Das Ende des Falls: Aufprall
Mirjam GOLLER

Ich begann, [...] den Lister tber meinem Kopf zu betrachten.

Ein schéner Lister. Aber ein bifichen arg schwer. Wenn der jetzt
abreifit und jemandem auf den Kopf fillt — das wiirde furchtbar
weh tun ... Doch nein, wahrscheinlich wiirde es gar nicht weh tun:
wihrend der abreift und fliegt, sitzt du nichts ahnend da und
trinkst zum Beispiel Sherry. Und wenn er dich erreicht hat, bis du
schon nicht mehr unter den Lebenden. Ein schwerer Gedanke: Du
sitzt da und von oben auf dich drauf — der Liister. Ein sehr
schwerer Gedanke ...

Doch nein, warum schwer? ... Angenommen, du sitzt da nach
einer durchzechten Nacht und trinkst Sherry, und es fehlt dir nur
ein einziger Schluck, um wieder klar im Kopf zu werden — und da
saust dir der Liister auf den Kopf — ja, das ist wirklich schwer ...
Ein erdriickender Gedanke. Ein Gedanke, den nicht jeder ertragen
kann. Besonders mit Brummschidel.

Aber wiirst du mit folgendem Vorschlag einverstanden? Wir
bringen dir jetzt achthundert Gramm Sherry, und dafiir hingen wir
iiber deinem Kopf den Liister aus und ...

Wenedikt Jerofejew: Die Reise nach Petuschki®

Sturz, Fall und Aufprall: Lokalisierung

Damokles-Schwert, hingende Liister, alles, was ins Fallen geraten
koénnte, signalisiert oder markiert in einer drohenden Stillstindigkeit
einen moglichen Beginn: den Beginn eines Falls, der an sich noch
nichts Bedrohliches hat, méglicherweise auch positiv konnotiert ist als
Flug und Moment der Befreiung.

Furchtbar, zum Fiirchten allein ist das Ende des Falls, keine sanfte
Aufkunft, sondern der Moment, in dem Materie Materie schlagartig
beriihrt. Wo und wann die Zeit stillsteht. Illusion des Augenblicks,
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Illusion des Jetzt(-Punkt)s, die abrupte Zerstérung einer Kontinuitit.

Ins Fallen geraten 1: pfeilgrad nach unten stiirzen, aufprallen. Zer-
platzen, zerspringen, aus. Ende. Aufklatschen, zerplatzen, zerspringen,
zerbrechen, abprallen.

Ins Fallen geraten 11: trudeln, dem Boden langsam niher kommen,
aufkommen. Uber den Boden schreddern und dann schrundig liegen
bleiben oder tiber den Boden schmieren und dann kleben bleiben.

The rest is silence.

Es geht um den Moment des Aufkommens.

Es geht um das harte, beschleunigte Gegeneinander von Kérpern
oder begrenzten Flichen oder Riumen. Grenze scheint nétig, die —
schmerzhaft vielleicht — beriihrt wird.

Aufprall, das Ende des Flugs und Falls, physikalisch verordneter
Telos, Ende von Bewegung. Sukzessive Entwicklung oder punktueller
Schock.

Aufprall tobt, blitzt, explodiert.

Oder Aufprall kann sein: Wenn etwas zu sich selbst kommt, wenn
eine semiotische Differenz verschwindet und etwas prisent und an-
sichtig wird.

Es geht um den Moment des Aufkommens. Und es geht um das,
was — vielleicht — danach kommt.

Fundus

Sturz, Flug und Fall an sich kénnten als konstitutive Momente von
Kunstproduktion, gleichsam als Kulturtechnik verstanden werden. Die
griechische Mythologie fiihrt grundlegend Ikarus und Didalus und
Phaéton an, deren Fall und Sturz von Sonnenhéhe und Firmament je
eine andere Atiologie beschreibt: Tkarus’ Hohenflug scheitert an der
Nihe zur Sonne, trotz Warnung seines kunstfertigen Vaters Didalus,
der die prothetischen Fliigel fiir die Flucht aus der kretischen Gefan-
genschaft gebaut hat (er galt sagenhaft auch als der erste Bildhauer und
grofite Kiinstler seiner Zeit).?

Phaéton wiederum ist jener Halbgott, der einen kosmischen Unfall
ausloste, als er den Sonnenwagen seines Vaters Helios so ungestiim
iibers Firmament lenkte, dass dieser auf die Erde stiirzte. Phaéton be-
zeichnet aber auch jenes mythologische Ereignis, mit dem der Sonnen-
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untergang, die tigliche Berithrung von Jenseits und Diesseits erklirt
wird, und das wie der Ikarussturz in der Kunstgeschichte divers und
immer neu interpretiert wurde.

In unterschiedlichen Kunstgattungen wie bildender Kunst, Litera-
tur oder Oper setzt sich der Fall motivisch und als Verfahren fort.

In der Literatur vor allem des spiten 19. Jahrhunderts lassen sich
vielfach Ohnmachten, Todesstiirze, Epilepsien (Fallsuchten) und
Hollenfahrten finden.

Alice in Lewis Carrolls Alice im Wunderland fillt in einen Kanin-
chenschacht, und mit diesem Fall beginnt das Erzihlen der wundersa-
men Ereignisse in dieser anderen Welt.

Die Sanfte in der gleichnamigen Erzihlung Fedor Dostoevskijs
stiirzt sich aus einem Fenster in den Tod, und dieser Tod erst regt ein
atemloses, sich gleichsam wiederum iiberstiirzendes Erzihlen ihres
Ehemannes an, der sich von seiner Mitschuld an ihrem Tod freispre-
chen méchte und diesen erzihlten Todessturz — der ursichlich fiir sei-
nen Monolog ist — bis zum Ende seiner Erzihlung aufschiebt. Und
auch hier erscheint der Sturz vermittelt, zitiert in der Rede des Dienst-
midchens.3

Lev Tolstojs Anna Karenina stiirzt sich unter einen Zug. Dieser
gewaltsame Tod am Ende einer Liebe, die gleichzeitig auch einen
gesellschaftlichen Abstieg — oder Sturz aus der Petersburger und Mos-
kauer Gesellschaft — bedeutet, wird erzihlend vorbereitet durch einen
anderen Sturz unter einen Zug, einen Unfall, der sich gerade da ereig-
net, als sich Anna Karenina und Aleksej Vronskij zum ersten Mal
begegnen — auf dem Bahnhof.

Die Fallsucht/Epilepsie — auch als »heilige Krankheit« bezeichnet —
scheint ebenfalls prominent in der Literatur auf.* Die wohl bekannte-
sten Figuren russischer Romanliteratur sind Fiirst Myskin in
Dostoevskijs Der Idiot, der unter Epilepsie leidet und zu Beginn des
Romans nicht nur epileptisch fillt, sondern dabei auch noch eine Trep-
pe hinunterstiirzt, ebenso wie der vierte der Briider Karamazov.

Die Opernliteratur fiihrt in der letzten Szene der Oper Tosca (1900)
thematisch und motivisch Varianten des Fallens vor: Floria Tosca gibt
ihrem Geliebten Mario Cavaradossi, der zum Schein hingerichtet wer-
den soll, Anweisung, wie er denn zu fallen habe, damit das echt ausse-
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he. Er fillt dann auch perfekt — tot nimlich, weil die Hinrichtung zum
Schein eine zum Schein verkehrte Scheinhinrichtung war. Als Tosca
dies entdeckt, stiirzt sie sich von den Zinnen der Engelsburg in den
Tiber. Mit diesem Sturz endet die Oper, dhnlich wie die als polnische
Nationaloper bekannt gewordene Halka von Stanistaw Moniuszko
(1848/1858), in der sich die Protagonistin zuletzt von einem Felsen
sturzt.

Begriffe

Sturz und Fall sind nicht synonym. Zwar beschreiben beide eine Bewe-
gung, die sich — wenigstens einer ersten assoziativen Vorstellung zufol-
ge — auf einer vertikalen Achse vollzieht. Die entspricht auch einem
physikalisch verordneten Telos dieser Bewegung, die einer Definition
von Gravitation folgt.®

Dem Sturz wohnt, wiederum assoziativ, ein gewaltsameres oder
beschleunigteres Moment inne, das dem Fall nicht eigen ist, der — jen-
seits physikalisch ausgeloteter Naturgesetze — méglicherweise auch mit
einer Vorstellung von Flug und Befreiung konnotiert werden kann.
Das Phinomen Fallen kennzeichnet dann eine iibergreifende Bewe-
gung.

Der Sturz weist eine transitive wie eine intransitive Option auf:
Etwas oder jemand kann gestiirzt werden, sich stiirzen oder aber auch
selbst stiirzen.

Samtlichen Phinomenen des dargestellten Fallens und Stiirzens ist
ein Erzdihlen immanent, ein zeitlaufgebundenes, prozessuales Moment
der wahrnehmbaren Verinderung, wie sie vielfach in eben solchen
Motiven vorgefiihrt werden und vielleicht auch performativ wirksam
werden — wie beispielsweise die dsthetischen Texte, die im Motiv der
Epilepsie das Fallen thematisieren und gleichzeitig vorfiihren.®

Aufprall als Plstzliches

Der Literaturwissenschaftler Karl Heinz Bohrer skizziert — zunichst
auf Grundlage der Asthetik Nietzsches und Kierkegaards — einen Zeit-
begriff der klassischen Moderne, der das Eigene, die Subjektivitit als
Gegenposition zur Kontinuierlichkeit des Zeitverlaufs setzt.” Der Be-
griff des Plotzlichen, den er als Diagnoseterminus fiir die Epoche ein-
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fithrt, ist ein eminent zeitgebundener Begriff, ist Gegenpart zum Zeit-
verlauf (den Bohrer aber nicht subjektiv setzt, sondern lediglich als
Kontinuitit wahrnehmbar beschreibt). Das Plétzliche nach Bohrer
stellt sich als subjektiv perspektivierte Reduktion des Zeitverlaufs auf
einen Zeit-Punkt heraus.® Mit Bohrer kénnte man sagen: Die Zeit-
verlaufserfahrung des Falls wird radikal gebrochen: Aufprall.

Fallen oder Stiirzen allein bedeuten noch keinen radikalen Abbruch
einer Kontinuitit, auch wenn der vielleicht ruckartig vor sich gehende
Wechsel einer Bewegungsrichtung (der in seiner Plotzlichkeit und
Geschwindigkeit eher an den Sturz denken lisst) oder auch das glei-
tende Andern (hier wiire vielleicht der Fall anzusiedeln) dies assoziie-
ren mogen.

Beide Versionen des Richtungswechsels sind innerhalb einer Konti-
nuitit zu denken, die zunichst nichz verlassen wird. Die Zeitverlaufs-
erfahrung, die mit der Kontinuitit auch nach Bohrer einhergeht, wird
nicht unterbrochen, auch wenn sich die Geschwindigkeit, der dro-
mologische Aspekt, verindern mag. Eine Diskontinuitit tritt erst mit
dem Aufprall ein, dem absolut zu setzenden Ende. Die Reduktion des
Zeitverlaufs, der ein linear gedachtes Konstrukt ist, also ein geome-
trisch zweidimensionales Moment, auf einen Punkt (eine eindimensio-
nale Vorstellung) — in diesem Zusammenhang ebenfalls ein Konstrukt
oder eine Metapher —, geht in dieser Verwandtschaft mit dem Phiino-
men des Aufpralls aber nicht auf: Die Wahrnehmung eines Aufpralls
(je von auflen gesehen, und dies scheint weiterhin ein wichtiges Mo-
ment zu sein: dass nidmlich in simtlichen Fall-, Flug-, Sturz- und Auf-
prallfiguren die Perspektive eine objektivierende ist oder sogar sein
muss, keine subjektive) vollzieht sich an seinem Effekt, dieser wieder-
um scheint zeitlich verlingert.

Oder tatsichlich: »It’s not the fall, that kills you, but the sudden
stop.«

(Umgekehrt findet die Verbindung von Fallen, Aufprall und Tod
tibrigens im Sprechen iiber den Krieg statt: Soldaten fallen. Soldaten
werden von Projektilen getroffen, die tédlich auf den Kérper aufpral-
len, fallen dann in den Tod — oder sind im Fallen schon tot.)
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Exkurs: Anekdote

Anekdotisch sei auf eine Auseinandersetzung zwischen dem Kompo-
nisten Giacomo Puccini und Victorien Sardou, dem Schriftsteller, der
die literarische Vorlage zu 7osca verfasst hat, hingewiesen: Sardou be-
stand fiir das Biithnenbild der Urauffithrung darauf, Tosca von den Zin-
nen der Engelsburg ausdriicklich in den Tiber springen zu lassen, der
da gar nicht vorbeifliefft. Obwohl die Opernbandiung mit Toscas
Sprung in die Tiefe endet und die Musik gleichzeitig mit einem
Orchestertutti schliefit, das einen gewaltigen Tonraum eréfinet, also
melodisch keineswegs eine Bewegung nach unten beschreibt, der Auf-
prall eines Kérpers also nicht mehr zum Geschehen zihlt, wurde die
Vorstellung des auf steinernem Grund aufschlagenden Kérpers der
Hauptfigur zum Streitpunkt zwischen Puccini und Sardou.’

Wiasser, das Sardou als gleichsam milde Form der entgegenkom-
menden Aufschlagsfliche vorschligt und das die Moglichkeit eines
nicht deformierenden Eintauchens assoziiert, scheint auch sonst pro-
bates Mittel der Vermeidung von Kérperdestruktion zu sein: In Baz
Luhrmans Film William Shakespeare’s Romeo and Juliet (1996) fallen alle
Figuren, die zu Tode kommen, ins Wasser oder kommen mit Wasser in
Beriihrung — Romeo und Julia selbst, Mercutio, bevor er von Tybalt
erstochen wird, Tybalt, stiirzt riickwirts in einen Brunnen, als er von
Romeo erschossen wird und bleibt liegen, blutend, aber intakt.

Die prominenten Stiirze aus der antiken Mythologie enden eben-
falls je im Wasser: Ikarus stiirzt ins kretische Meer, Phaétons Amok-
fahrt ibers Firmament wird durch einen zornigen Blitz beendet und
Phaéton selbst wird in die Miindung des Flusses Eridanos geschleudert.

Unsichtbarkeiten, visuelle Leerstellen oder: The rest is silen#

Das Ende der vorgefiihrten oder dargestellten Bewegung bleibt als vor-
gefiihrtes und dargestelltes ausgespart, die Erschiitterung, das Plotz-
liche, Abrupte wird nicht erzihlt, das Auftreten der Diskontinuitit
wird nicht gezeigz, visuelle Wahrnehmbarkeit bleibt aus. Gezeigt, be-
schrieben oder erzihlt wird je der Fall bzw. Sturz selbst (wie bei Zosca,
Anna Karenina) und — wenn das Narrativ noch nicht zu Ende ist — das

anschliefende Liegen (wie in Die Sanfte).
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The rest is silenz. Gerade kein umfassend drohendes und leer kom-
mentierendes Hamlet’sches Schweigen, sondern eines, das vom abge-
stiirzten Gegenstand, Kérper ausgeht.

D. h., Flug, Fall und Sturz sind Gegenstand des Erzihlens und Zei-
gens, Aufprall bleibt ausgespart, der darauffolgende Status wird jedoch
wiederum ausfiihrlich vorgestellt, geradezu hypertroph visualisiert. Es
werden still liegende Korper vorgefiihrt — die Ereignislosigkeit dieses
Liegens dehnt die Zeitdauer des Anblicks. Bohrer spricht im Zusam-
menhang mit dem Plotzlichen auch von einer Subjektivierung der Zeit
in der Moderne.!?

Siamtlichen gefallenen und fallenden Figuren ist zudem eigen, dass
dieses stille Liegen einen unversehrten Kérper vorfithrt bzw. das Ende
des Falls das Ende der Darstellung (und in performativen Genres auch
das Ende der Vorstellung) bedeutet.

Vor der Aktionskunstform der Happenings der 1960er Jahre gibt es
—zumindest in der Moderne — keine Darste/lung knéchern zerschellter
Kérper, zerplatzter oder aufgeschnittener Hiute oder zertrimmerter
Schidel.

Davon sprechen auch die stiirzenden und fallenden James Bonds
und ooy-Varianten, die aus grofler Hohe mit trockenem, akustisch
nachbearbeitetem Gerdusch auf dem Boden oder auf anderen Kérpern
aufschlagen, ohne je sichtbare Deformationen davonzutragen. Die
Blessuren, die kurzzeitig sichtbar sind, bleiben an der Oberfliche. Diese
Unversehrtheit, die so in der Comic-Strip-Tradition wohl am explizi-
testen geworden ist, ist vorgefiihrter und manifest gemachter (Tages-)
Rest eines ewigen Phantasmas.

Auch in Metaphoriken des gestiirzten/gefallenen Engels oder der
gefallenen Frau ist stets — und wiederum metaphorisch — nur ein mora-
lischer, d. h. nicht somatischer Defekt angesprochen, der, wenn ein
Auf- und Ankommen in einer anderen, je unsanfteren Realitit tiber-
haupt beschrieben ist, ein andauerndes Vorfiihren eines Falleffedss an
einem intakten Kérper versucht, dessen Dauerhaftigkeit das Vorfithren
eines Verlusts an Fallhohe vielleicht auch erst erméglicht. (So zeigt sich
Anna Kareninas Sturz vor den Zug als einzig konsequente Todesart in
der erzihlenden Darstellung.)

Symptomatisch ist hier vielleicht auch die Verschiebung — oder Ver-
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dringung — solcher Darstellungen von Kérperzerstérung ins Horror-
genre festzustellen.

In Dostoevskijs Die Sanfte wird zum Ende des Textes das Ende der

jungen Frau erzihlt:

Ich ging sofort wieder hin, um zu sagen, dafd es kalt ist, gnidige Frau kénn-
ten sich erkilten — aber da sehe ich: sie steigt auf das Fensterbrett und steht
schon ganz aufgerichtet im offenen Fenster, mit dem Riicken zu mir, hilt in
den Hinden das Heiligenbild. Mein Herz bleibt mir stehen, ich schreie:
»Gnidige Frau! Gnidige Fraul< Sie hort es, will sich so wie zu mir umwen-
den, wendet sich aber doch nicht um, und — tritt ins Leere, pref3t das Hei-
ligenbild an die Brust und stiirzt hinab!

Ich weifl nur noch, daf sie, als ich an der Haustiir ankam, noch warm
war. [...] Ich erinnere mich nur noch jenes Bauern; er rief mir die ganze
Zeit zu: >Nur eine Handvoll Blut ist aus dem Mund geflossen, nur eine
Handvoll, eine Handvoll!< und wie, zu mir gewandt, immer auf das bifichen
Blut auf der Steinplatte. Ich ... glaube, ich beriihrte das Blut mit dem
Finger, beschmutzte den Finger, betrachtete darauf meinen Finger (dessen
erinnere ich mich noch genau), der Bauer aber schreit weiter: >Nur eine
Handvoll, eine Handvoll, eine Handvolll« ’Was fiir eine Handvoll?« soll ich
ihn plotzlich gefragt haben. Man sagt, ich hitte die Hinde erhoben und

mich auf ihn gestiirzt."

Zu Beginn seines Monologs erzihlt der durch den Todessturz zum
Witwer gemachte Pfandleiher, wie seine tote Frau aufgebahrt liegt,
und diese reglos stille Prisenz bringt ihn zum Sprechen:

Solange sie hier liegt, ist ja noch alles gut: jeden Augenbhck kann ich zu ihr
gehen und sie ansehen ... Aber morgen, wenn man sie forttriigt, wie ... wie
soll ich dann allein zuriickbleiben? Sie liegt jetzt im Gastzimmer auf dem
Tisch: man hat dort zwei Uhombre-Tische zusammengeschoben: den Sarg
wird man erst morgen bringen, einen weiflen, mit weiflem Seidenrips aus-
geschlagen ... Ubrigens nicht davon wollte ich jetzt ... Ich gehe die ganze
Zeit umher und versuche, mir das alles zu erkliren [...]"

Fir den verwitweten Pfandleiher ist dieses reglos stille Liegen des to-
ten Korpers der Beginn einer — vermeintlichen — Erkenntnis. Der
Leichnam ist durch seine Unversehrtheit dem lebenden Kérper seiner
Frau so dhnlich, dass die somatische Prisenz ausreicht, um eine narra-
tive Kontinuitit zu gewihrleisten. Und gerade diese Kontinuitit, die
letztlich Erzihlen ausmacht, ist durch den Aufprall als deformatori-
sches Moment gefihrdet.
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Schon sechs Stunden miihe ich mich damit ab, kann meine Gedanken
noch immer nicht zusammenhalten [...] Das, gerade das ist ja das Entsetz-
liche, daf} ich alles verstehe!™

Die durch Zeitdehnung tibersteigerte visuelle Darstellung der stillen
Spuren des Aufpralls lasst sich mit der auffillig visuellen Erkenntnis-
metaphorik in der abendlindischen Beschreibungstradition zusam-
menschliefen. Das durch Fall und Aufprall verursachte nachtrigliche
Verstehen scheint typisch. Die diversen Fille und Stiirze in Literatur
und Oper miinden in einer tédlichen kérperlichen Regungslosigkeit
und finden in der mit visueller Begrifflichkeit belegten Erkenntnis-
metaphorik der abendlindischen Geschichte eine Entsprechung oder
ihren diskursiven Ursprung. Spracheniibergreifende Epochenbezeich-
nungen wie >Aufklirung<>enlightenment«/>éclaircissement«/>prosve-
§¢enie« gehoren dieser visuellen Konturierung des Wissensdiskurses
ebenso an wie >Erleuchtungs, serhellends, >Erklirung« und >Einsichtx
und beschreiben simtlich Zustinde des ab einem als offenbarend mar-
kierten Augenblick stabilen Wissens, das unverinderlich ist, analog
zum Konzept naturwissenschaftlich definierter Naturgesetze, die un-
abhiingig von Kontexten und Situationen giiltig sind.

In Anna Karenina ist der Tod der Protagonistin ebenfalls mit einer
neuen, gleichsam im Augenblick des Aufpralls ausgelosten Einsicht
verkniipft:

Aber sie wandte die Augen nicht ab von den Riidern des heranrollenden
zweiten Wagens. Und genau in dem Augenblick, als die Mitte zwischen
den Ridern sich ihr gegeniiber befand, warf sie die rote Reisetasche fort
und stiirzte sich, den Kopf zwischen die Schultern gedriickt, unter den
Wagen auf die Hinde und lief} sich mit einer leichten Bewegung, als wenn
sie gleich wieder aufstehen wollte, auf die Knie nieder. Und im selben Au-
genblick packte sie das Entsetzen vor der eigenen Tat. »Wo bin ich? Was
tue ich? Wozu?« Sie wollte sich aufrichten, zuriickwerfen, aber etwas Rie-
sengrofies, Unerbittliches stie sie vor den Kopf und rif3 sie am Riicken mit
fort. [...]

Herr, vergib mir allesl« sagte sie, als sie fiihlte, daf} kein Widerstand
mehr moglich war. [...] Die Kerze, bei deren Licht sie das von Unruhe,
Betrug, Kummer und Nebel erfiillte Buch gelesen hatte, flammte noch ein-
mal auf, so hell wie nie zuvor, beleuchtete ihr alles, was bis dahin noch im
Dunkeln gelegen hatte, knisterte, verlor ihren Schein und erlosch fiir im-

mer.'*
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Auf der sprachlichen Ebene ist dieses plstzliche Verstehen visuell mar-
kiert. Die Kerze fiigt sich in den abendlindischen Kontext der Licht-
metaphorik fiir Momente der Erkenntnis.

In den Opern Tosca und Halka kommt es nach divers ausgefiihrtem
und vorgefiithrtem Fallen jeweils schockartig zu Erkenntnis oder Auf-
klirung: Nach Cavaradossis perfekt vorgefithrtem Todesfall bemerkt
Tosca bestiirzt seinen echten und nicht gespielten Tod und stiirzt sich
selbst von den Zinnen der Engelsburg.

Aufseher Es ist soweit!

Cavaradossi Ich bin bereit.

(Der Aufseher nimmt das Register der Verurteilten und steigt die Treppe
hinab.)

Tosca (zu Cavaradossi, sebr leise und mit verstoblenem Lachen) Denk daran:
Beim ersten Schuss fallen ...

Cavaradossi (leise, ebenfalls lachend) Fallen.

Tosca Und steh nicht auf, bevor ich dich rufe.

Cavaradossi Nein, Geliebte!

Tosca Und fall richtig.

Cavaradossi (Zichelnd) Wie die Tosca auf der Biihne.

Tosca (bemerkt Cavaradossis Licheln) Lach nicht ...

Cavaradossi (ernst) So?

Tosca So. [...]

Tosca Schon geht die Sonne auf ... Warum zdgern sie noch? ... Es ist
eine Komédie, ich weif} ... aber diese Angst scheint endlos! ... [...]
(Sieht, dass der Offizier den Sibel senken will, und hlt sich die Obren zu, um
die Detonation nicht zu hiren. Gewebrsalve. Dann macht sie Mario mit dem
Kopf ein Zeichen, er solle fallen, und sagt:)

Jetzt! Stirb! ... (Sieht ibn am Boden liegen, wirft ibm eine Kusshand zu)
Das ist ein Kiinstler! ... (Tosca ist hichst erregt: Sie hat die ganze Aktion
verfolgt und gefiirchtet, Cavaradossi konnte sich aus Ungeduld zu friih
bewegen oder sprechen. — Leise zu Cavaradossi.)

O Mario, beweg dich nicht. Sie gehen ... schweig! Sie gehen ... steigen
hinunter. (Sie meint, die Soldaten kinnten noch einmal auf die Plattform
zuriickkehren, und wendet sich erneut an Cavaradossi.)

Beweg dich noch nicht ... (Sie liuft zur Briistung, lehnt sich vorsichtig
dariiber und guckt hinunter. — Sie eilt zu Cavaradossi.)

Mario, los, aufl Gehen wir! ... Gehen wir! ... Auf! (Beugt sich hinab, um
Cavaradossi beim Aufstehen zu helfen: plotzlich stofSt sie einen unterdriickten
Schrei des Entsetzens und der Ubermsf/mng aus und betrachtet ihre Hinde,
mit denen sie den Mantel angehoben hat.)
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Ah! (Kniet nieder, zieht schnell den Mantel weg und springt bleich und
entsetzt auf.)

Tot! ... Tot! ... (Mit wirren Worten, Seufzern und Schluchzen wirft sie sich
iiber Cavaradossi.)

O Mario ... tot? Du? So? So stirbst du? ... So? ... Deine arme Floria!
(Unterdessen dringen aus dem Hof unterbalb der Plattform und der kleinen
Treppe, zuerst verworren, dann immer niher, die Stimmen Sciarrones,
Spolettas und einiger Soldaten herauf.)

Sciarrones Stimme Ich sag euch, erstochen!

Undeutliche Stimmen Scarpia? ... [...] Ah! Tosca, du sollst sein Leben
teuer bezahlen ...

Tosca Mit dem meinen! (Spoletta will sich auf Tosca stiirzen, aber sie
springt auf und stofSt ibn so heftig zuriick, dass er beinahe riicklings die
Treppendffnung hinunterfillt, dann liuft sie zur Mauerbriistung und ruft von
oben.)

O Scarpia, vor Gottes Thron! ...

(Sie stiirzt sich in die Tiefe, Sciarrone und einige Soldaten, die heraufgestiirmt
sind, eilen zur Briistung und schauen hinunter. Spoletta steht starr vor

Schrecken.)
(Der Vorbang fiillt schnell)

Cavaradossis Fall ist — so von Tosca selbst kommentiert — perfekt, vol/-
endet. Ein Fall kann jedoch nur als vollendet, perfektiv, bezeichnet wer-
den, wenn er sein Ende hat. Ein Ende des Falls ist immer ein Aufprall
oder eine Auflosung des Fallenden. Tosca erkennt vor dem Leichnam
Cavaradossis die Intrige des Polizeichefs Scarpia, den sie ihrerseits zu
iiberlisten versuchte und ermordet hat, und flicht auf den Turm der
Engelsburg, um sich von dort in den Tiber zu stiirzen. Dieser Sturz ist
jedoch nicht auskomponiert, sondern 16st sich in einem groflen Ton-
raum auf, in dem Ton-Hohe ebenso wie Ton-Tiefe ausgelotet sind.
Toscas letzter gesungener Ton ist sogar deutlich héher als ihre vorheri-
ge Sequenz. Spoletta wiederum, Polizeicharge und Scarpias Zutriger,
steht angesichts des Falltodes »starr vor Schrecken« und tibernimmt
damit die darzustellende stille Visualitit nach einem Aufprall. Er wird
damit zum Gefallenen dieser Erzihlung, wihrend Toscas Partie in tri-
umphaler Hohe endet und keineswegs einen schrecklichen Fall in diese
Tiefe beschreibt.

Es geht, hier exemplarisch an Texten des 19. Jahrhunderts vorge-
fithrt, um den nicht dargestellten Augenblick des Aufkommens, des
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Aufpralls, der eine kristallin stillstindige Spur nach sich zieht: ein lie-
gender, unversehrter Kérper. Ansicht oder Aufsicht.

Es geht um die Kette von Fall — Aufprall (in der Darstellung ausge-
spart) — Eintritt in eine neue Kontinuitit, die mit einer anderen Stufe
des Wissens iiber das, was geschehen ist, einhergeht. Einsichz.

Denkt man diese beiden Momente zusammen, den liegenden un-
versehrten Korper und die transitorisch erreichte Stufe anderen Wis-
sens, »wiirde das bedeuten, dass die Aufenperspektive oder die Sicht auf
einen stillen Rest eines Sturzes oder Falls die neue Kenntnis ermog-
licht. Hierarchische Hohe ohne Angst um Hohenverlust, denn der ist—
andernorts — bereits vollzogen.

Insofern ist es wirklich Erkenntnis, die Wolfgang Flatz in seiner
Berliner Performance beabsichtigte, als er den Bullen Bodo aus 40
Metern Hohe stiirzen liel und sich selbst dabei — kopfiiber an einem
Kran hingend — als Christusfigur mit blutigen Malen an Kopf und
Hinden prisentierte (Wolfgang Flatz, Berlin 2001).

Wenn also Venedikt Erofeev in Die Reise nach Petuschki tiber den
»schweren Gedankenc sinnieren lisst, den der Lister tiberm Kopf des
Ich-Erzihlers erzeugt, werden motivisch Erkenntnismetaphoriken —
die des Lichts (und hier sogar des Lichttriigers, des Liisters) und des
Falls mit tédlichem Aufprall — eingebaut, die fiir den gesamten Text
programmatisch sind: die durch fortgesetzten Alkoholkonsum des Er-
zihlers aufgeschobene und gleichzeitig in die Nihe geriickte Erkennt-
nis. »Du sitzt da und von oben auf dich drauf — der Liister. Ein sehr

schwerer Gedanke ...«

Ed

Karlheinz Bohrer ordnet in seinem Aufsatz Zur Vorgeschichte des Plotz-
lichen. Die Generation des »gefihriichen« Augenblicks eben diesem Augen-
blick eine Qualitit zu: Er entwickelt, ausgehend von Konzepten
Nietzsches und Kierkegaards, eine Beschreibung dieses »gefihrlichen
Augenblickse, der eine Variante des in der modernistischen Poesie all-
filligen ekstatischen Augenblicks sei,’ an Hugo von Hofmannsthals
Reitergeschichte und bezeichnet ihn auch als »Epiphanie«.”” Bohrer
schreibt:
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Hofmannsthals >Augenblick« ist einer der ersten Belege fiir dieses negative,
theoriefreie Ausgesetztsein des reflektierenden, aber von tradierten Sicher-
heiten abgesprengten Kiinstlers. Die >Epiphanie« des >Augenblicks« ist ihm
das einzig substantiell Gebliebene. Es ist nicht ssymbolisch« interpretierbar,
weist nicht iiber sich hinaus, sondern stellt umgekehrt jede Art von vorweg-
genommener Kontinuitit in Frage.'®

Dabei stellt sich jedoch die Frage, ob das Plstzliche, das eine temporale
und auch eine poetologische Qualitit vorstellt und nach Bohrer eine
moderne Erscheinung ist,” nicht dem (epocheniibergreifenden) Kon-
zept des Aufpralls eingegliedert werden kann (als dessen Teil). Das
Konzept des Aufpralls kénnte das der Plstzlichkeit noch anders be-
schreibbar machen, indem es zur temporalen Struktur (die auch eine
poetologische ist) die einer materiellen Qualitit figt. Effekt des Auf-
pralls scheint stets ein temporaler Stillstand zu sein — solange man
stemporal« als ein Zeitver/aufsmoment versteht. Effekt scheint aber
auch etwas zu sein, dessen man ansichtig werden kann, einer wie auch
gearteten Materialitit — somatischer oder textueller Natur.

In den gesichteten Texten ist diese Materialitit stets auf fiktions-
realer Ebene anthropomorph somatisch. Als poetologische oder tiber-
haupt kunsterzeugende Qualitit — jenseits der Realitit im Erzihlten
(und dass dem Fallen ein erzihlendes Moment innewohnt, wurde
schon angesprochen) — ist diesem Effekt auch ein substantiell-sprach-
liches Moment eigen: Aufprall gerinnt zu Erzihlung, 16st Erkenntnis
aus, 16st Erzihlung aus, und dies geschieht in Ansicht von betont un-
versehrten Kérpern.

Der Weg zum Aufprall in der Darstellung ist also einerseits einer
der Auflenperspektive und andererseits einer, der durch die Sicht auf
den gefallenen Korper zum Fall zuriickfiihrt.

Paul Zumthor schliefit in seinem Aufsatz Kérper und Performanz
Zeit und Kérperprisenz ebenfalls zu einem hypertroph semantischen
Moment zusammen:

Performanz hingegen ist ein anthropologischer Begriff, der sich auf die
Bedingung der Darbietung und Wahrnehmung bezieht. [...] Er verweist
daher auf einen Zeitpunkt, der als Gegenwart erfahren wird, wie auch auf
die konkrete Anwesenheit von Teilnehmern, die unmittelbar in die Hand-
lung einbezogen sind. In dem Mafe, in dem sich der Forscher fast gezwun-
gen sieht, diesen Gesichtspunkt hervorzuheben, kann man von der Perfor-
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manz sagen, dafy sie auflerhalb des Zeitflusses steht. Sie aktualisiert mehr
oder weniger zahlreiche, mehr oder weniger klar erahnte Méglichkeiten.?

Die von Zumthor angesprochene Position auflerhalb des Zeitflusses
deckt sich mit Bohrers >gefihrlichem Augenblick<. Was bei Bohrer
deutlich visuell markiert ist — der Effekt des >gefihrlichen Augenblicksc
in der >Epiphanie« — beschreibt Zumthor fir die Prisenz des ganzen
Korpers.

Das Phantasma des unversehrten Korpers

Phantasma des unversehrten Kérpers, der intakten Oberfliche, die ein
unzertrimmertes Soma umschlief3t, ist Grundthese von Jacques Lacans
Narzissmusstudie Das Spiegelstadium als Bildner der Ich-Funktion.”
Dabei fillt auf: Der Ausléser des von Lacan beschriebenen und viel zi-
tierten jubilatorischen Effekts, der bei einem Kleinkind eintritt, wenn
es sich zum ersten Mal im Spiegel erblickt und sieht, dass die Empfin-
dung motorischer Unzulinglichkeit, die es bis dahin — ohne den homo-
genisierenden Blick in den Spiegel — hatte, scheinbar nicht zutrifft, ist
deutlich visuell bestimmt.

Lacans Rhetorik folgt der Tradition, Erkenntnis mit visueller Me-
taphorik zu belegen (Blick in den Spiegel als Bildner). Er motiviert sein
ganzes Konzept visuell. Dies spricht einerseits fiir den Konstrukt-
charakter des Spiegelstadiums als Modell, andererseits lisst sich durch
diese Anpassung an Formulierungskonventionen vielleicht auch eine
andere Tradition kliren, die der unbedingten Visualitit nach einem —
ausgesparten — Aufprall in Darstellungen.

In Lacans Spiegelstadium bleibt der freudige Moment eines Be-
wusstseins der eigenen Homogenitit dem Menschen nicht dauerhaft
erhalten: In nichtlichen Traumsequenzen kehren die Korperteile, die
im Spiegelbild als zugehérig zu einem zusammenhingenden Kérper
erkannt wurden, als gefliigelte Insekten in Einzelteilen zuriick.

Psychoanalytisch gedacht, konnte in der Aussparung des Aufpralls
als definitiver Zerstérung des Korpers ein narzisstischer Selbsterhal-
tungstrieb liegen: Aufprall, Auftreffen bedeuten Deformation, Ende
der Kontinuitiit, die narzisstisch beibehalten werden soll.

Selbst die vermeintlich sanftere Aufschlagfliche Wasser — in den
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Mythen von Ikarus und Phaéton, besonders betont in Zosca, in William
Shakespeares Romeo and Juliet — passt sich in das psychoanalytische
Spiel und Muster ein: Wasser ist dem narzisstischen Prinzip niher als
der Spiegel selbst. Der mythologische Narziss stand selbstverliebt vor
seinem sich im Wasser spiegelnden Bild still und stiirzte sich schlief’-
lich in Bild und Wasser hinein.

Mit Lacan lisst sich sagen: Homogenitiit oder Unversehrtheit ist
nicht Urzustand, weil das erste Kérperbewusstsein eines der motori-
schen Unzulinglichkeit und Zusammenhanglosigkeit ist, sondern
Telos, Herstellung von (somatischer) Kontinuitit in der Sicht auf einen
intakten Kérper. So wird das Drama des antiken Narziss zum Prototy-
pen einer Fall- und Sturzgeschichte. Narziss erblickt sein Bild im Was-
ser, eine Erscheinung, Moment der >Epiphanie, Uberwinden der Dif-
ferenz zwischen dem begehrten Anderen und sich selbst, Sturz ins
Wiasser, Verschmelzung, Ende der Geschichte. Im Narziss-Mythos
verliuft die Richtung der Erkenntnis in umgekehrter Richtung als bei
den bisher dargestellten Fillen: Narziss geht durch den Sturz ins eigene
Bildobjekt des intakten Korpers verlustig, den er begehrt hat, dessen
Erscheinung er verfallen ist. Im Spiegelbild findet Narziss ein Objekt,
das fiir den Fall und Sturz und die damit verbundene Visualitit unab-
dingbar zu sein scheint. Der Fall ins begehrte Objekt, eine unendliche
Anniherung, kann nur ein »gebremster Fall« sein, einer, der den Auf-
prall nicht herbeiwiinschen kann, weil es die als unendlich intendierte
Vergroflerung des Objekts vernichtet.

Postmoderne russische Literatur spielt mit dem Motiv und Verfah-
ren der Kérperauflsung. Diese Umkehrung des narzisstischen Prin-
zips — durch Korperzerstiickelung (u. a. bei Jurij Mamleev), durch Ver-
flissigung im Verwesungszustand (u.a. bei Vladimir Sorokin), durch
Anthropophagie (u.a. bei Alina Vituchnovskaja) — widerspricht die-
sem nicht. Die Ensblgfung des narzisstischen Prinzips macht dieses
nicht ungiiltig, schreibt es — in einem quasi neuen Stadium der Er-
kenntnis, die dann wiederum narzisstisch funktioniert — noch fort. 2

Diese Rekurrenz einer quasi somatisch motivierten Leerstelle,
nimlich ein Absehen von der Darstellung von Kérperzerstorung durch
Zertriimmerung und Aufsplitterung, setzt ein anthropomorph somati-
sches Denken voraus.
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Eine Durchsicht der Motiviken des Sturzes und des Falls in Kunst,
Literatur und Oper bestitigt diese Lesart, die den Fall nicht nur in
Materie sichtbar macht, sondern definitiv mit dem menschlichen Kor-
per verbindet, historisch bis etwa Mitte des 20. Jahrhunderts. Im
Aktionskunstgenre Happening, wenn Klaviere in Trimmer stiirzen
(beispielhaft die piano drops der Fluxus-Bewegung der 1960er Jahre)®
oder tote Kithe aus Hubschraubern gestiirzt werden, in denen der Auf-
prallim Zentrum des Ereignisses steht, scheint gerade die Zertriimme-
rung zentral zu sein. Im piano drop von Duvall im April 1968, als ein
Klavier aus einem Helikopter gestiirzt wurde, war das Aufprallgeriusch
mit Spannung erwartet. Das Instrument hitte eigentlich mit polypho-
nem Clusterklang zerschellen sollen, fiel aber in den Matsch.

Und selbst bei der Berliner drgp-Version eines Sturzes, bei dem der
Aufprall eines toten Rinds als medien- und ekeltrichtiges Ereignis in-
tendiert war, wurde der gestiirzte Bulle Bodo vorher ausgeweidet, alle
blutgefiillten Innereien entfernt, und auch der aus der entsprechenden
Hohe von 40 Metern wahrscheinlich leicht zu deformierende Schidel
wurde vor der Aktion abgehackt. Was schliefllich aufprallte, war eine
kompakte Masse Fleisch, die trotz der im Bauch des Tieres platzierten
Feuerwerkskorper nicht explodieren konnte (wie Flatz es angesagt hat-
te), sondern trotz des Aufpralls unzerteilt blieb.** Was Flatz vorgese-
hen hatte, war ein emporter Fingerzeig auf den Umgang mit Fleisch,
diesmal im Zusammenhang mit der aktuellen Bse-Debatte, und auch
da liefle sich in der andauernden Laborungewissheit, ob die Kreutz-
feld-Jakob-Krankheit denn nun durch den Rinderwahnsinn ausgelst
werden kann, ein unheimlicher Konnex zwischen Mensch und Tier
herstellen.

Aufprall selbst scheint — im Gegensatz zum visuell hypertrophier-
ten Danach — akustisch markiert. Aber sowohl beim piano drop in
Duvall als auch bei der Berliner Kuh-Performance blieb das erwartete
Aufschlaggeriusch enttiuschend schwach, und gerade dies wurde in
den Besprechungen hervorgehoben.

Bohrers »Epiphanie«® — der Kierkegaardschen »Stummheit« als
Effekt auf den »Uberfall eines plotzlichen Schreckens« verwandt® —
scheint fiktionaler Moment eines ewigen Wunsches zu sein, ausge-
dehnter Moment des Genusses der korperlichen Totalitiit.
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Gleichzeitig bedeutet Autkommen, Ankommen, Auftreffen, Auf-
prall Ende einer Kontinuitit. Diese Ambivalenz — Denken des Endes
als Schrecken (Moglichkeit der Deformation) und Denken des Endes
als Uberﬁ'ihrung in Wunscherfiillung, die im Mythos von Narziss
schon angelegt ist — riickt den Aufprall in die Nihe eines weiteren psy-
choanalytischen Modells: in die Nihe des Tabus.

Das Tabu markiert per definitionem schon zwei Pole menschlichen
Verhaltens und Denkens: das duflerst Achtbare und das duflerst zu Ver-
achtende. (>Acht«/>Achtung< verweisen wiederum auf Aufmerksam-
keit, auf physische und psychische Prisenz, auf Wahrnehmung, und
gerade diese ist im Tabu ausgeblendet.)

Dass das Denken des Aufpralls und die offensichtliche Vorsicht in
seiner Darstellung Anlass eines Verbaltens ist, heifdt weiter, dass Auf-
prall stets Sicht auf ein Objekst ist und subjektiv auch fiktional nicht
stattfindet.

In Die Sanfte ist der Blick auf den Fall der Sanften ein mehrfach
gebrochener: Fall und Aufschlag erscheinen in der vom Ehemann zi-
tierten Rede des Dienstmidchens. Die erkenntnistrichtige Innensicht
der Anna Karenina im Moment des Sturzes vor den Zug ist der Allwis-
senheit eines auktorialen Erzihlers geschuldet. Cavaradossis perfekt
vorgetiihrter und vollendeter Fall in 7osca wird durch ihren angstvollen
Monolog gezeigt, ihr eigener Sturz in die Tiefe bleibt als Paratext im
Libretto verborgen. Weder Musik und Text fithren die Bewegung in
die Tiefe vor, die aufwiirts strebende Melodiefiihrung Toscas deutet le-
diglich die hastige Flucht auf den Turm an. Der Polizeispitzel Spoletta,
der Toscas Ende »starr vor Schrecken« ansehen muss, wird durch diese
Ubernahme der Funktion des Liegens nach dem Aufprall zum Verlie-
rer. Nicht diejenigen, die vollendet gefallen sind, Scarpia (von Tosca
erstochen), Cavaradossi und schliefflich Tosca selbst, deren Fall weder
im Text thematisiert wird, noch in der Musik auskomponiert ist, son-
dern im Paratext verbleibt und sich in Auffithrungen fiirs Publikum
nicht sichtbar vollzieht. Der Effekt dieses Falls wird auf Spoletta tiber-
tragen, dessen Schreckensstarre fiirs Publikum ein-sichtig ist.

Die piano drops der 1960er Jahre fithren Gegenstinde vor, Dinge, die
einen Objektstatus haben und immer eine Auf-Sicht erméglichen, per
se schon eine Auflenperspektive vorgeben.
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Das Zusammenfallen der unbedingten Visualitit, des Ansichtig-
Werdens, und des Aussparens, einer tabuierenden Geste, betont die
Perspektive einer gleichsam beobachtenden Position, die den Aufprall
an-sieht.

Eine Sicht auf, ein Wissen um das narzisstische Phantasma des
unversehrten Korpers fithrt dann jene Literatur vor, die sich gerade mit
der Zerstiickelung befasst. Insofern stellen die dismorphomanischen
Phantasmen der Postmoderne — die verwesenden, zerschnittenen, auf-
gesigten, gefressenen Korper — keinen (Tabu-)Bruch dar, sondern
schreiben sich in diesem Vorfihren des neuen Wissens, in der Sicht auf
das narzisstische Phantasma, in eine Kontiniutiit ein.

Metatexte

Die Figur des Falls und vor allem des ausgesparten Aufpralls findet in
der Figur des Aufschubs eine Entsprechung in der Philosophie-
geschichte des 20. Jahrhunderts. Wenn Jacques Derrida im Konzept
des Aufschubs — semiotisch gesprochen — ein temporalisiertes Zei-
chenmodell aufbaut, das das Bezeichnende in stindiger und das Be-
zeichnete niemals einholender Verweisbewegung zeigt, kénnte dieser
niemals eintreffende (eine zeitliche Vorstellung), nirgendwo stattfin-
dende (eine riumliche Vorstellung) Punkt des idealen Zusammenfalls
von Signifikant und Signifikat ebenso als in der Tradition des ausge-
sparten Aufpralls stehend beschrieben werden.

In seiner Schrift Wie nicht sprechen? Verneinungen® nimmt Derrida
den traditionellen Abschiedsgruf der Ostjuden »Nichstes Jahr in Jeru-
salem« in Uberschneidung mit einer Einladung an die Hebriische
Universitit von Jerusalem zum Anlass, den Aufschub in seiner u-topi-
schen und u-chronischen Qualitit quasi narrativ vorzufiihren:

Er spricht davon, einen Vortrag in Jerusalem halten zu miissen, und
der im Ritual des Abschiedsgrufles angesprochene Ort (himmlisches)
Jerusalem erscheint als oszillierend zwischen Begehren und Einlésung,
als Ort, der erreichbar scheint und dessen Erreichbarkeit sich gleich-
zeitig (durch Heiligkeit, und dies wire dem Tabu entsprechend) ver-
bietet. Vergegenwirtigung, die Ankunft auf einer temporalen Ebene
bedeutet, scheint unméglich, denn eine Entscheidung dariiber, ob die
gebotene Verbeugung vor der Heiligkeit Jerusalems nicht gerade das
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vorfiihrt, was gleichsam ehrerbietig aufgeschoben werden soll (Hier
und Jetzt kann nicht heilig sein), kann stets nur retrospektiv getroffen
werden, oder aber in hoffnungsfroher Voraussicht auf das Kommende,
also prospektiv, aber niemals prisent, obwohl man sich — vielleicht —im

Vollzug der Einlésung befindet.

Bereits versprochen habend, gleichsam wider Willen, wusste ich nicht, wie
ich dieses Versprechen wiirde halten kénnen. [...] Vor allem wusste ich
nicht, wo und wann ich es tun werde. Nichstes Jahr in Jerusalem, sagte ich
mir, vielleicht, um die Erfiillung des Versprechens unendlich aufzuschieben
(différer). Aber auch, um mich selbst davon in Kenntnis zu setzen, und ich
habe diese Botschaft schr wohl erhalten, daf§ es an dem Tag, an dem ich tat-
sichlich nach Jerusalem gehen wiirde, nicht mehr méglich sein wiirde zu
vertagen. Es wird geboten sein, es zu tun.

Werde ich es tun? Bin ich in Jerusalem? Nun, das ist eine Frage, auf die
man niemals in der Gegenwart, auf die man allein im Futur oder im passé
antérieur, der >Vorvergangenheitc, wird antworten kénnen.

Warum auf dieser Vertagung beharren? Weil sie mir nimlich weder ver-
meidlich noch insignifikant zu sein scheint. Man kann niemals entschei-
den, ob sie — als Vertagung — nicht genau dem Statt gibt, was sie aufschiebt.
Es ist nicht sicher, dass ich heute mein Versprechen halte, aber es ist genau-
so wenig sicher, dass ich es, indem ich noch die Erfiillung verzdgere, nicht
dennoch — bereits (4éja) — gehalten habe.

Anders gesagt: bin ich in Jerusalem oder anderswo, weit entfernt von
der heiligen Stadt? Unter welchen Bedingungen befindet man sich in Jeru-
salem??

Hier wird aber auch klar, dass die zeitliche und riumliche Differenz,
die sich hinter einem einzigen Begriff — Jerusalem — verbirgt, eine Ob-
jektivierung bedeutet und dies wiederum im doppelten Wortsinne: Sie
macht im Abstand zwischen sprechendem Ich und in Betracht gezoge-
ner Version von Jerusalem eine Position von Subjekt und Objekt klar;
und sie setzt durch die vom sprechenden Ich nicht entscheidbare Frage
nach dem Status des jeweiligen Jerusalem diese in einen iiberindividu-
ellen Raum. (Diesen tiberindividuellen Raum benennt Derrida spiter
nach Platons Dialog Timaios auch als chora).

Aufschub wird — assoziativ — horizontal auf einer Zeitachse ge-
dacht, kénnte aber auch vertikal vorgestellt werden (wenn man diese
beiden Richtungen einer euklidischen Geometrie als Vermessungs-
richtungen der Welt annehmen mag). Denkt man nimlich Aufschub
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als gehemmten Fall, der nie zum Aufprall kommen kann oder — in psy-
choanalytischer und damit explizit anthropomorpher Perspektive: —
(unbewusst) nicht will, heifdt dies reflektierend auch, dass die Tradition
der Aussparung des Auftreffens mitgedacht werden muss. Ausgespart
werden kann nur, was stattfindet bzw. dessen Eintreffen als méglich in
Betracht gezogen werden muss.

Das Konzept der Derrida’schen Dissémination®, dem produktiv un-
steten Spiel der Signifikanten ohne Bindung an ein zuzuordnendes
Signifikat, der semantischen Streuung und Zerstiubung, fillt dieser
polymorphen Phantasie und Variante des Kompakten ebenso anheim
wie Foucaults Heterotopien®, die Orte ohne Ort meinen, historisch
auftretend immer zu Krisenzeiten, oder Deleuze’ und Guattaris RA:-
zom, semantischer Wucherungen ohne teleologische Ausrichtung.!

Kein Ende in Sicht

So gesagt, ist es unsicher, ob man im Zusammenschluss von
narzisstischem Korperphantasma, tabuierter moglicher Deformation,
unbedingter und erkenntniserzeugender Visualitit wirklich zu einem
Ende kommen kann.

Dennoch der Versuch eines Abschlusses: Es sei noch einmal auf
Tosca hingewiesen. In Otto Schenks Sammlung von Opernkatastro-
phen Tosca auf dem Trampolin stiirzt sich die Singerin der Floria Tosca
librettogerecht in eine vermeintliche Tibertiefe, kommt — fiirs Publi-
kum unsichtbar — auf einem gefederten Untergrund auf und taucht —
als Effekt des Aufpralls — hinter den Zinnen der Bithnenburg wieder-
gingerisch und flirs Publikum sehr sichtbar auf. Anders als ewige
Wiederkehr geht wohl doch nicht.
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