgebrauchtes wegzulassen — wann immer
er auch von seinen Erlebnissen erzéhlt. (DS, S. 440) Es ,,gelingt” (DS, D. 440) ihm
jedes Mal eine wortwortliche und gestisch prizise Wiederholung wie ein
vorprogrammierter Apparat. Hier féllt es auf, dass der Umgang von Jens mit den
anderen nicht die ,,Kommunikation* oder ,,Interaktion* ist, sondern die wortwortliche
und gestische programmierte Wiederholung, die nach dem Kriterium des
,Gelingens* bewertet wird. Und vor dem Empfang der britischen Offiziere, die Nansen
besuchen und ihm die Urkunde der Ehrenmitgliedschaft der Koniglichen Akademie in
London iiberbringen, priift Jens sorgfiltig und exakt, ob der Sitz der Uniform von hinten
und von vorn desgleichen ist und ob seine Stiefel blank und sauber geputzt sind. Die
kurzen, einfachen Aussagesétze beschreiben die Ordentlichkeit und Musterhaftigkeit
der gestischen Bewegung von Jens gegeniiber den britischen Offizieren: ,,Mein Vater
salutierte. BegriiBung durch Handschlag. Kurze, landesviterliche Fragen. Ebenso kurze,
beildaufige Antworten des Polizisten.” (DS, S. 454) Als aus der offiziellen BegriiBung

ein alltdglicher interaktiver Dialog wird, weil3 Jens nicht mehr, wie er reagieren soll:

Der Dolmetscher fragte mich (Siggi) mit knarrender Stimme: Wie geht’s
dir? Auf solche Fragen antwortete ich grundsétzlich nicht. Mein Vater,
weniger erbotig als zustdndig, wollte wissen, ob er nun an die Haustiir

klopfen solle, fiir den Besuch sozusagen; der Landeskommissar l4chelte und
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klopfte eigenhéndig mit loser geschlossener Hand zweimal gegen die Tiir.

(DS, S. 454)

Die gleiche Verkrampfung und Schablonenhaftigkeit spiegeln sich auch beim Abschied
mit den britischen Offizieren wider. Die vorherigen lakonischen, einfachen Sitze
werden durch den komplexen Satz ersetzt, als ob die eigentlich Schritt fiir Schritt
ablaufenden Gesten des Automaten durch unerwartete Codes gestort worden wéren und

daher die durcheinandergehenden hastigen Bewegungen ausldsten:

Er salutierte friihzeitig, und obwohl doch zwischen dem ersten und dem
zweiten Wagen freier Raum war, behielt er seine Hand griilend an der
Miitze und lieB sie erst fallen, als die Autos mit zweimaligem, kurzem

Gewittergrollen die Holzbohlenbriicke passiert hatten. (DS, S. 454)

Aus den alltiaglichen Szenen der BegriiBung und des Abschieds ist zu ersehen, dass Jens
als Ausfiihrer der Staatsmacht wie ein entseelter Apparat mechanisch und starr wirkt,
dem die menschliche bewusste Handlungs- und Kommunikationsféhigkeit genommen
ist. Die Verzerrung seiner menschlichen Gestalt liegt daneben darin, dass er als ein
degeneriertes Tier prasentiert wird. Wie Klaas einmal meint, gleicht Jens einem Pavian,
dem man an einem Sonntag erlaubt hat, die Uniform seines Wirters anzuziehen. (DS,
S. 342) Ohne die Uniform wiirde seine Denk- und Erkenntnisfdhigkeit eskalierend nicht

nur zum Apparat, sondern auch zum Tier degenerieren:

(Mein Vater) bekleidete nur mit Hose und Unterhemd, die Hosentriger
verkantet liber der Schulter, weder rasiert noch gewaschen oder gekdmmt,
mit einem Wort: vor den steifen Silhouetten der ménteltragenden Ménner
sal ein betretener, offenbar gerade aus dem Schlaf getrommelter
Polizeiposten Rugbiill, der mir mindestens wie flinfundneunzig vorkam. Als
er gefragt wurde, ob ich sein Sohn sei und zum Haus gehdre, musterte er
mich lange, er schien tatsdchlich Miihe zu haben, mich wiederzuerkennen,
doch auf eine wiederholte Frage nickte er, Gott sei Dank, schwach, aber er

nickte. (DS, S. 114)

Das Gesicht und die Mimik von Jens sehen nicht nur wie ein geistig nachlassender ,,95-
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jéhriger™ Alter aus, sondern auch mangeln an ,,menschlicher Regungen‘’® und werden

von ungeschickten bzw. unbeholfenen Merkmalen geprégt:

Sein Gesicht, ein trockenes, leeres Gesicht, auf dem alles, jedes Lécheln,
jeder Ausdruck von Misstrauen oder Zustimmung sehr langsam entsteht und
dadurch eine unerhorte, wenn auch mitunter verzogerte Bedeutsamkeit
erlangt, so dass es den Anschein hat, als verstehe er alles zu spét. (DS, S.

23)

Wihrend der Freizeit sitzt Jens tatenlos auf dem Holzstuhl, das Gesicht lauschend zur
Schriage verzogen und hilflos, da ,,er ohne Auftrag nur ein halber Mensch ist“. (DS, S.
70) Das , tierische* Verhalten zeigt sich zudem durch die gierige Mimik bzw. Geste
beim Essen. Durch die kindliche Perspektive ist es mdglich, ,,phantasievoll

verfremdend das Wesen von Menschen deutlich zu machen®”’

, wenn es Jens und die
von Jens reprasentierten Rugbiiller betrifft, zu animalisieren. Die beispielshafte Szene
ist die Geburtstagsfeier von Dr. Busbeck, den Freund und Entdecker von Nansen. Aus

Siggis Augen erscheinen die Giste nicht als Menschen, sondern als Meerestiere:

An dem schmalen, unbegrenzten Geburtstagstisch saf3 feierlich altersgraues
Meergetier und tranken schweigend Kaffee und wiirgte schweigend, ganz
versenkt in eigensinnige Kontemplation, trockenen Sandkuchen und
Nuftorten und blaf3gelben Streuselkuchen herunter. Stelzbeinige Hummer,
Krabben und Taschenkrebse hockten auf den hochmiitigen, geschnitzten
Sesseln von Bleekenwarf; hier und da verursachten harte, gepanzerte
Glieder ein trockenes Knacken, eine Tasse klapperte, wenn knochige
Hummerscheren sie absetzten, und einige streiften mich mit einem Blick
aus gleichgiiltigen Stielaugen, unerschiitterlich. Dabei glich diese
schweigende Versammlung von Meergetier durchaus Leuten: zwei sehen
aus wie die alten Holmsens, ich glaubte Pastor Treplin zu entdecken und
Lehrer Plonnies, und dann machte ich meinen Vater aus, den uniformierten

Schellfisch, der nur holzschuhgroBe Stiicke von NufB3- und Honigtorten

78 Werner Schwan: Siegfried Lenz, , Deutschstunde . In: ders: ,Ich bin doch kein Unmensch*. Kriegs- und
Nachkriegszeit im deutschen Roman, a. a. O., S. 70.
79 Hans Wagener: Siegfiied Lenz, a. a. O., S. 64.
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loffelt, meine Mutter sitzt mit abweisendem Gesicht und strengem

Haarknoten als Zackenbarsch. (DS, S. 74)

Das Essen bedeutet in Rugbiill ein ,,gelegenes Ereignis, nur weil beim Essen die Zeit
gleichmédBig und mittelméBig vergeht. (DS, S. 77) Die gierige Geste und Mimik beim
Essen von animalischen Jens und allen Rugbiillern zeigen Bemiihen, den Gastgeber zu
beschiadigen und die Zeit stumpfsinnig zu verbringen, was einen ,,gemeinsten
unreflektierten Provinzialismus ausdriickt‘.%

Das Tiersymbol spiegelt sich zudem in den Mowen wider, denen eine animalische,
unmenschliche, aggressive und grausame symbolische Bedeutung zugeschrieben wird.
Und diese symbolische Bedeutung wird vor allem auf die Gestalt von Jens iibertragen.
Vom Mowen-Bild, das vom Maler geschaffen wird, sieht Siggi die stiirzenden,
briitende, und schwebend patrouillierenden Méwe, und er entdeckt, dass jede Mowe
seinem Vater gleicht: ,,Sie haben das lange, schléfrige Gesicht des Polizeipostens
Rugpbiill, und an ihren dreizehigen Fiilen tragen sie sehr kleine Gamaschenstiefel, wie
sein Vater sie triagt.”“ (DS, S. 63) Das Symbol der gewalttitigen Mdwen taucht
andererseits in der Szene auf, wo Siggi, Hilke und Addi die Moweneier am See
sammeln. Aus der Kinderperspektive werden der Zeitgeist und die Ereignisse des
Dritten Reiches im Nebensédchlichen manifestiert, dazu aber wird zufilligerweise
ironisch kommentiert. In dem Angriff der Mowen auf Addi, Siggi und Hilke wird
offensichtlich der Krieg gemeint. Siggi schwingt dabei seinen Stock in schnellen
Kreisen tiber dem Kopf und versucht, Addi zu beschiitzen, der in einem epileptischen

Anfall — der kindliche Siggi hélt ihn fiir tot — auf dem Riicken liegt.

Die Mowen wechselten auf einmal die Taktik. Sie hatten anscheinend
gemerkt, dass sie mit Scheinangriffen nichts erreichten, nur einzelne
Kamikaze-Vogel, Sturmmowen vor allem, stiirzten sich noch auf uns, die
Schwimmfiile schon angelegt, mit aufgesperrtem, korallenrotem Schlund,
mit Ju-87-Schwingen, doch das waren nur ein paar unaufgeklarte
Nachziigler; denn die andern alle organisierten sich in flacher Wolke iiber
uns, flatterten mit klatschendem Schlag auf der Stelle und griffen uns mit

Geschrei an. Da Sturzfliige nicht halfen, sollte uns Méwengeschrei in die

80 Ebenda, S. 65.
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Flucht schlagen. (DS, S. 57.)

Die Realitit des Luftkrieges, also Bombenangriffe auf die Zivilbevolkerung, wird hier
vergegenwartigt, wenn auch durch die Kinderperspektive entschérft. Und so wie
Menschen animalisiert werden, neigt Siggi andererseits dazu, Gegenstinde zu
anthropomorphisieren. Die reale Krieg-Szene selbst wird in der Notschlachtung einer
durch Bomben verletzten Kuh gezeigt, wobei die tierische Geste im Gegensatz dazu
anthropologisiert wird. Die Umkehrung von Mensch und Tier symbolisiert die
Absurditdt und Brutalitit des Krieges, in dem menschliches Leben wie ein
domestiziertes Haustier abgeschlachtet wird und der Mensch zum grausamen Urtier
degeneriert. Die Kuh von Holmsen wird bei einem Luftangriff von Bombensplittern am
Hals und an der Wirbelsédule getroffen. Diese Kuh kann nicht mehr aufstehen, aber ihre
Verletzungen reichen nicht aus, um sie sterben zu lassen. Die Rugbiiller versammeln

sich mit vorbereiteter Ausriistung, um sie zu schlachten:

Wir sallen im Stall auf dem Bretterstapel und beobachteten das Tier. Auf
einem ausgebreiteten Kartoffelsack lagen Axt, Messer und Sidge — keine
Knochensége, sondern ein eingefetteter Fuchsschwanz —, daneben standen
Schiisseln, eine Balje, ein verbeulter Melkeimer, auch eine rissige
Lederschiirze lag griffbereit auf dem Boden, alles war zur Notschlachtung

vorbereitet. Wir beobachteten das Tier. (DS, S. 266)

Holmsen trennt sich selbst dennoch von den anderen Zuschauern mit ausweichender
Geste: Er sitzt auf der Ecke des Bretterstapels mit abfallenden Schultern, raucht zur
Seite weg und vermeidet es, das verwundete Tier anzusehen. (DS, S. 268) Diese Kuh
ist fiir ihn von besonderer Bedeutung und er gibt sie speziell einen Namen ,,Thea®, weil
sie wie Mensch ,,aufs Wort héren* kann. (DS, S. 268) Seine Frau hat ihn zweimal dazu
gedriangt, mit der Notschlachtung anzufangen. Frau Holmsen hat ,,ein krummbeiniges,
eigenbrotlerisches Wesen mit grauem Haarnetz®, das Holmsen manchmal das Gefiihl
gibt, ,,mit einem Dackel verheiratet zu sein®. (DS, S. 266) Der Dackel ist die typische
Hunderasse von Deutschland, die speziell fiir die Jagd geziichtet wird. Gegeniiber dem
verletzten ,,Beutetier verhilt sich Frau Holmsen entschlossen und kaltbliitig: Mit
offener Hand zeigt sie auf das Tier. (DS, S. 268) Diese Geste, in der die Anklage

ausgedriickt wird, ist an jeden gerichtet mit ,,Bedrohung und Anforderung®. (DS, S.
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268) Die Kuh scheint ihr Schicksal zu ahnen und versucht aufzustehen: ,,Das Tier
driickte sich von der Wand ab und lésst sich nach einem Augenblick, in dem es wohl
Kraft sammelte, zurtickfallen.” (DS, S. 268) Die Schlachtung der verwunderten Kuh ist
deshalb fiir dem ,,Dackel Frau Holmsen eine ,,Not-Schlachtung®, weil es der Formel
»gesund=nutzbar, krank=belastet” entspricht und deshalb gerechtfertigt notwendig ist.
In der rituellen Schlachtungsszene wird die verwunderte Kuh unter dem Blick des
Menschen als ,,das Tier” mehrmals betont, das seine besondere Gattungseigenschaft
»die Kuh* verliert und zu einem neutralen Gegenstand ,,Tier jenseits des
,,Menschen* wird, weil sie die niitzliche Funktion und deren ,,Pflicht“ nicht mehr
erfiillen kann: ,,Jetzt hort sie nicht mehr aufs Wort, weil sie halbtot ist.”“ (DS, S. 267)
Solcher MaBstab zur Bewertung der ,,Not-Schlachtung® verkorpert sich auch in Siggis
Mutter Gudrun, die Hilkes Verlobten Addi wegen seiner Epilepsie aus dem Hause jagt
mit der Begriindung: ,,Wir brauchen keinen Kranken in der Familie®. (DS, S. 104) Den
gleichen Mafstab legt sie auch nach dem Krieg an, als sie Siggi verbot, die ehemalige
Gaststitte ,,Wattblick® zu betreten, die nun ein Regierungsheim fiir schwachsinnige
Kinder ist: ,,Wenn diese unwerten Geschdpfe noch krank wiren, aber sie sind unwert,
sie belasten uns alle.” (DS, S. 472) Auch im Biologieunterricht von Lehrer Tetjus
Prugel wird das Gesetz des Dschungels bzw. der Sozialdarwinismus unter dem
Mikroskop am Beispiel des Fisches demonstriert. Prugel doziert: ,,Unwertes Leben
muss zugrunde gehen, damit wertes Leben bestehen und bleiben kann. Die Schwachen
gehen unter im Kampf, die Starken bleiben {ibrig. So ist das bei den Fischen, so ist das
bei uns.” (DS, S. 365) So wird den Gemiitern der Leute von Rugbiill das Kriterium des
,werten und unwerten Lebens® eingeimpft, das das Euthanasieprogramm des Dritten
Reiches gerechtfertigt hat, wobei alle zum Schldchter geschult werden sollen und
miussen.

Zuriick zu der sterbenden Kuh und dem z6gernden Holmsen: Diese Pattsituation wird
plotzlich vom Maler beendet, weil er nicht mehr iibers Herz bringt, dass die verletzte
Kuh den todlichen Schmerz ertragen muss. (DS, S. 271) Er ergreift wortlos den Stiel
der Axt aus den Fingern der Frau Holmsen, dringt sie bis zum Bretterstapel und geht
wieder an das Tier heran. In diesem Moment wird die Kuh mit ihren Gesten
personifiziert: Die behaarten Ohren der Kuh sind lauschend dem Mann zugedreht. (DS,
S. 271) Nansen holt die Axt zu sich heran, hieb sie iiber die Schulter, macht einen
Schritt nach hinten und ldsst die stumpfe Seite ein zweites Mal auftreffen, wobei er,

den Fall des Eisens kriftig wie ein wildes Tier mit seinem Korper begleitend und
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beschleunigend, unwillkiirlich nach vorn gerissen wird. Die Axt zerschmettert die Stirn
von der Kuh. Gegeniiber dieser brutalen Szene ist Nansen betroffen und erschiittert,
weshalb der dritte Schlag schneller, kraftloser, auch zogernder fillt. Der ganze Korper
des Tiers sinkt zwar um, doch dann beginnen seine Vorderbeine zu scharren, sie suchen
nach Grund, nach einem Widerstand. (DS, S. 494) Sein Hals ruckt und sein Riickgrat
versteift sich, die Hinterbeine schlagen knapp aus: Unter dem Schlag scheint sich der
plumpe Korper an Widerstand oder Flucht zu erinnern, der Schlag alarmiert noch
einmal seine Sinne. Die verletzte Kuh tut ihr Bestes, um den anderen zu zeigen, dass
sie noch aufstehen kann. (DS, S. 493) Aber die Kraft, nach der sie sucht, reicht nicht
mehr aus, sie reicht hochstens noch, um durch Zucken oder Scharren anzudeuten, was
das sterbende Tier tun will. Doch Holmens Frau kann nicht warten, bis das Tier ganz
still ist. Sie greift nach der zerrissenen Lederschiirze, reicht ihrem Mann das Messer
und deutet widerwillig auf den wulstigen Klumpen vor der Wand: An ihrem Arm
baumelt bereits der Melkeimer. Sie hockt sich vor den Hals des toten Tieres und rammt
den Eimer mit der Offnung zur Kehle schriig in den Boden, starrt gierig in den Eimer,
gerade so, als hétte das Ausbluten schon begonnen. Die geschlachtete nutzlose Kuh als
Opfer, der anfordernde oder unwillige Schlidchter und die zuschauenden Aufseher
gestalten die Mininatur der brutalen Abschlachtung wihrend der Nazi-Zeit. Da das
Leben lediglich nach dem MaBstab ,,wertvoll und unwert, gesund und krank* zu
beurteilen ist, wird die Abschlachtung zum Muss bzw. zu einer Pflicht legitimiert mit
dem Befund: ,,Ich tue nur meine Pflicht.” (DS, S. 90) In diesem Fall taucht deshalb die
ironische paradoxe Szene wie oben erwéhnt auf: Die Umkehrung der menschlichen und
tierischen Geste. Und wie die Pflichterfiillung zur wahnsinnigen Gewalttitigkeit

verzerrt wird, steht wie folgend einzugehen.

3.1.2 Pflichtauffassungswandel von ,ZweckmiaBiigkeit ohne Zweck®* zu

unreflektiertem Disziplinierungsmittel

Der Begriff,,Pflicht* hat in der deutschen Moralphilosophie und politischen Praxis eine
wichtige Rolle gespielt. Etymologisch gesehen lésst sie auf die Bedeutung im alten
Hochdeutsch von ,,Dienst und Unterwerfung* zuriickfiihren.®! Es wurde zuerst im Feld

der Arbeit verwendet. Ein Mensch bestimmt seinen sozialen Status und seine berufliche

81 https://www.dwds.de/wb/Pflicht#fetymwb-1 (01.05.2023).
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Identitdt durch die spezifische Arbeit, die er ausfiihrt. Daher bedeuten im Mittelalter
der Schutz der Untergebenen durch einen Feudalherrn und der Dienst der Untergebenen
an den Herren, insbesondere der militdrische Dienst, dass sie ,,Pflicht* erfiillen.

Seit der Reformation im 16. Jahrhundert sind Beruf und Pflicht untrennbar miteinander
verbunden. Damit ist der erste Schritt zur Umwandlung der Pflicht in weltliche
Forderungen getan, und die Pflichterfiillung wird zur personlichen Tugend: Ein Mensch
kann nur dann als wiirdig gelten, wenn er die Anforderungen seiner inneren Pflichten
erfiillt. ,,Die Schitzung der Pflichterfiillung innerhalb der weltlichen Berufe als des
hochsten Inhaltes, den die sittliche Selbstbestitigung {iberhaupt annehmen kann.3?
Wihrend in der Reformationszeit die Pflichtauffassung hinsichtlich des Gehorsams
gegeniiber Gott und der jenseitigen Gliickseligkeit propagiert wird, verblasst ihre
religiose Farbung und der Begriff der ,,Vernunft* tritt in den Vordergrund. Durch das
neue Instrument der Vernunft wird der Begriff der Pflicht als sdkulares Sittengesetz
weiter verinnerlicht. Die Definition der Pflicht ist nach Kant ein unbedingtes Sollen,
ein Gesetz der moralischen Kategorie. Damit versucht Kant, einen moralischen
Standard zu empfehlen, der universell giiltig und fiir alle anwendbar ist. Bei
moralischen Entscheidungen schwankt der Mensch oft zwischen den Polen der
Vernunft und der personlichen Neigung. Seine Freiheit und Wiirde kann der Mensch
aber nur dann unter Beweis stellen, wenn er nicht seinen personlichen Neigungen,
sondern dem ,kategorischen Imperativ folgt: ,,Handle nur nach derjenigen Maxime,
durch die du zugleich wollen kannst, dass sie ein allgemeines Gesetz werde.“®?

1812 schlidgt Hegel in den Grundlinien der Philosophie des Rechts die Vorherrschaft
des Staates vor und betrachtet den preuBischen Staat als Idealstaat des ,,absoluten
Geistes®. Dies belehrt die Menschen, sich mit dem Status quo zufrieden zu sein, sich
nicht zu widersetzen oder zu revolutionieren. Hegel interpretiert in seiner
Staatsphilosophie den Staat als Kerngehalt der kantischen Pflichtenethik und er
argumentiert, dass das Opfer der Individualitét fiir den Staat die allgemeine Pflicht aller
Menschen sei.®* Im 19. Jahrhundert werden die Anforderungen von Verpflichtung und
Gehorsam im politischen Leben immer strenger. Die Pflichtethik macht die Menschen

bereit, die Autokratie des Feudalstaates zu akzeptieren, und sie bildet die Grundlage fiir

82 Max Weber: Die protestantische Ethik und der ,, Geist“ des Kapitalismus. Stuttgart: Reclam 2017, S. 34.

83 Barbro Eberan: Luther? Friedrich , der Grofie“? Wagner? Nietzsche? ...? ...? Wer war an Hitler Schuld? Die
Debatte um die Schuldfrage 1945-1949. Miinchen: Minerva-Fachserie Geisteswissenschaften1974, S. 124.

8 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Grundlinien der Philosophie des Rechts. Berlin, Boston: de Gruyter 2018, S.
342.
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die preuBische Untertanenmoral und die Bereitschaft zur Pflichterfiillung. 3 Der
Ausspruch  Kaiser Wilhelms 1II. ,Ich bin der erste Diener unseres
Vaterlandes™ vereinheitlicht das Pflichtverstindnis weiter und macht es zu einem
allgemeingiiltigen Kodex, insbesondere zur Leitidee und zum moralischen Mafstab der
kaiserlichen Streitkrifte. Gehorsam, Pflichterfiillung, Piinktlichkeit und Genauigkeit
sind seit zweihundert Jahren die Berufsregeln fiir preulische Beamte und entsprechen
den Anforderungen des Militirs. Und diejenigen, die diesen Anforderungen nicht
gehorchen, werden bestraft oder vertrieben.

Wenn man also die Mentalitit der deutschen Nazizeit und die Griinde fiir ihre
Entstehung zusammenfassen will, muss man unweigerlich auf die preuBlische
militaristische Tradition zurlickgreifen. Der Historiker Meinecke fasst die
Auswirkungen der militdrischen Tradition auf die deutsche Gesellschaft
folgendermallen zusammen: Die deutsche Lebensweise wird von den diktatorischen
und militirischen Elementen des Bismarckreiches bestimmt. Die Menschen sind daran
gewohnt, ihr Denken einem {ibergeordneten Willen unterzuordnen und nicht mehr
selbstindig zu denken.®® Was der Vorgesetzte verlangt, muss der Untergebene nicht nur
in Aktion gehorchen, sondern auch ideologisch treu sein. Es beansprucht, die
Pflichtrationalitét nicht zu hinterfragen und sie bedingungslos zu akzeptieren. Die Pole
zwischen Pflichterfiillung und personlichen emotionalen Vorlieben haben sich
allméhlich zu einem unvereinbaren Gegensatzpaar entwickelt. Pflichten richten sich
nicht nur an das Einzelne selbst, sondern auch an die anderen in dessen Umfeld. Die
Menschen miissen nicht nur ihre Wiinsche und Anspriiche loslassen, sondern auch
versuchen, die anderen dazu zu bringen, so zu sein wie sie selbst. Der Lohn dafiir ist
Gewissensfrieden, der auch als Gliick bezeichnet werden kann. ,,Unabhéngig von der
Art der Versuchung, der man ausgesetzt ist, muss man in Ubereinstimmung mit den
Verpflichtungen handeln und alle gegensitzlichen Meinungen ignorieren. %’

Mit dem Machtantritt Hitlers wiirde eine vollkommene Diktatur im ganzen Deutschland
eingefiihrt. Wo Kant fordert, das eigene Handeln solle durch seine Ausrichtung am
allgemeinsten moralischen Gesetzt zum Vorbild fiir menschliches Handeln schlechthin

werden, verlangt die Neuformulierung des ,,Kategorischen Imperativs® des Dritten

8 Dietrich Weber: Deutsche Literatur der Gegenwart in Einzeldarstellungen. Stuttgart: Alfred Kroner 1976, S. 84.

8 Friedrich Meinecke: Die Deutsche Katastrophe. Betrachtungen und Erinnerungen. Wiesbaden: Eberhard
Brockhaus 1946, S. 130.

87 Aleida Assmann/Ute Frevert: Geschichtsvergessenheit, Geschichtsversessenheit. Vom Umgang mit deutschen
Vergangenheiten nach 1945. Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt 1999, S. 275.
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Reiches: ,,Handle so, dass der Fiihrer, wenn er von deinem Handeln Kenntnis hétte,

“8  Dieser Verhaltenskodex wird zum Kern des

dieses Handeln billigen wiirde
Deutschtums, und der Hitlerstaat wird auf der Grundlage des
»pflichttreuen Beamtentums und der Gewaltpolitik errichtet. Die deutsche
Leidenschatft fiir Pflichterfiillung wird nun komplett verzerrt und entfremdet.

Es erscheint heute problematisch, die verzerrte Pflichterfiillung ganz auf Kant und
Schiller abzuwélzen. Sowohl Kant als auch Schiller schidtzen zwar die Pflicht, schlagen
aber gleichzeitig die innere Bildung des Individuums vor und betonen, dass die sittliche
Autonomie des Individuums die freie Wahl voraussetzt. Nikolaus Reiter weist darauf
hin, dass nach Schiller ein Mensch nur dann ein edler Idealmensch werden kann, wenn
er seine Pflichten aus Neigung erfiillt und dadurch natiirlich auch innere Freude

erlangt.®’

Albrecht Weber meint, dass der Gehorsam gegeniiber den Vorgesetzten in
der Nazizeit eine wesentliche Verdnderung dieser historischen Tradition bewirkt habe
und dass an die Stelle von Kants Sittengesetz der ,,unbedingte Gehorsam® gegeniiber
den Vorgesetzten und der ,,blinde, aber nicht nach Ursachen und Folgen fragende
Wahnsinn“ getreten sei. °° Kant selber erliutert, dass der konkrete Inhalt der
Pflichterfiillung ,,dem Willen Gottes entsprechen muss“ !, was grundsitzlich frei von
Niitzlichkeit und Zweckbestimmungen ist. °> Die spiter von Nazi propagierte
Pflichterfiillung geht jedoch nicht mehr von einer freien Wahl aus, sondern ersetzt den
Willen Gottes direkt durch den Befehl des Vorgesetzten.

Die Instrumentalisierung der Pflichtauffassung lasst sich weiter innerhalb der Kategorie
von Mittel und Zweck, worauf Agambens Theorie der Geste Schwerpunkt legt,
analysieren. Agamben zitiert in seinem Artikel Noten zur Geste die Funde des antiken
romischen Grammatikers Marcus Terentius Varro. Varro schreibt die Geste in die
Sphére des Tuns ein, unterscheidet sie jedoch genau vom Handeln bzw. Ausfiihren
(agere) und vom Machen bzw. Hervorbringen (facere). Agamben glaubt, dass darin die
Definition von Geste legt, nach der er seit langer gesucht hat: ,,Die Geste ist dadurch

gekennzeichnet, dass man in ihr weder etwas hervorbringt bzw. macht noch ausfiihrt

8 Theo Elm: Siegfried Lenz. ,, Deutschstunde . Engagement und Realismus im Gegenwartsroman. Miinchen: Fink
1974, S. 31f.

8 Vgl. Albrecht Weber: Siegfried Lenz. ,, Deutschstunde . Miinchen: Oldenbourg 1974, S. 84.
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%! Dietrich Peinert: Siegfiied Lenz’ ,, Deutschstunde“. Eine Einfiihrung. In: Colin Russ (Hrsg.): Der Schrifisteller
Siegfried Lenz. Hamburg: Hoffmann und Campe 1973, S. 38.

92 Aleida Assmann/Ute Frevert: Geschichtsvergessenheit, Geschichtsversessenheit. Vom Umgang mit deutschen
Vergangenheiten nach 1945, a. a. O., S. 276.
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bzw. handelt, sondern etwas iibernimmt und triigt.“> Diese Definition zu finden,
bedeutet fiir Agamben, die Unvereinbarkeit von Zweck und Mittel, von ,,Machen® und
,Ausfithren* zu durchbrechen. Es handelt sich hierbei um die ZweckméBigkeit ohne
Zweck.

Die Pflichterfiillung wird dennoch von der Machtinstitutionen instrumentalisiert und
der Einheit der Gegensitze von Mittel und Zweck wird unreflektiert vereinfacht, was
Agamben ,,den Verlust der Geste* bezeichnet.”* In Deutschstunde ist der Polizeiposten
Rugbiill, und mit dieser Funktionsbezeichnung wird der Polizist Jepsen fast
ausschlieBlich apostrophiert, die Verkorperung dieser absoluten Pflichtauffassung, die
sich bei ihm zum Wahnsinn steigert.”® Doch ist er nicht von Beginn an der fanatische
Pflichterfiiller und der erbitterte Gegner Nansens sowie seiner eigenen Kinder. Auch
wirkt er, als er bei Nansen angekommen ist, zuerst ,freudlos® (DS, S. 28), deutet
an, ,,wie sehr er seine Mission bedaure und wie wenig er selbst mit der ganzen Sache
zu schaffen habe*, wirkt ,,cher bekiimmert als selbstsicher (DS, S. 29). Nansen
gegeniiber betont er: ,,Ich habe mir das nicht ausgedacht.” (DS, S. 36) Er zeigt anfangs
keine innere Beteiligung, keinen Eifer, keine ,,Freude an der Pflicht®, sondern fiihlt er
sich verlegen und unbehaglich.

Ein dhnliches Verhalten zeigt er auch bei seiner ersten Reaktion auf die Nachricht von
Klaas’ Flucht nach der Selbstverstimmelung. Zunéchst versucht er innerlich zu
verarbeiten, dass Klaas sich selbst in Gefahr und damit auch seine Familie in grof3e
Schwierigkeiten gebracht hat. Es ist noch kein Wille zum Zorn, zur Emp6rung oder zur

Verurteilung in Sicht.

Steif sal3 er (Jepsen) da, seine Augen trianten, sein Gebill mahlte leicht und
knirschend, sein Gesicht liel erkennen, dass er nicht nur den Grund,
sondern auch die Folgen des frithen Besuches (der Gestapo-Beamten)

verstanden hatte. Er rechnete. (DS, S. 118)

Und als seine Frau ihn etwas spiter fragt, ob er Klaas etwa warnen oder ihn sogar

verstecken wolle, antwortet Jepsen: ,,Ich weill nicht, ich weill nicht, was ich tun

9 Giorgio Agamben: Noten zur Geste. Ubersetzt aus dem Italienischen von Sabine Schulz. In: ders.: Mittel ohne
Zweck. Noten zur Politik, a. a. O., S. 55f.

9 Ebenda, S. 50.

95 Hans Wagener: Siegfiied Lenz, a. a. O., S. 54f.
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soll.“ (DS, S. 119) Jepsens Liebe zu seinem Sohn, als die man seine Unentschlossenheit
deuten kann, veranlasst ihn einerseits, Hilfe fiir Klaas zumindest in Erwégung zu ziehen,
ihn vielleicht sogar zu verstecken; denn Klaas ist in grofter Gefahr, ,,auBBerdem is er
verwundet™ (DS, S. 119). Andererseits wird von Jepsen als Polizist erwartet, dass er
seine Pflicht tut, d. h. den Fliichtigen sucht, festnimmt und seiner Verurteilung zufiihrt.
Als Klaas nach seiner Verletzung durch die Tiefflieger im Moor von Hilde Isenbiittel
und Leon zu den Eltern gebracht und ihnen {ibergeben wird, zeigt sich bei Jepsen
zunédchst wieder die véterliche Fiirsorge und Liebe fiir den Sohn. Es ist eine Situation,
die oft libersehen oder abgetan wird, aber gerade hier wird noch einmal deutlich, dass
Jepsen seinen Kindern gegeniiber im Grunde nicht verhértet ist, sondern die

Verbindung zu ihnen sucht:

Er fiihlte sich allein mit ihm und wollte ihm etwas sagen. Anscheinend hatte
er ihm etwas Wichtiges mitzuteilen. Klaas 6ffnete nicht die Augen. Mein
Vater angelte sich behutsam einen Stuhl, zog ihn zum Kopfende der Couch,
setzte sich und beugte sich iiber meinen Bruder, und nach einer Weile nahm
er seine Hand, die verstimmelte, verbundene Hand, und er drehte und
betrachtete sie mit Aufmerksamkeit. Er lieB die Hand nicht los. Seine
Lippen bewegten sich. Er hatte sich noch nicht abgefunden mit dem
Schweigen, und auf einmal sagte er: Din Wehdag is di annern Broder, awer
dat Lid is noch nech ut. Leise, wie gesagt, und eilig sprach er so auf Klaas
hinab, unbekiimmert, ob seine Worte verstanden wurden, er sprach, als ob
er sich damit einer alten Pflicht entledigte, einer ldngst filligen Pflicht, die
er mit sich herumgetragen hatte seit dem Tag, an dem Klaas zuriickgekehrt
war, und er war noch nicht fertig, als die Tiir ging, er unterbrach sich nur,

ohne das Gesicht zu wenden oder die Hand loszulassen. (DS, S. 254)

Das niederdeutsche Wort will besagen: ,,Das Leid ist dir schicksalhaft mitgegeben, aber
es ist noch ungewiss, wohin es fiihrt.“ (DS, S. 254) Jepsen ergreift die Hand seines
Sohnes, dessen Handeln er nicht versteht, mit dem er sich aber dennoch verbunden fiihlt.
Auffallend an diesem Zitat ist, dass gerade hier in Bezug auf Jepsen von einer ,,alten
Pflicht* gesprochen wird. Es ist eine andere Pflicht als die, der sich Jepsen gegeniiber
dem Regime, dem Staat, den nationalsozialistischen Herren verpflichtet fiihlt. Es ist

vielmehr die Pflicht der Familienmitglieder, fiireinander einzustehen, eine Pflicht, die
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tiefere Wurzeln hat als die von den Nationalsozialisten beschworene und griindlich
missbrauchte Gefolgschaftstreue.

Und die Impulse, die Jepsen aus seiner Lethargie reilen und ihn zu Entscheidungen und
zum Handeln bringen, kommen im Wesentlichen aus drei verschiedenen Richtungen.
Sie werden durch die Anordnungen und Auftrige seiner Vorgesetzten ausgeldst, durch
die immer stirker werdende Rivalitdt Maler Nansen und durch die Erwartungen, die
seine Frau Gudrun an ihn herantragt.

Jens Ole Jepsen trat wahrend des Ersten Weltkriegs in die Armee ein und wurde nach
seiner Entlassung aus dem Militirdienst in den Polizeidienst iibernommen. Die
militdrische Disziplin priagt sein Verstindnis von Pflicht und bedingungslosem
Gehorsam: das Ausloschen des inneren personlichen Gewissens, um die duflere
Ordnung zu gewéhrleisten. Der Polizist Jepsen verkorpert vor allem die Beamtenpflicht.
Beamte arbeiten nicht nur fiir sich selbst, sondern fiir die Gesellschaft als Ganzes, fiir
den Staat. Die Beamten verkorpern den treuen Eifer des preuBischen Geistes: Sich-
Vergessenheit, Ausschluss von personlichen Interessen und Dienst an offentlichen
Interessen.’® Das Konzept der Beamten-Pflicht wird von vielen Menschen als Tugend
angesehen, daher ist es natiirlich, das Gesetz im Namen der Tugend durchzusetzen. Mit
der Entfaltung der Handlung ist zu sehen, wie sich die Selbstbeherrschung im Namen
der Verpflichtung in der Nazi-Zeit zu einem blinden Gehorsam gegeniiber Befehlen
entwickelt hat. Das humanisierte Leben durch ein militarisiertes zu ersetzen, bedeutet
im Wesentlichen, die Personlichkeit zu zerstoren. Und Jepsens Verlegenheit erklért sich
nicht so sehr aus der Gewalt gegen seine Landsleute, sondern aus der Angst vor dem
Verhor. Er zweifelt den Befehl nicht an, sondern betrachtet ihn als eine gewdhnliche
Anweisung, die dem Maler wortlich vorgelesen wird. Dass in Berlin etwas befohlen
wurde, geniigt ihm; ,,Befehl ist Befehl®, oder so lautet Jepsen abwélzendes Argument:
,Ich tue nur meine Pflicht, Max.“ (DS, S. 90) Im Dialog mit dem Maler, in dem es um
Verantwortung und Ethik geht, zeigt der Polizist seine berufliche Selbstidentifikation
und betont, dass er nur Befehle ausfiihrt, wodurch seine personliche Rolle vollig
verwischt wird.

Im Laufe der Zeit eskalieren die nationalsozialistischen Sanktionen gegen Nansen von

einem Malverbot bis zur Beschlagnahmung aller seiner Bilder innerhalb von zwei

% Aleida Assmann/Ute Frevert: Geschichtsvergessenheit, Geschichtsversessenheit. Vom Umgang mit deutschen
Vergangenheiten nach 1945, a. a. O., S. 277.
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Jahren. Vollstrecker der Anordnung ist immer der Polizist Jepsen. Wie immer versteht
er weder den Grund fiir die Sanktionen gegen den Maler, noch fragt er, wohin die Bilder
nach der Beschlagnahmung gebracht werden. Jepsens Pflichtverstindnis wird von
Nansen mehrfach angegriffen. ,,Du weilit, Max, wozu ich verpflichtet bin®, sagt
Jepsen, ,,Ja*, antwortet der Maler so, ,,ja, ich weil}, und damit du es genau weil3t: es
kotzt mich an, wenn ihr von Pflicht redet. Wenn ihr von Pflicht redet, miissen sich

andere auf etwas gefafit machen.” (DS, S. 91) Oder:

Wenn du (Jepsen) glaubst, da3 man seine Pflicht tun muf, dann sage ich dir
das Gegenteil: man muf} etwas tun, das gegen die Pflicht verstof3t. Pflicht,
das ist fiir mich nur blinde AnmaBung. Es ist unvermeidlich, dass man etwas

tut, was sie nicht verlangt. (DS, S. 212)

So setzt Nansen dem blinden staatsbiirgerlichen Gehorsam sein eigenes kritisches
Urteil entgegen, er fordert die individuelle moralische Bewertung eines empfangenen
Befehls. Pflicht ist fiir ihn das, was er als inneren Auftrag empfiangt oder was er sich
aus seiner Uberzeugung heraus als Auftrag gibt. Pflicht heiBt fiir ihn also, weiter zu
malen und in seinen unsichtbaren Bildern die Wahrheit seiner Zeit in Andeutungen zu
enthiillen. Die Verabsolutierung des Pflichtbegriffs und der Eigenverantwortung, die
starre Erfiillung des duBeren Auftrages ohne Riicksicht auf Freundschaft und
Familienbande, die Missachtung dulerer Verbote und die Treue zum inneren Auftrag,
das sind die Extreme, die der Polizist Jepsen und der Maler Max Ludwig Nansen
reprisentieren.

Jepsens Abhingigkeit von dulleren Einfliissen, andererseits von der Erwartungshaltung
seiner Frau Gudrun, spiegelt sich besonders in der Szene wider: Weil Siggi das
Hausverbot, beim Regen zu Hausen bleiben zu miissen, zerbricht, wird er von Jepsen
gepriigelt. Jepsen priigelt ,nicht etwa aus Wut und Zorn“ auf Siggi ein, sondern
gewissermalien ,,im Auftrag seiner Frau®. (DS, S. 69) Mit dem wimmernden, gebeugten
und entbloBten Sohn unter sich schielt Jens nach seiner Auftraggeberin gespannt an,
um zu sehen, ob sie mit dem erbarmlichen Schauspiel zufrieden ist. Gudrun verlésst
das Zimmer, weil sich Siggi nicht tapfer genug verhélt. Nun ist Jepsen enttduscht und
priigelt mit ,,Lustlosigkeit™ und ,,einer gewissen Verdrossenheit* auf den Sohn ein,
,scharf genug, aber auch eigentiimlich zerstreut; ,,dabei lauschte mein Vater auf den

Gang hinaus, wartend auf das Erscheinen meiner Mutter®. (DS, S. 69)
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Jens’ Pflichterfiillung um jeden Preis fiihrt zum Ruin der eigenen Familie, als er
schlieBlich Klaas der Gestapo auslieferte. In einem Familiengericht iiber Klaas wird das
Urteil gefdllt: Der Name Klaas darf nicht mehr genannt werden. Pflicht ist fiir Jepsen
so absolut, dass er die Warnungen des Brieftradgers Okko Brodersen vor seinem Zeit-

und Regimewechsel schligt:

Ich frage nicht, was einer gewinnt dabei, wenn einer seine Pflicht tut, ob es
einem niitzt oder so. Wo kommen wir hin, wenn wir uns bei allem fragten:
und was kommt danach? Seine Pflicht, die kann man doch nicht nach Laune

tun oder wie es einem die Vorsicht eingibt. (DS, S. 358)

Und die Folge der Pflichterfiillung ist vorstellbar: In Zukunft wiirde nicht mehr der
Ausfithrende, sondern der Befehlshaber die Verantwortung tragen. Als Jens die
Verfolgung von Nansens Bildern nach dem Krieg weitergibt, verteidigt er sich mit den
Worten ,,dass einer sich treu bleiben muss: dass er seine Pflicht ausiiben muss, auch
wenn die Verhéltnisse sich dndern; ich meine eine erkannte Pflicht®. (DS, S. 450) So
wird die Pflicht des Beamten zu einer individuellen Obsession und Freude
verabsolutiert.

Wenn aber Pflicht zur Freude wird, schafft sie leicht Opfer. Der Deutschlehrer Dr.
Korbjuhn behandelt im Unterricht in der Erziehungsanstalt noch die Themen wie ,,Die
Freuden der Pflicht* oder ,,Nur wer gehorchen kann, kann auch befehlen* (DS, S. 560).
Auch der Direktor der Anstalt, Himpel, bringt der von Siggi erfahrenen Problematik
der Pflichterfiillung keinerlei Verstdndnis entgegen, sondern kommentiert selbst: ,,Aber
dein Vater tat doch nur seine Pflicht.“ (DS, S. 553) Es beweist, dass sie die
Fragwiirdigkeit des Begriffs ,,Pflicht“ noch nicht begriffen haben. Die Insassen der
Erziehungsanstalt — auch andere Jugendliche — sind Opfer einer engstirnigen

Gesellschatft:

Ich bin stellvertretend hier fiir meinen Alten, der darf siichtig bleiben und
stichtig seine verdammte Pflicht tun. Und ich bin hier, weil er ein
bestimmtes Alter erreicht hat und als Alter unabkémmlich ist, um sich noch

einmal umtrimmen zu lassen. (DS, S.554)

Umerziehung wird am falschen Objekt getrieben; nicht Siggi oder sein Zimmerkollege
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Kurtchen, sollten umerzogen werden, sondern ihre Viter, Onkel und Tanten.”” Wenn
Tugenden und Normen instrumentalisiert werden, werden sie zu ideologischen
Disziplinierungsmitteln. Wenn Autonomie von unabhédngigem Denken und Urteilen
getrennt wird, wird sie zum Komplizen von Méchten. So hat sich die moralische
Autonomie Kants in der Praxis grundlegend in eine Heteronomie verwandelt. Und je
mehr die Gesten ihre Selbstverstiandlichkeit unter diesen unsichtbaren Kriften verlieren,
desto unentzifferbarer wird das Leben.”® Der Verlust der menschlichen Geste bezieht
sich weitgehend darauf, dass mit dem Eindringen der Machtdisziplin und der verzerrten
Moralethik die physische Geste des Menschen als freies Leben vollstindig eliminiert
wird. Der Verlust der Emotionen (wie die Gleichgiiltigkeit von Jepsen und Frau
Holmsen) und die Zerstorung der menschlichen Elemente machen die alltidglichen
Geste zum mechanischen Modell, so dass die alltidglichste Geste wie die Gestikulation

t.” Somit bedeutet der Verlust der Ungezwungenheit

von Marionetten fremd erschein
der Geste einerseits die Spaltung des Subjekts in seinem Innern an. Das heilit, die
entfremdete Geste stellt nicht mehr den echten Ausdruck von inneren Gefiihlen dar und
die Geste befindet sich somit in einer losen Beziehung zum Bewusstsein vom Subjekt.
Der Verlust von Geste verschirft andererseits die Trennung von Subjekt und Objekt.
Dies bedeutet, dass sich das natiirliche Leben den duBleren Kriften wie Politik und
Macht unterwirft. Das Subjekt, das die ungezwungene Geste verliert, sinkt zu Objekten
ab, die von Macht- und Gewaltmechanismen kontrolliert und diszipliniert werden. Und
diese Objekte, die von der dlteren Generation wie Jens und Direktor Himpel verkorpert
sind, erschaffen gewaltsam durch Heteronomie erneut die Objekte, die als Stindenbocke
und Opfer, die von der jlingeren Generation wie Jens und Kurt verkoérpert sind, zu

trainieren und bestrafen sind. Unter diesem wiederholten Umlauf werden Menschen

zum Mittel instrumentalisiert.

3.2 Verkorperung des michtigen Willens zum Selbstausdruck bei Nansen

In Gesten verkorpert sich der Mensch und erféhrt sich in der Verkorperung, womit sich

der Mensch der Welt dhnlich macht und sie sich aneignet. Bewusst eingesetzte Gesten

97 Hans Wagener: Siegfiied Lenz, a. a. O., S. 58.

98 Giorgio Agamben: Noten zur Geste. Ubersetzt aus dem Italienischen von Sabine Schulz. In: ders.: Mittel ohne
Zweck. Noten zur Politik, a. a. O., S. 50.

9 Giorgio Agamben: Die Macht des Denkens. Ubersetzt aus dem Italienischen von Francesca Raimondi. Frankfurt
a. M.: Fischer 2013, S. 282.
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sind Versuche, aus Situationen des bloen Im-Kd&rper-Seins herauszutreten und iiber
den Korper zu verfiigen.'” Voraussetzung dafiir ist die exzentrische Position des
Menschen. Der Mensch als das handelnde Subjekt unterscheidet sich vom Tier dadurch,
dass er nicht in eine artspezifische Umwelt eingepasst ist, in der er instinktsicher
agieren kann, sondern sich stets auBBerhalb eines solchen Zentrums im Raum behaupten
muss, was ihm ,,die Fahigkeit zur Distanz, zur Unruhe, zur Beweglichkeit und zur

Reflexion® %!

einbringt: ,,Imagination, Sprache und Handeln werden durch diese
vermittelte Unmittelbarkeit der exzentrischen Position mdglich.” %2 Die inneren
Gefiihle und Intentionen werden auf diese Weise in und durch Geste zum Ausdruck
aullen gebracht, die sich auf Gegenstéinde und andere Menschen beziehen.

Wie bereits analysiert wird, stellt Jepsens Geste die Einverleibung und Verkorperung
der Disziplinierung dar, die durch Institutionen in den K6rper eingeschrieben wird. Die
Verwischung der existenziellen Eigenschaften des Lebens macht ihn zu einem
mechanischen Nachahmer, der sich im nicht reflektierten tierischen bzw. des
halbmenschlichen Zustands befindet. Der Gegenspieler Rugbiills im allgemein und des
Polizeipostens im Besonderen ist der Maler Max Ludwig Nansen drauflen auf
Bleekenwarf. Schon der abseits auf einer Warft gelegene Ort enthebt den urbanen
Menschen und genialen Kiinstler allen Provinziellen. Verengung und Kollektivierung
vermdgen ihm nichts anzuhaben. Jepsen wirkt kleinkariert, biirokratisch und
verkrampft. Nansen dagegen ist kunstbeflissen und rebellisch. Seinem Freund Jepsen
gleicht er nicht im Wesen, wohl aber in der grolen Hartnédckigkeit, Unnachgiebigkeit,
Unbeugsamkeit und Starrheit.

3.2.1 Reflexivitit iiber Malen in Geste

In Hinsicht auf die Beziehung zwischen Menschen und der ihnen umgebenen Welt
erlautert Vilém Flusser folgendermallen: Wenn wir die Linien, die die Hédnde kreuz und
querziehen, aufnehmen kdnnten, hitten wir das Bild unseres In-der-Welt-Seins.!®* Wir

werden auf die Ereignisse sto3en, auf die Welt, in der wir gestikulieren, die durch uns

100 Christoph Wulf: Der mimetische und performative Charakter von Gesten. Perspektiven fiir eine kultur- und
sozialwissenschaftliche Gestenforschung. In: Paragrana, Vol. 19/2010, S. 236.

01 Aleida Assmann: Korper. In: dies.: Einfiihrung in die Kulturwissenschaft. Grundbegriffe, Themen,

Fragestellungen. Berlin: Erich Schmidt 2008, S. 109.

Helmuth Plessner: Mit anderen Augen. Aspekte einer philosophischen Anthropologie, a. a. O., S. 32.

103 Vgl. Vilém Flusser: Gesten. Versuch einer Phinomenologie, a. a. O., S. 51.
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gestikuliert und die wir ,,meinen®. Unsere Gesten konnen bedeutungslosen Ereignissen
Bedeutung verleihen. Aber es gibt auch Ereignisse, die bereits eine Bedeutung haben.
Sie weisen auf die Zukunft hin, das heif3t auf uns, denn wir sind ihre Zukunft. Diese
Ereignisse sind die Gesten der anderen, in denen wir uns selbst erkennen.'® Das gilt
genau auch fiir den Roman. Mit dem Verhalten des Korpers bestdtigt Nansen die
Beziehung zwischen sich selbst und der dulleren Welt und beglaubigt einfach das, was
er gerade macht. (DS, S. 32) Beim Malen steht er oft ziemlich fest bei der Arbeit, die
Beine leicht gespreizt, beweglich in den Hiiften, und zwar ebenso zur Seite wie nach
vorn und hinten beweglich. Wenn er auf den ,unberechenbaren heiklen
Widerstand* stoBt, reagiert er darauf durch und in ,,zéh(er) und angestrengt(er)* Geste
(DS, S. 31): Sein Kopf legt sich schrig, hiebt aus den Schultern, pendelt oder sinkt sich
wie zu einem Rammsto3. Sein rechter Arm befillt von einer ,,erstaunlicher Starre®.
Doch obwohl ,,der entscheidende Arm* diese seltsame Versteifung zeigt, arbeitet sonst
der ganze Kdorper des Malers mit. (DS, S. 31)

Wenn man die Tatigkeit des Malens beobachtet, siecht man synchronisierte
Bewegungen, d.h. die Geste des Malens. Die Analyse der malerischen Geste ist nicht
an sich eine Geste, die von auflen kommt und spezifisch fiir die malerische Geste ist.
Im Gegenteil, sie ist selbst ein Element der zu analysierenden Geste. Wie Flusser
definiert, stellt die Geste des Malens eine auto-analysierende Bewegung dar.!” Man
kann an ihr eine Bedeutungsebene beobachten, auf welcher sie sich selbst analysiert.
Spezifische Phasen der Geste, zum Beispiel ein spezifisches Zurilicktreten von der
Leinwand oder ein spezifischer Blick, bedeuten Selbstkritik und Autoanalyse. In und
durch Geste des Malens reflektiert und erprobt Nansen stets seinen Gedanken tiber
Malen. Beim Malen redet er unaufhorlich, spricht er doch mit dem von ihm
imaginierten ,,Doppelginger* Balthasar, der neben ihm zu stehen, zu sehen, zu héren
und zu zanken scheint, dem Nansen manchmal sogar eins mit dem Ellenbogen versetzt,
so dass man, obwohl Balthasar in der Wirklichkeit nicht existiert, diesen unsichtbaren
Gutachter stohnen und fluchen horen konnten. (DS, S. 31) Mit solchen Gesten zieht
Nansen seinen Gedanken in Vertrauen, auch wenn er trotzdem sogleich und Misstrauen
an Balthasar, exakt gesagt, ihn selbst zeigt.

Malen ist eine ,,intentionale* Bewegung und deutet von der Gegenwart auf die Zukunft.

104 Ebenda, S. 97.
105 Ebenda, S. 91.
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Der Maler wird erst in Geste des Malens wirklich, weil er in ihr nach einer Zukunft
greift, ndmlich nach einem zu malenden Gemaélde. Er wird wirklich, er ,,lebt”, denn er
deutet auf etwas: das Gemalde ist die Bedeutung seines Lebens, und sodass er auf diese
Weise fiir sich selbst wirklich wird, denn die Geste des Malens ist ,,eine selbstbewusste
Geste*.!% Dass das Verstindnis der Geste des Malens ein Selbstverstindnis ist, besagt
nichts anderes als eine ,,freie Bewegung“!?’. Denn Freiheit l4sst sich nicht durch die
dulBere Beobachtung von Phidnomenen verstehen, sondern nur durch die eigene
Teilnahme.!*® Will man die Geste des Malens analysieren, um sie zu verstehen, dann
muss man sich selbst an ihr engagieren. Diese widerspriichliche Reflexivitit spiegelt
sich vornehmlich beim Schaffen eines Selbstportrits. Nansen hiebt zwei Entwiirfe zu
seinem Selbstbildnis auf die Staffelei und stellt sie nebeneinander, tritt zuriick und

driickt Unzufriedenheit aus durch die gespannt-schriage Haltung des Oberkorpers:

Hier, in diesem Blau, in dem nichts schwankt, in dem keine Beunruhigung
steckt, ist auch nichts verwirklicht. Nichts ist vermehrt. Wenn du siehst,
wirst du gleichzeitig auch selbst gesehen, dein Blick kommt zuriick. Sehen,
herrjeh: es kann auch Investieren bedeuten, oder Warten auf Verdnderung.
Du hast alles vor dir, die Dinge, den alten Mann, aber sie sind es nicht
gewesen, wenn du nicht etwas dazu tust von dir aus. Sehen: das ist doch
nicht: zu den Akten nehmen. Man muf3 doch bereit sein zum Widerruf. Du
gehst weg und kommst zuriick, und etwas hat sich verwandelt. La3 mich in
Ruhe mit Protokollen. Die Form mufl schwanken, alles muf} schwanken, so
brav ist das Licht nicht. Und jetzt hier: gibt das Bild etwas ab? Ich mufte
das Gesicht teilen, hier rotgrau, dort griingelb; ich weil3 nicht, wie ich es
sonst sagen sollte, aber es deckt sich nicht mit allem. Vor diesem
Selbstbildnis kdnnte ich behaupten: es geht mich nichts an, denn zuviel fehlt.
Es fehlen ihm seine Moglichkeiten, und das ist es: wenn du etwas machst,
ein Gesicht, ein Ding, dann musst du die Moglichkeiten dazuliefern, die es
in sich trdgt. Einige haben’s ja geschafft im ,,Selbstbildnis*: du blickst auf
das Gesicht und erkennst die liberstandenen Krankheiten, vielleicht sogar

die finanzielle Lage. Hier fehlt einfach zu viel. Ist nicht gesehen und darum

106 Ehenda, S. 95.
107 Ebenda, S. 90.
108 Ebenda, S. 91.
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nicht gemeistert. Und auch das kann Sehen sein: Meisterung, Inbesitznahme.

Ich werde es noch einmal machen, ich werde es anders machen. (DS, S. 412)

Nansen verwirklicht sich in der Geste des Malens, weil darin sein Leben jene
Bedeutung bekommt, welche es durch Pinselstriche, Fulbewegungen, Augenblinzeln
gibt, oder in Anlehnung an Flussers Definition, durch ,,die Bewegung des Deutens*.!%
In und durch Gesten deutet Nansen einerlei auf das zu malende Bild und das zu malende
Selbstbildnis, das auf Nansen selbst riickkehrend verweist. In dieser Gegen-Bewegung
merkt Nansen, dass die Farbe im Selbstbildnis zu ,,Energie und Bewegung im
Raum* (DS, S. 410) wird und er sie nicht mehr ,,begreifen” (greifen und verstehen)
kann. Infolgedessen versucht er, {iber das Verhalten des Malens erneut zu reflektieren.
Er pendelt spielerisch dazwischen, dass das Bild einerseits ,,inhaltlos* sein soll und
andererseits ,,etwas ausdriicken” muss. (DS, S. 410) Das heifit, beim Beobachten
pendelt er stets zwischen ,,Akten und Widerruf™, ,,BloBstellen” und ,,Aufdecken* (DS,
S. 412). Und Kunst entsteht da, wo die schopferischen Begegnung mit der Welt
stattfindet: ,,im Erkennen des Wesentlichen in der Erscheinung, in der subjektiven
Anverwandlung des objektiv Gegebenen®. ' Der Kiinstler verwandelt das bloBe
Dasein in sinnerfiillte Wirklichkeit. In einem menschlichen Schopfungsakt schafft er
die Welt neu, indem er ihr Bedeutung gibt. In diesem Sinne ist das Kunstschaffen
prozessiv und generativ, und will nicht mit der absoluter Bestimmtheit zufrieden sein.
Die Reflexion iiber die Malerei ist in dem Sinne isomorph mit der Reflexion iiber das
Schreiben selbst. Denn auch das Schreiben soll auch stets zwischen zwei Polen pendeln,
wie das Malen fiir Nansen: Zwischen Setzung der Bestimmtheit und Widerruf,
Ausdruck und Schweigen. (DS, S. 411)

Lenz glaubt also nicht an die absolute Wahrheit, schon gar nicht an die absolute
Wahrheit einer Geschichte, weil ,,jede Begebenheit sich auf verschiedener Weise

erzihlen oder darstellen lasst“!!'. Hinsichtlich dieser Verworrenheit formuliert Lenz:

Eine Geschichte ist weiter nichts als die Spiegelung der Sekunde, in der das

sorgfiltig gelegte Tellereisen zuschnappt: das Abldsen und der Transport

109 Ebenda, S. 97.
110 Winfried Freund: Siegfried Lenz: ,, Deutschstunde “. In: Interpretationen. Romane des 20. Jahrhunderts. Band 2,
a.a. 0., S. 234.

Siegfried Lenz: Mein erstes Theaterstick. Wie Zeit der Schuldlosen  entstand. In:
https://www.zeit.de/1961/39/mein-erstes-theaterstueck (01.05.2023).
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der Beute werden dem Leser iiberlassen.!'?

Mit anderen Worten: Der fiktionale Text besteht aus Leerstellen und didaktischen
Appellen zur Reflexion, und es ist die Aufgabe des Lesers, ihnen einen Sinn zu geben.
Auch fiir den Betrachter und Leser gilt, dass er das Betrachtete und Gelesene nicht
einfach zur Kenntnis nimmt, sondern von sich aus etwas dazu beitrdgt, das
Aufgenommene im eigenen subjektiven Bewusstsein reflexiv werden zu lassen.
Verstehen ist in diesem Sinne ein produktiver Prozess, der weniger darauf abzielt, das
Verstandene zu speichern und zu archivieren, um es bei passender Gelegenheit zur
Verfiigung zu haben. Verstehen bedeutet vielmehr, dass der Verstehende mit dem

wichst, was ihm zuwiéchst.

3.2.2 Geste des Malens und Geste im Bild als Widerstand gegen vorgegebene

Anordnung

Ausgehend von den oben Ausgedeuteten konnte man sagen: Nansen beharrt auf einer
Existenzform, die auf personlicher Ordnung aufgebaut ist und durch seinen Riickzug in
ein #sthetisches Reservat realisiert werden kann. !'3 Aufgrund des starken
Selbstbewusstseins und des Strebens nach freier Schopfung sind ihm die Pragungen der
unfreiwilligen Anordnungen unertraglich, die er fiir bedriickend und ,,kotzend* (DS, S.
91) hélt. Im Gegensatz zu den gewdhnlichen Rugbiillern ist er fiir faschistische Befehle
und Anordnungen {iberhaupt nicht empféanglich. Als er den Absender des Briefes aus
Berlin liest, der das Malverbot enthilt, nickt er mit stiller Verachtung und sagt: ,,Diese
Idioten, diese.” (DS, S. 36) Mit der Betonung ,,diese zieht er die strenge Grenzlinie
zwischen sich selbst und den ,,anderen‘ Kleinbiirgern am Ort. Spéttelnd sagt er noch:
,Diese Narren. Malverbot, Berufsverbot, vielleicht noch EB- und Trinkverbot.“ (DS,
36) Jepsen wirft ihm vor, eine ,,Ausnahme® sein zu wollen, weil sich Nansen nicht an
die allgemeinen Ordnungen hélt. (DS, S. 127)

Nansen malt trotz des Malverbots und Verdunklungsverbots heimlich in einer Nacht.

Er ist vollig auf die Auseinandersetzungen mit seinem unsichtbaren, aber

112 Winfried BaBmann: Zur Erinnerung verurteilt. Siegfried Lenz im Gesprich mit Winfried Baffmann am 28.
Februar. In: Rudolf Wolff (Hrsg.): Siegfried Lenz. Werk und Wirkung, a. a. O., S. 91.

113 Hannelore Martinez: Kleinbiirgerliches Sozialbewusstsein und Kunstfreiheit in Siegfiied Lenz’ ,, Deutschstunde .
In: Heinz Ludwig Arnold (Hrsg.): Siegfiied Lenz, a. a. O., S. 46.
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besserwissenden Balthasar versessen, sodass er Jepsen nicht bemerkt. Beim Malen fiihlt
Nansen den Widerstand, gegen den sein rechter Arm sich bewegen muss, und die
Wiederholungen: wie er alles mit seinem Korper wiederholt und bestétigt, was
zwischen Klaas und dem Mann im roten Mantel im Bild geschieht: die Anstiftung zur
Heiterkeit, die unerwartete Furcht. (DS, S. 209) Nansen scheint nicht einmal eine
heimliche Genugtuung zu empfinden, sich iiber ein Verbot hinweggesetzt zu haben.
Was ihn bei der Arbeit beschiftigt, ist allein Balthasar und die Auseinandersetzung mit
der Farbe. Ein Maler, so Nansen, kann nicht aufhéren zu malen. (DS, S. 39) Als
Kiinstler will Nansen an niemanden gebunden sein und er folgt nur seinem inneren
Willen. Die wahre Pflicht ist fiir ihn nicht die duere Forderung, sondern die innere
Aufgabe. Tatsdchlich ldsst sich nicht leugnen, dass Nansen auch ein unbeugsamer
Prinzipienreiter und entschiedener Verfechter seiner inneren Pflichten ist. Er glaubt,
dass nur sein eigenes kiinstlerisches Verhalten absolut notwendig ist und
aufrechterhalten werden muss. Dass Nansen gegen das Verdunklungsverbot verstoft,
wiirde moglicherweise von ,,Schiffen, Agenten und Blenheims Bombern* (DS, S. 206)
entdeckt und die umliegenden Bewohner toten. In diesem Sine glaubt Wolfgang Beutin,
dass der Widerstand des Malers nicht auf politischen Absichten beruht, sondern dass er
als Individualist nur aufgrund seiner besonderen Lebenserfahrung eine konfrontative
Haltung gegeniiber der Tyrannei einnimmt.!'* Im Wesentlichen widersetzt sich Nansen
jeder Regierung und jeder Regierungsform, die die Freiheit einschriankt, die Kiinstler
fiir thre Kreation bendtigen. Ranicki glaubt, dass Jepsen und Nansen indes sich
auffallend dhneln. ,Insgeheim seien sie, was immer beabsichtigt sei, beinahe zwei
Briider, wenn auch bald zwei feindliche Briider.“'!"> Die beiden haben nichts anderes,
als ihre Pflichten auf jeweilige eigene Weise zu erfiillen. Nansen verhélt sich Jepsens
Warnung gegeniiber gelassen und sogar ironisch, sodass Jepsen seine Missachtung des

Mal- und des Verdunkelungsverbots an die vorgesetzte Dienststelle melden will:

Mein Vater folgte dem Maler und schlof} selbst die Tiir und sah dann zu,
wie der Maler auf einen Stuhl stieg, zuerst mit einem Lineal, dann mit einem
Besenstiel das verklemmte Rollo liiftete und anstief3, bis es durchsackte und

das ganze Fenster bedeckte. Zufrieden kam er herab, warf den Besenstiel in

114 Wolfgang Beutin: ,, Deutschstunde “ von Siegfried Lenz. Hamburg: Liideke 1970, S. 80.
115 Marcel Reich-Ranicki: Siegfiied Lenz, der giiltige Zweifler: Rede zur Verleihung des Thomas-Mann-Preises 1984.
In: Hefte der Deutschen Thomas-Mann-Gesellschaft, Nr. 5/1985, S. 26.
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eine Ecke und zog aus seiner Manteltasche seine Pfeife hervor; bevor er sie
in Brand setzte, kippte er ein Glas mit einem weiflen 6ligen Zeug. (DS, S.
284)

Jepsens Auftrag lehnt er gelassen aber entschieden ab:

Gut, sagte er leise, wenn du glaubst, dal man seine Pflicht tun muf3, dann
sage ich dir das Gegenteil: man muf} etwas tun, das gegen die Pflicht
verstolt. Pflicht, das ist fiir mich nur blinde AnmaBung. Es ist

unvermeidlich, dal man etwas tut, was sie nicht verlangt. (DS, S. 212)

Nansen will keine generelle Ordnung, sondern nur seine personliche Freiheit des
kiinstlerischen Schaffens, die nicht verdndert werden darf. Um die Verabscheuung iiber
Pflichtauffassung von Jepsen zu zeigen und Jepsen, der hier von Nansen durch die
zweite Person Plural ,,ihr* zum Komplizen der Behorde verallgemeinert wird, weiter
zu irritieren, tretet er ohne sichtbare Erregung an die Staffelei, nimmt das Bild herunter,
zieht es plotzlich an seinen Korper heran. Seine ,kréftigen, erfahrenen (DS, S. 212)
Hénde beriihren sich am Rand des Bildes mit etwas Zogern. Als wolle er sich endlich
entscheiden, gehen seine Hénde plotzlich in die Hohe und trennen sich. In dieser
Aufwirtsbewegung reilit er heftig das Bild mit zerstorender Geste. ,,Zufrieden?* fragt
er Jepsen provozierend, ,,bist du nun zufrieden? Und gleich darauf, als ob er bedauerte,
was er eben getan hatte: Nein, das mufl man euch iiberlassen, die Zerstdrung sollte man
euch nicht abnehmen.* (DS, S. 213)

Dieses zerrissene Bild wird spéter von Siggi zusammengesetzt: ,,Mit dir, Mann im roten
Mantel®, schreibt Siggi, begann ich das zerstorte Bild wiederzufinden.* (DS, S. 227)
Die Schwierigkeiten, die sich dabei aus dem vertikalen Bildaufbau, aus der Zuordnung
von unten und oben ergeben, verweisen auf die verkehrte Welt. Der Kiinstler scheint in
einer chaotisch verdrehten Zeit auf dem Kopf zu stehen, so erscheint es zumindest im
zerrissenen Bild Der Mann im roten Mantel aus der Perspektive des betrachtenden
Klaas, des Opfers einer Geschichte, die ihn in eine verwirrende Orientierungskrise
gestiirzt hat. In diesem Bild ist der Horizont fiir Klaas und den anderen derselbe. Ein
Verstehen der Aussage durch den Betrachter ist also grundsétzlich moglich, sofern der
unverstellte Mensch als der eigentliche Malistab erkannt wird. In Wahrheit aber steht

nicht der Kiinstler auf dem Kopf, sondern die Zeit. Aus diesem Grunde gehorcht sein
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Mantel auch nicht der Schwerkraft. Der Betrachter hat die Aufgabe, durch Verstehen
das Verlorene zuriickzugewinnen, das unter dem Einfluss einer unmenschlichen Zeit
unkenntlich gewordene Menschenbild in sich wiederherzustellen. Die erzdhlten
Sinnbilder des Romans sind im Grunde ,,unsichtbare Bilder* (DS, S. 40), wie die
Arbeiten Nansens. Sie erschlieBen sich nicht dem Auge, sondern nur der verstehenden
Interpretation. Ebenso spiegelt sich in der emblematischen Struktur der Erzéhlung die
Uberzeugung, dass Erkenntnis nicht durch Begriff und Definition, wie in der
Dissertation des Psychologen Mackenroth, sondern durch die Anschauung des Sinns
geschieht.

Neben dem zerrissenen Bild Der Mann im roten Mantel ist ein anderes Bild
Wellenreiterin nennenswert. Die Vitalitdt des Lebens spiegelt sich in den offenen
Haaren und den flammenden Hiiften der Surferin Hilke wider. Die Rhythmen des
Meeres und des Tanzes flieBen ineinander. Himmel und Erde scheinen sich in ihr zu
vereinen. Das leuchtende Rot wie die tdnzerisch spielende Geste der Wellenreiterin
Hilke sprechen von ungebrochener Lebensfreude trotz der trilbben Zeit. Das Bild
vermittelt den Eindruck des spontanen Einsseins des Menschen mit dem
Urspriinglichen, die organischen Kréiften des Menschen mit Naturmichten, was
dennoch von Jepsen als ,,entartet schimpft. (DS, S. 128) Zutiefst gestort ist in einer
solch verklemmten und lieblosen Welt das Verhiltnis zum Spontanen, Sinnenhaften
und korperlichen, zur impulsiven naturverbundenen Lebensfreude.'!® Der Funktionir
der Pflicht hat die Fahigkeit, die wahre Substanz des Lebens zu erkennen, verloren. Wie
Winfried Freund erldutert, ist nicht die Kunst entartet, stattdessen sind der Mensch und
seine Sichtweise im Dienst einer lebensfeindlichen Ideologie deformiert worden.!!” Der
Kiinstler beschwort die Krifte des Lebens, mit denen er selbst, wie die tdnzerisch
energische Geste seines Bildes, verbunden, ja identisch ist, um den Glauben an den
Sieg iiber die Stagnation zu bewahren. Niemand kann die tdnzerische Geste des Lebens
wie der Kunst lihmen, immer wieder setzt sich das Schopferische gegen das Erstarrte,

gegen Zwang und Gewalt durch.

116 Winfried Freund: Siegfried Lenz: ,, Deutschstunde “. In: Interpretationen. Romane des 20. Jahrhunderts. Band 2,
a.a. 0., S. 225.
7 Ebenda, S. 231.
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3.3 Die gewalttitige Geste der Vorbilder beim Zwang zur Zusammenarbeit

Im Roman Deutschstunde stehen auf beiden Erzdhlebenen Kinder und Jugendliche
unter dem direkten Einfluss Erwachsener. Wie schon erwédhnt wird, ist Siggi in dem
Jahr der Machtergreifung der Nationalsozialisten geboren. Um vor allem auf der Ebene
der Binnenerzdhlung die erzieherischen Einfliisse Siggi angemessen einschitzen zu
konnen, soll ein Abriss der Vorstellungen gegeben werden, wie die Nationalsozialisten
die Erziehung der Jugend beeinflussen. Erziechung meint vor diesem Hintergrund, um
politische Macht zu gewinnen und erhalten zu kénnen, nicht aber, um dem einzelnen
Menschen und seinen individuellen Anspriichen im Sinne einer Humanisierung zu
geniigen.!!® Zwischen Jepsen und seinen Kindern wird kein einziges freundliches und
vertrauliches Gespréich gefiihrt. Fast nie ldsst sich eine Geste der Zuneigung oder der
Zirtlichkeit von Jens gegeniiber seinen Kindern feststellen.!" Zu Hause erscheint
Jepsen immer als Familienoberhaupt oder Polizeibeamter, wobei er immer nur fordernd
oder strafend in  Erscheinung tritt, oft mit bewusst Droh- und
Einschiichterungsgebarden. Nationalsozialistische Erziehungsprinzipien lassen sich
vor allem den programmatischen AuBerungen und Reden Hitlers entnehmen. Danach
haben die ,,Gesundheit, die krperliche Ertiichtigung und der Sport in der Erziehung*!?°
Vorrang vor allem. Demzufolge gilt Gesundheit weder als Vorrausetzung fiir die
Entfaltung noch als Gliick des Einzelnen, vielmehr dient sie lediglich als Garant fiir die
Verwendbarkeit des Individuums. Der junge Mensch ist zu ,, Treue, Opferwilligkeit,
Verschwiegenheit* zu erziehen.!?!

Auch die Familie fungiert fiir Siggi als eine disziplinierende Institution, wo er seit
Kindheit das strenge militdrische Training fithren und den Anforderungen der Eltern

bedingungslos gehorchen muss:

Ich zog mich aus und baute auf dem Stuhl neben dem Bett mein Péckchen,
wie sie es mir beigebracht hatten: glatt gestrichen die Hosen, den Pullover
zu einem viereckigen Neutrum gefaltet, darauf, mit den Kanten

abschlieBend, das zusammengelegte Hemd, in peinlicher Ubereinstimmung,

18 Rurt-Ingo Flessau: Schule der Diktatur. Lehrpline und Schulbiicher des Nationalsozialismus. Frankfurt a. M.:
Fischer 1979, S. 237.

119 Fred Miiller: Siegfried Lenz, ,, Deutschstunde “. Miinchen: Oldenbourg 1996, S. 75.

120 Ebenda, S. 27.

121 Ebenda, S. 34.
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das Unterhemd in der umgekehrten Reihenfolge wiirde ich die Sachen am

nichsten Morgen anziehen. (DS, S. 104)

Da die korperliche Ertiichtigung bzw. Disziplinierung Vorrang kommt, macht die
korperliche Strafe in diesem Sinne das wirksame Erziehungsmittel in der Familie
Jepsen aus. Dass Siggi das Verbot, beim Gewitter nicht zu Hause bleiben zu diirfen,
zerbricht, muss die Familie zum Gericht werden und der Vater soll die Rolle als Folterer
spielen. Und Siggi muss unter der performativen AuBerung seines Vaters die

angemessenen Gesten gehorsam durchfiihren:

Runter mit den Hosen. Ich wullte, da3 er das sagen wiirde, doch ich tat
nichts, um seinem Befehl zuvorzukommen, ich zog meine Hosen aus,
reichte sie ithm, sah zu, wie er die nassen Hosen sorgfiltig gléttete und auf
den Tisch legte, biickte mich noch nicht, sondern wartete erst den Befehl:
Biick dich! ab, legte die Handfldchen auf die zitternden Oberschenkel und
richtete mich blitzschnell auf, bevor der erste Schlag erfolgt war. (DS, S. 67)

Als Siggi aufzustehen versuchte, zwingt ihn die linke Hand seines Vaters nieder. Jens
hebt den Stock und lésst ihn ,,scharf genug® fallen, was Siggi in ,,ein brennendes, tiefes
Meer von Schmerz und Unterlegenheit™ setzt. (DS, S. 69) Nach der Priigelstrafe will
Jepsen Siggi als seinen Vertrauten gewinnen. Es ist eine Absicht, die in diesem
Zusammenhang eher von  Sturheit als von Menschenkenntnis  oder
Einflihlungsvermdgen zeugt. Jepsen fragt Siggi mit erhobener Stimme: ,,Was hast du
zu sagen?* (DS, S. 70) Weil Siggi ihm eine Wiederholung der Frage, oder eher die
Drohung der erneuten korperlicher Strafe ersparen will, antwortet er rasch: ,,Ich hab bei
Gewitter im Haus zu sein.” (DS, S. 70) Jepsen nickt zufrieden, zieht Siggi die
Stockspitze vom Kinn und ordnet an: ,,Du hast bei Gewitter zu Hause zu sein, ja: das
verlangt deine Mutter, und das verlang auch ich: bei Gewitter zu Hause.” (DS, S. 70)
Jepsen steht damit im Einklang mit nationalsozialistischen Erziehungsvorstellungen:
Offenbar glaubt er, mit Gewalt alles gewinnen zu koénnen, auch Zuneigung und
Vertrauen. Um das Malverbot reibungslos auszufiihren, reduziert Jepsen die intime
Vater-Sohn-Bezichung auf das nutzbare Interesse, und verwandelt die familidre
Beziehung in etwas, das geopfert werden kann und muss. Jens steht von dem Stuhl auf

und kommt zu Siggi, tippt leicht auf seine Schulter von der Hohe ab, was die Hierarchie
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zwischen dem ,,Vor-gesetzten* und ,,Unter-gebenen* zeugt. Der zehnjdhrige Siggi wird
in den Augen seines Vaters der am besten geeignete Spion und Zusammenarbeiter, der
den Aufenthaltsort des Malers preiszugeben und zu liberwachen hat, ob der Maler

gegen das Malverbot verstoft:

Du brauchst nicht mehr zu verstehn, als du gesagt bekommst, das geniigt:
hast du mich verstanden? Ich sagte: Ja, und, um ihn loszuwerden, noch
einmal: Ja. Brauchbare Menschen miissen sich fligen, sagte er, und ich
hastig darauf: Ja, Vater, ja, und er wieder monoton und bedachtsam: Aus
dir machen wir was Brauchbares, wirst sehn. Und pl6tzlich fragte er: Hat er

gearbeitet, der Maler? (DS, S. 71)

Ein zehnjdhriges Kind erkennt zum ersten Mal seine Wichtigkeit im sozialen und

brauchbaren® Sinne:
2

Da sah ich erstaunt zu ihm auf und erkannte, dal} einiges abhing von meiner
Antwort und dafl mein Wissen etwas bedeutete, und ich tat, als ob ich
Schwierigkeiten hétte mit meiner Erinnerung oder, das ist vielleicht genauer,
als ob die Schmerzen, die er mir beigebracht hatte, nun mein Gedéchtnis

verdunkelten. (DS, S. 71)

Obwohl Siggi dem Maler gegeniiber emotional voreingenommen ist und nichts {iber
ihn preisgeben will, sagt er in diesem Moment aus Angst vor seinem Vater: ,,Mowen,
er hat uns Mowen gezeigt, und jede Mowe sah aus wie du.” (DS, S. 71) Aus dieser
Information erkennt der Vater den Wert und die Niitzlichkeit seines Sohnes, der ihm
jederzeit zur Verfligung stehen kann. Da Siggi in Jens’ Augen ein verfiigbarer
Informationslieferant ist, braucht er sich um Siggis Gefiihle oder Mentalitit als unreifes
Kind nicht zu kiimmern. Als Jens von Klaas’ Flucht erfuhr, packt er Siggi plotzlich

heftig von hinten und zieht ihn zu sich:

Vergif} nich, dal wir zusammenarbeiten: wenn du was siehst, mufit du es
melden. Gegen uns beide, Siggi, da wird es keiner aufnehmen. Geh, von mir

aus geh auch nach Bleekenwarf, aber halt die Augen offen. (DS, S. 130)
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Um mehr Informationen von Siggi zu erhalten und um Siggis Loyalitdt gegeniiber ihm
zu testen, ergreift Jepsen eine Reihe von einschiichternden und verfiihrenden

MafBnahmen mit korperlichen Drohungen:

Mein Vater stand und sperrte alles ab sozusagen, da war jedenfalls kein
Vorbeikommen. Wéhrend er unbeweglich auf mich herabsah, nicht zur
Seite trat, keine Hand ausstreckte, das trockene Gesicht nicht ein einziges
Mal verzog, schien er sich noch héher auszuwachsen, drohend, so daf} ich
gar nicht den Versuch machte, zu ihm emporzusehen, ich behielt den Blick

unten. (DS, S. 304)

Falls am Anfang Siggi aus den gewalttdtigen Gesten von seinem Vater nur die
Erforderlichkeit der Gehorsamkeit erkennt, iiberkommen Siggi von dieser Zeit an die
,prompte Unruhe und die quélende Unsicherheit“. (DS, S. 304) Und Jens sieht seinen
Sohn nicht mehr als einen ,,Komplizen“ an, sondern als ein dienendes Werkzeug,
dessen Gesicht wie ,,eine Lektiire® mit ,,vorzeitlichem Blick® zu lesen ist. Denn wenn
ein Mensch instrumentalisiert wird, soll und muss er dann funktionieren. Jens setzt sich

mit dem Riicken zum Fenster und gibt kompromisslose Befehle aus:

Erzihl! Los, erzdhl, ich hor noch nix. Erzdhl! Tu nicht so scheinheilig,
erzdhl! Du weilit mehr, mehr als du mir erzahlt hast. Ich denke, wir haben
da was abgemacht, wir beide, wir wollten doch zusammenarbeiten? Was ist
los mit dir? Neben den physischen Druck droht er noch mit kdrperlicher
Gewalt gegeniiber Siggi, indem er beide Héande auf dem Riicken langsam
auf Siggi zukommt und zum Schlag bereit ist. Weil Jens stets wirklich

glaubt, dass der Schlag dem Gedichtnis authilft. (DS, S. 305)

Die Furcht vor Priigel und die Sehnsucht nach der intimen Beiziehung treibt Siggi, nach
einer Ersatz-Vaterfigur zu suchen. Im Gegensatz zu Jepsen scheint der Maler Nansen
als ,,die menschliche, hilfsbereite und grof3ziigige Gestalt in dem anderen Pol im

Schwarz-WeiB-Schema® '?? zu sein, sowohl im GroBen (er hat Jepsen gerettet, er nimmt

122 Vgl. Werner Schwan: Siegfiied Lenz, ,, Deutschstunde . In: ders: ,,Ich bin doch kein Unmensch . Kriegs- und
Nachkriegszeit im deutschen Roman, a. a. O., S. 71.
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Busbeck bei sich auf, er versteckt Klaas bei sich) wie im Kleinen (er trocknet Siggi
nach dem Gewitterregen ab). Er kann aber auch ,.herrisch, heftig, auller sich* (DS, S.
88) sein, wenn andere sich anmal3en, in sein ureigenstes kiinstlerisches Schaffen, die
Malerei, einzugreifen. Er kann es nicht ertragen, im Beisein anderer zu arbeiten, und
verhélt sich den Betrachtern gegeniiber mit verletzender Schroftheit. (DS, S. 331) Zu
keinem Zeitpunkt seines Berufsverbotes stellt er seine kiinstlerische Tatigkeit ein. In
diesem Sinne hilt Melanie Keutken fest, dass sowohl Jepsen als auch Nansen keine
Trennung zwischen Beruf und Privatleben vollziehen und ihrer berufsbedingten Pflicht
folgen.'” Aufgrund der bedrohten Situation beginnt Nansen dennoch, seine Bilder
heimlich zu verstecken. Bei diesem politischen Kampf richten sowohl Jepsen als auch
Nansen, ihr Augenmerk auf das unschuldige Kind Siggi und ringen sich um diesen
Gehilfen mit der hartnéckigen oder sogar gewalttitigen Geste. Kurz vor der Verhaftung
wegen des Verstof3es gegen das Mal- und Verdunklungsverbot ist Nansen noch in der
Betrachtung seines Bildes Wolkenmacher versunken. Er bemerkt zu spét, dass Siggi
das Atelier betreten hat. Als Siggi aus dem Versteck plotzlich herauskroch, zuckt
Nansen vor Erschrecken zusammen. Auf Siggis Warnung hin reilit er hastig das Bild
von der Schrankwand, rollt es zusammen, schiebt es unter den Schrank aber zieht es
gleich wieder heraus. Er sucht hastig nach einem sicheren Versteckort fiir das Bild und
sieht sich um: ,,Ecken, Abseiten, Spalten und die aufnahmebereiten Miuler offener
Kriige, da sind hundert Verstecke und doch kein passendes Versteck hilt er fiir
untauglich.“ (DS, S. 281) Zu dieser Zeit fallt ihm ein, dass er Siggi zu seinem Gehilfen
machen kann.

Er dréngt Siggi gegen die Schrankseite, beugt sich {iber Siggi und blickt ihn ,,nah und
dringend wie nie zuvor® an, sodass Siggi ,,den Seifengeruch und den Tabakgeruch
seines Atems riechen, die Kilte seiner grauen Augen spiiren* kann. (DS, S. 281) Er
fliistert mit erwartender Stimme und fragt Siggi gegen, was nicht zuriickzulehnen ist:
,,Kann ich mich verlassen auf dich? Sind wir Freunde? Tust du was fiir mich?* (DS, S.
281) ,,Ja*, antwortet Siggi nickend, ,,ja, ja, ja.“ (DS, S. 281) Dieses dreifache ,,Ja* ist
fiir Siggi ein sehr ernstgenommenes Bekenntnis und eine weitaus intensive bindende
Verpflichtung als die Forderung seines Vaters. Da weil} Siggi schon, was Nansen ihn

will: mittels seines Kopers das Bild zu verstecken. Siggi streift den Pullover bis zu den

123 Melanie Keukten: Eine Kindheit in Angst. In: dies.: Die personenkonstituierenden Motive im Gesamtwerk von
Siegfried Lenz, a. a. O., S. 79.
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Achseln auf, knickt in den Hiiften ab, und der Maler legt das Bild an seinem Korper
und zieht den Pullover herunter und stopft und zwéngt ihn in die Hose. ,,Bring es raus,
in Sicherheit“, fordert Nansen mit dem performativen Imperativsatz auf, ,,bring das Bild
Tante Ditte spéter, ich brauch es.* (DS, S. 281) Diesmal behandelt Nansen Siggi nicht
wie sonst als ein Kind: ,,Er versdumte es, mir iibers Haar zu wischen wie sonst, kein
Knuff, kein Druck an meinem Hals.” (DS, S. 281) Stattdessen gibt er Siggi die Hand
mit groBem Ernst, sodass sich Siggi iiber diese erwachsenerweise Geste erschreckt. (DS,
S. 282) Aus dieser Geste erkennt Siggi seine neuartige Brauchbarkeit beim Kampf
gegen seinen Vater und findet aus dem rebellischen Verhalten, dem Maler zu dienen
und beim Verstecken des Bildes zu helfen, die spannungsvolle Freude, die sich spéter
zum kréanklichen(r) Zwang und Sucht eskaliert. Es ist auf dieser Grundlage denkbar,
dass sowohl Jepsen als auch Nansen verantwortlich fiir Siggis Krankheit und

Kriminalitat sind.

3.4 ,Performance* des Konflikts zwischen Jepsen und Nansen

Wihrend in den vorangegangenen drei Kapiteln vor allem darauf eingegangen ist, was
durch die Gesten von zwei Vorbildern Jepsen und Nansen ausgedriickt wird, gilt es nun
nachzufragen, auf welche Art und Weise diese Gesten inszeniert werden. Werner
Schwan, der die Vergleichsforschung zwischen Deutschstunde und Die Blechtrommel
leitet, erwdhnt einmal, dass in beiden Werken Theaterauffiihrungen (im vorne Gotz von
Berlichingen und im letzteren Fliegende Hollinder) besucht werden.!>* Warum werden
gerade diese beiden Stiicke ausgesucht, gilt demnach zu befragen. Vermutlich soll
Wagners Oper iiber den fliegenden Holldnder die phantastisch-romantische Sehnsucht
von Oskars Mutter Agnes, die als einzige dem Geschehen auf der Biihne mit Spannung
folgt, belegen. Goethes Gotz wird in der Deutschstunde im Internierungslager fiir die
deutschen Soldaten nach Kriegsende gespielt.'?® Hier diirfte es um die Motive der Treue
und Zuverldssigkeit, der schwankenden Identitdt gehen, die im Gdétz durch den
Gegensatz zwischen Gtz und Weislingen entfaltet werden. Fiir die Deutschen, die das
Dritte Reich gerade hinter sich gebracht haben, sind sie die wichtigen Themen, woriiber

sie allerdings gerade nicht ernsthaft reflektieren.

124 Werner Schwan: Siegfiied Lenz, ,,Deutschstunde*. In: ders: ,,Ich bin doch kein Unmensch“. Kriegs- und
Nachkriegszeit im deutschen Roman, a. a. O., S. 56.
125 Ebenda.
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Auffallend ist es, dass die Theaterauffithrung nicht nur auf der Handlungsebene,
sondern auch auf der strukturellen Ebene auftaucht. Der sich zuspitzende Konflikt
zwischen den beiden Erwachsenen Jens und Nansen wird von Siggi bei seinem
(Aufsatz-) Schreiben, besonders im sechsten Kapitel Das zweite Gesicht analog zur
theatralischen Form gestisch und dialogisch zur Schau gestellt. Wirklich ernst zu
nehmendes Gewicht wird Jepsen in diesem Kapitel allerdings die merkwiirdige Gabe
verliehen, ,,schichtig kieken* zu kdnnen, d. h. die Gabe des Zweiten Gesichts. Sie gibt
der Person Jepsen eine ganz andere Dimension. So weckt diese besondere Fahigkeit
von Jens bei Siggi die Angst, dass Jepsen alles sehen und damit auch jedes Versteck
entdecken kann. Sicherlich ist diese Angst eine der Ursache seiner spéiteren
zwangshaften Handlungen. Mit dieser Fahigkeit erhdlt Jepsen, der sonst eher flach
wirkt, eine spezielle Eigenschaft, die auf den ersten Blick {iberhaupt nicht zu seinem
Wesen zu passen scheint.

Beim Vortrag im Heimatverein erldutert Asmus Asmussens dem Publikum das
Lichtbild tiber dem Kriegsschiff VP-22, auf dem Jepsen den Militidrdienst wihrend des
Ersten Kriegs geleistet hat. Als Jepsen die Schiffsnummer erkannt, ruft er plétzlich
,VP-22 VP-22% Als er sich seines Missverhaltens bewusst war, macht er eine
unbestimmte Geste der Entschuldigung, und setzt sich mit der Hilflosigkeit langsam
hin. (DS, S. 152) Im Halbdunkel tiberkommen Jepsen Erregung, Furchtsamkeit und
Verlegenheit. Jepsen stolpert und seine Lippen bewegen sich rasend, als hitte er Worter
und Sédtze ausdriicken wollen. Er zeigt die Finder und unterbricht den Vortrag
unterbricht: ,,Du, Asmus, ich hab dich im Schlauchboot gesehen. Du hast dich nicht
bewegt. Deine Hand hing ins Wasser iiber den Rand.“ (DS, S. 161) Diese Halluzination
erweckt das Interesse von Timmsen, dem Wirt vom Gasthaus ,,Wattblick®. Timmsen
betrachtet Jepsen neugierig, so ,,wie man einen Spielautomaten betrachtet, wenn sich
die Scheiben flirrend drehen. (DS, S. 166) Was Timmsen bekiimmert, ist nicht die
traumatische Kriegserfahrung von Jens, sondern nur dessen mystisches ,,schichtig
Kieken®, was die Schaulust vom Provinzialismus befriedigt. Diese Szene wird von

Siggi absichtlich in theatraler Form angegeben:

Doch die Szene im ,,Wattblick* ist jetzt wohl ausreichend vorbereitet, die
unvergeBliche Szene, die damit begann, dass:
Der Polizeiposten (niederblickend): Bei kleinem miissen wir wohl gehen.

Timmsen: (aufspringend): Noch nicht. Da ist noch was, Jens, das ich mit dir
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besprechen muf3. Schenk dir ruhig nach. (DS, S. 166)

Timmsen sehnt sich ,,eifrig und besessen® danach, Jens’ Fahigkeit zum ,,schichtig
Kieken* zu bezeugen, indem er ,,hinter dem Stuhl von Jens aufrichtet, zur Seite tritt
und Jens im Profil mustert, oder iiberraschend nachschenkt. Und Jens will
offensichtlich an sein irrationales, ungewdhnliches und seltsames Verhalten nicht
erinnern, indem er ,,abwinkend, erschopft und ratlos, in sich zusammen sackt.” (DS, S.

167) Da tritt der Gegenprotagonist Nansen auf, und die ,,Regieanweisung* lautet:

(Trinkt und steht auf, setzt sich jedoch gleich wieder, als er den Mann
erkennt, der aus der Dunkelheit hereinkommt. Max Ludwig Nansen bleibt
unentschlossen an der Tiir stehen. Er trdgt seine Skizzenmappe.) (DS, S.

168)

Ist die AuBerung von Nansen iiber das Sehen als eine zentrale Selbstoffenbarung
aufgefallen, vollzieht sich das schichtige Kieken von Jens in einer Art Trance. Es steht
nicht in der Vollmacht des Bewusstseins und liefert ihm deshalb keine Erkenntnisse.
Es befindet sich in einem ,,merkwiirdigen Zwischenzustand zwischen Vision und
Aberglaube, eine Art Spokenkiekerei*.!*® Es verleiht dem Triger das Geheimnisvolle,
aber auch das Wahnsinnige. Vom Schichtig-Kieken aus ist es nicht weit bis zur
Zwangsvorstellung, zur Besessenheit und Manie. Und als Jepsen nach Kriegsende noch
die Werke von Nansen aufspiirt und zumindest einen Teil davon verbrennt, zeigt er sich
unzweifelhaft einer Zwangsvorstellung verfallen, die die Grenze zum Pathologischen
iiberschreitet.

Auf die sogenannte ,,Gabe* des Zweiten Gesichts spricht Nansen spottisch an und zeigt
thm absichtlich leere Blitter und fragt, ob Jens mittels seiner besonderen Féahigkeit die
unsichtbaren Bilder sehen kann. Jepsen fiihlt sich zum Narren gehalten, er reagiert
gereizt, unsicher und heftig. Er beharrt auf, diese leere Blétter zu konfiszieren. Nansen
wird hohnisch gegeniiber der Hartleibigkeit von Jens. Der Konflikt zwischen Nansen
und Jepsen spitzt sich in dieser Phase unversohnlich zu. Und wie Erika Fischer-Lichte
erlautert, agiert man innerhalb des korperlichen Raumes, der durch bestimmte

Vorgaben beschrinkt ist. Da der Korper Schauplatz der Inszenierung bestimmter Werte

126 Ebenda, S. 73.
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sein kann, wird das gestische Verhalten innerhalb der Grenze der vorgegebenen
Regieanweisungen gezeigt.'?” Daher ldsst sich feststellen, dass die Auffiihrung der
bestimmten Werte als Prozess einer Verkorperung also analog theatralen Form
vollzogen. In diesem Sinne wird der Antagonismus besonders in der theatralen Form
gestisch und wortlich zur Schau gestellt.

Was es den Schreiber Siggi betrifft, ist der heftige Konflikt zwischen den beiden
Erwachsenen fiir das damalige naive Kind Siggi wegen dessen begrenzten
Auffassungsvermogens nicht ginzlich verstdndlich. So nimmt Siggi deshalb die
theatrale Form, um sie direkt und einfach ohne subjektive Bewertung darzubieten.
Indem Siggi die theatrale Struktur in die Erzahlung einsteckt, 16st sich der in Erinnerung
versunkene Ich-Erzéhler auf und es schafft somit die Trennung zwischen auffithrenden
Schauspielern und Zuschauer, was den Leser von der Einfiihlung in das erzéhlende
,»Ich® distanziert und verfremdet. Und indem der jetzige miindige Schreiber Siggi diese
Form mit Absicht wihlt, zeigt er seine erzdhlerische Willkiir und das Sehnen nach der
Kompensation seiner Ohnmacht als ein zuschauendes naives Kind. Er tritt als Regisseur
auf die Biihne auf und setzt die Figuren wie Marionettenspieler nach Belieben ein, so
scheint es, als Siggi lasse diese Personen agieren. Mit dieser Erzahlerwillkiir wird der
Prozess des gemachten Textes spielerisch zur Schau gestellt und dies stellt die
,objektive® Abbildung paradoxerweise wieder in Frage, ob das konstruierte Erzéhlen

zuverléssig und exakt ist.

127 Sybille Krimer/Marco Stahlhut: Das Performative als Thema Sprach- und Kulturphilosophie. In: Erika Fischer-
Lichte/Christoph Wulf (Hrsg.): Theorien des Performativen. Band 10. Berlin: Akademiescher Verlag 2001, S. 39.
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4. Siggis Afformativitit als Folge der Unwagbarkeit zwischen den

performativen Gesten

Da die obigen Kapitel die performativen Gesten von den beiden erwachsenen
Vorbildern auf der Ebene ,,was und wie* verhandelt haben, ergeben sich nun die Fragen,
welche Einfliisse die performativen Gesten auf Siggi ausiiben und zu welchen Akten
Siggi veranlassen.

Wie Sibylle Kramer gezeigt hat, ist das Scheitern in der Theorie der Performativitdt von
Austin verborgen, mit dem ,,die Anfalligkeit aller Kriterien und das Ausgesetztsein aller
definitiven Begriffe fiir die Unentscheidbarkeiten, die Unwégbarkeiten und
Vieldeutigkeiten, die mit dem wirklichen Leben verbunden sind“'?® demonstriert
werden. Damit lenkt Austin den Blick darauf, dass es gerade das Performative ist,
welches eine Dynamik in Gang setzt, die dazu fiihrt, das dichotomische begriffliche
Schema als Ganzes zu destabilisieren.'?’ Das gescheiterte Performative ist von groBem
Interesse fiir das Bedeutungsfeld des Afformativen, dem Gegensatzpaar zur
Intentionalitit und Instrumentalitit des Performativen, in dem die strikte Dichotomie
von Subjekt und Objekt, Passivitit und Aktivitat ihre Polaritdt und Trennschirfe verliert,
in Bewegung gerét und zu oszillieren beginnt.

Mit dem Afformativen wird jener Moment bezeichnet, wo Entsetzen und Ent-setzen in
eins werden. Jene Unwigbarkeit, ob das Versprechen, das sie gibt, eingeldst wird oder
nicht, ist filir sie konstitutiv. Es ist das, was sie als solche ermoglicht und, solange die
Verfiihrung andauert, moglich hélt, und zugleich das, was sie bedroht (entsetzt): Das,
was droht, die Setzung zu vollziehen und dadurch zu destabilisieren, mithin zu ent-
setzen.!*® Ermdglichung der Setzung und Moglichkeit des Ent- und Aussetzens, darin
hat die Geste die afformativen Qualititen. Fiir diese Qualitdt nennt Daniel Blanga-
Gubbay in seiner Theorie der Geste explizit und er hebt eine ihrer konstitutiven

Eigenschaften hervor:

So in gestures I announce the tension toward an action that I can achieve in
the future, and to give an example, gestures of challenge or seduction

gestures should be seen as such precisely because they refer to an object-

128 Ebenda, S. 45. )
129 Erika Fichter-Lichte: Asthetik des Performativen. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2017, S. 33.
130 Julia Vomhof: Verfiihrung — Ein disthetisches Dispositiv von Lyrik. Bielefeld: transcript 2017, S. 208.
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action yet to come.'?!

Blanga-Gubbay nennt also Verfiihrungsgesten als exemplarisch fiir Gesten im
Allgemeinen, denn ihnen ist die Spannung zu dem noch Ausstehenden eingeschrieben.
,Defined in the form of tension toward an external object, the gesture needs to keep
this distance from the object as (a) space of tension toward it.“!** In diesem Sinne sind
Gesten die Bewegungen auf das noch Ausstehende hin, ohne schon Akt, Ausfiihrung,
Vollzug zu sein. In Verfiihrungsgesten ist solche Spannung zu dem Noch-nicht-
Erreichten besonders pointiert. Sie ist Blanga-Gubbays Argumentation nach fiir jede
Geste konstitutiv ist. Aus dieser Argumentation resultiert die Schlussfolgerung:
,,Gesture is tension*."*?

Siggis Schwankung zwischen den beiden Vorbildern stellt die unwégbare afformative
Geste bzw. eine unerreichbare Performativitdt dar, die stets zwischen Verfiihrung und
Bedrohung, dem Vollzug der Setzung und mithin der Destabilisierung durch Ent-
setzung schwebt. Jepsen und Nansen befinden sich im jeweiligen Pol, die durch
Vorwirts- und Riickwirtsbewegungen gekennzeichnet sind und den dazwischen
stehenden Siggi bedrohen und verfiihren. Daher bleibt fiir Siggi offen, wessen
performativen Gesten er nachahmen muss, und wessen Anforderungen er gehorchen
soll. Dieses widerspriichliche bedrohende verfiihrerische Moment setzt Siggi in
Dilemma zwischen Zuneigung und Riicknahme, Zuspruch und Zogern, Hin-
Wendungen, Ab-Wendungen und Ent-Wendungen, oder vereinfacht formuliert:

zwischen Entsetzen und Ent-setzen.

4.1 Das bedrohte Entsetzen im Wahn und Trauma

Ein sehr wichtiger Faktor, der Siggis Personlichkeitsentwicklung beeinflusst, ist die

Angst vor den nonverbalen Gesten seines Vaters:

Ich hasse dieses herrische Sitzen, ich fiirchte dieses Schweigen, das
Bedeutung beansprucht, die feierliche Wortkargheit hasse ich, den Blick in

die Weite und die schwer zu beschreibende Geste, und ich fiirchte, fiirchte

131 Daniel Blanga-Gubbay: Life on the threshold of the body. In: Paragrana, Vol. 23/2014, S. 123.
132 Ebenda.
133 Daniel Blanga-Gubbay: Human Gestures between Power and Action. In: Paragrana, Vol. 19/2010, S. 216.
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unsere Gewohnheit, nach innen zu lauschen und auf Worte zu verzichten.

(DS, S. 130)

Das Schweigen von Jepsen hindert Siggi nicht nur daran, etwas zu unternehmen,
sondern erscheint es ihm auch unheimlich, sodass bei ihm Angst entsteht. (DS, S. 66)
Im Zustand der Angst beginnt Siggi zu begreifen, was die schweigsame Geste bedeutet
und womit er konfrontiert sein wiirde: die korperliche Strafe. So sitzt Siggi verkrampft
auf der Querstange und hélt sich ganz fest. (DS, 66) Unsicherheit und Entsetzen
begleiteten Siggis Heranwachsen, vor allem die Hartnickigkeit und Gleichgiiltigkeit
seines Vaters machen Siggi Angst. Wegen des Entsetzens vor seinem Vater verhilt sich
Siggi immer sehr zahm, weil ,,die zogernde Befolgung der Befehle nur den gereizten
Mann noch mehr reizt.“ (DS, S. 318) Eines Tages zerrt Jens Siggi zum Schreibtisch, er
sieht ihn zu dessen Erstaunen lange lobend an. (DS, S. 421) Um seinem Gehilfen

Anerkennung zu zollen, schldgt Jens Siggi auf die Schulter, was Siggi alarmiert:

Wirklich gut gemacht, sagte mein Vater, und ich schnell und wohl auch
angstlich: Was? Was ist gut? Er trat einen Schritt zum Fenster, gab den
Blick auf den Schreibtisch frei, deutete sogar zu allem UberfluB auf den
Schreibtisch. Siehst du? Natiirlich sah ich. Er brauchte mir auch erst gar
nicht zu sagen, was das braungriine, fettig schimmernde Olpapier verbarg.
Von mir aus brauchte kein einziges Wort mehr gesprochen zu werden. In

der Hiitte, sagte er, auf der Halbinsel, wie du gemeint hast, unter den Dielen.

(DS, S. 319)

Dann nimmt Jepsen die Mappe aus den Handen, legt sie auf den Schreibtisch, deutet
mit dem Zeigefinger darauf und befiehlt Siggi, die Mappe zu 6ffnen. Vor Angst kann
Siggi nicht zu zittern authéren. Trotzdem weckt die entsetzte Geste von Siggi in Jepsen
nicht die Zartlichkeit, sondern Zweifel an Siggis Verrat, weil seiner Meinung nach das
Kind nicht iiber die Fahigkeit zum Ausdruck des eigenen Bewusstseins verfiigt: ,,Man
hat in diesem Alter nichts zum Zittern.” (DS, S. 323) Er packt Siggi prompt am
Handgelenk und droht ihm, wenn das Zittern nicht von diesen Bildern kdme. (DS, S.
323) Skeptisch, vorwurfsvoll und mit wachsender Enttduschung zeichnet sich ein
Verdacht auf Jepsens Gesicht ab. Jens starrt lange auf das Bild und dann legt er Spott

auf, ldsst Siggi seinen ,,alleswissenden Zeigefinger* (DS, S. 323) entgegenwachsen und
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stellt fest: ,,Da fallen wir nicht drauf rein, wir nicht, Siggi.“ (DS, S. 323)

Siggi ist voller tiefes Entsetzen vor dem ,,zweiten Gesicht™ seines Vaters, dass Jens
mittels seiner besonderen Féhigkeit den Maler und Klaas, der von der Front fliecht und
sich beim Maler versteckt, schidigen konnte. ,,Eine Angst, die mich warnte und
vorsichtig machte und vielleicht ldnger dauerte, als ich zugeben mochte.” (DS, S. 173)
Es ist diese unbekannte Angst, die Siggi an ,,keinen Blick oder keinen Gedanken* {iber
die Vergangenheit zu erinnern wagen ldsst. (DS, S. 251) Sogar nach dem Krieg setzt
Jepsen seine Nachforschungen zu Nansens Gemélden fort. Als Siggi erfuhr, dass
Nansens Bilder verbrannt werden, wéchst diese Angst: ,,Ich kann einfach nicht sagen,
welche Angst es war, die mich auf einmal laufen und laufen lieB3, es war eine mir
unbekannte, klopfende Angst, das ist alles, zumindest fiir den Anfang.“ (DS, S. 448)
In der Miihle wird Siggis ,,Privatsammlung® (DS, S. 449) aufbewahrt und versteckt,
darunter Schliissel, Schldsser, ausgeschnittene Comics und einige ,,unsichtbarer
Bilder* einschlieBlich des zusammengeklebten Bildes Mann im roten Mantel, die Siggi
vom Maler stiehlt. All dies werden durch das Feuer verbrannt, aber es wird im Roman
nicht explizit angegeben, wie das Feuer verursacht wird. Trotzdem steht fiir Siggi fest,
dass das Feuer zweifellos das Werk seines Vaters ist. Die Angst vor seinem strikten
Vater verwandelt sich nach diesem Brand in unentwirrbares Entsetzen vor einem
Feinden, welches die Basis fiir Siggis Wahnzustand bildet. Siggi empfindet keinen Hass
auf seinen Vater, sondern fiihlt sich von dessen Autoritit bedroht: ,,Er hat es getan, nur
er, und er wird es immer wieder tun, er denkt an nichts anderes, er wartet nur darauf.

Ich weil es, er findet alles.” (DS, S. 485) Und:

Nein, ich war damals noch nicht liberrascht, als ich unerwartet einen
ziehenden Schmerz in den Schlifen spiirte, dazu eine leichte Benommenheit
und das Himmern meiner Furcht, die mir zum ersten Mal zu denken gab,
da ja nichts, nichts mehr sicher war vor ihm in seinem Amtsbereich. Mit
seiner erschreckenden Unbeirrbarkeit konnte er jedes Versteck finden,
dachte ich, und dachte sofort an meine Sammlung in der Miihle und daran,

daB ich sie vor ihm wiirde verbergen miissen, aber wo? (DS, S. 449)

Dies stellt Nansen in Frage: ,,Ich kenn deinen Vater linger als du, er war es bestimmt
nicht, der den Brand in der Miihle gelegt hat, du darfst so was nicht denken.“ (DS, S.

486) Daraus ist der Groll zwischen Vater und Sohn deutlich zu ersehen. Siggi starrt
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dngstlich auf das Versteck mit dem lodernden Feuer, bis er, als hitte er seinen Verstand

verloren, zu dem geféhrlichen Ort rennt und es zu retten versucht:

Ich war allein auf einmal, schlof3 die Augen, spiirte nichts als einen immer
schneller klopfenden Schmerz, ein Dringen, ein Stofen, das stach, das
schlug heil und kalt, aber ich wollte nicht, noch nicht, ich wehrte mich
gegen den Zwang, der immer spiirbarer wurde, alles schwankte, die
brennende Miihle, die Schatten der Zuschauer, und ich sah mein Versteck
rotieren, es dreht sich um sich mit dem Lager, den Kisten mit Schldssern,
den Wiénden mit Bildern, immer heftiger drehte es sich um mich, die Bilder
liefen zusammen, wurden zu einem einzigen Band, ich streckte die Hiande
aus, und dann lief ich zum Eingang, auf die Flammenwand zu, auf den
beweglichen Vorhang. Unter der ausgehobenen Tiir hindurch, die riesigen
abgetretenen Holzstufen hinauf: dort brannten die Mehlkésten und die

Leiter und das roh behauene Gebiélk. (DS, S. 478)

Siggi wird von zwei Ménnern gewaltsam auf die Lichtung gebracht:

Zuviel Licht, es war einfach zuviel Licht, um etwas zu erkennen; ich mulfite
den Arm schiitzend vor das Gesicht legen, ich konnte nicht mehr atmen, und
ich dachte an den Flaschenaufzug, als sie mich packten und die Treppe
herunterrissen ins Freie, zwei Ménner, ich weill nicht, wer es war. Es half
mir nicht, daf ich mich wand, kriimmte, fallen lief3, sie lockerten nicht ihren
Griff. Einer sagte: PaB3 auf, sonst rennt der noch einmal da rein; darauf
driickten beide so zu, daf} ich mich auf die Zehenspitzen erhob, den Mund
aufrifl. Durch den Ring der Zuschauer, der sich unwillig 6ffnete, schleppten
sie mich den Weg hinab zum Miihlenteich, dort lieBen sie mich los, dort
sackte ich zusammen und kiihlte auf ihren Befehl mein Gesicht, den Nacken
und die Arme mit Wasser. Nach dem Feuer rannte Siggi zu Nansens Haus

und ruhte sich in seinem Atelier aus. (DS, S. 478)

Nach dem Brand ruht sich Siggi zu Nansens Haus in seinem Atelier aus. Er liegt auf
»einer der fiinfundfiinfzig Lagerstitten im Atelier*, die, wie Siggi lange geglaubt hat,

all den Personen auf den Bildern fiir die Nacht reserviert waren: den Slowenen,
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Strandtdnzern und gelben Propheten, den krummgewehten Feldarbeitern und den
griinen, verschlagenen Marktleuten. (DS, S. 480) Belustigt hat Siggi der Maler einmal
bestitigt, dass hier das ganze phosphoreszierende Volk schléft, das er in seine Bilder
gebracht hat. Wenn man ein ungldubiges Gesicht macht, wiirde der Maler sich
befremdet und seltsam fiihlen. Und was Nansen sagt, will er den anderen hartnéckig
beglaubigen. Unter dem performativen Einfluss vom Maler verliert Siggi in gewissem

“134 und es kommt

Sinne ,,die Fahigkeit, angemessen auf die Wirklichkeit zu reagieren
zu Halluzinationen und Zwangshandlungen, was die vereinfachte Gruppierung —
»Nansen als das positive Vorbild bei Siggis Selbstfindung und Gesundung* — in Frage
stellt. 3% Halluzinationen iiberkommen dem schockierten Siggi in einer solchen
Umgebung, so dass er die vom Maler imaginierten Gestalten in den Bildern und das sie

bedrohende Feuer tatsdchlich zu sehen scheint:

Da waren die Slowenen, die salen an einem runden Tisch und hatten glasige,
zufriedene Augen von ihrem Schnaps. Die Marktleute hatten nur Interesse
fiir eine achtlos voriibergehende alte Frau, und die krummgewehten
Feldarbeiter hatten zu tun vor dem aufziehenden Gewitter. Die Strandtinzer?
Die Propheten? Die redeten nur mit sich selbst. Es muften die beiden
Geldwechsler sein, die mit ihren leicht griingoldenen Hinden und den
maskenhaften Gesichtern: sie sahen mich an. Sie verstindigten sich nicht
mehr aus den Augenwinkeln iiber den gebeugt vor ihnen sitzenden Mann,
dessen Verzweiflung sie nichts anging, dessen Schmerz ihnen nur gelegen
kam. Mir schien, sie hatten den Blick gehoben, in ihren eisgrauen Augen
fehlte jetzt jede Uberlegenheit. Ich konnte es nicht erkléren, wollte es auch
nicht erklart haben, das Bild zog sich zusammen, da war ein ziemlich
genauer Schmerz und eine Klammer auf den Schlifen, etwas Helles
bewegte sich auf das Bild zu, schwankend, aus der Tiefe des Hintergrunds,
die Geldwechsler schienen den Atem anzuhalten; ich griff mit beiden
Hénden in die Decke; denn nun wurde deutlich, dall da eine kleine offene
Flamme war, die sich aus dem Hintergrund néherte, stetig, unwiderruflich.

Was liberwog meine Furcht? Die Verbliiffung? Die Schwéche? Der Schreck?

134 Fred Miiller: Siegfried Lenz, ,, Deutschstunde“, a. a. O., S. 56.
135 Irene Schlor: Pubertit und Poesie. Das Problem der Erziehung in den literarischen Beispielen von Wedekind,
Musil und Siegfiied Lenz, a. a. O., S. 134.
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Meine Furcht liel mich still sein und zusehen, eine Weile wenigstens; ich
weil} nur dies: Da war das Bild. Da war die kleine offene Flamme. Da war
die Furcht. Das war beinahe alles. Und ich dachte nicht weit, als ich die
Decke abstreifte und aufstand, ich muflte einfach das Bild herunternehmen,
mufite es umdrehen, den Pappriicken 16sen und die Geldwechsler aus dem

Rahmen nehmen. (DS, S. 482f)

In diesem Zustand nimmt Siggi das Bild zu sich, versteckt es unter seiner Kleidung
neben seinem Ko&rper und beschliet, ,.keinem etwas zu sagen, nicht einmal dem
Maler.” (DS, S. 483) Siggi wollte das Bild ja nicht behalten — ebenso wenig wollte er
spatere Bilder fiir sich behalten. Er tut so, weil ,,sie bedroht waren, und er will sie in
Sicherheit bringen®. (DS, S. 483) Er kann es nicht so weit kommen lassen, dass die
Bilder in einer unbewachten Sekunde aufflammen wiirden. (DS, S. 483) Zuerst in
lockerer, unberechenbarer Folge, spédter immer hdufiger und mit fast vorhersehbarer
Sicherheit, melden sich diese Zwangsgedanken automatisch, sobald eine Beziehung
zwischen Siggi und einem Bild hergestellt ist. Diese Zwangsvorstellung hat Siggi
jedoch nicht nur am Wohnsitz des Malers; sie tritt liberall auf. In der Tat hat Siggi im
Laufe der Zeit den Forderungen der Obsession an verschiedenen Orten geniigt,
zundchst in Gliiserup, dann aber auch in den Stiddten Husum, Schleswig und Kiel,
schlieBlich auch in Hamburg. (DS, S. 511) Sorgfiltig bewahrt Siggi die Bilder in
seinem ausgesuchten Versteck so lange auf, bis die Gefahr voriiber ist. Das Sehnen
nach der Aufbewahrung der Gemélde und nach der absoluten Sicherheit radikalisiert

sich:

Keiner, keiner wiirde dies Bild zu Gesicht bekommen, das war beschlossen,
und auch die anderen Bilder waren nur noch fiir mich da, ich hatte da etwas
gelernt, hatte an mir selbst erfahren, was ich brauchte, um mit mir

auszukommen. (DS, S. 506)
Entsetzen und Unsicherheit fiihren Siggi schlieBlich auf den kriminellen Weg des

Bilderdiebstahls. Nach der Péddagogik der Nazi-Zeit wird eine ,gewalttitige,

unerschrockene und grausame Jugend* aufgefordert und es darf ,,nichts Schwaches und
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Zirtliches an ihr sein*“!3®. Infolgedessen gelten Siggis erschrockene Zwangsneurose und
sein Diebstahl als asoziale Krankheit, die bei der Besserungsanstalt korrigiert werden
muss. Es sei daran erinnert, dass die Siggi einst vom Vater als Zwischentriger erworben,
vom Maler hingegen mit Aufgaben betraut war, die gelegentlich der Rettung von
Bildern dienten: die widerspriichlichen Gefiihle aus diesem Dilemma konnten nie
iiberwunden werden. Der entsetzte unbestimmte afformative Zustand von Siggi spiegelt
sich unbewusst in seinem Traum wider. Im Traum geht es zunichst um den
pathologischen Hang zum Verstecken von Bildern in Sicherheit. Siggi trdumt davon,
dass er auf einer Insel eine Steinkirche aus den Triimmern als sein neues Versteck baut.
Da kommen zwei Boote und zwei Ménner mit angelegtem Gewehr stehen aufgerichtet
darin: in einem Boot Siggis Vater, der Polizeiposten Rugbiill: im adern Max Ludwig
Nansen, der Maler. Die beiden sind auf der Seehundsjagd. Zu langsam und schwerfillig
ist Siggis Versuch, mit der Herde der Seehunde zusammen zur Siidspitze zu fliehen.
Immer wieder bleibt Siggi zuriick und die Kréfte schwinden. Gleichzeitig springen die
beiden Ménner aus den Booten, verstdndigen sich, rollen ein Netz aus und kommen auf
Siggi zu. Siggi spiirt, dass sich seine Spur nicht von der der Seehunde unterscheidet.
(DS, S. 542) Die beiden Erwachsenen verengen den Kreis und drehen sich lachend um
Siggi, immer so, dass sich die Offnung der Reuse vor Siggis Gesicht befindet. Auch der
holzerne Reifen scheint Siggi ,,aufmunternd zur Kapitulation zu verfithren und zu
verleiten”. (DS, S. 541) Nansen und Jepsen beugen sich iiber Siggi und tippen
freundlich auf seine Schulter, deuten wie ,,geduldige Dompteure* auf die sich nach
hinten verjiingende Reuse: ,,Allez, allez hopp®. (DS, S. 541)

Das Versteck, gebaut aus Triimmern einer alten Steinkirche, befindet sich auf Seehunde,
mit denen sich Siggi schlieBlich identifiziert.!>” Siggi selbst ist die Beute, bedroht,
hilflos, auf einer niedrigen, unmenschlichen Stufe. Auf der Flucht gerét er schlie8lich
in eine Reuse. Der leibliche und der geistige Vater drohen, ihn in Besitz zu nehmen,
wenn er nicht aus ihrem Bannkreis ausbricht und aufhért, seinen Wahnvorstellungen
zu folgen und die Bilder wie Heiligtiimer zu behandeln. Daher wohl die Anspielung auf
die Kirchenruine. Siggi, bedroht von Gehorsamserwartungen und Sanktionen wie von

der starren Objektbindung an die Bilder, sieht sich hoffnungslos verstrickt, unfahig,

136 Joachim Fest: Das Gesicht des Dritten Reiches. Profile einer totalitiren Herrschaft. Miinchen: Piper 1993, S.
316.

137 Winfried Freund: Siegfried Lenz: ,, Deutschstunde . In: Interpretationen. Romane des 20. Jahrhunderts. Band 2,
a.a. 0., S. 236.
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eine stabile Ich-Identitiat aufzubauen.

4.2 Das destabilisierende Ent-setzen in Gehorsamkeit beim Arrest

Siggis Haltung gegeniiber seinem Vater ldsst sich nicht einfach mit Entsetzen
zusammenfassen. Vielmehr durchlduft diese Haltung einen Wandlungsprozess von
anfanglicher Unterwerfung zu ent-setztem Widerstand, von Entsetzen zu Hass: ,,diese
Furcht war stirker als der Hal}, der auf einmal da war und mir riet, mich auf ihn zu
stiirzen und seine Schenkel und Hiiften mit den Féusten zu bearbeiten.” (DS, S. 448)
Als Siggi die Erkenntnisfahigkeit zu entwickeln beginnt, kann er ,.keine gesonderte
Riicksicht nehmen* und geschieht es haufig, dass ,,man ihn wie einen Erwachsenen
behandelt”. (DS, S. 330) Seit dem zehnten Lebensjahr erlebt Siggi die Konfrontation

zwischen den beiden Erwachsenen und zwei Lebensanschauungen mit:

Siggi wird Zeuge von Verhandlungen, Auseinandersetzungen, polizeilichen
MafBnahmen und Vorgingen. Er nimmt an Aktionen teil, die im Hinblick
auf seine kognitiven Féhigkeiten nicht folgenlos bleiben konnten. (DS, S.

330)

Auch die sichere und klare Fiihrung der Erwachsenenwelt gibt es nicht: Dem Dogma
des Vaters steht er dngstlich und misstrauisch gegeniiber, dem eigensinnigen
Selbstbewusstsein des Malers verehrungsvoll und ehrfiirchtig. Beide reprédsentieren
unterschiedliche Autoritdten, und Siggi muss sich entscheiden, wem er gehorchen soll.
Siggi ist gezwungen, seine Naivitdt abzulegen und friihreif zu werden. Die grausame
reale Umgebung hindert Siggi daran, dem einen oder dem anderen zu vertrauen. Dies
wird besonders deutlich, als er einen Schulaufsatz zum Thema ,,Mein

Vorbild*“ schreiben soll. Bei der Entscheidung zweifelt er:

Wer konnte eins abgeben? Mein Vater, der Polizeiposten Rugbiill? Der
Maler Max Ludwig Nansen? Wem wollte ich gleichen, nacheifern, das
Wasser reichen? Wenn schon nicht meinem Vater: warum nicht? Und wenn

dem Maler: warum dann ihm? (DS, S. 474)

Siggi wittert, dass alles bei diesem Thema zur Wertung dréngt, auf Wertung hinauslautft,
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und weil es thm nie gelingen wiirde, Leute, die er kennt, zu bewerten. Deswegen ent-
setzt er die Entweder-Oder-Wahl in Rugbiill und setzt ein anderes Vorbild unabhéngig
der rdumlichen und zeitlichen Beschrankung ,,an anderem Ort in anderer Zeit™ (DS, S.
474), indem er ein fiktives Vorbild durch literarische Erfindung schafft. Von dieser Zeit
an beginnt Siggi, an den angebotenen Anforderungen sowohl vom Vater als auch vom
Maler zu zweifeln. Er findet einen besonderen Weg, um Verantwortung fiir sich selbst
zu libernehmen, indem er die Bilder heimlich versteckt. Der Bilderdiebstahl bedeutet
fiir Siggi ,,durch die kiinstlerische Ordnung gegen die Unordnung der Welt zu
kdmpfen™ (DS, S. 512) und einen aktiven Widerstand durch Passivitit gegen die
Ordnung der Erwachsenen.

Dennoch werden sein Schutz des Bildes und sein Widerstand zur Krankheit und
Kriminalitit den Normen gemill verurteilt, die mit Zwangsmitteln geheilt und
korrigiert werden miissen. Das Trauma, in dem Siggi von seinem Vater und dem Maler
gejagt und in ein Netz gelockt wird, wird in Wirklichkeit von zwei Polizisten
unterbrochen. Siggi wird schlieBlich wegen des Kunstraubs in eine Erziehungsanstalt
fiir schwer erziehbare Jugendliche gebracht und verbiiit seine Strafe, was die
Rahmenhandlung und den Beginn des Romans darstellt. In einer Deutschstunde miissen
die Jugenden einen Aufsatz zum Thema ,,Die Freunden der Pflicht* schreiben. Siggi
empfindet diese MaBBnahme als Strafe und straubt sich zuerst, ihr nachzukommen. Er
kann die Flut dieser Erinnerungen gar nicht bewiltigen und deshalb weigert er sich zu
schreiben.

Der Deutschlehrer blittert erstaunt in Siggis leerem Heft und schaut ihn angewidert mit
redlichen Bedenken an. Er iibt seine Strafgewalt aus und ldsst Siggi aufstehen: Durch
diese Geste wird Siggi von der sitzenden Schiilergruppe getrennt. Er leugnet Siggis
Schwierigkeit des Schreibens: ,,Du siehst nicht so aus, Siggi Jepsen®, und stellt fest,
dass ,,die leeren Seiten gegen ihn (den Deutschlehrer) gerichtet seien.* (DS, S. 13) Statt
Siggi zu glauben, fdllt er das Urteil, dass Siggis Verhalten ,,Widerstand und
Aufsissigkeit” (DS, S. 13) ist. Siggi wird zum Direktor Himpel gebracht. Der Direktor
wendet sich auf Siggi zu und verkiindet mit niedergeschlagenen Augen sein Urteil:
Siggi soll in eine Zelle gebracht werden, in ,,anstindige Abgeschiedenheit”, um
ungestort einzusehen, dass Deutschaufsitze geschrieben werden miissen. (DS, S. 16)
Er proklamiert, dass Siggi vor allen Storungen bewahrt werden soll, bis Siggi die Arbeit
nachschreibt.

Siggi weil} nicht, wie er sich in der Gesellschaft zurechtfinden und aufbauen soll, aber
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die Erinnerung an die Vergangenheit kann ein Hinweis auf die Selbstreflexion sein, wo
er auf die Ereignisse zuriickblicken kann, die seine Kindheit gepriagt haben. Er ist von
dem starken Wunsch erfiillt, nicht nur die ihm aufgetragene Arbeit zu erledigen,
sondern auch das Erlebte und noch zu Erlebende zu nutzen. Siggi will die Freuden der
Pflicht bestétigen, ihren Wirkungen nachspiiren, die in ihm selbst enden, zur Strafe,
ungestort, bis der Beweis gelungen ist. (DS, S. 20) Er kann die begonnene Arbeit nicht
auf halbem Wege abbrechen und sich dem unaufhérlichen Lauf der Zeit stellen, denn
er will alles von Anfang bis Ende verstehen. Infolgedessen dauert der Schreibprozess
merkwiirdigerweise 105 Tage und ,,der Aufsatz nimmt bedrohliche Formen an*, denn
Siggi will ihn ,,ungekiirzt, in seiner ganzen Lénge verstehen®. (DS, S. 185) Trotzdem
meint Direktor Himpel, dass Siggis Aufsatz seine Erwartungen bei weitem iibertrifft.
»50 kann es nicht weitergehen, sagt Himpel, ,eine Strafarbeit ist nichts
AuBergewohnliches. Allerdings muf3 auch eine Strafarbeit ihr Maf3 behalten.* (DS, S.
188) Himpel proklamiert, dass jetzt die Strafe zum Ende kommt. Er bietet Siggi seine
,im Begriilen so erfahrene Hand* an, will das Ende des Aufsatzes von Siggi auf der
Stelle besiegeln, doch Siggi weigert sich, in seine Hand einzuschlagen: ,Ich
protestierte.” (DS, S. 189) Siggi ent-setzt die Verkiindigung, indem er Himpel an die
gesetzte Anordnung erinnert und dessen Versprechen zitiert, dass Siggi das Ende der
Strafarbeit selbst bestimmen kann: ,,Sagten Sie nicht selbst, es kann dauern, solange es
notig ist? (DS, S. 189) Mit diesem Zitat gelingt es Siggi, Himpel zwar nicht
grundsitzlich umzustimmen, aber doch dessen vorldufiges Einverstindnis zur
Fortsetzung des Schreibens zu bekommen. Zu diesem Zeitpunkt verwandelt sich die
Fertigstellung des Aufsatzes von einer gesetzten Aufgabe, die erledigt werden muss,
zum ent-setzten Widerstand von Siggi gegen die setzende Autoritét.

In der geschlossenen Schreibumgebung auf der abgelegenen Insel wird die anderen
Angelegenheiten voriibergehend suspendiert und der Platz wird der Reflexion gerdumt:
Siggi beabsichtigt, vornehmlich am 21jdhrigen Geburtstag, wo er die Volljdhrigkeit
erreicht, sich durch ,bilanzfreudige Nabelschau* (DS, S. 438) reflektieren. Siggis
Erinnerungen an die Vergangenheit entspringen der Suche nach einem spirituellen
Ausweg und der Hoffnung, den Schmerz, der durch den Zusammenprall von
traditionellem Bewusstsein und individuellem Erwachen entstanden ist, loszuwerden.
Wihrend Siggi auf die Vergangenheit zuriickblickt, denkt er immer auch {iber seine
gegenwirtige Existenzweise nach und fragt sich, wie er sich selbst gestalten und

aufbauen soll, um ein tieferes Verstidndnis fiir die Zukunft zu erlangen. (DS, S. 432)
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Und ,keiner hitte es geschafft, mich zur Aufgabe zu iiberreden, nicht einmal die
Aufforderung zur Flucht reichte aus, um mich von meiner Arbeit abzubringen.* (DS, S.
196) Siggi ist voller Enttduschung iiber die Zukunft. Denn wenn man zwischen
Vergangenheit und Gegenwart vergleicht, stellt man fest, dass alles immer beim Alten

bleibt:

Der (Jens) hat aufgerdumt zwischen Gliiserup und Rugbiill, auch in seiner
Familie. So einem brauchst du nicht zu sagen, was er von Zeit zu Zeit zu
tun hat. Wenn der nur eine Aufgabe erhilt, bleibt er dabei, lebenslénglich.
(DS, S. 556)

Dies zeigt, dass die Erwachsenen immer noch die Machthaber sind, die die Gesellschaft
und die Jugendlichen verwalten. Aber sie sind sich ihrer Schuld nicht bewusst und
wollen nicht dariiber nachdenken. In einer Gesellschaft, in der die absoluten Werte
vorherrschen, gibt es kaum Moglichkeit fiir Kritik und Reflexion, da die Autoritdt
erschiitternde Werte als Bedrohung des Systems abgelehnt werden. Nicht nur im
Elternhaus, sondern auch in der sozialen Institution der Erziehungsanstalt schrinken
die gesellschaftlich autoritdren WertmaBstibe der dlteren Generation noch immer das
Verhalten der Jugendlichen ein. Aber die Erwachsenen beharren darauf, die

Jugendlichen zu ,korrigieren®:

Ihr habt noch viel zu lernen. Thr habt noch viel einzusehn. Die Insel hilt
manches bereit fiir euch, Verdnderungen, die nicht ohne Widerspruch
erfolgen werden. Thr scheint noch nicht einmal zu wissen, welch ein
Zusammenhang zwischen Arbeit und Brot besteht. Thr werdet die
Notwendigkeit des Gehorsams begreifen und eines Tages, hoffentlich, die

Freuden der Verantwortung. (DS, S. 558)

Den Vorschlag von anderen ,,Schwererziehbaren®, heimlich aus der Besserungsanstalt
zu fliehen, lehnt Siggi ab. Dazu erkldrt Werner Schwan, dass Siggi schon den
Uberwindungsweg seiner tiefen Krise, durch Niederschrift seiner Strafarbeit ein neues

Leben in Angriff zu nehmen, gefunden hat.!*® Ob das Schreiben fiir Siggi zu diesem

133 Werner Schwan: Siegfried Lenz, , Deutschstunde®. In: ders: ,,Ich bin doch kein Unmensch®. Kriegs- und
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Zeitpunkt ein gefundener ,,Bewiltigungsweg*® ist, darf bezweifelt werden. Der Grund,
warum Siggi die Aufforderung zur heimlichen Flucht ablehnt, liegt vielmehr darin, dass
er nicht weil, bei wem er nach der Flucht einen Unterschlupf finden kann und wohin
er gehen soll. (DS, S. 570) Nichtsdestotrotz konnte es auch darin bestehen, dass Siggi
das Schreiben der Strafarbeit als einen Widerstand ansieht: Er gehorcht passiv der
Sanktion, benutzt aber den Antrag selbst, um eine Fristverlingerung des Schreibens zu
erkdmpfen. Den gewaltsamen Widerstand gegen die Vitergeneration wird von Siggi
abgelehnt und er rdt Kurtchen, der alle Erwachsenen fanatisch hasst und wegen
asozialen Gewaltverhaltens verhaftet ist, von blinder und wahlloser Gewaltanwendung
ab. Statt mit Gewalt gegen die Gesellschaft und das soziale System zu rebellieren und
die Macht der Erwachsenen zu erobern, plddiert Siggi fiir einen passiven, aber
grundsitzlichen Weg des Widerstands.

Bei der Analyse der zwei Szenen des Aufsatzschreibens féllt eins auf, dass Siggi kraft
der gesetzten Anordnungen den ent-setzten Widerstand leistet. Wie das deutsche Prifix
,Ent-“ impliziert, in dem die privative und inchoative Bedeutung in sich vereint, stellt
der widerstindige Weg von Siggi ,,die Dialektik der Aktivierung durch Passivierung*!*
dar. Dieser Weg, durch Passivitit die Aktivitdit zu erlangen, gleicht der
paradigmatischen literarischen Figur Bartleby von Herman Melville.'*’ Die Erzihlung
Bartleby, der Schreiber spielt in der New Yorker Geschiftswelt um die Mitte des 19.
Jahrhunderts. Im Gegensatz zu den Mitarbeitern verhélt sich der Kopist Bartleby
angesichts der monotonen und ermiidenden Arbeit anfanglich ruhig und still. Eines
Tages beginnt er jedoch, die Ausfithrung bestimmter Tétigkeiten mit den Worten ,,Ich
mdchte lieber nicht” (im Original: ,,I would prefer not to) zu verweigern. Allen Fragen,
Uberredungsversuchen, Zurechtweisungen, Drohungen und sogar Beschimpfungen
zum Trotz wiederholt er immer wieder den Satz ,,I would prefer not to. SchlieBlich
wird Bartleby von der Polizei ins Gefangnis gebracht. In der Zelle verweigert er
Nahrung und Kommunikation, bis er stirbt.

Wie Bartleby zeichnet sich auch Siggi durch bewusste Selbstisolation,
Mobilitdtsverweigerung und Abkehr von der AuBlenwelt aus. Psychologen erkldren

dieses Phidnomen als ,,psychische Storung oder Krankheit”. (DS, S. 15) Jedoch ist sich

Nachkriegszeit im deutschen Roman, a. a. O., S. 77.

139 Jan Sieber: Schweigen, Streiken, Vergessen. Mit Walter Benjamin fiir eine Dialektik der Aktivierung durch
Passivierung. In: Kathrin Busch/Helmut Draxler (Hrsg.): Theorien der Passivitit. Miinchen: Fink 2013, S. 219.
140 Vgl. Herman Melville: Bartleby, der Schreiber. Ubersetzt aus dem Englischen von Jiirgen Krug. Frankfurt a. M.:

Insel Verlag 2004.
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Siggi seiner Selbstexistenz bewusst und versucht, nach Freiheit zu streben und den
Willen des Subjekts in der Existenz zu verfolgen. Fiir ihn stellt die duBBere Welt die
gewalttitige Macht dar, die ihn zwingt, ihr zu gehorchen und sich ihr anzupassen.
Absurderweise wird das Selbstbewusstsein und der freie Wille von Siggi geméall den
gesellschaftlichen Ritualen, Tabus und Institutionen als ,,Krankheit™ verurteilt und
Siggi wird als zu korrigierendes Objekt betrachtet. Auch die zwischenmenschlichen
Beziehungen sind durch den bindren Gegensatz von Subjekt und Objekt geprigt, da
jeder Mensch den anderen bewusst oder unbewusst zum Objekt macht, d.h. den anderen
seinen Willen aufzwingt. Martin Buber definiert diese Situation als das ,Ich-Es-
Beziehungsmodell, das heift, jeder will als ,,Ich* das Zentrum sein und die anderen
durch Ausbeutung, Kontrollierung oder Unterdriickung in Objekt verwandeln, um den
Status als Subjekt zu erwerben. '*! In diesem Sinne wird besonders auf die
existenzphilosophische Problematisierung der Freiheit hingewiesen. Demnach besteht
das Wesen der Freiheit in der Verweigerung: Die grundlegendste, letzte und
unveriuBerliche Freiheit des Menschen besteht darin, Nein zu sagen.'#?

Dass Siggi die Dauer der Gefangenschaft aktiv durch Zitieren der autoritiren Befehle
verlangert, sichert er sich einerseits den Spielraum fiir aktive Gegenangriffe in der
Passivitit, in der er zum Gegenstand der institutionellen Disziplinierung wird. Zum
anderen isoliert er sich dadurch von der Auflenwelt und maximiert so die Moglichkeit
einer eigenstindigen Selbstexistenz. Die hartnickige Passivitit kennzeichnet eine
besondere Existenzweise, die ,,zwischen nicht deterministischer Passivitit und unklarer
Bedrohung durch Gewalt“ angesehen wird.“!** Diese Passivitit ist Jan Sieber zufolge
jenseits der Dichotomie von aktiv und passiv zu thematisieren und vielmehr die
Dialektik einer Aktivierung durch Passivierung zu denken.'** Die Erdffnung von
Potentialitit bei gleichzeitiger Resistenz, Setzung bei gleichzeitiger Ent-setzung — ist
ein ,,opening toward the world and a resistance from the world“.!* Es ist eine
Bewegung, die ihre Produktivitit daraus bezieht, dass sie nicht in einer eindeutigen
Bedeutung aufgeht, sondern diese in der Schwebe halt.

Diese zweideutige Haltung zwischen Priferenz und Ablehnung gilt nach Zizek als

141 Vgl. Martin Buber: Ich und Du. Stuttgart: Reclam 1995, S. 138.

142 Vgl. Knopp Peter: Die Freiheit des Nein — Jean-Paul Sartre Carnets 2001/2002. Berlin, Wien: Philo 2003, S.
198.

143 Simon Critchley: Why Zizek should be defended? In: Paul Bowman/Richard Stamp (Hrsg.): The truth of Zizek.
London, New York: Continuum 2007, S. 12.

144 Ebenda, S. 220.

145 Daniel Blanga-Gubbay: Life on the threshold of the body. In: Paragrana, Vol. 23/2014, S. 130.
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subtraktive Politik. Die Politik der sogenannten ,,Subtraktion® verfligt liber zwei
Eigenschaften: Erstens, nicht direkt gegen hegemoniale Ideologien zu kémpfen,
sondern sich fiir einen anderen, grundlegenderen Weg zu entscheiden und sich von der
direkten Konfrontation zuriickzuziehen. Zweitens ist sie eine vollige Ablehnung oder
die reinste Form der Ablehnung. Sie unterscheidet sich deutlich von der Politik des
Widerstands dadurch, in Anlehnung an Bartlebys Beispiel, dass sie nicht wie die
letztere einfach mit ,,I do not want to* ablehnt, sondern mit ,,I prefer not to*. Sie driickt
eine positive Priferenz fiir Negation und ein Verlangen aus, das von keinem Objekt
abhéngt. Die Politik der Subtraktion ist in der Lage, ,neue Réume jenseits der
hegemonialen Position und ihrer Negation zu eréffnen®.'4

Aus der Perspektive der Linguistik sind die Unterschiede zwischen zwei negativen
Aussagen — ,,I do not want to* und ,,I prefer not to* — klarer zu erkennen. Die erstere
negiert das Pradikat, wihrend die letztere das Nicht-Pradikat bekréftigt. Die erstere
impliziert, dass ,,Ich mdchte es auf andere Weise tun“. Dagegen ist die letztere radikaler
und deutet ein totales neues Feld, das weder ,JIch tun nichts“ oder ,Ich
will...* ausdriickt, sondern dass ,,mein Verhalten vollig ungewiss und unbegrenzt ist®.
Das Beharren und der Riickzug ,,I prefer not to* kann die Unterstiitzung der
Machtnominierung blockieren und deren Gewaltmechanismus sichtbar machen. Die
subversive Kraft des Bartleby-Riickzugs sieht zwar negativ aus, kann aber ein extremes
Chaos der Situation erzeugen. Es kann als eine widerstindige Form des Objekts
angesehen werden, die das ,,Subjekt* stort und traumatisiert, weil das Objekt stets
prisent ist und den Platz des Subjekts bedroht.!*

Gleichermafen duflert am Ende Siggi durch den performativen Satz seinen passiven
afformativen Zustand: ,Ich werde nichts beschlieen, iiberlegen, planen, keine
dramatischen Worte bereitlegen, keine besonderen Gesten in petto halten. (DS, S. 575)
Das performative Versprechen ,,Ich werde in petto* gestaltet festgelegt eine Zukunft,
die durch dem afformativen Zustand, wo ,,nichts erreicht wird, aufgehédngt. Falls ,,Ich
werde in petto® die aktive Seite des Vermdgens betont, etwas planen oder etwas
Praktisches machen zu koénnen, wird sie von der negativen Seite des Vermogens, etwas

nicht tun zu wollen, im Widerruf ,nichts“ und ,Halten“ bzw.

»Aufrechterhalten* ausgedriickt. Sowenig das Afformative zur Gruppe der Akte — also

146 Slavoj Zizek: The parallax view. Cambridge: The MIT Press 2006, S. 381.
147 Jodi Dean: Again, and again, and again. Real Materialism. In: Theory and Event, Vol. 12/2009, S. 95.
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der Setzungs- oder Stiftungsoperation gehoren, erdffnen sie sich doch niemals einfach
auBerhalb der Aktsphire und ohne Beziehung zu ihr.'* Indem Siggi keine besonderen
Geste nicht ,,machen®, sondern ,,halten* wird, tritt er in den Bereich zwischen Potenz
und Akt, zwischen Ermoglichung und Verwirklichung. Es ,,erschopft sich in den Akt
nicht, sondern verbleibt als Potenz im Akt.*!*°

Fiir Siggis Verweigerung zum Handeln expliziert Winfried Freund: Anders als im
herkdmmlichen Bildungsroman ist in Deutschstunde das Ich von tiefer Skepsis
traditionellen Wertgebungen gegeniiber erfiillt. ° Im Gegensatz zum klassischen
Bildungsroman, wie Wilhelm Meister von Goethe oder Nachsommer von Stifter, steht
am Ende nicht die charakterliche Vervollkommnung und ,,Ein-Gliederung* durch die
Gesellschaft vom ,,Helden* Siggi, sondern sein ,,Scheitern an Rugbiill”“. (DS, S. 574)
An die Stelle der gebildeten Personlichkeit tritt das ,,skeptische Subjekt, das normativen
Leitwerten und ihren Verfechtern misstraut, das aber gerade dadurch offen wird fiir
vorurteilsreifes praktisches Handeln.“ '*! Fiir ihn bedeutet die bevorstehende
Entlassung aus dem Schutz der Anstalt mehr Drohung als Befreiung, er fiihlt sich
schlecht geriistet, um es mit der Harte der Wirklichkeit aufzunehmen: ,,Was soll ich tun,
wenn sie mich entlassen, wohin gehn, wo ein Versteck fiir mich suchen? (DS, S. 570)
Ausgehend davon stellt Fred Miiller fest, dass es Siggi nicht gelingt, das Geschehen
seiner Kindheit zu bewiltigen: ,,Siggi ist zerbrochen und gescheitert an Rugbiill. Er hat
gar keine Chance zur Orientierung oder Entwicklung der eigenen Personlichkeit.*!>?
Dennoch schiittelt das unsichere spekulative Wort ,,vielleicht“ den Malstab des
Scheiterns und erdffnet erneut ,,Moglichkeiten. Noch gibt es Moglichkeiten.* (DS, S.
574) Das Adverb ,,vielleicht* setzt Eindeutigkeiten auBer Kraft, er6ffnet Moglichkeiten,
ohne Gewissheiten zu geben, es steht flir eine Bewegung ins Offene. Es weist in die
Zukunft, entwirft Utopien, ohne die Gewissheit zu geben, dass sie sich verwirklichen
werden. Es formuliert die Moglichkeit, dass sich etwas realisiert; und aber die
ebenbiirtige Moglichkeit, dass dies nicht geschehen wird, gleich mit. ,,Vielleicht* stellt

eine Unentschiedenheit, ein Zogern, ein Innehalten aus; ein Wagnis, aber auch ein

Versprechen, verheiBungsvoll und zugleich losgeldst von der Verpflichtung, es

148 Werner Hamacher: Streik, Afformativ. In: Christiaan Hart Nibbrig (Hrsg.): Was heifst ,, Darstellen?, a. a. O., S.
359.

1499 Giorgio Agamben: Noten zur Geste. In: Jutta Georg-Lauer (Hrsg.): Postmoderne und Politik, a. a. O., S. 105f.

150 Winfried Freund: Siegfried Lenz: ,, Deutschstunde “. In: Interpretationen. Romane des 20. Jahrhunderts. Band 2,
a.a. 0., S.219.

151 Ebenda, S. 220.

152 Fred Miiller: Siegfiied Lenz, ,, Deutschstunde “, a. a. O., S. 57.
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einzuldsen. Hier verdichten sich Qualitdten der afformativen Geste: Sie entwirft sich
auf ein Ausstehendes hin, von dem konstitutiv offen bleiben muss, ob es erreicht wird
oder nicht. ,,Vielleicht* ermoglicht, dass etwas in Erscheinung kommt, ohne dass es

sich realisiert, sondern als Mdglichkeit offen bleibt.
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5. Die Geste des Schreibens als das performative Afformative

5.1 Die performative willkiirliche Setzung der narrativen Autoritiit

In den letzten Kapiteln wird das Sujet ,,Geste” handlungsgemil je nach typischen
Figuren analysiert. In dem Schreiben bzw. der Textstruktur setzen sich auch aber die
performative und afformative Geste ab. Die Erzédhlperspektive besteht, vereinfacht
gesagt, darin, den Leser zu zwingen, die Welt mit Siggis Augen zu sehen. Eine ganz
eigentiimliche Besonderheit des Erzdhlstils in Deutschstunde zeigt sich darin, dass
Siggi immer wieder zur Beherrschung seiner narrativen Autoritit betont, wie er seine
Geschichte aufbaut, zusammensetzt und verfertigt. Der Roman nimmt die
Rahmenstruktur an und am Ende des ersten Kapitels beginnt die innere gerahmte
Erzéhlung, ndmlich die zu schreibende Strafarbeit mit einem performativen Satz ,,Ich
muss anfangen. Also®. (DS, S. 20)

Siggi erzdhlt nicht nur, sondern gibt immer wieder Hinweise darauf, dass er erzdhlt und
wie er es tut. Dadurch wird die erzéhlerische Kontinuitit durchbrochen. Zwischen dem
Geschehen und dem Erzédhler wird Abstand hergestellt. Die Beobachtungen lieBen sich
vermehren durch Hinweise auf den Sprechcharakter von Siggis Sprache, mit den
zahlreichen Interjektionen wie ,,sagen wir mal®, seiner Erzéhlwillkiir, mit der er wie ein
Marionettenspieler seine Figuren einsetzt und nach Belieben agieren lisst. Hierbei zeigt
Siggi, dass er die Geschichte fest in der Hand hat, dass er ihren Verlauf souverin

bestimmen kann:

Erst einmal lasse ich es dunkel werden und gebe die Verantwortung fiir den
ersten Teil des Abends dem Bildwerfer, der registriertes Eigentum des
Gliiseruper Heimatvereins ist, gebraucht gekauft und vom Vorsitzenden,
Per Arne Scheflel, den ich aus Gewohnheit meinen GrofBvater nenne,

aufbewahrt, gereinigt und auch bedient wird. (DS, S. 144)

Diese ausdriickliche Steuerung eskaliert sich im achten Kapitel Das Portrdt, indem
Siggi die setzenden Interjektionen komplett wegldsst und die Szene, dass Nansen von
Jens beim heimlichen Malen ertappt wird, nach seiner Imagination schildert. Der

nachfolgenden Handlung zufolge wartet Siggi zu diesem Zeitpunkt zu Hause auf seinen
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Vater und daher ist er nicht anwesend vor Ort. Trotzdem wird diese Szene so bildlich
rekonstruiert, als ob Siggi mit eigenen Augen den Verlauf gezeugt hitte und die
, Tatsache™ wahrheitsgetreu wiedergdbe. Doch der zweite Konjunktiv deckt die
setzende unzuverldssige Narration auf, und verunsichert die Zuverldssigkeit des

Erzahlens:

Jetzt hitte er rufen, jetzt hitte er auch klopfen kdnnen, doch nach allem, was
ich weil, tat er nichts von beidem, sondern schleppte, da die Lichtquelle zu
hoch lag, einen Gartentisch heran, kletterte auf den Tisch und legte das
Gesicht an die Scheibe: so hatte er noch nie Einblick genommen in

Vorgénge auf Bleekenwarf. (DS, S. 206)

Die bis ins Detail konsequent durchgehaltene Romanstruktur in Deutschstunde wird in
diesem Kapitel durchbrochen. Damit wiére die Gestaltungsfreiheit des Erzéhlers
gerechtfertigt, aber aus Lenz” Worten ldsst sich noch etwas anderes herauslesen: dass
der Roman nicht planvoll geschrieben wurde. Denn Lenz hat sich keine Gedanken
dariiber gemacht, was er im nichsten oder iibernidchsten Kapitel schreiben wiirde; er
hat dem fiktiven Erzdhler einfach freie Hand gelassen, die Details nach seiner Phantasie
zu setzen und die Geschichte zu entwickeln.!>® Auf diese Weise konnte Siggi plotzlich
zu der Erkenntnis gelangen, dass es bei ihm Liicken in der Erinnerung gibt und dass es

bei ihm Momente gibt, die er selbst nicht erlebt hat.!>*

Wir bestehen doch nicht aus einem geschlossen funktionierenden
Erinnerungsmechanismus, sondern in dem Augenblick, wo wir etwas
produzieren mit der Moglichkeit oder mit dem Wunsch, etwas episch
schliissig darzubieten, werden wir ja darauf verwiesen, dass wir ein Biindel

von Erinnerungsfetzen sind.'*®

Die Technik, die erzédhlerische Illusion durch Verweise auf das eigene

schriftstellerische Handeln zu durchbrechen und damit Distanz zu schaffen, hat in ihrer

153 Manfred Durzak: Gespriiche iiber den Roman: ein Interview mit Siegfiied Lenz. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1976,
S. 86.

154 Ebenda.

155 Ebenda.
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Beildufigkeit durchaus etwas von der Leichtigkeit und Unbefangenheit eines
unbefangenen Kindes, das sich das Verhalten der Erwachsenen nach eigenem
Verstandnis und Belieben einbildet und erschlie8t. Darin liegt gerade die Beliebigkeit
der setzenden Erzédhlautoritdt des Schreibers Siggi, der aufgrund der Beschrénktheit der
unwissenden Kinderperspektive wichtige Ereignisse ,,nach Belieben* ignoriert. Sie
werden nur beildufig erwdhnt oder durch Siggis Phantasie rekonstruiert. Diese
Darstellungsweise verleiht der Charakterisierung des Individuums dennoch eine
hintergriindige Tiefe und Symbolik. Eine solche Darstellungsweise bewirkt, dass
scheinbar naive und alltidgliche Begebenheiten durch Andeutungen, Hinweise und
Verweise plotzlich zu Bildern von Ereignissen viel gro3erer Tragweite werden kdnnen.
Der so unscheinbar wirkende Mikrokosmos Rugbiill wird so immer wieder wie Unterm
Brennglas (Titel des 12. Kapitels) zum zwar kleinen, aber anschaulichen Gegenbild
zum Makrokosmos des untergehenden Hitlerregimes. So wird, um nur ein bereits
erwéhntes Beispiel zu nennen, die Aggressivitit der herabstiirzenden Méwen, die Addi
angreifen, so geschildert, dass diese Vogel zu einer Vorahnung der alliierten Tiefflieger
werden, jener Tiefflieger, die spiter die Zivilbevolkerung bedrohen und Klaas fast
todlich verletzen. GleichermaBlen wird der Schwerpunkt des Erzdhlens bei der
Schilderung des ersten direkten Konflikts zwischen Jens und Nansen nach dem

Malverbot von Siggi absichtlich abgelenkt:

Indem ich mich hob oder in die Hocke ging, konnte ich die Méinner
verkleinern oder wachsen lassen, doch ihre Gesichter bekam ich nicht zu

sehen, ihre Gesichter blieben auflerhalb meiner Perspektive. (DS, S. 88)

Aus dem Blickpunkt von Siggi wird stattdessen das Spiel mit Enten sichtbar:

Dann schliipfte ich durch den Spalt hinaus, stand allein am Teich und
bereitete den Enten ein rasches Skagerrak, indem ich vor, hinter und
zwischen ihnen dekorative Fontdnen aufspringen lie. Ich gebrauchte
unterschiedliche Kaliber dabei; das schwappte, wellte, kippte, warf sich
schlank empor, so daf3 die Enten gezwungen waren, ihre Formation immer
wieder zu dndern, um den Geschossen auszuweichen, und bevor ich in den
Garten zuriicklief, gab ich ihnen noch ein Gefiihl flir Sperrfeuer, wobei eine

der jungen Enten die Beherrschung verlor, aus dem Verband ausscherte und
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sich, mit klatschendem Fliigelschlag iiber das Wasser laufend, in das
Planquadrat verirrte, wo meine Geschosse niedergingen: wére sie bei den

Alten geblieben, hitte sie keinen Treffer eingefangen. (DS, S. 92)

Rugbiill stellt so einen abgelegenen Ort dar, dass es sich tatsdchlich in der Peripherie
des frontalen Schlachtfeldes befindet und es kaum von dem direkten bewaffneten
Konflikt betroffen wird. Dennoch in Rugbiill lauern noch die Spuren des Kriegs im
gewoOhnlichen alltidglichen kindlichen Spiel: Skagerrak, Geschoss, Sperrfeuer usw.
Dass sich die Brutalitit und Gewalt des Kriegs im kindlichen naiven Spiel tiefst
einmischen, deutet auf den weiten Umfang der Auswirkungen vom Krieg, sodass Siggi
und seine Gleichaltrigen die normale Kindheit opfern miissen. Wenn es die historischen

Ereignisse betrifft, werden sie nur durch alltdgliche Begebenheiten ,,verharmlost®:

(Er) ging vorniibergebeugt liber den Hof, auf dem der Wind spitze Kreisel
drehte und eine Zeitung zerzauste, einen Sieg in Afrika, einen Sieg auf dem
Atlantik, einen gewissermallen entscheidenden Sieg an der Altmetallfront
zerzauste und kniillte und gegen den Maschendraht unseres Gartens prefte.

(DS, S. 23)

Und auch:

Ich schlof3 das Fenster und sammelte die verstreuten Datumskarten in das
Kaéstchen und stellte es auf den Tisch. Ich fischte den zweiundzwanzigsten
September vierundvierzig heraus und erlaubte ihm, sich iiber die andern

Tage sichtbar zu erheben. (DS, S. 257)

Da das erzéhlte Ich in einer Handlung nur ein Kind ist, kann er auf die ihm schwach
korreliert historischen Ereignisse nicht tiefgehend eingehen. Und das erzdhlende Ich
will die Leser kraft seiner ,,Erzdhlautor-itdt* in seiner begrenzten Kinderperspektive
belagern, indem er nur die ,,Kleinigkeit* ausfiihrlich schildert.

Anschliefend soll noch auf eine andere formale Besonderheit des Stils der
Deutschstunde hingewiesen werden, auf die Wiedergabe der direkten Rede der
Romanfiguren. Im ganzen Roman werden aber keine Anfiithrungszeichen gesetzt. Die

direkte Rede der Personen erscheint damit gleichsam ,,eingebettet in den Strom der
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Erinnerungen, die Siggi heimsuchen®.!*® Und die Kontinuitdt des Erinnerungsstroms
wird von Siggi strukturell durch die Aufhebung der Anfiihrungszeichen anschaulich
simuliert. Die Aufhebung der Anfithrungszeichen verwischt die Grenze zwischen der
sachlichen Wiedergabe der Zitaten von anderen und der subjektiver Erzdahlung, als hétte
Siggi als omniszienter und omnipotenter Erzihler das Angefiihrte nicht weitererzahlt,
sondern den Biihnentext der Schauspielers gestaltet. Diese Einbettung der direkten
Rede lasst andererseits die beiden zeitlichen und erzihlerischen Ebenen des Romans,
die Handlung in Rugbiill, 1943-1945, und die Niederschrift der Strafarbeit auf der Insel,
um 1954, ineinander libergehen. Wie Theo Elm darauf hinweist, dieses willkiirlich
Gemachte der sich dem objektivierenden Zusammenhang widersetzten Zeitgestaltung
16scht den Modus der Vergangenheit unter dem Eindruck des unbezogen subjektiv
produzierten Geschehens.'>” Auch im Verlauf der Binnenerzihlung bleiben damit der
Ich-Erzéhler und die Ebene des Rahmens omniprdsent, was durch die stindigen

Hinweise Siggis auf sein Schreiben bewirkt wird.

5.2 Die afformative widerrufliche Entsetzung der Bestimmtheit als Widerstand

gegen die absolute Wahrheit

Wir werden mit der Sprache allein dem erinnernden Erzéhlprozess nie
Geniige tun konnen, weil entweder jedes Wort einen Keller hat, einen
ziemlich tiefen Keller, oder aber nicht ausreicht, das zu treffen, was man in
der verpflichteten Imagination, also im Augenblick unangewendeten

Traumens und Erfindens, vor Augen hat.'>

Wie schwer es dem Erzéhler fillt, seine Erinnerungen zu befragen und zu strukturieren,
zeigt sich in einer konkreten Szene im Roman, in der Siggi einen Aufsatz schreibt:
,Kein Aufsatz ohne Gliederung. Einleitung, Aufbau, Hauptteil, Wertung: {iber diese
Rolltreppe hatte das Ganze zu laufen, und wer sich nicht an diesem Schema
entlanghangelte, der hatte das Thema verfehlt.“ (DS, S. 473) Und Siggi wollte das

Thema nicht verfehlen, aber er musste sich zuerst dartiber im Klaren sein, was sein

156 Fred Miiller: Siegfried Lenz, ,, Deutschstunde“, a. a. O., S. 92.

157 Theo Elm: Siegfiied Lenz. Zeitgeschichte als moralisches Lehrstiick. In: Rudolf Wolff (Hrsg.): Siegfiied Lenz.
Werk und Wirkung. Bonn: Bouvier 1985, S. 112.
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eigentliches Thema sein sollte. Dazu hitte er sich entscheiden miissen, doch er wollte
diese Verantwortung nicht auf sich nehmen: ,,Ich brachte es nicht fertig zu bestimmen,
was Haupt-, was Nebenproblem sein sollte. Ich brachte es nicht iibers Herz, einige
Leute als Haupt-, andere als Nebenfiguren auftreten zu lassen. Ich war nicht in der Lage
zu werten.“ (DS, S. 474). Solche Bekenntnisse sind sehr hdufig zu finden und
symbolisieren die Schwierigkeiten des Schreibens. Zudem wird eine weitere
Schwierigkeit des Erzdhlens bekennt: die Abweichung der Vorstellung vom verbal
Formulierbaren. Und dieser Erzihler ist keiner, der die erzdhlte Wirklichkeit als etwas
unbedingt Realistisches und Glaubwiirdiges darstellt: er relativiert die erzdhlte Ebene
dadurch, dass er stidndig in eine andere Ebene zuriicktritt, wo er nicht mehr weil3, dass
er eine fiktive Figur ist. Es gibt Beispiel fiir diesen Riicktritt in die erzdhlende Zeit wie
,,Doch ich will diese Einzelheiten, aus denen durchaus eine Geschichte entstehen kann,
nicht weiter ausspielen.* (DS, S. 78) Was den Wahrheitswert des Erzédhlten beeinflusst,
sind die Passagen, wo der sich eben erinnernde Siggi Figuren handeln lésst: ,,Darum
kann ich Okko Brodersen nicht gleich beginnen lassen, ich muss, damit er sich selbst
gleicht, abwarten, muss das Vorgespriach erwéhnen®. (DS, S. 126.) Oder der Anfang:
,.Jmmer wieder setzte ich an, schickte meinen Vater den Deich hinab, mit und ohne
Umhang, bei Wind und bei Windstille, mittwochs und sonnabends. (DS, S. 11)
Obwohl Siggi mehrmals versucht, dem Leser zu versichern, dass sein Bericht der
Wabhrheit entspricht, stellt er ihn ebenso oft in Frage: ,,Hier werfe ich mein Planktonnetz
aus iiber meiner dunklen Ebene, hier sammle ich ein, was sich fangt* (DS, S. 439). Als
Erzéhler ist Siggi nicht allwissend, er kann auch nicht objektiv berichten, weil er zu
sehr in seine Erzdhlung verstrickt ist. Wenn Erinnern nicht nur ein hervorrufender,
sondern auch ein hinzufiigender, also gestaltender Prozess ist, dann ist es verstdndlich,
dass Siggi die Figuren seiner Erinnerung auf eine bestimmte Weise aussehen, etwas
sagen oder tun ldsst. Es gibt geniligend Stellen im Roman, an denen er sich die Frage
stellt: was nun? was geschah dann? und was hat diese oder jene Figur getan? (DS, S.
277) Es sind rhetorische Fragen, die die Aufmerksamkeit des Lesers auf eine bestimmte
Weise lenken sollen, und aullerdem auf das schaffende Charakter des Berichts
hinweisen.

Als Erzihler ist Siggi kein AuBlenstehender, er ist mehr als ein bloBer Beobachter der
Ereignisse, die er erlebt: Es sind ihre Auswirkungen, die ihn zum Schreiben veranlassen.
Ganz &dhnlich zu Brot und Spiele, wo der Reporter iiber den gescheiterten Sportler

schreibend bekennt: seine Schreibmotivation ist das Ziel des Verstandnisses. Das
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staindige Korrigieren und die Unwiégbarkeiten lassen das Erzdhlte jedoch in einem
Zwielicht erscheinen. Dass Siggi seine Kindheitsgeschichte aufschreibt, anstatt eine
Strafarbeit zu verrichten, fillt dem jungen Psychologen auf, und so bekommt die
Erzdhlung noch eine zusitzliche Funktion: Sie dient als Diplomarbeitsmaterial. Die
,der Moderne analoge, durch ideologische Desillusionierung nach dem Krieg

«“ 139 yeranlasst Lenz mit dem in

existentiell legitimierte Erkenntnisskepsis
Stadtgesprdch noch theoretisch geforderten Versuch mehrperspektivischen Erzéhlens
Ernst zu machen. In dem Aufsatz zur Entstehung von Zeit der Schuldlosen stellt Lenz
programmatisch fest, dass ,,jede Begebenheit sich auf verschiedene Weise erzdhlen
oder darstellen ldsst.“!®* Und an anderer Stelle heiBt es: ,,Die Geschichte sollte
zumindest zwei Erzdhler haben. Ich denke dabei an doppelte Buchfiihrung, an doppelte
Wahrheit“.!®! Es ist eine Auffassung, die sich endlich in der Kunsttheorie von Max
Ludwig Nansen spiegelt: ,,Sehen: das ist doch nicht; zu den Akten nehmen. Man muf3
doch bereit sein zum Widerruf. Du gehst weg und kommst zuriick, und etwas hat sich
verwandelt.” (DS, S. 550).

In der Deutschstunde sehen wir, nicht nur Siggi hat die Erzahlfunktion, sondern auch
Mackenroth. Mackenroth hat im Hintergrund eine wichtige Aufgabe: Biografische
Informationen iiber Nansen werden von ihm zugénglich gemacht, indem seine
Entwicklung in seiner Arbeit rekapituliert wird, ebenso wie die Kindheit von Siggi.
(Die Biographie von Jepsen wird &hnlich funktional in der Beschreibung der
Fotografien kurz dargestellt.) Mit der Perspektive des Ich-Erzéhlers scheint die des
Psychologen Wolfgang Mackenroth zu konkurrieren. Mackenroth versucht, das
pathologische Verhalten von Siggi begrifflich-analytisch und kausal-erkldrend zu
analysieren. Die Liicken der mangelhaft erzidhlten Fakten konnen aus den Entwiirfen
dieser Arbeit, die Mackenroth Siggi zur Korrektur gibt, gefiillt werden. In Mackenroths
wissenschaftlicher Abhandlung wird Siggis subjektive Setzung der Bestimmtheit
relativiert und Siggi, der die Arbeit kritisch liest und glossiert, muss zugeben: Das
stimmt auch (DS, S. 334). Als Siggi die Analyse seines Lebens liest, die ihm manchmal
wie eine Verzerrung erscheint, weigert er sich, sich das einzugestehen: Also das stimmt

nicht (DS, S. 334).
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Mackenroth ist trotz wissenschaftlicher Absicht etwas subjektiv, weil er Siggi
mildernde Umsténde verschaffen will, wahrend Siggi der Wahrheit ebenfalls nur
ndherkommen kann, weil auch er voreingenommen ist, denn er erzéhlt die Geschichte
seines Ungliicks: ,,Ich erzédhle nicht von irgendeinem, sondern von meinem Ort, suche
nicht nach irgendeinem Ungliick, sondern nach meinem Ungliick.“ (DS, S. 246)
Angesichts der hartndckigen Beherrschung der Erzdhlautoritit gibt Siggi schlielich
Mackenroth das Kapitel zuriick mit der Anforderung, es neu zu schreiben in einer Art,
die den Vorstellungen von Siggi entspricht. Was Siggi erwartet, ist die ,,Beschreibung
einer Krankheit und keine miihsame Rechtfertigung®. Und Siggi betont die
Unwiderruflichkeit seiner performativen Anforderung: ,,Nein, Wolfgang Mackenroth.
Ich konnte nicht weiterlesen. Ich beschloB3, ihm das Kapitel zuriickzugeben mit der
Empfehlung, es neu zu schreiben. Ich werde ihm helfen.“ (DS, 513)

Der Wettbewerb um die setzende erzihlerische Autoritdt eskaliert sich weiter durch den
Kontrast zwischen den bindren Erzdhlstilen: den wissenschaftlich und den subjektiven.
Mackenroths Diplomarbeit Kunst und Kriminalitdt entwirft ein Krankheitsbild Siggi
Jepsens. Wissenschaftlich objektive Faktendarstellung und begriffliche Benennung
verfehlen jedoch das Wesentliche, so Winfried Freund: das subjektive Erleben von
Geschichte und das Gefiihl personlicher Betroffenheit.!> Und die Reaktionen der

Psychologen auf Siggis Verhalten ,geraten fast zur Karikatur*!6®

, wenn sie das
Individuum mit Begriffen wie ,,Wartenburgischer =~ Wahrnehmungsdefekt,
Winkeltduschung, kognitive Hemmung®“ (DS, S. 15) iiberziehen, und mit den
selbstgeniigsamen Formeln im wissenschaftlichen Leerlauf, von denen das Individuum
lediglich als einen Anwendungsfall behandelt wird. Hinter dem Fall Siggi Jepsen
verschwindet das individuelle Schicksal des Namenstrigers. Die wissenschaftliche
Fallbeschreibung macht aus dem Individuum eine bloe ,,Demonstrationsperson* (DS,
S. 199). Die Sache triumphiert iiber den Menschen, der Begriff iiber dem Einzelfall,
den die Wissenschaft begreifbar machen will und der sich ihr in dem Mal3e entzieht,
wie sie ihn verallgemeinert. Mackenroths Perspektive ist als Kontrastfolie, von der sich
die negativ verstiarkte Perspektive des Ich-Erzdhlers abhebt. Wo es um das konkrete

Subjekt geht, erweist sich die objektive Abstraktion der Wissenschaft als belanglos. Es

stellt allein den Ich-Erzdhler dar, bei dem die Linien der personlich erlebten Geschichte

162 Winfried Freund: Siegfried Lenz: ,, Deutschstunde “. In: Interpretationen. Romane des 20. Jahrhunderts. Band 2,
a.a. 0., S.218.
163 Ebenda.
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zusammenlaufen und der Brennpunkt des individuellen Bewusstseins erkennbar wird.
Siggi fiihlt sich von Mackenroth nicht verstanden. Er appelliert, dass gerade in den nicht
beschreibbaren Ereignissen, Stimmungen und Gefiihlen das Wesentliche liegt, was eine

Geschichte wirklich ausmacht:

Ihm miifite ich raten, sich noch anderes Wissen zu verschaffen. Andere
Stimmen zu horen. Andere Beschreibungen zu lesen. Beispielsweise iiber
die Wolkenbildung oder den Zug der Storche, iiber unser Gedédchtnis und
unsern HaB, iiber unsere Hochzeiten und Winter. Soll er mich unter sein
Brennglas bringen, soll er hinfahren nach Rugbiill und sie ausfragen, so gut
es geht; soll er die erfahrenen Einzelheiten zusammentragen, sie beziffern
und auf die Nadeln seiner Wissenschaft spiefen; soll er meine
Vergangenheit zur Siilze aufkochen, das Ganze steif werden lassen und mit

diesem Gericht alle Priifungen bestehen: mir hilft er nicht. (DS, S. 513)

Damit taucht der Konflikt auf, zwischen erkenntniskritisch hermeneutisch bewusster,
der Subjektivitit des jeweiligen Erzédhlers anheimgestellter Wahrheitsfindung und
traditionell-mimetischer, der Kausalitidt vertrauender Darstellung in den Roman
Mackenroths Entwurf ironisierend. '®* Siggi entscheidet dabei die Richtung des
Erzéhlstils zugunsten seiner eigenen, den Roman bestimmenden, von eindeutigen
Beziigen und Urteilen abstrahierten Erzdhlweise. Die Wirklichkeit 1dsst sich nicht als
kausaler Zusammenhang objektivieren, sondern sie ist nur subjektiv aus der begrenzten

Perspektive des Erzdhlers zu produzieren:

Ich mufl meinem Kurs folgender auch ein Zwangskurs ist und der fiihrt nach
Rugbiill, an die Pier der Erinnerung. Wie beharrlich sich alles anbietet und
aufdringt. Hier werfe ich mein Planktonnetz aus iiber meiner dunklen
Ebene, hier sammle ich ein, was sich fangt. Wie immer wenn ich das Netz

offne, kommt zuerst mein Vater zum Vorschein. (DS, S.428)

Trotzdem wird aller Wettbewerb zwischen Siggi und Mackenroth um die

164 Theo Elm: Siegfiied Lenz. Zeitgeschichte als moralisches Lehrstiick. In: Rudolf Wolff (Hrsg.): Siegfiied Lenz.
Werk und Wirkung, a. a. O., S. 112.
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Erzédhlautoritdt mit dem Befehl des Direktors ,,solch eine Arbeit konne ja ohnehin nur
zu einem vorldufigen AbschluB3 gebracht werden, das reiche aus“ (DS, S. 568)
abgebrochen. Der aufgeforderte Aufsatz beginnt mit dem performativen Satz ,,Ich muss
anfangen® (DS, S. 19), endet abrupt mit dem ,,vorldufigen Abschluss* (DS, S. 568) in
einem unvollendeten afformativen Zustand, der das eigentliche Ende und die Wahrheit
iiber sein Missgliick, nach der Siggi sucht, nie wirklich erreichen kann. Die Wahrheit
entzieht sich in dem Blick, in dem Siggi oder Mackenroth sie bezeichnen oder festlegen
will. Fiir diese unendliche Anndherung nimmt Jan Sieber den Begriff des Wortes ,,Ent-
wicklung* als Beispiel. Man kann sich einerseits vorstellen, wie man einen stark
verknoteten Faden entwickelt, und andererseits, wie ein einzelner loser Faden, wenn
man ihn immer wieder neu verknotet, allméhlich zu einem riesigen Knduel heranwichst.
In diesem Sinne ist jedes Ende ein neuer Anfang und die Entfernung die Voraussetzung
fiir eine erneute Anniherung.'® So ist dieser afformative Zustand der Modus, in dem
war ein Anndherungswert der Wahrheit im Lenz’ Sinne zwar existiert, aber nie erreicht

werden kann.'%® Wie Siegfried Lenz formuliert:

Sobald etwas als wahr erscheint, findet es seinen notwendigen Widerspruch,
seine natiirliche Widerlegung. Die Wahrheit kann selbstverstindlich weder
endgiiltig noch fixierbar. Sie ist in einer einzigen Sekunde gewonnen und

wieder verloren.'¢’

Wie es schon erwiihnt wird, wird performative AuBerung von Austin so bestimmt: Die
durch eine performative AuBerung zu vollziehende Handlung bzw. Bewegung muss
existieren sein.'®® Und um die Modi von Aussagen zu strukturieren, ist ein Riickgriff
auf Kant hilfreich, der in seiner Kritik der reinen Vernunft zwischen drei Modalititen
unterscheidet: Zum einen ,,assertorische” Urteile, die die Wirklichkeit bezeichnen;
,apodiktische* Urteile, die eine Notwendigkeit bezeichnen, und zuletzt
,problematische” Urteile, die die Moglichkeit bezeichnen. '° Diese strikte

Systematisierung Kants wird durch den mehrmals auftauchenden destabilisierten Satz
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in Deutschstunde ,vielleicht kann man es so oder nicht nennen* (DS, S. 574)
verschoben. Es eroffnet alles Offene jenseits der Bestimmtheit des Performativen, das
sowohl assertorische Urteile setzt, die besagen, was real ist, aus, als auch apodiktische
Urteile, die aussagen, dass etwas ist, weil es sein muss oder dass etwas nicht ist, weil
es nicht sein kann. Es ndhert sich der Kategorie der Mdglichkeit, die sich auf das
Potentielle und Kontingente bezieht, das zu einem spdteren Zeitpunkt wirklich werden
kann oder auch nicht, oder die offen ldsst, ob es zum gegenwirtigen Zeitpunkt wirklich
ist oder nicht.!”

Im wiederholten Spiel der Setzung und Ent-Setzung der fixierten Wahrheit sind
essentialistische Wesensbestimmungen und sichere Aussagen unmoglich geworden.
Gerade in diesem afformativen Zustand werden alle definitiven Definitionen —
Enthiillung und Verschleierung, Absolutes und Relatives, Subjektives und Objektives
— durch die konkurrierenden Erzédhlperspektive aufgehéngt. Setzen und Ent-Setzen
konstruieren sich gegenseitig und bilden ein Gegenbewegung, wo die absolute und

171

einzige Autoritit aufgehoben wird und die ,,potentiellen Moglichkeiten*' " zur freien

Wahl garantiert wird.
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6. Schluss

In Siegfried Lenz’ Deutschstunde, wie in seinen anderen literarischen Werken oft
geschieht, geht es um die existenzielle Entscheidungskrise aus der Perspektive eines
jungen Mannes. Der Ich-Erzdhler Siggi hat als ein von anderen nicht ganz
ernstgenommener kindlicher Zeuge die Blickposition von unten bzw. die begrenzte
Froschperspektive. Als das jiingste Kind der Jepsens leidet Siggi unter seinem lieblosen
Elternhaus und zieht sich zunehmend in sich selbst zuriick. In der Schule findet Siggi
keinen Anschluss und wird daher zum Einzelgdnger und stillen Beobachter der
Erwachsenen. Dabei beobachtet man aus Siggis Augen, dass die Geste an der
Vergesellschaftung des Einzelnen und an der Gestaltung von Gemeinschaft beteiligt ist
und in dem Sinne in ihrem institutionell-sozialen Kontext gesehen werden sollte. Denn
durch die Forderung nach bestimmten Gesten werden die Machtanspriiche der
Institutionen in den Korper der Mitglieder eingeschrieben und ihre Geltung wird durch
wiederholte Ausfiihrungen bestétigt. Jepsens mechanische, starre und schablonenhafte
Geste ist auf die verzerrten Pflichtenauffassungen zuriickzufiihren. Gemeint ist jener
Pflichtbegriff, der von lutherischer Staatshorigkeit, idealistischer Moralphilosophie und
friderizianisch-preuflischem Verhaltenskodex ausgeht, so sehr zu nur formalem Ethos
fiihrte, dass er sich leicht den Erfordernissen totalitdrer Politik anpassen lésst. Die ideale
Konzipierung der Pflicht im Kantischen Sinne als ,,ZweckméBigkeit ohne Zweck*, die
frei von Zweckbestimmung ist und sich mit Agambens Theorie der Geste in Bezug auf
das Verhiltnis von Zweck und Mittel verbinden ldsst, weicht vom &sthetischen und
philosophischen Feld ab und wird zum unreflektierten zweckmiBigen disziplinarischen
Mittel. Unter dem Einfluss der instrumentalisierten Pflichtauffassung verwischen die
Lebenseigenschaften von Jepsen und Jepsen verliert seine menschliche Geste. Folglich
wird Jepsen einerseits als ein Werkzeug des Staatsapparats entkdrpert und andererseits
degeneriert er zum unreflektierten ,,halben Menschen®, zum ,,Pavian®. (DS, S. 70)

Das handelnde Subjekt kann jedoch mittels Geste aus der Situation des bloBen Im-
Korper-Seins durch exzentrische Positionalitét heraustreten, was wiederum deutlich
macht, dass es auch liber seinen Korper verfiigen bzw. haben kann. Die inneren Gefiihle
und Intentionen werden auf diese Weise in und durch Geste zum Ausdruck gebracht,
die sich auf Gegenstinde und andere Menschen beziehen. In den wilden und
energischen Gesten des Malens widersetzt sich Nansen einerseits autoritdren Regeln.

Andererseits reflektiert und erprobt er immer wieder seine Vorstellungen von Malerei.
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Die selbstreferentielle Reflexion iiber das Malen ist isomorph zu Siggis afformativem
Zustand des Schreibens. Ausgehend von den polaren Beispielen Jepsen und Jens lésst
sich festhalten, dass die Geste potenziell eine Rolle bei der Unterscheidung zwischen
freiem und geregeltem Leben spielt.

Die beiden Vorbilder Jepsen und Nansen zwingen, deren méchtiger Ausdruck von
jeweiligen Werten zu Lasten der Empfindung von Siggi geht, ein unschuldiges Kind
mit der hartndckigen und gewalttitigen Geste, ihr Koalitionspartner zu werden. Hin-
und hergerissen zwischen der Verpflichtung gegeniiber seinem Vater und der Bitte um
Mithilfe vonseiten des Malers, wird Siggi von inneren Zwingen gequilt. Siggis
unwégbare afformative Geste bzw. unerreichbare Performativitit erscheint sich in
Form des unwigbaren Entsetzens und des widerstandsfahigen Ent-Setzens. Dies hat
jeweils zur Folge, dass Siggi einerseits unter dngstlicher Zwangsneurose leidet und er
andererseits den Widerstand gegen die Erwachsenen in einer passiven Art leistet. Diese
Passivitdt ist jenseits der Dichotomie von aktiv und passiv zu thematisieren und
vielmehr die Dialektik einer Aktivierung durch Passivierung zu denken. Demnach
verleiht diese Impotenz Siggis ,,Scheitern® eine offene Dimension der Potenzierung.
Dieser afformative Zustand setzt sich gleichzeitig in der Erzéhlstruktur des Textes ab.
Der Roman selbst als eine aufgeforderte Strafarbeit zeigt einen performativen Zug.
Siggi fiihrt seine Erzihlerwillkiir dadurch vor, dass er die Figuren wie Marionetten in
die Szene setzt. Die Willkiirlichkeit der setzenden Erzéhlautoritdt vom Schreiber Siggi
liegt zum anderen darin, dass die wichtigen Ereignisse aufgrund der Einschrinkung der
unwissenden Kinderperspektive ,,beliebig* ignoriert. Sie werden nur beildufig erwdhnt
oder durch Siggis Imagination rekonstruiert, sodass die scheinbar naiven und
alltdglichen Begebenheiten durch performative Andeutungen, Hinweise und Beziige
unvermittelt zu Abbildungen von Ereignissen viel grof3erer Tragweite werden konnen.
Der ,,Schreiber* Siggi ist dennoch nicht in der Lage, das eigentliche Thema und die
treffende Schreibstruktur zu bewerten, sodass sich ein kurzer Aufsatz allméhlich zu
einem Roman wuchert. Das Schreibverhalten wird gezwungen vom Direktor
durchbrochen und ist somit nicht im erfolgreich performativen Sinne abgeschlossen,
sondern steht in einem afformativen Schwellenzustand wie Siggi selbst. Zudem wird
die Objektivitdt des Erzdhlens von Siggi durch Affirmation und Widerruf aus
Multiperspektiven von Mackenroths Diplomarbeit in Frage gestellt. Der Wettbewerb
um die setzende erzdhlerische Autoritit eskaliert sich weiter durch den Kontrast

zwischen den konkurrierenden Erzdhlperspektiven und den bindren Erzdhlstilenden:
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wissenschaftlich und den subjektiven, was die Freiheit zum Zweifel durch mehrere
unbestimmbaren Moglichkeiten der Wahl anbietet. In der nicht festlegbaren,
afformativen Geste wird der Mechanismus der Setzung im Text offenbart und erneut
spielerisch durch Entsetzung auBler Kraft gesetzt. Das Afformative stellt eine wahre
Potenz dar, weil sich die Potenz nicht in ihrem affirmativen Aspekt wegen dessen
Hinweis auf die Verwirklichung widerspiegelt. Die wahre Potenz kann nur in der Form
der Negation und Passivitit, wie dem Afformativen erscheinen: Jede Féahigkeit, etwas
zu tun, bedeutet gleichzeitig auch, dies nicht tun zu konnen. Die Impotenz kennzeichnet
einen demokratischen Haltepunkt bzw. einen Spielraum, wo alle Moglichkeiten offen
sind, was einen Widerstand durch Nicht-Handlung gegen festgesetzte Wahrheit und

performative Macht hervorruft.
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