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            1 e começo aqui – Einführung
 
          
 
           
            Die Geheimnisse der Lebenspfade darf und kann man nicht offenbaren; es gibt Steine des Anstoßes, über die ein jeder Wanderer stolpern muß. Der Poet aber deutet auf die Stelle hin.
 
            Johann Wolfgang von Goethe, Wilhelm Meisters Wanderjahre, 1821/1829
 
          
 
           
            pode não parecer mas cada palavra pratica / uma acupunctura com agulhas de prata especialmente afiladas e que / penetram um preciso ponto nesse tecido conjuntivo quando se lê não / se tem a impressão dessa ordem regendo a subcutânea presença das / agulhas mas ela existe e estabelece um sistema simpático de linfas / ninfas
 
            Haroldo de Campos, ‹tudo isto tem que ver›, Galáxias, 1984
 
          
 
          Im Vorwort zu dem ersten Teil seiner Autobiografie Aus meinem Leben: Dichtung und Wahrheit (1811) identifiziert Goethe die Hauptaufgabe der Biografie darin, «den Menschen in seinen Zeitverhältnissen darzustellen» und ferner in der Offenlegung, wie der Mensch seine Welt- und Menschenansicht, «wenn er Künstler, Dichter, Schriftsteller ist, wieder nach außen [abspiegelt]».1 Hierbei sieht er eine (kaum erreichbare) Voraussetzung nicht nur darin, sich selbst zu kennen, sondern auch sein eigenes Jahrhundert:
 
           
            […] ja die ungeheuren Bewegungen des allgemeinen politischen Weltlaufs, die auf mich wie auf die ganze Masse der Gleichzeitigen den größten Einfluß gehabt, mußten vorzüglich beachtet werden. […] Hierzu wird aber ein kaum Erreichbares gefordert, daß nämlich das Individuum sich und sein Jahrhundert kenne, sich, inwiefern es unter allem Umständen dasselbe geblieben, das Jahrhundert, als welches sowohl den Willigen als Unwilligen mit sich fortreißt, bestimmt und bildet, dergestalt daß man wohl sagen kann, ein jeder, nur zehn Jahre früher oder später geboren, dürfte, was seine eigene Bildung und die Wirkung nach außen betrifft, ein ganz anderer geworden sein.2
 
          
 
          Bei den Galáxias,3 dem polyphonen Hauptwerk des brasilianischen konkreten Dichters, Übersetzers und Literaturtheoretikers Haroldo de Campos (1929–2003), handelt es sich sicherlich nicht um autobiografische Texte im engeren Sinne. Dennoch stehen die fünfzig zwischen 1963 und 1976 entstandenen Fragmente4 in einem sehr engen Zusammenhang mit ihrer Entstehungszeit und weisen sehr wohl autobiografische Spuren auf. Ihnen kommt in Haroldo de Campos’ poetischem Gesamtwerk in zweierlei Hinsicht eine besondere Rolle zu. Einerseits stellen sie einen bedeutenden Wendepunkt im Schaffen des brasilianischen Dichters dar, denn auch wenn man nicht direkt von einer Abwendung von der konkreten Poesie sprechen kann, da das Verhältnis von Form und Inhalt auch für die folgenden poetischen Projekte maßgeblich bleibt, so ist es doch richtig, dass sich Haroldo de Campos ab Mitte der sechziger Jahre selbst nicht mehr als konkreter Dichter im eigentlichen Sinne verstand. Ging es den Initiatoren der Bewegung der brasilianischen konkreten Poesie, zu denen neben Haroldo de Campos dessen Bruder Augusto und Décio Pignatari gehörten, darum, in ihren Gedichten Signifikant und Signifikat ikonisch einander anzunähern, wobei der semantische Inhalt hinter die Kommunikation der Form zurücktrat, so sind die Galáxias von einer konkreten Referentialität geprägt: das Werk zeugt von Haroldo de Campos’ Hinwendung zu den (Welt-)Kontexten. Andererseits kann man den Galáxias eine Art ‹katalysatorische› Wirkung auf de Campos’ Gesamtwerk zusprechen: in ihnen vereinen sich wie in keinem anderen Werk die zahlreichen literatur- und sprachtheoretischen sowie poetologischen Interessen des Dichters Haroldo de Campos. Dabei können die Galáxias nicht nur als Zäsur und Wendepunkt in Bezug auf die Bewegung der konkreten Poesie gelten, sondern auch als poetologische Rückkehr zum (Neo)barock sowie als Weichensteller für viele zukünftige Projekte. Tatsächlich wurde das Hauptwerk des brasilianischen Dichters bisher überwiegend im Kontext der konkreten Poesie und des lateinamerikanischen Neobarock rezipiert, wobei auch letzterer sich durch ein selbstbezügliches Spiel mit der literarischen Sprache auszeichnet. In diesem Kontext und im Zusammenhang mit den zahlreichen sich miteinander verflechtenden Intertexten wurden die Galáxias häufig – u. a. auch von ihrem Autor – als textuelles Mosaik interpretiert und gelesen, dessen einzelne Steine beweglich sind und das so, gemäß dem Werktitel, immer neue Konstellationen einnehmen kann. Die Galáxias, so wird immer wieder betont, erzählen keine Geschichte – doch gibt es wirklich keine festsitzenden Steine in diesem Mosaik? In einem Interview, das der Musikologe und Kritiker J. Jota de Moraes 1984 – dem Jahr der ersten Gesamtpublikation des work in progress Galáxias – für die Zeitung O Estado de São Paulo mit Haroldo de Campos führte, merkt letzterer an:
 
           
            Um longo arco de tempo,5 no qual os acontecimentos, como cicatrizes, foram deixando também as suas marcas textuais, a sua borra e o seu sarro. Pois as Galáxias não são apenas um livro de epifanias, mas também ao mesmo tempo, um registro crítico e paródico de antiepifanias – um ‹nigrolivro›, um ‹pesteseller›, um ‹horrideodigesto› … Algo assim como um palimpsesto simultaneísta de momentos paradisíacos, atravessados e contraditos por momentos infernais.6
 
          
 
          Diese «infernalen Momente» oder «Antiepiphanien» im «Pestseller» Galáxias verweisen häufig auf konkrete historische Ereignisse des 20. Jahrhunderts, die den betreffenden Schauplatz im jeweiligen Fragment geprägt haben. Dabei bleiben diese Referenzen im neobarocken Textfluss der Galáxias häufig unbeachtet, weil sie sich nicht direkt an der Textoberfläche7 bemerkbar machen. In anderen Fällen wiederum springen sie direkt ins Auge, ja überwältigen in ihrer Vehemenz und Intensität. Genau an dieser Stelle setzt das erkenntnisleitende Interesse der vorliegenden Untersuchung an und ich möchte im Folgenden erläutern, warum und auf welche Weise ich mich den (inter)textuellen Gewölben und Konstellationen der Galáxias mit einer so ‹irdischen› Kategorie wie dem ‹Stolpern› zu nähern versuche.
 
          
            1.1 Untersuchungsgegenstand, Zielsetzung und Hypothesen
 
            Bei den Galáxias handelt es sich um ein Werk, so schreibt Haroldo de Campos in dem kurzen Metatext ‹dois dedos de prosa sobre uma nova prosa›, der die Veröffentlichung der ersten Fragmente 1964 in der Zeitschrift Invenção begleitete, in dem «tudo anônimo», aber gleichzeitig «personalíssimo» ist.8 Das Buch spiegelt den gesamten haroldianischen Kosmos wider und umfasst nicht nur die literarischen und theoretischen Interessen des Dichters, sondern auch seine Reisen zwischen 1959 und 1976, die ihn u. a. durch das Europa der späten Nachkriegszeit, durch die von Protesten gegen den Vietnamkrieg gezeichneten Vereinigten Staaten und auch durch das Brasilien der Militärdiktatur führten.
 
            Die Sprechinstanz in den Galáxias, ein Alter Ego des Dichters, unternimmt in den Texten eine danteske Reise über Kontinente hinweg. Verschiedene Städte der Welt werden dabei zu bedeutenden Reisestationen, wobei die Stadt als Ort, an dem verschiedene Kulturen und Sprachen aufeinander treffen und der zudem Schauplatz verschiedenster Manifestationen von Kunst und Erinnerungskultur ist, für die Galáxias als privilegierter Raum gelten kann. ‹Raum› wird außerdem durch zahlreiche intertextuelle und intermediale Verweise konstruiert: Welt(geschichte) und (Welt)literatur werden gleichermaßen zu Hypotexten der durchwanderten ‹Galaxien›. Bei genauerem Hinsehen lassen sich die einzelnen Stationen als wichtige Referenzpunkte für Haroldo de Campos’ eigene Reiseerlebnisse und seine intellektuellen Interessen und Dialoge identifizieren. Zwischen ‹Paradiso› und ‹Inferno› sind es dabei nicht zuletzt auch die deutschsprachigen Räume, die seine Aufmerksamkeit auf sich ziehen.
 
            In der vorliegenden Studie soll daher anhand einer Neulektüre der Galáxias gezeigt werden, dass die fünfzig multilingualen Fragmente, aus denen sich das Werk konstituiert, in Teilen als poetisiertes Zeitzeugnis des 20. Jahrhunderts gelesen werden können. Hieran knüpft sich die Frage danach, auf welche Weise sich die Referenzen auf historische Ereignisse – darunter Verweise auf die Shoah,9 die große Katastrophe des 20. Jahrhunderts – in den neobarocken Wortgeflechten der Texte bemerkbar machen. Ziel der Studie ist es in diesem Zusammenhang auch, erstmals eingehend das Kompositionsprinzip der vielstimmigen Fragmente zu beleuchten und der Genese des Werks anhand einer umfassenden historischen und werkinternen Kontextualisierung nachzugehen. Hierbei soll gezeigt werden, inwiefern die Referenzen auf traumatische historische Ereignisse des 20. Jahrhunderts das entscheidende Bindeglied zwischen den einzelnen Fragmenten darstellen – die festsitzenden Steine, die sich in den galaktischen Textkonstellationen eben nicht so einfach verrücken lassen.
 
            In diesem Zusammenhang wird – nicht zuletzt auf der Grundlage der eigenen Rezeptionserfahrung der Autorin – die These vertreten, dass sich die Referenzen und Verweise auf die großen Menschheitsverbrechen und Diktaturen des letzten Jahrhunderts als ‹Stolpersteine› in der Textarchitektur der Galáxias verankern. Dabei wird ‹Stolpern› unter Rückbezug auf Gunter Demnigs KunstDenkmal Stolpersteine10 als memoriale Praxis verstanden. Es soll gezeigt werden, inwieweit diese Stolpersteine inmitten des neobarocken, auf den ersten Blick unverständlichen und scheinbar rein selbstbezüglichen Textflusses, Momente des ‹Ver-Stehens› und des Innehaltens provozieren. Daran knüpft sich die Hypothese (1), dass durch das (mentale) Stolpern der RezipientInnen die überaus hermetische Oberfläche des Textes brüchig gemacht wird und sich ihnen auf diese Weise neu ordnet. Das Stolpern führt somit zu dem Erkennen einer dem Text unterlagerten und auf den ersten Blick nicht immer sichtbaren referentiellen Schicht. Es soll daher in der Untersuchung anhand der Begriffe ‹stolpern› bzw. ‹Stolperstein› eine Konzept-Metapher (Spivak) ausgelotet und etabliert werden, die der Analyse der einzelnen Fragmente in Hinblick auf ihre (historische) Referentialität dienlich ist. Hierbei sei angemerkt, dass Haroldo de Campos, der sich in seiner dreifachen Funktion als Dichter, Theoretiker und Übersetzer selbst sehr häufig zu der eigenen Poetik geäußert hat,11 bezüglich der textuellen Verfahren in seinem Hauptwerk nie in entsprechender Weise von einem erzeugten ‹Stolpern› gesprochen hat. Es gibt allerdings verschiedene Textstellen in den Galáxias, die implizit auf den Referenzbereich des ‹Steckenbleibens›, ‹Ausrutschens› oder auch – auf sprachlicher Ebene – des ‹Stotterns› und ‹Stammelns› verweisen. Neben der angestrebten Neulektüre der Galáxias ist das zweite große Ziel der vorliegenden Untersuchung also die Entwicklung und Etablierung einer Konzept-Metapher des ‹textuellen Stolperns› bzw. ‹textueller Stolpersteine›, die sich als Analyse-Instrument auch für andere literarische Texte eignet, die mit Memoria-Diskursen arbeiten oder die in Widerstand zu politischen und/oder gesellschaftlichen Unterdrückungsmechanismen treten. Ich sehe in dem Konzept eine wesentliche Ergänzung zu der von Dolf Sternberger etablierten ‹verdeckten Schreibweise› zwischen verhüllendem und enthüllendem Schreiben, denn es berücksichtigt und umschreibt gerade den Moment, in dem RezipientInnen auf die eigentliche referentielle Dimension eines Textes gestoßen werden. In diesem Kontext ist es wichtig zu erwähnen, dass sich bereits Leo Strauss in seinem Essay ‹Persecution and the Art of Writing› (1952) auf das Bild des ‹Stolpersteins› bezieht. Strauss zufolge fungieren vorsätzliche Ungenauigkeiten und «literarische Fehler» in Texten als «awakening stumbling stones» für politisch und sprachlich sensibilisierte LeserInnen, die das Markierungspotenzial der entsprechenden Textstellen als solches wahrnehmen und eine dahinter verborgene Nachricht erkennen.12
 
            Eine weitere zentrale Hypothese (2) knüpft sich an die ersten beiden Reisen, die Haroldo de Campos 1959 und 1964 nach Europa unternahm, wo er jeweils für einige Monate verweilte. Der Dichter selbst nennt in dem oben zitierten Interview die erste Reise 1959 als den Zeitraum, in dem er beginnt, die ersten Notizen für sein umfangreiches Buchprojekt festzuhalten.13 Hier ist die spezifische zeitgeschichtliche Konstellation hervorzuheben, in der er diese Reisen unternimmt: gerade die deutschen Städte liegen teilweise noch in Ruinen, die KünstlerInnen und AutorInnen, die er trifft, suchen in dieser Zeit nach neuen Ausdrucksformen, einer neuen Sprache. Gleichzeitig setzt die Auseinandersetzung mit der nationalsozialistischen Vergangenheit graduell ein; in Spanien und Portugal hielten Franquismo und Salazarismo dahingegen weiter an. Von entscheidender Bedeutung für die Konzeption der Galáxias scheint mir in diesem Kontext insbesondere Haroldo de Campos’ Begegnung mit dem von den konkreten Dichtern verehrten US-amerikanischen Dichter Ezra Pound im August 1959 zu sein, der aufgrund seiner Verstrickung in den europäischen Faschismus und seiner antisemitischen, rassistischen und antiamerikanischen Erklärungen und Handlungen zu einer der umstrittensten literarischen Persönlichkeiten des 20. Jahrhunderts zählt. Das Treffen zwischen Pound und de Campos wird gemäß der in der Untersuchung applizierten Terminologie als eigener ‹Stolper-Moment› des brasilianischen Dichters interpretiert. In diesem Zusammenhang wird auch die Frage danach gestellt, ob und inwiefern die Galáxias als Gegenentwurf zu den Pound’schen Cantos – als eine Art Anti-Cantos – gelesen werden können.
 
            Erklärtes Ziel der vorliegenden Studie ist zusammengefasst eine Neulektüre der Galáxias, anhand der die Referenzen auf den zeitgeschichtlichen Kontext identifiziert und eingeordnet werden sollen, wobei die These aufgestellt wird, dass diese als literarische ‹Stolpersteine› in der Textarchitektur verankert sind. Neben der Auslotung einer memorialen ‹Poetik des Stolperns› geht es mir ferner darum, aufzuzeigen, inwieweit Haroldo de Campos’ eigene Reiserouten, seine Begegnungen und Erlebnisse während der beiden Europareisen 1959 und 1964, auch die textuellen Routen in seinem Werk und überhaupt dessen Ausrichtung inspiriert haben. Hierbei interpretiere ich die Begegnung mit Ezra Pound als entscheidendes Schlüsselmoment bzw. ausschlaggebenden ‹Stolperstein› auf Haroldo de Campos’ eigener (Text)route zu den Galáxias. Mitgedacht wird in diesem Kontext natürlich auch der Militärputsch in Brasilien im Frühjahr 1964, von dem Haroldo de Campos während seiner zweiten Europareise erfuhr.
 
            Dies sei an dieser Stelle noch hinzugefügt: die Galáxias werden in dieser Untersuchung nicht aus einer eurozentristischen Perspektive gelesen, in der es um ‹Einflüsse› oder Europa als ‹Quelle der Inspiration› geht. Haroldo de Campos gehört mit seinem Gesamtwerk zu den bedeutendsten DichterInnen Lateinamerikas. Die Bewegung der brasilianischen konkreten Poesie entstand zeitgleich mit der deutschsprachigen konkreten Poesie und führte zu einer weitläufigen Rezeption der Noigandres-Gruppe in Lateinamerika, Nordamerika, Europa und auch in Asien. Sowohl mit seinem dichterischen als auch mit seinem theoretischen und übersetzerischen Werk belegt der bekennende ‹Kulturanthropophage› Haroldo de Campos seine profunde Kenntnis verschiedenster Nationalliteraturen. Gleichzeitig gelang es ihm, teilweise in Zusammenarbeit mit seinen Mitstreitern, Namen wie Gregório de Matos, Sousândrade oder auch Oswald de Andrade der Vergessenheit (oder bewussten Ignoranz) zu entziehen und sie wieder an das Tageslicht der brasilianischen Literaturlandschaft zu befördern. Seine pulsierende und schnelllebigen Veränderungen unterworfene Heimatstadt São Paulo, auch dies muss hier betont werden, unterliegt den luso-ludo-lingualen Texten der Galáxias in poetologischer Form. Wenn ich hier also die Bedeutung der Europareisen für die Konzeption der Galáxias betone, dann geschieht dies aus der Überzeugung, dass sich die in dem Werk «abgespiegelte Welt- und Menschenansicht»14 aus existenziellen menschlichen Erfahrungen speist, die der Dichter während dieser Reisen gemacht hat. Dafür spricht, dass Haroldo de Campos zu den ersten lateinamerikanischen (nicht jüdischen) AutorInnen gehört, die in ihrem Werk explizit oder implizit die Shoah thematisieren (das erste entsprechende Fragment datiert vom 8. August 1964).15 Gleichzeitig möchte ich in diesem Zusammenhang mit der Begegnung zwischen Ezra Pound und Haroldo de Campos auch einen ‹dunklen Punkt› oder ‹blinden Fleck› des brasilianischen Dichters aufzeigen und problematisieren.
 
            Nicht zuletzt soll mit der Untersuchung aber auch ein Beitrag zur Haroldo de Campos-Rezeption in den deutschsprachigen Ländern geleistet werden, denen der Dichter nicht nur über die konkrete Poesie verbunden war. Die profunde Kenntnis der in deutscher Sprache geschriebenen Literaturen erstreckte sich von Namen wie Goethe, Hölderlin oder Novalis bis hin zu Arno Holz, Kurt Schwitters oder Christian Morgenstern, um nur einige Beispiele zu nennen. Zudem war Haroldo de Campos für den Beginn der Walter Benjamin-Rezeption in Brasilien mitverantwortlich. Der brasilianische Dichter, dessen poetisches, übersetzerisches und theoretisches Werk andere international renommierte Dichter und Denker wie Octavio Paz, Julio Cortázar, Severo Sarduy, Max Bense, Jacques Derrida, Roman Jakobson oder Umberto Eco so beeindruckte, verdient daher eine breite akademische Auseinandersetzung auch in der deutschen Literaturwissenschaft. Ich hoffe, mit dieser Studie hierzu einen Beitrag leisten zu können.
 
           
          
            1.2 Methodologisches Vorgehen
 
            Die Untersuchung teilt sich dem Vorhaben gemäß in drei Hauptkapitel auf. Im ersten Kapitel (Kapitel 2) findet eine theoretisch-poetologische Annäherung an eine ‹Poetik des Stolperns› statt. Um mit dem ‹textuellen Stolperstein› eine neue Konzept-Metapher zur Analyse literarischer Texte zu etablieren, werden zunächst in Kapitel 2.1 einige phänomenologische Reflexionen bezüglich des Vorgangs des ‹Stolperns› angestellt, wobei auch das ‹Stottern› als sprachliche Form des Stolperns in die Überlegungen miteinbezogen wird. In einem eigenen Unterkapitel (2.2) werden die Phänomene des Stolperns und Stotterns zudem als Ausdrucksmittel von ‹Störimpulsen› erörtert, wobei ich mich hierbei insbesondere auf die Studien der Germanisten Carsten Gansel und Norman Ächtler stütze,16 in denen sie der eigentlich per definitionem negativ besetzten Kategorie der Störung auch eine produktive und stabilisierende Wirkung zusprechen. Dieser Punkt erscheint mir auch für die (Aus)wirkung eines ‹mentalen Stolperns› von zentraler Relevanz. In Bezug auf die hermetischen Textgeflechte der Galáxias halte ich außerdem die von Ludwig Jäger definierten «Aggregatzustände der Kommunikation» für höchst signifikant, die Gansel für literaturwissenschaftliche Untersuchungen fruchtbar macht: den der Ungestörtheit oder medialen Transparenz, den Jäger als Moment des looking through bezeichnet, und den der Unterbrechung der Transparenz, der ein Moment des looking at – also der Störung – produziert.17 Inwiefern diese beiden Kategorien in Zusammenhang mit dem Erzeugen bzw. der Wirkung der ‹textuellen Stolpersteine› in den Galáxias genau andersherum funktionieren, wird in der Analyse zu zeigen sein. In einem weiteren Schritt (Kapitel 2.3) findet dann, vor allem unter Rückbezug auf Gunter Demnigs Stolpersteine, eine differenzierte Auseinandersetzung mit dem Stolpern als memorialer Praxis statt, wobei auch andere künstlerische Interventionen und Mahnmalprojekte, die mit unebenen Oberflächen bzw. einem ‹brüchigen Boden› arbeiten, in die Überlegungen miteinbezogen werden. Ebenfalls mitgedacht wird hier die zuvor erörterte Kategorie der Störung. Schließlich wird in einem letzten Schritt (Kapitel 2.4) die Frage danach gestellt, wie sich ein textuelles ‹Stolpern› oder ‹Stottern› in der Literatur bemerkbar machen bzw. wie es inszeniert werden kann. Hierzu werden zum einen Reflexionen bezüglich der Analogien zwischen Gehen, Reisen, Schreiben und Lesen (Baudelaire, Benjamin, Bense) angestellt, bevor in weiteren Textbeispielen, die dem Referenzrahmen Haroldo de Campos angehören (konkrete Poesie, James Joyce), aufgezeigt wird, inwiefern das durch die Materialität bedingte Störpotenzial der Texte auch zu einem mentalen Stolpern führen kann – oder eben nicht. Zuletzt erfolgt noch eine Bestandsaufnahme textueller oder literarischer ‹Stolpersteine› in der (Forschungs)literatur, bevor in einem abschließenden, resümierenden Kapitel (2.5) in Vorbereitung auf die Textanalyse in Kapitel 4 eine Kategorisierung möglicher textueller Strategien, die ein ‹Stolpern› der RezipientInnen provozieren können, vorgenommen wird.
 
            In Kapitel 3 werden Haroldo de Campos’ eigene (textuelle) Reiserouten, Begegnungen und ‹Stolper-Momente› im Rahmen einer historisch-biografischen Einordnung der Galáxias nachvollzogen. Bei der Nachzeichnung der Reiserouten von 1959 (Kapitel 3.1 und 3.2) und 1964 (Kapitel 3.3) dienen neben verschiedenen Interviews die Korrespondenzen zwischen Haroldo de Campos und Max Bense und Elisabeth Walther, Octavio Paz, Ezra Pound sowie die Memoiren der tschechischen DichterInnen und ÜbersetzerInnen Bohumila Grögerová und Josef Hiršal als Grundlage. Hinzugezogen wird außerdem die einzige von Haroldo de Campos autorisierte Biografie, Sob o signo dos signos: Uma biografia de Haroldo de Campos (2005), von Thelma Médice Nóbrega. Den zentralen Schwerpunkt stellt das Kapitel zu Ezra Pound dar (3.2), in dem zunächst die Rolle des US-amerikanischen Dichters im europäischen Faschismus – verbunden mit seinen antisemitischen und antiamerikanischen Deklarationen – dargelegt wird. In diesem Kontext muss auch die Beziehung der konkreten Dichter zu Pound erläutert und entsprechend problematisiert werden, bevor in einem letzten Schritt die persönliche Begegnung zwischen diesem und Haroldo de Campos 1959 eingehend betrachtet wird. Meiner Hypothese zufolge führte das Treffen der beiden Dichter zu einem Moment des ‹mentalen Stolperns› bei letzterem, einem Moment der Erkenntnis des eigenen ‹Weg-Sehens›, die sich meiner Auffassung nach in den Galáxias niederschlägt. Zudem soll in diesem Zusammenhang auch die Bedeutung von Pounds Cantos, neben Homers Odyssee, Dantes Divina Commedia, Joyces Ulysses und Finnegans Wake, aber auch Sousândres O Guesa Errante einer der wichtigen ‹Welttexte›, in deren Tradition die Galáxias treten, erörtert werden. Auf eine Nachzeichnung weiterer Reisen z. B. durch Nordamerika ab Mitte der sechziger Jahre wird aufgrund des Umfangs der Untersuchung verzichtet, zumal der hier vertretenen Hypothese zufolge den ersten beiden Europareisen bei der Konzeption des Werks eine entscheidendere Rolle zukommt. Die jeweiligen Bezüge werden aber in den einzelnen Fragment-Analysen in ausreichender Form hergestellt. In einem zusätzlichen Unterkapitel (3.4) zum zeitgeschichtlichen Kontext werden unter Rückgriff auf Hans Ulrich Gumbrechts – ebenfalls auf einer autobiografischen Konstellation fußenden – Studie After 1945: Latency As Origin of the Present (2013) die spezifischen Eigenheiten der (deutschen) Nachkriegszeit verdeutlicht, bevor die persönlichen Beziehungen zwischen Haroldo de Campos und Gegnern bzw. Opfern des nationalsozialistischen Regimes wie Max Bense, Karlheinz Stockhausen und Henri Chopin sowie Anatol Rosenfeld und Vilém Flusser, die er in seiner Heimatstadt São Paulo kennenlernte, herausgestellt und eingeordnet werden. Bezug genommen wird in diesem Kontext auch auf den befreundeten João Guimarães Rosa, der während des Zweiten Weltkrieges als Vizekonsul in Hamburg wirkte. Auch in diesem Fall wird aus oben genannten Gründen auf eine Nachzeichnung der (hochkomplexen und vielgestaltigen) Entwicklungen und Auswirkungen des Kalten Krieges oder der brasilianischen Militärdiktatur verzichtet; die relevanten Bezüge werden später in den jeweiligen Fragment-Analysen (Kapitel 4.4) punktgenau nachgeliefert. Schließlich erfolgt in Kapitel 3 noch erstmalig eine Kontextualisierung der Galáxias in Haroldo de Campos’ Gesamtwerk, es wird also seinen eigenen Textrouten nachgegangen (3.5). Hierbei wird eine graduelle Hinwendung zu (politischen) Kontexten und eine Distanzierung zumindest von der orthodoxen Phase der konkreten Poesie aufgezeigt, wobei die Galáxias in dieser Hinsicht als Wendepunkt gelten können. Unter anderem wird hier auch dargelegt, welche Relevanz der benjaminianische Geschichtsbegriff für de Campos’ Werk hat. Zudem werden zwei bisher kaum besprochene Gedichte aus der späten Schaffensphase des Dichters analysiert, in denen Haroldo de Campos sich ganz explizit mit der Shoah auseinandersetzt (vgl. 3.5.5).
 
            In Kapitel 4 werden schließlich die ‹textuellen Stolpersteine› in den ‹galaktischen Fragmenten› nachgewiesen. Um der hochkomplexen Komposition des Werks gerecht zu werden, wird hierzu einführend in drei Schritten auf Auffälligkeiten bei der Textgenese (4.1), auf die Textarchitektur und die neobarocke Sprache (4.2) sowie die einzelnen kompositionellen Elemente eingegangen (4.3). Im dritten Unterkapitel sollen neben letzteren auch noch ein literarisches Verfahren, das ich als ‹poetisches mapping›18 bezeichne, sowie die spezielle Erzählsituation in den Galáxias thematisiert werden. Die Fragment-Analysen (4.4) gliedern sich sodann in drei Teile, wobei der Schwerpunkt auf dem ersten Unterkapitel (4.4.1) liegt: hier werden beispielhaft neun der Fragmente, in denen in unterschiedlicher Weise auf den europäischen Faschismus rekurriert wird, ausführlich mittels eines close-reading-Verfahrens analysiert und anhand der zuvor identifizierten Kompositionselemente demontiert, wobei die jeweiligen ‹Stolpersteine› und deren Funktion und Wirkung herausgearbeitet werden. Dabei wird immer wieder auch aufgezeigt, auf welche Weise die textuellen Stolpersteine einzelne Fragmente zueinander in Beziehung setzen. In den anderen beiden Unterkapiteln (4.4.2 u. 4.4.3) wird in analoger Weise verfahren, wobei jeweils zwei Fragmente, die die Reaktionen auf den Vietnamkrieg in Nordamerika widerspiegeln, und zwei weitere Fragmente, die die Umstände des Militärputsches in Brasilien thematisieren, analysiert werden. Der zentrale Fokus des Analyseteils liegt aber, wie bereits angemerkt, auf den ‹Europa-Fragmenten›,19 da ich die die beiden Reisen des Dichters 1959 und 1964, die im Übrigen beinahe die Hälfte der fünfzig Fragmente inspiriert haben, als zentrale Weichensteller für die Konzipierung des Werks erachte.
 
            Abschließend wird in der Schlussbetrachtung – neben einer Zusammenfassung der Untersuchungsergebnisse – eine Reflexion bezüglich der Dialektik einer ‹Poetik des Stolperns› auf der einen Seite und ‹stolpernder Poeten› auf der anderen Seite angestellt. Hierbei soll abgewägt werden, inwieweit die betreffenden Textstellen von Haroldo de Campos intentionell sicht- und erfahrbar gemacht wurden und inwiefern sie womöglich eigenen ‹Stolper-Momenten› zugrunde liegen. In diesem Zusammenhang wird auch in Betracht gezogen, welche Position der Dichter in seiner ‹postgalaktischen› Schaffensphase bezüglich politisch inspirierter – niemals instrumentalisierter – Dichtung einnimmt und inwieweit die Galáxias allein durch ihre poetologische Form ein Gegenkonzept zu totalitären Regimes darstellen.
 
           
          
            1.3 Stand der Forschung
 
            Zu Haroldo de Campos’ Werk existiert eine umfangreiche Forschungsliteratur20 in portugiesischer, aber auch in englischer und spanischer Sprache, wobei insgesamt nur wenige Monographien erschienen sind.21 Im Fall der Galáxias liegt bisher nur eine in Buchform publizierte Masterarbeit vor, die sich vor allem auf Interviews mit Haroldo de Campos stützt.22 Die restlichen existierenden Monographien, in denen Haroldo de Campos’ Hauptwerk im Fokus steht und bei denen es sich um Masterarbeiten und Dissertationsschriften handelt, sind online verfügbar.23 Insgesamt setzt sich der Hauptteil der Sekundärliteratur zu Haroldo de Campos mit der Bewegung der konkreten Poesie auseinander, über die auch viele der spezieller die Galáxias betreffenden Studien geeicht sind. Meist wird – aus naheliegenden Gründen – ein sprachlicher bzw. sprachtheoretischer Zugang gewählt, das Werk wird dabei entweder im bereits erwähnten Kontext der konkreten Poesie oder aber im Kontext des lateinamerikanischen Neobarock besprochen. Da diese Untersuchung eine Neulektüre der Galáxias anstrebt, sollen hier einerseits eine Auswahl an grundlegenden Beiträgen zu dem Werk erwähnt werden sowie Arbeiten, die es in einem ähnlichen kontextuellen Zusammenhang interpretieren wie die vorliegende Studie. Diese sind überwiegend während der letzten Jahre entstanden und belegen die Notwendigkeit, die Galáxias eben nicht nur als ‹konkrete Prosa› (d. h. als Auswuchs oder Variante der konkreten Poesie) bzw. als brasilianische Spielart des (vor allem kubanisch geprägten) Neobarock zu lesen – auch wenn diese Strömungen durch die postulierte Absage an feste semantische Beziehungen auch eine gesellschaftskritische Dimension haben, ein Aspekt, der ebenfalls mitgedacht wird.
 
            Eine Pionierarbeit hat Kenneth David Jackson mit seinem auf Portugiesisch und Englisch erschienenem ‹Reiseführer›-Beitrag ‹Viajando pelas Galáxias: guia e notas de orientação› geleistet, in dem er die Galáxias – in Anklang an Homer und Joyce – als postmoderne Odyssee bzw. als «neobarockes Drama» liest.24 Dabei versteht Jackson gerade Joyces Ulysses (1922) aufgrund seiner narrativen Techniken und Strategien als Schlüssellektüre für die Galáxias. Inspiriert durch das «Gilbert-Schema», das Joyce anfertigte, um seinem Freund Stuart Gilbert die Lektüre des Ulysses zu erleichtern,25 fertigte Jackson selbst zwei Schemata an. Der sogenannte «guia» (1) enthält dabei die Kategorien «título», «área/espaço» und «referência literária-estética». In dem zweiten Schema (2) werden poetologische und narrative Kategorien analysiert: «ritmo», «técnica», «cena» und «símbolo». Beide Raster basieren auf Seminarsitzungen an der UFSC (Florianópolis) und UFRN (Natal) 1991, die die Galáxias zum Untersuchungsgegenstand hatten, und auf Interviews mit Haroldo de Campos.26 Jacksons ‹Reiseführer› enthält entscheidende Hinweise zur Orientierung in den ‹haroldianischen Galaxien›, allerdings beschränken sich die Angaben auf kurze Stichwörter, wobei in einigen Fällen wichtige Bezüge übersehen werden. Dennoch sind die von Jackson vorgenommenen Kategorisierungen für eine erste Orientierung in den Galáxias insgesamt sehr hilfreich. Der in dieser Untersuchung unternommene Versuch, einzelne referentielle Kompositionselemente in den Galáxias zu identifizieren (vgl. Kapitel 4.3), kann als Ergänzung und Weiterführung der von Jackson angefertigten Schemata verstanden werden, zudem werden auch die außerliterarischen Kontexte genauer in den Blick genommen.
 
            Neben wichtigen Arbeiten zur konkreten Poesie hat Marjorie Perloff als eine der ersten die Beziehung der brasilianischen Noigandres-Gruppe zu Ezra Pound beleuchtet und problematisiert. Besonders hervorgehoben seien in diesem Zusammenhang ein Interview, das die Autorin 1994 mit Augusto und Haroldo de Campos führte und in dem sie die beiden Dichter unter anderem direkt auf die Verstrickung Ezra Pounds in den europäischen Faschismus anspricht,27 sowie ein 2017 erschienener Artikel, in dem sie die poetologische Bedeutung Pounds für die Noigandres-Gruppe hervorhebt und außerdem die Korrespondenz-Beziehung zwischen den Brasilianern und dem US-Amerikaner thematisiert.28 Verwiesen sei außerdem auf ihren Artikel ‹Concrete prose in the nineties: Haroldo de Campos’s Galáxias and after›, in dem sie u. a. die Bedeutung von James Joyce für das Werk diskutiert.29 Eine vergleichende Arbeit zu Ezra Pounds und Haroldo de Campos’ Übersetzungspoetiken hat kürzlich José Luis Molina Robles vorgelegt, allerdings werden der politische Kontext und auch die Begegnung und Korrespondenzen zwischen den Dichtern hier eher ausgeblendet.30
 
            Bezüglich der Rolle von Sprache, Polyphonie und Übersetzung in den Galáxias sei insbesondere auf die wegweisenden Arbeiten von Inês Oseki-Dépré,31 die das Werk auch ins Französische übertrug, und K. Alfons Knauth verwiesen, wobei letzterer in seinen Beiträgen auch das Zusammenspiel von Polyphonie und intertextuellen und intermedialen Spielweisen aufzeigt.32 Im Kontext des lateinamerikanischen neobarroco wurden die Galáxias u. a. von Severo Sarduy,33 Andrés Sánchez Robayna,34 Roberto Echavarren35 und Rodrigo Guimarães36 prominent besprochen.
 
            In Bezug auf die historischen Referenzen in den Galáxias, denen in der vorliegenden Untersuchung das Hauptinteresse gilt, sei zunächst das Kapitel ‹Arabescos de um arabista: Galáxias de Haroldo de Campos› aus Luiz Costa Limas Studie A aguarrás do tempo: estudos sobre a narrativa (1989) genannt.37 In diesem bespricht Costa Lima unter besonderer Berücksichtigung des Motivs der Reise die narrativen Strategien in den Galáxias. Bezüglich der rekurrenten Figur des/der Alten, auf die in verschiedener Art und Weise in den Fragmenten immer wieder rekurriert wird, hebt der Autor hevor, diese könne auf eine ästhetische sowie auf eine politische Dimension zurückgeführt werden. Die Antipathie der Sprechinstanz der Galáxias richte sich sowohl gegen den künstlerischen als auch gegen den politischen Konservatismus. Als Beispiel führt er hierzu eine Textpassage aus dem Fragment ‹e brancusi› an, in dem u. a. auf den Militärputsch in Brasilien im Frühjahr 1964 und die Marcha(s) da Família com Deus pela Liberdade38 Bezug genommen wird. Erwähnt wird außerdem das Fragment ‹reza calla y trabaja›, in dem der Autor eine Auseinandersetzung mit dem franquistischen Spanien erkennt (vgl. hierzu die Kapitel 4.4.1.1 und 4.4.3.1 der vorliegenden Untersuchung).
 
            In Gonzalo Aguilars groß angelegter Studie zur brasilianischen konkreten Poesie (Poesia concreta brasileira: as vanguardas na encruzilhada modernista, 2005) wird den Galáxias ein kurzes Unterkapitel gewidmet, in dem die Wirkungskraft der galaktischen Texte auf deren Öffnung «à contingência, à história, às mudanças políticas e pessoais» zurückgeführt wird.39
 
            Ana Lúcia M. de Oliveira setzt sich in ihrem Artikel ‹Os fragmentos do real em Galáxias, de Haroldo de Campos› von 2011 ausschließlich mit dem Fragment ‹na coroa de arestas› auseinander, in dem die Morde an Che Guevara und John F. Kennedy sowie der Tod von Marilyn Monroe thematisiert werden. Hierbei zeigt die Autorin in ihrer Textanalyse auf, dass die Repräsentation des ‹Realen› in diesem Fall über eine Mediation anderer (künstlerischer) Ausdrucksmittel (Malerei – insb. Warhol –, Videos, Tagebuch, Fotografien, Zeitungen), auf die im Fragment rekurriert wird, erfolgt.40
 
            Der erste Beitrag, der die expliziten Bezüge auf die Shoah in den Fragmenten ‹ach lass sie quatschen› und ‹hier liegt› thematisiert, ist ein Artikel von Márcio Seligmann-Silva (‹Alles ist Samenkorn / Tudo é semente: O germanista Haroldo de Campos›, 2013), in dem der Autor synthetisch Haroldo de Campos’ Rezeption deutschsprachiger Poesie nachvollzieht (vgl. hierzu die Kapitel 4.4.1.2 und 4.4.1.8 der vorliegenden Untersuchung).41
 
            In einer 2014 verteidigten und online publizierten Dissertation42 setzt sich Gustavo Scudeller komparatistisch mit der Funktion des Epischen in Gerardo Mello Mourãos Invenção do Mar und Haroldo de Campos’ Galáxias auseinander. Dabei werden in Kapitel 4 von Scudellers Untersuchung, ‹Guerra e Contemporaneidade›, in zwei Unterkapiteln Fragmente bezüglich ihrer zeitgeschichtlichen Referenzen genauer untersucht, wobei für den hier diskutierten Kontext vor allem das etwa acht Seiten lange Unterkapitel ‹Guerras de conquista e ofensivas do império› relevant ist.43 Hier werden, insbesondere vor dem Hintergrund des Kalten Krieges, die Fragmente ‹ach lass sie quatschen›, ‹como quem escreve›, ‹mármore ístrio›, ‹sob o chapéu› und ‹uma volta inteira› analysiert, wobei jeweils nur einzelne Textpassagen besprochen werden. Wie sich diese Passagen in der Gesamtkomposition des jeweiligen Fragments anordnen und vor diesem Hintergrund ‹funktionieren›, wird hier nicht thematisiert, ein Aspekt, der mir aber wesentlich erscheint. Eine ausführlichere Auseinandersetzung findet bei Scudeller mit dem Fragment ‹sob o chapéu› statt (vgl. Kapitel 4.4.2.2 der vorliegenden Untersuchung).
 
            Eine weitere Dissertation, die sich mit historischen Referenzen in den Galáxias auseinandersetzt, liegt mit der ebenfalls online publizierten und 2016 verteidigten Studie Lastro, rastro e historicidades distorcidas: uma leitura dos anos 70 a partir de Galáxias von Lucius Provase vor.44 Hierin schlägt der Autor – basierend auf der Hypothese eines «Verlusts des diskursiven Ballasts» in den letzten Jahren und Jahrzehnten – einen neuen Begriff zur Bezeichnung der Beziehung zwischen Literatur und Geschichte vor, den der «verzerrten Historizitäten», in denen geschichtliche Ebenen sich überkreuzen und miteinander in Dialog treten.45 Dieses Konzept sieht Provase insbesondere in Haroldo de Campos’ Galáxias realisiert, wobei er seine Konzeptentwicklung, die quantitativ das Hauptgewicht seiner Unterschung ausmacht, insbesondere auf Henri Meschonnic, Reinhart Koselleck und François Hartog stützt. Tatsächlich analysiert werden dann nur zwei der (in den siebziger Jahren verfassten) galaktischen Fragmente, ‹calças cor de abóbora› sowie ‹mais uma vez›.46 Inwieweit die Etablierung des neuen Konzepts gelingt, bleibt offen, eine Schlussbesprechung fehlt in der Studie.
 
            Abschließend soll noch auf die 2017 vorgelegte Studie von Adam Joseph Shellhorse verwiesen werden: Anti-literature: the politics and limits of representation in modern Brazil and Argentina.47 Unter dem von ihm entwickelten Konzept der «Anti-Literatur» versteht Shellhorse Mechanismen weiblichen, subalternen und multimedialen Schreibens in «posthegemonialen Zeiten», wobei er die These vertritt, dass die moderne lateinamerikanische Literatur sich nicht länger durch die Idee von Literatur als Form eines individuellen Ausdrucks und als der «high culture» zugehörig charakterisiere, sondern durch «neue Ideen», die im Speziellen marginalisierte AutorInnen, Gruppen oder Medien – Elemente einer «low culture» – beträfen.48 Bezüglich der Galáxias beginnt er seine Überlegungen ausgehend von der politischen Konstellation in der ersten Hälfte der sechziger Jahre in Brasilien, wobei hier unbeachtet bleibt, dass Haroldo de Campos die ersten Fragmente noch vor dem Militärputsch am 31. März/1. April 1964 schrieb.49 Die Reisen des Dichters und der historische Kontext außerhalb Brasiliens bleiben in Shellhorses Analysen außen vor. Bezüglich ihrer subversiven (inter)textuellen Strategien und der Stimme des Subalternen untersucht werden von ihm insbesondere die Fragmente ‹no jornalário›, ‹circuladô de fulô› und ‹fecho encerro›.
 
            Durch das Aufzeigen der gegenwärtigen Forschungslage bezüglich Haroldo de Campos’ Galáxias wurde deutlich, dass die Tendenz einer Hinwendung zu den außerliterarischen Kontexten in den fünfzig polyphonen Fragmenten besteht. Die vorliegende Studie setzt sich von den oben skizzierten Ansätzen aber dahingehend ab, dass sie a) die ersten beiden Europareisen des Dichters 1959 und 1964 konsequent als konzeptuellen und inhaltlichen Ausgangspunkt für die Galáxias interpretiert, wobei die Begegnung mit Ezra Pound im August 1959 als impulsgebend für Haroldo de Campos’ spätere Auseinandersetzungen mit der Shoah gesehen wird. Dementsprechend wird in der Untersuchung b) der Frage nachgegangen, auf welche Art und Weise sich die zeitgeschichtlichen Bezüge in den Fragmenten verankern und wie sie sich auf den Rezeptionsvorgang auswirken. In diesem Zusammenhang wird anhand einer Neulektüre des Werks die memoriale ‹Poetik des Stolperns› in den Galáxias – und damit eine Route durch die hochhermetischen Texte – offengelegt.
 
           
         
      
       
         
           
            2 (Textuelle) Stolpersteine: Annäherungen an eine ‹Poetik des Stolperns›
 
          
 
          
             
              No meio do caminho tinha uma pedra
 
              tinha uma pedra no meio do caminho
 
              tinha uma pedra
 
              no meio do caminho tinha uma pedra.

            

             
              Nunca me esquecerei desse acontecimento
 
              na vida de minhas retinas tão fatigadas.
 
              Nunca me esquecerei que no meio do caminho
 
              tinha uma pedra
 
              tinha uma pedra no meio do caminho
 
              no meio do caminho tinha uma pedra.
 
              Carlos Drummond de Andrade: ‹No meio do caminho›, Alguma poesia, 1930

            

             
              la terre est pavée dʼabîmes
 
              Honoré de Balzac: Théorie de la démarche, 1833

            

             
              noch einmal über Worte fallen wie damals über Steine
 
              Max Bense: Entwurf einer Rheinlandschaft, 1962

            

          
 
          Im folgenden Kapitel wird anhand der Begriffe ‹stolpern› bzw. ‹Stolperstein› eine neue Konzept-Metapher für die Analyse literarischer Texte ausgelotet und etabliert. Dabei steht die figurative Bedeutung beider Begriffe im Vordergrund: bei den ‹Stolper-Momenten› in der Literatur handelt es sich um ein ‹mentales Stolpern›, ein Konzept, das sich insbesondere von den Stolpersteinen des Kölner Künstlers Gunter Demnig herleitet. Demnigs dezentrales Mahnmal liegt der vorliegenden Untersuchung daher als primäres Referenzmodell zugrunde und wird in besonderem Maße in die theoretischen Überlegungen miteinbezogen.
 
          Das erste Unterkapitel (2.1) dient einer phänomenologischen Annäherung an den Vorgang des Stolperns. Hierzu werden in einem ersten Schritt wörtliche und bildliche Bedeutungen der Begriffe sowie Synonyme, assoziative Verknüpfungen und Redewendungen erörtert. Unmittelbar in Bezug dazu wird in einem weiteren Schritt die Frage nach den räumlichen und situativen Voraussetzungen, die ein Stolpern begünstigen, sowie nach konkreten Hindernissen (‹Stolperfallen›) und deren Symbolgehalten gestellt. Daran anschließend soll es um das ‹sprachliche Stolpern› gehen bzw. um Störungen des Redeflusses wie das Stottern, das Stammeln, aber auch um andere sprachliche Barrieren und Hindernisse, die zur Unverständlichkeit, also zu einem Scheitern des Kommunikationsprozesses beitragen.
 
          Sowohl das Stolpern als auch das Stottern oder Stammeln durchbrechen den Geh- bzw. Sprechfluss und fügen der bestehenden Ordnung damit Risse zu, ja heben sie mitunter ganz auf. Es wird daher in einem weiteren Unterkapitel (2.2) erläutert, inwieweit die Phänomene des Stolperns und Stotterns über ein ‹Störpotenzial› verfügen bzw. Ausdrucksmittel von Störimpulsen sein können. Hierzu wird insbesondere auf die Arbeiten von Carsten Gansel und Norman Ächtler zu Störungen in den Geistes- und Sozialwissenschaften1 zurückgegriffen sowie auf die von Ludwig Jäger definierten Aggregatzustände der Kommunikation, die Gansel für literaturwissenschaftliche Untersuchungen fruchtbar macht: den der «Ungestörtheit» oder medialen Transparenz, den Jäger als Moment des looking through bezeichnet, und den der Unterbrechung der Transparenz, der ein Moment des looking at produziert.2
 
          Im darauffolgenden Unterkapitel (2.3) wird dann die Beziehung des ‹Stolperns› bzw. der ‹Stolpersteine› zu Erinnerung und Gedenkkultur in künstlerischen Interventionen beleuchtet, wobei neben den paradigmatischen und den Begriff neu prägenden Stolpersteinen von Gunter Demnig auch Mahnmale und Installationen von Jochen Gerz, Christian Boltanski, Thomas Kilpper, Hans Haacke, Micha Ullman und Peter Eisenman in die Überlegungen miteinbezogen werden. Hierbei wird aufgezeigt, auf welche Weise die Mahnmale durch ihre materielle Beschaffenheit und ihre besondere Verortung ein ‹mentales› oder auch tatsächliches Stolpern hervorrufen können.
 
          Im letzten Unterkapitel (2.4) wird schließlich die Tauglichkeit und der Nutzen einer Konzept-Metapher des ‹Stolperns› in der Literatur ausgelotet. Dabei werden zunächst Analogien zwischen Gehen, Reisen, Schreiben und Lesen im literarischen Raum aufgezeigt, bevor nach Formen des Stolperns bzw. Stotterns in der konkreten Poesie gefragt wird. Auch James Joyces Finnegans Wake soll in diesem Zusammenhang betrachtet werden, wobei hier die Frage gestellt wird, ob und inwiefern in einem Fall, in dem konstant auf die eigene Sprachlichkeit verwiesen wird, überhaupt von einem ‹ästhetischen Stottern› die Rede sein kann. Zuletzt werden Beispiele aus der (Forschungs)literatur erörtert, in denen ‹Stolpersteine› explizit oder implizit und in Anlehnung an Demnigs dezentrales Mahnmal eine Rolle spielen.
 
          
            2.1 Gedanken zu einer Phänomenologie des ‹Stolperns›
 
            
              2.1.1 ‹stolpern, stocken, straucheln›: eine semantisch-definitorische Annäherung
 
              Etymologisch handelt es sich beim «Stolpern», so kann man es dem Duden entnehmen, um eine Iterativbildung zum älteren Verb «stolpen» oder «stölpen», eigentlich «steif sein», «steif gehen». Die Bedeutungen von «stolpern» werden folgendermaßen angegeben:
 
               
                	 
                  a. beim Gehen, Laufen mit dem Fuß an eine Unebenheit, ein Hindernis stoßen, dadurch den festen Halt verlieren und zu fallen drohen
 
                  b. sich stolpernd, ungeschickt, mit ungleichmäßigen Schritten irgendwohin bewegen

 
                	 
                  a. über jemanden, etwas zu Fall kommen; an jemandem, etwas scheitern
 
                  b. etwas nicht verstehen und deshalb länger als beabsichtigt dabei verweilen; an etwas Anstoß nehmen
 
                  c. (umgangssprachlich) jemandem unvermutet begegnen, auf jemanden stoßen
 
 
              
 
              Die Synonyme, die «stolpern» zugeordnet werden, sind die folgenden:
 
              
                	 
                  hängen bleiben, straucheln, taumeln


                	 
                  keinen Erfolg haben, scheitern, sein Ziel nicht erreichen, straucheln, versagen, zu Fall kommen; (gehoben) stranden; (salopp) auf die Schnauze fallen, baden gehen, einbrechen.3


              
 
              Explizit stolpern (1) kann also eine Person, die zu Fuß geht und dabei mit diesem an ein Hindernis stößt und ins Straucheln gerät, eventuell auch zu Fall kommt. Potenzielle Stolperfallen können beispielsweise Steine oder hervorstehende Äste sein, die uns ‹im Weg liegen›, aber auch die eigenen Füße, wenn man sich selbst das Hindernis ist. Wer körperlich oder mental geschwächt ist, verliert häufig den sicheren Gang bzw. sprichwörtlich den ‹Boden unter den Füßen› und gerät ins Taumeln. Im übertragenden Sinn (2) können wir über eine Bemerkung oder Bekannte, die man zufällig auf der Straße trifft, ‹stolpern› – aber auch über die Spuren eines Verbrechens oder ein Problem (und mitunter an diesem scheitern).
 
              In beiden Fällen relevant ist die plötzliche Begegnung mit etwas Unvorhergesehenem, einer ‹Un-Ebenheit› auf unserem Weg, die uns aufmerken lässt und die wir zuvor nicht in dieser Form wahrgenommen haben. Sie kann uns ins Stocken oder Taumeln geraten lassen und wer strauchelt, kommt nicht selten zu Fall. Das auslösende Moment des Stolperns führt zu einem unsicheren Gang und kann – vor allem in figurativer Hinsicht – durch ein traumatisches Erlebnis ausgelöst werden, das uns fassungslos macht und paralysiert. Einmal ins Stolpern geraten, werden wir uns unserer gegenwärtigen Situation bewusst (vielleicht waren wir zuvor in Gedanken, unaufmerksam) und auf das Hier und Jetzt, auf die Außenwelt, zurückgeworfen. Die ‹Stolperfalle›, die in irgendeiner Form ‹herausragt›, kann dabei auf etwas Verborgenes hinweisen, etwas, das bis tief in den Grund ragt, eventuell auch etwas Ruinenhaftes, Spuren der Vergangenheit.
 
              Sprichwörtlich stolpert eine Person, die ihren Platz nicht findet bzw. keinen festen Bestimmungsort hat, ‹planlos› oder ‹ohne Verstand durch die Welt›, mitunter auch ‹blind durchs eigene Leben› oder, wenn zu der eigenen Planlosigkeit noch Pech hinzukommt, ‹von einem Unglück ins nächste›. Schon in diesen Wendungen lassen sich Beziehungen zu literarischen Figuren wie z. B. dem Schelm herstellen.
 
              Das Stolpern im übertragenden Sinn ergibt sich häufig durch ein Problem oder einen Konflikt, auf den wir unverhofft stoßen und der uns stocken lässt bzw. am einfachen Weitergehen hindert: häufig bleibt man an der Stolperfalle hängen. Vielleicht führt das Problem, über das man stolpert, dazu, dass man mit seinem Vorhaben scheitert. In jedem Fall erzwingt es ein selbstreflexives Innehalten, eine Revision des bisherigen Weges und ein Nachdenken darüber, ob und wie es weitergeht. Das Moment des Stolperns markiert eine Zäsur zwischen Stabilität und Instabilität, es löst die bestehenden Ordnungen auf und verfügt damit über Veränderungspotenzial, wobei der Augenblick des erlebten Ungleichgewichts auch als «produktive Orientierungslosigkeit»4 gewertet werden kann, die mitunter zu der Etablierung einer neuen Ordnung führt. Ein Beispiel, in dem das Stolpern (eines anderen) auslösendes Moment für das kritische Hinterfragen einer bestehenden Ordnung (nämlich der des aufrechten Gangs)5 und damit zur Idee für eine Studie wird, ist Honoré de Balzacs Théorie de la démarche von 1833. Balzac schildert seine Beobachtung eines Mannes, der bei dem Versuch, einem vermeintlichen Freund von hinten auf die Schulter zu klopfen, ins Leere greift (und tritt), weil letzterer genau in diesem Moment ein paar Schritte zur Seite geht. Der Stolperer muss sich an einer Wand abstützen, die Idee zur ‹Theorie des Gehens› ist geboren:
 
               
                En cette conjoncture, par une de ces déterminations qui restent un secret entre l’homme et Dieu, cet ami du voyageur fit un ou deux pas. Mon faubourien tomba, la main en avant, jusqu’au mur, sur lequel il s’appuya ; mais, après avoir parcouru toute la distance qui se trouvait entre le mur et la hauteur à laquelle arrivait sa tête quand il était debout, espace que je représenterais scientifiquement par un angle de quatre-vingt-dix degrés, l’ouvrier, emporté par le poids de sa main, s’était plié, pour ainsi dire, en deux. Il se releva la face turgide et rougie, moins par la colère que par un effort inattendu. – Voici, me dis-je, un phénomène auquel personne ne pense, et qui ferait bouquer deux savants.6
 
              
 
              Ein kreativ-kritisches Potenzial schreibt Andrew Hewitt – unter Verweis auf Balzac – dem Moment des Stolperns zu. In seiner Studie Social choreography. Ideology as performance in dance and everyday movement (2005), in der er sich mit dem Verhältnis von Ästhetik und sozialer Ordnung beschäftigt, indem er Bewegungformen in Tanz und Performance in Beziehung setzt zu alltäglichen und unbewussten Bewegungen, formuliert er:
 
               
                We might see in this stumbling a new and important critical methodology that takes the pathological and aberrant, the unbalanced, into the very act of critique, making parapraxis the very measure of praxis. By parodying the taxonomic vigor of the encyclopédistes, Balzac demonstrates how critical thought will constantly stumble rather than promenade across a terrain of leveled categories.7
 
              
 
              Auch die Philosophin Karen Joisten verweist in ihrem Buch Aufbruch. Ein Weg in die Philosophie (2007) auf das «stolpernde Gehen» als Voraussetzung für kritisches Denken und selbstreflexives Innehalten:
 
               
                Der Mensch, der mit diesem Gespür für das Eingerissensein seiner selbst unterwegs ist, vermag sein Gehen als ein Stolpern zu realisieren. Für ihn ist das Selbstverständliche fragwürdig geworden und irritiert und von ständig neuen Zweifeln durchdrungen, gelingt es ihm nicht mehr mit den Bewegungs-, sprich Handlungsvollzügen seiner Mitmenschen fraglos mitzugehen.8
 
              
 
              Dabei identifiziert Joisten das Stolpern und das «Eingerissensein» als Grundhaltungen für die von ihr vorgenommene Erfassung des Menschen als «Heim-weg», der sich durch die Doppelstruktur «Wohnen» und «Gehen» auszeichnet. Die Haltung des Stolperns könne der Mensch demnach einnehmen, weil er «zunächst und zuvor weghaft» sei,9 wobei sie sich hier mit dem «Stolpern» auf eine «anthropo-ontologische Kant[e]» bezieht, in der sie wiederum den «Zusammenhang zwischen dem Menschen und der Welt» sieht, «auf die hin er schöpferisch unterwegs sein kann».10 Auch Joisten ordnet dem Stolpern ein Markierungspotenzial zu: es kennzeichnet eine Differenz «zum Gängigen und Geläufigen der Sitte und Moral».11 Sie hebt hierbei acht Bestimmungsmerkmale des Stolperns hervor: das konkrete Stolpern ist (1) an eine leibliche Eigenbewegung gebunden, es gibt (2) eine scheinbar unbegrenzte Anzahl an Stolpersteinen und das Stolpern wird (3) durch ein Übersehen des sinnlich Naheliegenden provoziert. Die von außen betrachtete Un-achtsamkeit deutet Joisten (4) als Achtsamkeit gegenüber etwas, das nicht direkt vor Augen liegt, und als ein Sich-Absetzen von diesem. In diesem Zusammenhang betont sie (5) die geistige Dimension des Stolperns, das zudem (6) als Erfahrung an einen Einzelnen gebunden ist. Es wird (7) nicht durch eine konkrete Entscheidung ausgelöst, sondern führt vielmehr zu einer Situation der Auslieferung. Als letzten Punkt (8) nennt Joisten das Lachen als häufigste Reaktion auf das Stolpern eines anderen.12 Die Tatsache, dass hier die Rede von einer «scheinbar unbegrenzten Anzahl an Stolpersteinen» die Rede ist (es gibt nichts, worüber der Mensch nicht stolpern kann), bedingt sich dadurch, dass Joisten ihre Überlegungen in Hinblick auf die Tätigkeit des philosophierenden Denkens formuliert, bei dem das ‹Stolpern› als Reaktion (Irritation, Verwunderung, Staunen, etc.) auf Unerwartetes bzw. zunächst Unverständliches definiert wird und sich damit in Verstehens- und Denkprozessen häufig ereignet. Im Kontext der vorliegenden Untersuchung soll der Vorgang des ‹(mentalen) Stolperns› als ‹memoriale Praxis› allerdings enger gefasst und als Moment der (Auf)störung begriffen werden (vgl. Kapitel 2.2).
 
              Auch wenn die Begriffe ‹stolpern› und ‹Stolperstein› in aller Regel einem unerfreulichen Anlass bzw. Kontext zugeordnet werden, muss der Vorgang des Stolperns im übertragenden Sinn, wie auch bei Joisten bereits anklingt, nicht zwangsläufig negativ konnotiert sein (z. B. dann, wenn wir unerwartet ‹über alte Bekannte stolpern›). Als ein Moment der Epiphanie erlebt Proust sein Stolpern über zwei Pflastersteine im letzten Band seines siebenteiligen Romans À la recherche du temps perdu (Le temps retrouvé, 1927): mit dem sicheren Wiederaufsetzen des Fußes schießen ihm zahlreiche Erinnerungen in den Kopf, die ihm «à diverses époques de ma vie» Glück bereitet haben und alle Zweifel an der eigenen Existenz als Künstler sind auf einmal beseitigt.13 Bezüglich des Zusammenhangs zwischen Kinästhetik und Erinnerung fasst Harald Weinrich hierzu treffend zusammen:
 
               
                Bekanntes Beispiel für diesen Sinn [gemeint ist der kinästhetische Sinn] ist in Prousts Roman diejenige bewegungswahrnehmende Sinneserfahrung, die für einen Gehenden dann entsteht, wenn dieser mit seinen beiden Beinen über ungleich hohe Platten eines Steinbodens geht. So geschieht es auf der ungleichen Pflasterung des Anwesens von Guermantes, was auf der Stelle eine unwillkürliche Erinnerung an die ebenfalls ungleiche Pflasterung des Baptisteriums von San Marco in Venedig auslöst. Das alles fügt sich bei Proust zwanglos zusammen zu einem weit in die Vergangenheit zurückreichenden ‹Gedächtnis des Leibes› (mémoire du corps), in dem unbewußt für den Geist alles das aufgehoben ist, was nur noch von den besonders körpernahen, ‹niederen› Sinnen erreicht werden kann, weil diese weiter als der allzu geistnahe Gesichtssinn in das Innere der Menschennatur hineinreichen. Diese ‹tiefer› angesiedelten Sinne sind daher auch die poetischeren Sinne.14
 
              
 
              Dass das Stolpern von anderen außerdem Anlass zum Lachen geben kann, bezeugt u. a. Henri Bergson in seinem Le rire (1900).15 Die Betroffenen werden durch die eigene Ungeschicklichkeit für einen Moment ihrer Würde beraubt und fallen aus der bestehenden Ordnung heraus. Die Tölpelhaftigkeit (manchmal noch intensiviert durch einen gewissen Grad an Trunkenheit) von Stolpernden wird daher besonders häufig in theatralischen Inszenierungen dargestellt, wie z. B. in dem 18-minütigen Sketch Dinner for One (gespielt von Freddie Frinton und May Warden, 1963), der wohl als Paradebeispiel für die Figur des betrunkenen Stolperers gelten darf. Denken kann man in diesem Zusammenhang auch an diverse Clownfiguren, die über ihre übergroßen Schuhe stolpern. In beiden Fällen verliert sich das Moment der Überraschung, auch wenn mit der Erwartungshaltung der ZuschauerInnen gespielt wird: hin und wieder gelingt es den AkteurInnen durch Vermeidungsstrategien, die Stolperfallen zu umgehen oder zu überspringen, nur, um im nächsten Moment wieder über sie zu stolpern.
 
              Wichtig ist dennoch festzuhalten, dass es sich beim Stolpern im eigentlichen Sinne um einen nicht intentionierten, also akzidentellen Vorgang handelt. Die für die vorliegende Untersuchung relevante Frage ist daher, inwieweit ein ‹inszeniertes Stolpern› bzw. bewusst gesetzte ‹textuelle Stolpersteine› ein adäquates künstlerisches Mittel in literarischen Texten darstellen können, um die Aufmerksamkeit der RezipientInnen auf bestimmte Textstellen oder Sachverhalte zu richten.
 
             
            
              2.1.2 Stolperfallen: Situationen und Hindernisse
 
              Der motorische Prozess des Gehens in all seinen Variationen (Laufen, Rennen, Treppensteigen, etc.) ist ein gleichmäßiger, fließender Vorgang, der keiner bewussten Steuerung des Bewegungsapparats bedarf und über den folglich nicht nachgedacht werden muss.16 Er entzieht sich unserer Wahrnehmung und unserem Bewusstsein. Die ‹Beinschwingungen›, die bei dem Bewegungsablauf entstehen, wurden von den Brüdern Wilhelm und Eduard Weber in ihrer Untersuchung Mechanik der menschlichen Gehwerkzeuge von 1836 mit den regelmäßigen Bewegungen eines Pendels verglichen. Der Rhythmus der Beinbewegungen entspräche demnach einer Taktvorgabe, die den Menschen beim Gehen im Gleichgewicht hält.17 Stößt man dabei mit dem Fuß an ein unerwartetes Hindernis, wird dieser Rhythmus unterbrochen: man gerät ins Stolpern, knickt um oder rutscht aus. Im Moment des Stolperns wird die bestehende Ordnung aufgehoben bzw. durchbrochen, die oder der Stolpernde verliert kurzzeitig die Orientierung und nimmt in der Folge sich und die Umwelt wieder bewusst wahr.18 Das Hindernis muss, wie im vorigen Kapitel bereits angedeutet, nicht zwingend physischer Natur sein, es kann sich dabei auch um ein unerwartet eintretendes Ereignis oder eine plötzliche Erkenntnis handeln, die uns aus dem Gleichgewicht bringt. Doch welche situativen Konstellationen und räumlichen Gegebenheiten begünstigen bzw. erzwingen unser Stolpern?
 
              Explizit stolpern können wir naturgemäß nur, wenn wir zu Fuß unterwegs sind (als SpaziergängerInnen, PassantInnen, TouristInnen, etc.), wobei verschiedene Faktoren einen unsicheren Gang begünstigen können: eingeschränkte Sichtverhältnisse, körperliche Schwäche, aber auch bewusst gesetzte Stolperfallen oder ein gestelltes Bein. Die Verunsicherung, die mit dem Stolpern und dem darauf folgenden Straucheln einher- bzw. ihm vorausgeht, ist mitunter am größtem bei Menschen, die sich auf unbekanntes Terrain begeben und so häufig mit unvorhergesehenen Situationen und fremden räumlichen Gegebenheiten konfrontiert werden. Dies trifft in besonderem Maße auf die Reisenden sowie – auf figurativer Ebene – auf die Denkenden, die PhilosophInnen, zu.19
 
              Ein Faktor, der die Sicherheit des Gangs beeinflusst, ist ganz unmittelbar die Struktur des Bodens. Ist diese durchbrochen oder uneben, ist die Gefahr erhöht, ins Straucheln zu geraten. Potenzielle Stolperfallen in Gebäuden sind Treppenstufen oder Türschwellen, wobei der ‹Übertritt› in einen anderen Raum uns ebenfalls ins Stocken geraten lassen kann, je nachdem, wer oder was uns dort erwartet. Objekte, die auf dem Boden und damit ‹im Weg› liegen, können zusätzliche Hindernisse sein. Handelt es sich um einen vertrauten Ort, liegt die Stolpergefahr insbesondere in nicht bewusst wahrgenommenen Veränderungen, d. h., wenn die Dinge nicht an ihrem vorgesehenen Platz liegen oder, im wörtlichen und übertragenden Sinne, wenn etwas ‹unter den Teppich gekehrt wurde›. Dunkle Lichtverhältnisse erhöhen zusätzlich die Stolpergefahr, weil man nicht genau sieht, wohin man tritt. In der Natur, auf Waldwegen oder Wanderpfaden, sind es Steine oder Wurzeln, die den Weg holprig machen und gedankenversunkene Wandernde ins Stolpern geraten lassen oder gar zu Fall bringen können. Aber auch ein schneebedeckter Boden birgt seine Tücken, denn hier bleibt verborgen, worauf man eigentlich tritt.
 
              Als prädestinierter ‹Stolperort›, an dem der Gehfluss häufiger unterbrochen wird als andernorts und der aufgrund von schnelllebigen Transformationsprozessen besonders unübersichtlich ist, darf wohl der Stadtraum gelten, insbesondere die Großstadt. Neben Bordsteinkanten oder auf dem Boden liegendem Unrat bzw. ‹Weggeworfenem› (man mag vor allem an den Slapstick-Klassiker ‹Bananenschale› denken) sind es hier vor allem die plötzlich auftauchenden Hindernisse, die PassantInnen ins Stocken geraten lassen. Zu diesen beweglichen Hindernissen zählen der unüberschaubare Straßenverkehr und die Menschenmassen, die uns im Vorbeigehen streifen oder anrempeln und damit aus dem Gleichgewicht bringen. Auch dem eigentlichen ‹Stolperstein› als wohl paradigmatischster Stolperfalle begegnen wir in der Stadt.
 
              Bezieht sich der Begriff dem wörtlichen Sinn nach auf einen herausragenden Pflasterstein bzw. einen auf dem Gehweg liegenden Stein, wird er besonders häufig in seiner figurativen Bedeutung verwendet: «Schwierigkeit, an der etwas, jemand leicht scheitern kann».20 Damit öffnet sich, wie bereits in Bezug auf Joistens Ausführungen angemerkt, ein sehr breites Anwendungsspektrum für den Begriff – Schwierigkeiten, die uns in irgendeiner Form zum Scheitern bringen, begegnen uns schließlich kontinuierlich, in allen Lebensbereichen. So wird der sprichwörtliche ‹Stolperstein› häufig für die Bezeichnung von unüberwindbaren Problemen z. B. in politischen Debatten gebraucht oder als Ursache beim Scheitern von Projekten oder persönlichen Beziehungen angeführt.
 
              Das Bild des ‹Steins des Anstoßes› bzw. ‹Stolpersteins› reicht zurück bis in die Heilige Schrift und wird dort mit den Worten miḵšôl / ṣûr miḵšôl oder auch ʼeḇen neǥep (AT) bzw. skándalon oder próskomma (NT) verknüpft,21 die in den deutschsprachigen Übersetzungen meist mit «Anstoß» oder «Hindernis» bzw. «Ärgernis» übertragen werden. In Verbindung mit der Shoah gesetzt wird der (neutestamentliche) Stolperstein bereits von Hannah Arendt, die sich in ihren 1965 an der New School for Social Research in New York gehaltenen Vorlesungen zu «Some Questions of Moral Philosophy», in der sie den Wandel ihres Konzepts des «radikal Bösen» (Elemente und Ursprünge totaler Herrschaft, 1955) hin zu der in ihrem Eichmann-Buch (Eichmann in Jerusalem: A Report on the Banality of Evil, 1963) dargelegten «Banalität des Bösen» begründet, auf Matthäus 18,622 bezieht und in diesem Kontext bemerkt:
 
               
                Das Böse wird, nach Jesus, als «Stolperstein», als «skandalon», definiert, den menschliche Kraft nicht entfernen kann, so daß der wirkliche Übeltäter als der Mensch erscheint, der niemals hätte geboren werden dürfen – es wäre besser für ihn, «daß ein Mühlstein an seinen Hals gehänget und er ersäuft würde im Meer.» […] Das «skandalon» ist das, was – durch Vergeben oder Bestrafen – wiedergutzumachen nicht in unserer Macht steht und was deshalb ein Hindernis für alle weiteren Leistungen und Taten bleibt. […] Jesus hat nie gesagt, was dieses Böse ist, das von Menschen oder von Gott nicht vergeben werden kann, und die Interpretation, daß das «skandalon», der Stolperstein, die Sünde gegen den Heiligen Geist sei, sagt uns auch nicht viel mehr darüber – außer daß es sich dabei um ein Böses handelt, dem ich mit vollem Herzen zustimme, das ich bewußt tue.23
 
              
 
              Das «wirklich Böse», hatte Arendt am Ende ihrer ersten Vorlesung formuliert, sei das, «was bei uns sprachloses Entsetzen verursacht, wenn wir nichts mehr sagen können als: Dies hätte nie geschehen dürfen».24 Ihre vierte und letzte Vorlesung endet bezeichnenderweise mit der Erkenntnis, die «wirklichen Stolpersteine» oder «skandala» entstünden aus der Indifferenz und dem Unwillen sowie der Unfähigkeit von Menschen, Urteile zu fällen und über diese «zu Anderen in Beziehung zu treten». Darin, also im Wegschauen oder Mitmachen, läge der «Horror des Bösen und zugleich seine Banalität».25
 
              Mit dem Beginn des Stolpersteine-Projekts von Gunter Demnig Mitte der 1990er Jahre erhält der Begriff im deutschen Sprachraum eine spezifische, wenn auch nicht ausschließliche Konnotation, die ihn in starkem Maße in Bezug zur Erinnerung an die Opfer der Verbrechen des Nationalsozialismus setzt (vgl. Kapitel 2.3.1). Der Zusammenhang zwischen dem Stolpern und traumatischen Ereignissen wird hierbei nicht erst bei Demnig hergestellt, sondern reicht, abgesehen von den bereits angesprochenen biblischen Referenzen, mindestens bis zu Sigmund Freud zurück, der in der Fehlleistung einen Hinweis auf ein verdrängtes Problem bzw. einen inneren Konflikt erkannte.26 Dass das Stolpern als performativer Akt über Markierungspotenzial verfügt, wird insbesondere in der Kunstproduktion und Erinnerungskultur deutlich (vgl. Kapitel 2.3.1 u. 2.3.2). Die Stolperfalle selbst hat dabei nicht selten einen symbolischen Verweischarakter – das Tigerfell in dem bereits erwähnten Sketch Dinner for One kann z. B. als Fingerzeig auf die Kolonialherrschaft Großbritanniens interpretiert werden.27 Auf diese wird nicht nur durch den Tigerkopf verwiesen, über den James trotz Vermeidungsversuchen immer wieder stolpert, sondern auch durch die Speisen, die Miss Sophie ‹auf der anderen Seite› serviert werden. Der Tigerkopf fungiert hier gleichzeitig als Stolperfalle und als Schwelle, wobei das Stolpern des Dieners die künstlich aufrecht erhaltene Scheinwelt eines längst vergangenen Glanzes entlarvt.
 
             
            
              2.1.3 Sprachliches Stolpern: ‹stottern, stammeln, Sprechblockaden›
 
              Ein ‹sprachliches Stolpern› erleben wir im Phänomen des Stotterns28 (Balbuties), bei dem der Redefluss durch häufige Unterbrechungen und eine krampfartige Wiederholung von Lauten, Silben oder ganzen Wörtern gestört wird und so ins Stocken gerät. Im Folgenden wird ein kurzer Überblick über einige Aspekte der pathologischen Sprachstörung gegeben. Im Anschluss daran soll aber vor allem nach dem Bedeutungspotenzial des ‹Stotterns› und ‹Stammelns› gefragt und mit dem des ‹Stolperns› abgeglichen werden. Dabei wird das Stottern als ‹sprachliches Stolpern› der Konzept-Metapher des Stolperns bzw. des Stolpersteins untergeordnet.
 
              Die Abstimmung von Atmung, Kehlkopf und Artikulationsbewegungen (mit Lippen oder Zunge) funktioniert normalerweise unbewusst. Ist diese Koordination gestört, kommt es zum Stottern, wobei sich Atem-, Kehlkopf- und Sprechmuskulatur verkrampfen. Unterschieden werden muss zwischen dem sogenannten Entwicklungsstottern, das meist nach dem 5. bzw. 6. Lebensjahr wieder abklingt, und den zwei chronischen Formen der Sprachstörung: dem idiopathischen Stottern, dessen Ursache ungeklärt ist, und dem posttraumatischen bzw. psychogenen Stottern, das seinen Ausgangspunkt in einem schwerwiegenden Lebensereignis hat. Bezüglich der Symptome unterscheidet man sogenannte Kern- und Begleitsymptome, die sich gegenseitig beeinflussen.29 Zu den Kernsymptomen gehören, wie bereits angemerkt, rasche Wiederholungen von Lauten, Silben oder ganzen Wörtern (klonisches Stottern), die Dehnung von Lauten, stumme oder hörbare Blockaden und wiederholte, zwischengeschobene Laute (Interjektionen), die länger als zwei Sekunden andauern (tonisches Stottern). Mit den Begleitsymptomen ist das Vermeidungsverhalten gemeint, d. h. die Vermeidung von bestimmten Lauten oder Sprechsituationen, um den oben beschriebenen Kernsymptomen im Voraus auszuweichen; dazu gehört z. B. die Ersetzung von schwierigen Wörtern durch Synonyme oder die Umstrukturierung von Sätzen. Ein weiteres Begleitsymptom ist das Fluchtverhalten, das auf die Überwindung der Kernsymptome abzielt. Dazu wird die Sprechmuskulatur angespannt, es kommt zu Grimassen oder ruckartigen Bewegungen. Auch auf der emotionalen Ebene kommt es zu Reaktionen, die meist Angst-, Scham- oder Minderwertigkeitsgefühle bei den Betroffenen umfassen. Das Auftreten der Symptomatik ist in der Regel situationsabhängig, wobei Symptomfreiheit im Wechsel mit starkem Stottern steht. Häufig wird ein verstärktes Stottern ausgelöst durch Gefühle wie Aufregung, Verlegenheit oder Unsicherheit, aber auch eine unerwartete Situation, die Angst macht und so die bestehende Ordnung aufhebt oder ihr zumindest zeitweilig einen Riss zufügt, kann jemanden zum Stammeln bringen – und dies gilt auch für nicht pathologisch Stotternde: die Auflösung der Ordnung schlägt sich mitunter auf den Sprachapparat nieder. Dabei wird die Sprache beim Stottern atomisiert und in einzelne Sprachfragmente (Phoneme, Silben) zerlegt. Jede ‹Stotterweise› ist daher individuell, es formt sich eine vollkommen subjektive Sprachart, die den oder die Stotternde(n) – wie beim Stolpern – auf sich selbst zurückwirft, wie die österreichische Schriftstellerin und Dramatikerin Kathrin Röggla betont:
 
               
                Nicht zu sehr soll gestolpert werden, und Stottern, jene eigentlich typisch authentische Geste, geht schon mal gar nicht: Bitte hier nicht in Selbstbezüglichkeiten ausbrechen!, ist die Devise. Und was ist Stottern anderes, als seiner Selbst gewahr werden [sic] in einer öffentlichen Situation, wenn auch auf peinigende Weise? Der Sprecher fällt aus seiner Rolle, und er thematisiert gleichzeitig sich innerhalb des Situationsrahmens.30
 
              
 
              Stottern verweist also auch auf die Redesituation und öffnet damit «den Blick auf das Außen der Sprache». Gemeint ist in diesem Fall offensichtlich nicht das pathologische Stottern, sondern vielmehr ein Gegensatz zu der von Röggla problematisierten «sprachliche[n] Glätte»: ein «System der sprachlichen Defekte», ein Stottern, Stammeln, Murmeln, das als Gegengewicht zur personal effectiveness gelten kann, gegen die sich die Autorin ausspricht.31 Dabei betrachtet sie das Stottern als einen notwendigen Störsender, der Unstimmigkeiten und Konflikte in den dem Sprechen vorausgegangenen Denkprozessen sichtbar macht. Dies gelte vor allem für die politische Rede: «Man möchte den Politikern zurufen: Stottert mal ein bisschen mehr! Vielleicht würden sie dann gewisse Dinge anders begreifen?»32 Insbesondere in der Politik, das klingt bei Röggla nach, birgt die strategisch erzeugte sprachliche Glätte Gefahren. Hinsichtlich des literarischen Referenzrahmens sei an dieser Stelle daran erinnert, dass Gedichte und Lieder, auswendig gelernte Texte mit Reim und Rhythmus (d. h. eine rhetorisierte, ‹glatte› Sprache, über die man nicht nachdenken muss), auch von pathologisch Stotternden aufgesagt werden können, ohne ins ‹sprachliche Stolpern› zu geraten: wer singt, stottert nicht – auch dies soll für die spätere Analyse im Hinterkopf behalten werden.
 
              Es bestehen demnach einige Analogien zum Stolpern:33 der ‹Stein des Anstoßes›, der die betroffenen SprecherInnen zum Stottern bringt, ist meist eine plötzlich eintretende und als unangenehm empfundene Situation, wobei das eigentliche Hindernis hier die eigene Zunge ist.34 Es entsteht eine «Barriere zwischen Denken und Mitteilen».35 Die Ursache für das sogenannte psychogene (erworbene) Stottern kann ein in der Vergangenheit liegendes, traumatisches Erlebnis sein, das die Koordination der Sprachabfolge langfristig oder dauerhaft beeinträchtigt. Kommt es in irgendeiner Form zu Rückbezügen auf das schwerwiegende Lebensereignis, gerät die Sprache ins «Schlingern» (Röggla nach Deleuze, «C’est comme si la langue tout entière se mettait à rouler, à droite à gauche»).36 In der Psychoanalyse wird das Stottern zu den sogenannten Fehlleistungen gezählt und kann genau wie das Stolpern auf ein verborgenes, tiefergehendes Problem, auf einen aufstörenden inneren Konflikt37 hinweisen, denn: «es ist [die] Sprache, die das Unbewusste zu verbergen sucht und es immer auch gleichzeitig enthüllt».38 Dies gilt auch für andere Arten von Sprachstörungen oder Versprechern mit ihren – häufig onomatopoetischen – Bezeichnungen wie dem Stammeln, Murmeln, Stocken, sich Verhaspeln, oder, wenn es einem die Sprache komplett verschlägt, den Aussetzern bzw. Blockaden. In allen Fällen wird die Kommunikation zwischen SprecherIn und ZuhörerIn gestört, es kommt zu Miss-Verständnissen, wobei die Sichtbarmachung der «allmählichen Verfertigung der Gedanken beim Reden» (Kleist 1805)39 die Aufmerksamkeit der Zuhörenden auf sonst verborgen gebliebene Zusammenhänge lenken kann. Zu ‹Stolpersteinen› der Kommunikation können darüber hinaus auch fremde bzw. nicht beherrschte Sprachen werden: das griechische Wort βάρβαρος, Barbar, bedeutet dem Sinn nach ‹Stammler› oder ‹Stotterer› (wörtlich: ‹br-br-Sager›) und wurde von den Griechen als Bezeichnung für nicht (gut) Griechisch sprechende Fremde verwendet.40 Eine Verbindung gibt es auch zu dem Sanskrit-Wort barbarāh (‹Stammler›, ‹Laller›), das ebenfalls der Bezeichnung fremder Völker diente.
 
              Im übertragenden Sinn verweisen Stottern wie Stolpern auf etwas, das nicht seinen gewohnten Gang geht, nicht richtig funktioniert oder immer wieder aussetzt, z. B. wenn ein Motor oder gar das eigene Herz ‹stottert›. Beide Vorgänge lösen ein ‹sich-gewahr-Werden› aus, das Gehen wie die Stimme «only become aware of themselves insofar as they stumble or stotter in performance».41 Zudem kann man sprichwörtlich etwas ‹auf Stottern› kaufen bzw. ‹abstottern›: immer wieder wird hier auf fragmentierte Bewegungs- oder Handlungsabläufe verwiesen. In dieser Fragmentierung liegt allerdings auch das schöpferische Potenzial des (ästhetischen) Stotterns: die bestehende Ordnung wird durch eine kreative Neuzusammensetzung von Phonemen, Silben und Wörtern durchbrochen, die parole wird polysemantisch. Bezogen auf die Literatur muss Sprache, so formuliert es Deleuze in seinem kurzen Aufsatz ‹Bégaya-t-il …›, aus dem Gleichgewicht geraten, damit sie vorankommt: «peut-on progresser si l’on n’entre pas dans des régions loin de l’équilibre?».42 Dabei unterscheidet er bezüglich eines ‹literarischen Stotterns› drei verschiedene Möglichkeiten: 1) gestotterte Rede kann direkt in den Text transkribiert werden (le faire); 2) das Stottern kann beschrieben werden, ohne dass es eigentlich ‹gezeigt› wird (le dire sans le faire). Im zuletzt genannten Fall 3) lässt die Autorin/der Autor die Sprache (langue) selbst ins Stottern geraten, ohne dass sich dieses Stottern in der im Text wiedergegebenen Rede (parole) der Figuren äußern muss.43 Dieser Prozess eines «bégaiement créateur»,44 bei dem Sprache durch bestimmte Kombinationsstrategien in ein andauerndes Ungleichgewicht («perpétuel déséquilibre»)45 gebracht wird, wird von Deleuze in seinem Aufsatz u. a. anhand der Beispiele von Gherasim Luca, Samuel Beckett, Charles Péguy, Herman Melville, Franz Kafka und Antonin Artaud aufgezeigt und erläutert.
 
             
           
          
            2.2 Stolpern und Stottern als Ausdrucksmittel von ‹Störimpulsen› zwischen looking at und looking through
 
            In den vorausgehenden Unterkapiteln war u. a. die Rede von der ‹aufstörenden Wirkung› des Stolperns und Stotterns bzw. von einem auf- oder verstörenden Moment, das beiden Fehlleistungen vorausgeht. Im Folgenden soll daher ausgelotet werden, inwieweit die Kategorie der Störung, wie sie in den Geistes- und Sozialwissenschaften in den letzten Jahren interdisziplinär diskutiert wird,46 in Zusammenhang mit beiden Vorgängen gebracht werden kann bzw. inwieweit diese über Störwirkung und Störpotenzial verfügen. Dabei wird Störung, wie von Carsten Gansel und Norman Ächtler in einer semantischen Ausweitung der Begriffskonnotation vorgeschlagen, «nicht mehr nur als mediale Dysfunktion, als Hindernis oder Unfall für und im Zeichentransfer gefasst», sondern als Kategorie verstanden, die auch eine produktive und stabilisierende Wirkung haben kann.47 Ächtler führt hierzu genauer aus:
 
             
              In Bezug auf Phänomene der Kategorie ‹Störung› zeichnet sich in den Geistes- und Sozialwissenschaften seit einiger Zeit eine Perspektivenverschiebung ab. Diese besteht darin, dass Störungen nicht mehr so sehr als ein destruktives Element (technischer) Kommunikation gewertet, auf ihre Ursachen bzw. Quellen und hinsichtlich der Möglichkeiten ihrer Behebung untersucht werden, wie es das Anliegen der kybernetischen Tradition seit Shannon und Weaver über Michel Serres bis hin zu Friedrich Kittler gewesen war. Vielmehr geraten derartige Phänomene inzwischen verstärkt als Impulsgeneratoren für die ‹Entstehung neuer Ordnung›, insbesondere für evolutive Prozesse semiologischer, kommunikativer oder epistemologischer Art in den Blick.48
 
            
 
            Störungen49 liegen dann vor, wenn etwas aus dem Gleichgewicht gerät, gegen die Norm verstößt und damit unlesbar oder unverständlich wird. Der Begriff ist damit zunächst per definitionem negativ besetzt. Abhängig von ihrer Intensität können Störungen «behindernd, aufstörend oder gar zerstörend wirken», mitunter hinterlassen sie nach ihrer Beseitigung Spuren «in Form von nicht kaschierbaren Brüchen, Rissen oder irreversiblen Folgen».50 Das mit der Störung einhergehende Bedürfnis, möglichst rasch wieder einen Zustand des Gleichgewichts herzustellen, belegt das Veränderungspotenzial, das Störvorgängen innewohnt: sie können als Fingerzeig auf Probleme und Konflikte und in dieser Hinsicht auch als Auslöser von (notwendigen) Wandlungsprozessen dienen. Sie fordern eine Auseinandersetzung mit sich selbst und eine Überprüfung bestehender gesellschaftlicher Normen und kultureller Muster.51 Damit werden sie, in der Definition Gansels und Ächtlers, gar zu einem unerlässlichen Element demokratischer Gesellschaftsstrukturen, die immer wieder neu bewertet und angeglichen werden müssen:
 
             
              Konsens besteht zum einen darin, dass überindividuell wirksame Einschnitte wie Skandale, Revolutionen, oder Katastrophen – aber auch anthropologische ‹Grenzsituationen› (Karl Jaspers) wie der Tod […] – kollektive normalisierende Aushandlungsprozesse anstoßen und zu strategischen Passungsleistungen führen können. Daraus ergibt sich zum anderen die Erkenntnis, dass Störungen folglich mit ein Grund dafür sind, dass stabile Gemeingefüge wie die westlichen Demokratien keine statischen Gebilde darstellen, sondern eine dynamische, akkomodable Stabilität ausprägen.52
 
            
 
            Im Rahmen des Versuchs einer Neudefinition der Kategorie ‹Störung› für die Geistes- und Sozialwissenschaften stellt Gansel die Fragen nach a) den unterschiedlichen Intensitätsgraden von Störung, b) dem Ort der auftretenden Störung und c) der Temporalität von Störung.53 Zu a) definiert Gansel eine aufsteigende Skala mit drei Stufen:
 
             
              	 
                «Aufstörung» im Sinne von Aufmerksamkeit erregen, integrierbar/restitutiv

 
              	 
                «Verstörung» im Sinne einer tiefgreifenden Irritation, reparierbar/regenerativ

 
              	 
                «Zerstörung» im Sinne nachhaltiger Umwälzung, nicht integrierbar/irreversibel54

 
            
 
            Die Auswirkungen einer Störung können also tolerierbar (d. h. in die bestehende Ordnung integrierbar), behebbar (wenn die vor der Störung bestehende Ordnung wiederhergestellt werden kann) oder nicht mehr umkehrbar sein (wenn die vor der Störung bestehende Ordnung nicht wiederhergestellt werden kann). Als Ort, an dem es besonders häufig zu Störungen kommt, nennt Gansel die Grenze bzw. Schwelle zwischen zwei (Teil)Systemen, wenn diese kollidieren. Der Überlappungsraum zwischen diesen (Teil)Systemen wird als in-between space besonders häufig Austragungsort von Konflikten, er wird zum «Raum der Störung».55 Dies gilt in besonderem Maße für kulturelle Zwischenräume. Diese sind «der bevorzugte Ort, in dem Störungen offenbar und gegebenenfalls symbolisch ausgehandelt werden», wobei Kunst, Musik und Literatur als Medien der symbolischen Aushandlung prädestiniert sind.56 In Bezug auf die Temporalität von Störungen ist festzuhalten, dass diese nicht nur den Zeitpunkt des Auftretens und den Verlauf einer Störung umfasst, sondern darüber hinaus auch zeitliche Unterbrechungen des Störvorgangs. In diesem Zusammenhang spielen auch Antizipierbarkeit und retrospektive Auseinandersetzung von bzw. mit Störungen eine bedeutende Rolle, wobei bei letzterer in besonderem Maße die Bedeutung von «auf- bis zerstörenden Traumata in den Blick gerät».57
 
            Unter Rückbezug auf Ludwig Jägers kommunikationstheoretische Überlegungen zur Störung belegt Gansel das produktive Wirkungspotenzial derselben. Jäger unterscheidet sämtliche «Prozesse medialer Sinn-Inszenierung» in zwei Aggregatzustände der Kommunikation: (1) den der Ungestörtheit, in der ein unmittelbares looking through «auf die Semantik des Kommunizierten» besteht («Zustand medialer Transparenz»), und (2) den «Zustand der Unterbrechung des Transparenz-Modus» durch den Redner oder Interaktanten, der ein «‹looking at› auf bestimmte thematisierte Ausschnitte der Rede in ihrer materialen Präsenz [erzeugt], weil diese aus dem kommunikativen Verlauf gelöst und Gegenstand transkriptiver Bearbeitung werden.»58 Diesen kommunikativen Zustand bezeichnet Jäger als Störungt(ranskriptiv):59
 
             
              Störung soll also – wie die bisherige Skizze gezeigt hat – jeder Zustand im Verlauf einer Kommunikation heißen, der bewirkt, dass ein Medium (operativ) seine Transparenz verliert und in seiner Materialität wahrgenommen wird, und Transparenz jeder Zustand, in dem die Kommunikation nicht ‹gestört› ist, also das Medium als Medium nicht im Fokus der Aufmerksamkeit steht, etwa in dem Sinne, in dem Luhmann davon ausgeht, dass im interdependenten Verhältnis von Medium und Form die Form sichtbar ist und das Medium unsichtbar bleibt.60
 
            
 
            Das Wechselspiel zwischen beiden Aggregatzuständen (Transparenz und Störung) wirkt demnach kommunikationsanregend und schafft darüber hinaus noch eine selbstreflexive und metakommunikative Ebene.61
 
            In Bezug auf das Handlungs- und Symbolsystem Literatur, wobei das Handlungssystem Literatur-Produktion, Literatur-Vermittlung, Literatur-Rezeption und Literatur-Verarbeitung mit ihren entsprechenden Institutionen umfasst, während unter dem Begriff Symbolsystem die «Texte selbst mit ihren Stoffen, Themen, Darstellungsweisen, Gattungen» verstanden werden,62 hält Gansel fest, dass Störungen synchron wie diachron in beiden (Teil)Systemen stattfinden können. Im Analyseteil gibt er dafür zwei Beispiele: Christa Wolfs Erzählung Störfall. Nachrichten eines Tages (1987) und den dritten Teil von Erwin Strittmatters Roman-Trilogie Der Wundertäter (1980). Während letzterer aufgrund der aufstörenden Wirkung der sogenannten Risse-Geschichte63 monatelang um die Druckgenehmigung für seinen Roman ringen musste (die Störung schlägt sich hier also im Handlungssystem Literatur nieder),64 so zeigt sich die (Zer)störung in Wolfs Erzählung Störfall, in der die Autorin die Nuklearkatastrophe von Tschernobyl verarbeitet, vor allem im ‹Was› und ‹Wie› der literarischen Darstellung, insbesondere in der Materialität der Sprache, die «im Sinne Jägers […] ihre mediale Transparenz [verliert]»65 und damit nicht nur Mittel, sondern auch Gegenstand der Darstellung ist.66
 
            ‹Stolpern›, ‹Störung› und Erinnerung werden von der Kunsthistorikerin Silke Tammen bereits in Verbindung gebracht. Tammen beschäftigt sich in ihrem Beitrag ‹Stolpersteine – Bodenbilder: Wahrnehmungs- und Erinnerungsverstörungen›67 in Gansels und Ächtlers Band mit dem Zusammenhang von Bodenbildern und Geschichtserinnerung, wobei es ihr insbesondere um zwei monumentale Arbeiten des deutschen Installationskünstlers Thomas Kilpper geht (vgl. Kapitel 2.3.2).68 Dabei definiert Tammen das Stolpern als «eindrückliche[n] Un-Fall innerhalb einer breiten Skala von Phänomenen, die gemeinhin als Störung bezeichnet werden». «Störungsquelle» und (mentale) «Stolperfalle» werden dabei ineinsgesetzt; sie erzeugen eine Wahrnehmungsänderung, justieren die Aufmerksamkeit «auf das ‹Naheliegende› hin» und bieten Anlass zu Denkanstößen.69 Der Störungsbegriff wird von Tammen in diesem Fall (aus der Perspektive der Kunstwissenschaft) positiv besetzt, die Störung als intentional inszeniert und reflexiv wirkend verstanden.70 In der Tat verfügen Bodenbilder bzw. künstlerische Interventionen in Bodennähe über ein besonders hohes Potenzial, ihre BetrachterInnen und BegeherInnen gedanklich wie wörtlich zum Stolpern zu bringen, wie im folgenden Kapitel erörtert werden soll.
 
            Insgesamt können ‹Stolpern› und ‹Stottern› als spezifische – zum Teil ursächliche – Ausdrucksmittel von Störimpulsen verstanden werden. Beide Vorgänge bringen eine bestehende Ordnung durcheinander, fügen ihr Risse und Brüche zu oder lösen sie mitunter ganz auf. In beiden Fällen wird das Weitergehen bzw. Weitersprechen durch ein Hindernis, einen ‹Stein des Anstoßes› oder eine Blockade erschwert oder sogar verhindert. Erzwungen wird damit eine reflexive Auseinandersetzung mit der Stolperfalle und der eigenen Körperlichkeit bzw. Sprache, die sonst als Medium unbeachtet bleiben. So können Stolpern und Stottern gewissermaßen als Fingerzeig, als Sichtbarmachung des Zeichens (als looking at im Sinne Jägers), das seine Transparenz verliert, fungieren. Hierin liegt auch ihr Potenzial: sie lenken die Aufmerksamkeit auf ein plötzlich auftauchendes Problem oder einen (inneren) Konflikt, der zuvor im Verborgenen lag oder ignoriert wurde, wobei auch hier unterschiedliche Intensitätsgrade geltend gemacht werden können: vom leichten Anstoßen des Zehs bis zum Sturz. Durch die Auseinandersetzung mit dem ‹Stein des Anstoßes› besteht nun die Möglichkeit, die alte Ordnung wiederherzustellen oder eine neue Ordnung zu errichten. Spuren des Anstoßes oder Sturzes bleiben aber als Risse oder Narben mitunter erhalten. Wie steht es nun aber in diesem Zusammenhang um literarische Texte wie die Galáxias, in denen durch verschiedene ästhetisch-poetologische Strategien auf den ersten Blick ein konstantes looking at – d. h. eine konstante Sichtbarmachung der Materialität der Sprache – provoziert wird? Dass in diesem Fall gerade die Stellen im Text eine aufstörende Wirkung haben, an denen Momente der Transparenz – also Momente eines looking through – produziert werden, wird im Analysekapitel (4.4) zu zeigen sein. Der in dieser Untersuchung vertretenen Hypothese zufolge ‹stolpern› die RezipientInnen im Text nämlich gerade über die Sequenzen und Passagen, in denen es zu einem ‹Ver-Stehen› kommt.
 
            Bevor die Eignung der Konzept-Metapher des ‹Stolperns› bzw. ‹Stolpersteins› für den Symbolraum Literatur diskutiert wird, soll im nächsten Kapitel zunächst das Repräsentationspotenzial des Stolperns in Verbindung mit Formen des geschichtlichen Erinnerns und Gedenkens in künstlerischen Interventionen veranschaulicht werden.
 
           
          
            2.3 ‹Stolpern› und ‹Stolpersteine› in der Erinnerungskultur
 
            Im Zuge der Erarbeitung und Konzipierung von Mahnmalen, die sich speziell mit der NS-Zeit und der Shoah auseinandersetzen, mussten angesichts der Unsäglichkeit der Verbrechen neue Ausdrucks- und Repräsentationsformen gefunden werden.71 Dabei wurde sich einerseits besonders um die Sichtbarmachung und Markierung von Spuren und Schauplätzen der Menschheitsverbrechen bemüht; auf der anderen Seite werden viele der Mahnmale von den BetrachterInnen als Orte der Trauer und des Gedenkens angenommen: sie übernehmen hier die Funktion von Gräbern oder Grabsteinen.72 Auffällig ist, wie viele der KünstlerInnen ‹begehbare› Mahnmale entwerfen und die Struktur des Bodens als gestaltendes Mittel integrieren, das nicht selten zu einem unsicheren Gang bei den RezipientInnen führt und somit das eigentliche Störpotenzial des Kunstwerks körperlich erfahrbar macht: die so provozierten Momente mentalen (und physischen) Stolperns resultieren hier aus einem «Kurzschluss zwischen kulturellem Gedächtnis und individueller Erfahrung.»73
 
            Im folgenden Kapitel werden Mahnmale und künstlerische Interventionen vorgestellt und diskutiert, die bei ihren BetrachterInnen und ‹BegeherInnen› auf verschiedene Art und Weise ein mentales wie physisches Stolpern auslösen (können). Hierbei liegt der Fokus auf dem Stolpersteine-Projekt von Gunter Demnig, das der vorliegenden Untersuchung als konzeptuelles Modell für die Etablierung einer Konzept-Metapher des ‹Stolperns› bzw. ‹textueller Stolpersteine› in literarischen Analysen zugrunde liegt. Ein besonderes Augenmerk verdienen in diesem Kontext aber auch die Mahnmalprojekte von Jochen Gerz, von denen zwei exemplarisch besprochen werden. Außerdem werden Mahnmale und Installationen von Christian Boltanski, Thomas Kilpper, Hans Haacke, Micha Ullman und Peter Eisenman bezüglich ihres Stolper- und Störpotenzials diskutiert.
 
            
              2.3.1 Gunter Demnigs Stolpersteine
 
              Das zweifellos bekannteste Kunst- bzw. Mahnmalprojekt, dem die Idee des Stolperns zugrunde liegt, sind die Stolpersteine des Kölner Künstlers Gunter Demnig (*1947), wobei der vorher meist im übertragenden Sinn gebrauchte Begriff des ‹Stolpersteins› durch die Intervention im öffentlichen Raum eine neue Bedeutungsebene und –schwere erhält. Die Neubedeutung des Begriffs ist u. a. in dem von Doris Steffens und Doris al-Wadi herausgegebenen Wörterbuch zu Neologismen im Deutschen 2001–2010 wie folgt belegt:
 
               
                Pflasterstein mit einer Messingplakette, der zum Gedenken an einen während der Zeit des Nationalsozialismus meist ermordeten jüdischen Mitbürger vor dessen früherem Wohnhaus in den Gehweg eingelassen und mit den Daten des Opfers versehen ist.74
 
              
 
              Zudem wird die semantische Beziehung zum ursprünglichen ‹Stolperstein› angegeben:
 
               
                Die Bezeichnung Stolperstein in der hier gemeinten Bedeutung greift die bildhafte Bedeutung von Stolperstein ‹Schwierigkeit, Hürde› auf und reaktiviert quasi die wörtliche Bedeutung des Grundwortes Stein, während das Bestimmungswort stolpern seine übertragene Bedeutung behält. Der Stein lässt den Fußgänger nicht im eigentlichen Sinne stolpern, fordert aber zum Innehalten auf.75
 
              
 
              Die Stolpersteine sind dabei nicht Demnigs erste Auseinandersetzung mit der Shoah. Vielmehr ist zu beobachten, dass frühere Projekte, deren Fokus auch schon die Sichtbarmachung von historischen Spuren im alltäglichen Umfeld war, immer wieder neue Fragen bei dem Künstler aufgeworfen haben, die ihn letztendlich auf die Idee des dezentralen Mahnmalprojekts brachten. Im Folgenden werden einige der den Stolpersteinen vorausgehenden Arbeiten, bei denen das Legen bzw. Sichtbarmachen von Spuren in Verbindung mit Erinnerung bereits eine zentrale Rolle spielt, aufgezeigt und eingeordnet. Daran anschließend wird ein Überblick über das theoretische Konzept, das den Steinen zugrunde liegt, und dessen konkrete Durchführung gegeben. In einem letzten Schritt werden Wirkung und Störpotenzial der Stolpersteine diskutiert, wobei die Frage nach dem ‹Wie› und ‹Worüber› des Stolperns im Zentrum steht.
 
              
                2.3.1.1 Frühere Arbeiten zu Spuren, Schrift und Erinnerung
 
                Demnig wurde in den 1980er Jahren als ‹Spurenleger› und ‹Lauf-Künstler› bekannt. Immer wieder legte er mit diversen selbstgebauten Druckrädern76 kilometerlange Strecken zurück. Viele dieser Interventionen wurden zwischen 1980 und 1985 realisiert, während Demnigs Zeit als künstlerisch-wissenschaftlicher Mitarbeiter an der Universität Kassel; aus diesem Grund ist die documenta-Stadt der Ausgangsort der meisten Kunstprojekte dieses Zeitraums. Ende 1980 brachte er beispielsweise einen Fußweg von ca. 800 Kilometern hinter sich, von Kassel nach Paris, um beide Städte durch das längste Kunstwerk der Welt zu verbinden. Mit einer selbstgebauten Farbwalze druckte Demnig entlang der gesamten Strecke die Wörter Duftmarken – Kassel – Paris – Demnig auf seine Gehlinie. Hintergrund für das Projekt war eine Kritik an der Rekordhascherei im Kunstbetrieb. Ein Jahr später folgte die Blutspur, die der Künstler auf seinem Weg von Kassel nach London wiederum mit einem selbstgebauten Druckrad hinterließ und für die insgesamt 250 Liter Tierblut aus Schlachthöfen verwendet wurden; 1982 dann der ca. 1000 km lange Ariadne-Faden, den Demnig auf seinem Weg von Kassel nach Venedig abspulte. In dem Projekt Kassel 22. Oktober – zehntausend Tote von 1983 grenzte er die am 22. Oktober 1943 von aliierten Bombern gezielt zerstörte Innenstadt von Kassel mit einer Kreidespur ein, eine erste konkrete Auseinandersetzung mit dem Zweiten Weltkrieg. Das physische Abschreiten von Wegstrecken und das Hinterlassen oder Sichtbarmachen von Spuren nehmen in Demnigs Werk also eine sehr zentrale Rolle ein.77 Die Stolpersteine sind dabei nicht die erste Auseinandersetzung des Künstlers mit der Aufarbeitung der Shoah: im Mai 1990 inszenierte Demnig die Kölner Straßen und Passagen aktiv als Erinnerungsräume, indem er den Deportationsweg der dem Nazi-Regime zum Opfer gefallenen Sinti und Roma quer durch Köln nachzeichnete. Hierzu verwendete er ein selbstgebautes Druckrad und weiße Farbe, mit der er das Zwangslager, die ehemaligen Wohnhäuser und die an der Verfolgung beteiligten Institutionen markierte.78 Mit der Walze druckte er auf der Strecke zwischen dem ehemaligen ‹Schwarz-Weiß-Platz› (‹Zigeunerlager Köln-Bickendorf›), dem Messegelände und dem Deutzer Bahnhof die Lettern Mai 1940–1000 Roma und Sinti auf seine Gehlinie. Fünfzig Jahre zuvor, am 16. Mai 1940, waren alle LagerbewohnerInnen unter einem Vorwand in ein Sammellager in der Kölner Messe gebracht worden, wo ihnen sämtliche Wertsachen abgenommen wurden. Fünf Tage später, am 21. Mai 1940, wurden die insgesamt ca. 1000 Menschen von dort in Viehwaggons Richtung Osten deportiert. Demnig weist in diesem Zusammenhang darauf hin,
 
                 
                  dass die Deportationen 1940 so etwas wie die Generalprobe für die späteren Judentransporte waren. Der ganze technische Ablauf wurde geprobt, mit der Auflösung der Wohnungen und dem Abtransport durch die Deutsche Reichsbahn. Später sollte ja möglichst alles perfekt und reibungslos ablaufen und in gewisser Weise auch ganz ‹normal› wirken.79
 
                
 
                Zu erwähnen wäre in diesem Kontext auch das Projekt Lemniskate BR 53. Nach dem Verlegen der Kreidespur für die Sinti und Roma drängte sich Demnig die Frage nach dem weiteren Verlauf des Deportationsweges und der Rolle der Reichsbahn bei den Deportationen auf. Durch seine Recherchen erfuhr der Künstler, dass das Maschinenbau-Unternehmen Borsig während der Kriegsjahre eine Lok (‹Baureihe 53›) entwickelt hatte, die Züge mit 2000 Menschen ziehen konnte. Der entsetzliche Hintergrund: «Als die Vernichtungsmaschinerie in Auschwitz auf Hochtouren lief, beklagte sich die SS, dass die Öfen nicht ausgelastet seien und die Züge jeweils nur 1000 Menschen transportieren konnten».80 Prototypen der Lok wurden während der Bombenangriffe auf Berlin zerstört, aber der Modelleisenbahnhersteller Märklin gab die Baureihe 53 dennoch als Spielzeuglokomotive heraus, ohne über ihren Sinn und Zweck zu informieren.81 Demnig verwendete eines der Modelle für eine Installation, bei der er die Lok auf Schienen in Form einer liegenden Acht bzw. eines Unendlichkeitszeichens (7,5 Meter lang und 1,75 Meter hoch) setzte. Die Anlage, die einer harmlosen Spielzeugeisenbahn ähnelte, musste dabei mittels Knopfdrucks durch die BetrachterInnen selbst in Betrieb gesetzt werden. Während die Lok ihre Kreise zog, drangen gleichzeitig detaillierte Informationen zu den Hintergründen aus Lautsprechern. Der abgespielte Text endet mit den Worten der Schriftstellerin Roswitha Haring: «Die Unendlichkeit als Ermahnung».82 Mit der Gedenkinstallation Die Schwelle (2006), einer Aktion der Kölner Bürgerinitiative ‹Die Bahn erinnern›, an der sich auch Demnig beteiligte, wurde am 28. Januar, einen Tag nach dem offiziellen Gedenktag an die Befreiung von Auschwitz, die Deutsche Bundesbahn dazu aufgefordert, sich ihrer historischen Verantwortung in Bezug auf die Deportationen zu stellen.83
 
                Eine weitere Konstante in Demnigs Werk ist neben dem Sichtbarmachen von Spuren und dem Setzen von Markierungen auch der Einsatz von Schrift als künstlerischem Ausdrucksmittel. In das Kunstobjekt seines Projekts Friedensrolle (1985–1986), eine zwölf Meter lange Rolle aus Dachdeckerblei, schlug Demnig ca. 1200 Friedens- und Freundschaftsverträge von 2260 v. Chr. bis zum 20. Jahrhundert. 1986 begann die Arbeit an der Gesetzesrolle, für die er die ersten 19 Artikel des deutschen Grundgesetzes in ASCII-Verschlüsselung in Bleiblech schlug, «Abstraktion – als Mahnung und Erinnerung», wie der Künstler selbst betont.84 Aus dem letzten Projekt gingen in der Folge noch die Gesetzestafeln (1989–1990) hervor, Tontafeln, auf denen Demnig den ersten Artikel der UNO-Menschenrechtskonvention von 1948 in ca. 120 Sprachen abdruckte.85 Die Texte wurden dazu in die internationale phonetische Lautsprache transkribiert, mit dem Effekt, dass die Texte zwar für LeserInnen, die die Lautsprache beherrschen, les- bzw. artikulierbar, aber nicht verständlich sind. Der künstlerisch-theoretische Ansatz für das Projekt ist laut Demnig die babylonische Sprachverwirrung.86
 
               
              
                2.3.1.2 Theoretisches Konzept und Durchführung des Stolpersteine-Projekts
 
                Dass die ersten gelegten Stolpersteine Menschen aus der Opfergruppe der Sinti und Roma gewidmet wurden, ist durch die vorherige Zusammenarbeit mit dem ROM e.V. begründet, von dem Demnig schnell stichhaltige Informationen zu einigen Opfern erhielt. Der allererste Stein hatte allerdings einen sehr konkreten Anlass: als 1992 über eine mögliche Abschiebung der aus dem ehemaligen Jugoslawien nach Köln geflohenen Roma diskutiert wurde, stanzte Demnig die ersten Worte des Erlasses von 1942 zur Deportation der Sinti und Roma nach Auschwitz in die Messingplatte des ersten Betonquaders, in dessen Hohlraum der gesamte Text enthalten ist, und versenkte ihn vor dem Historischen Rathaus in Köln.87 Die Grundidee zum Projekt umfasste jedoch von Beginn an alle Opfergruppen und wurde von Demnig als pure Konzeptarbeit begonnen. Der Anlass dafür war eine Buchidee von Karlheinz Schmid 1993: Größenwahn – Kunstprojekte für Europa. Die Legung von sechs Millionen Steinen in ganz Europa, einen für jedes Opfer, wobei sich Demnig an der geschätzten Gesamtopferzahl jüdischer Menschen orientierte, ist offensichtlich nicht realisierbar; trotzdem begann der Künstler, konkrete Überlegungen anzustellen, wie die Verlegung von möglichst vielen Steinen logistisch und organisatorisch umgesetzt werden könnte:
 
                 
                  Anfangs war die Idee des Gedenkens der Opfer für mich ein theoretisches Konzept – 6 Millionen Stolpersteine für Europa zu realisieren eher eine absurde Idee. Dann ist die Idee im selben Jahr [1993] bei Lindinger & Schmid in dem Buch «GRÖßENWAHN – Kunstprojekte für Europa» [sic] publiziert worden. Das Zusammentreffen war zufällig. Daraufhin habe ich aber schon mit konkreten Überlegungen begonnen, das Ganze möglicherweise auch in die Realität umzusetzen. Es war dann der Pfarrer Kurt Pick von der Antoniter-Gemeinde in Köln, der die Sache ins Rollen brachte: «Na ja, 6 Millionen Steine kannst Du nicht schaffen; aber um ein Zeichen zu setzen, könntest Du ja klein anfangen.» 1994 ist aus dieser Bemerkung eine kleine Ausstellung in der Antoniterkirche mit den ersten 250 Stolpersteinen entstanden und später wurden diese Steine auch verlegt.88
 
                
 
                Nach der Verlegung der 250 ersten Steine 1995 in Köln folgte Demnig ein Jahr später der Einladung der Neuen Gesellschaft für Bildende Kunst (NGBK) nach Berlin. In der Ausstellung ‹Künstler forschen nach Auschwitz›, an der auch Reinhard Matz, Beate Passow, Pam Skelton und Art Spiegelman teilnahmen, präsentierte Demnig seine Installation Lemniskate BR 53. Außerdem verlegte er im Rahmen der Ausstellung die ersten 51 Berliner Stolpersteine in der Oranienstraße und der Dresdener Straße. Die Genehmigung dazu wurde ihm erst im Nachhinein vom Kreuzberger Tiefbauamt erteilt.89 In Berlin wurde das Projekt danach erst im Juli 2000 wieder aufgenommen:90 der jüdische Südafrikaner Steven Robins war bei seinen Recherchen über den Wohnort seiner im Zuge der Shoah ermordeten Familienangehörigen in Kreuzberg über die Steine ‹gestolpert› und wandte sich mit dem Wunsch nach ähnlichen Gedenksteinen an das Kreuzberg Museum (heute Friedrichshain-Kreuzberg Museum). Robins Interesse war der Anstoß, das Projekt wiederaufzunehmen und weiterzuführen.91
 
                Bei den Stolpersteinen, von denen europaweit mittlerweile ca. 75.000 Exemplare in fast 2000 Kommunen verlegt wurden,92 handelt es sich um 9,6 x 9,6 x 10 cm große, mit Messing beschlagene Betonquader, die eben in den Boden eingelassen werden. Die Verlegung der Steine im öffentlichen Straßenraum hat dabei einen rechtlichen Vorteil: die Genehmigungen können direkt bei der Gemeinde oder Stadt beantragt werden. Einmal genehmigt, spricht wenig gegen die Setzung der Stolpersteine, selbst wenn die BesitzerInnen des Hauses, vor dem die Steine verlegt werden, damit nicht einverstanden sind. Die Schriftzüge, die mit Schlagbuchstaben in ein 1 mm starkes Messingblech gestanzt werden, beinhalten, mit kleineren Abweichungen, immer die folgenden Elemente: Hier wohnte (bzw. Hier lernte/Hier arbeitete usw.) – Name der Erinnerten – Geburtsjahr – Deportationsjahr und -ort – Schicksalsangabe (z. B. ermordet in/Flucht in den Tod/Schicksal unbekannt).93 Zudem wurden mittlerweile an bisher 25 Orten, an denen viele Menschen gleichzeitig deportiert wurden oder die eine zentrale Rolle bei der Planung und Durchführung der Nazi-Verbrechen spielten, sogenannte Stolperschwellen im Format 100 x 9,6 x 9,6 cm verlegt.94
 
                Das Einschlagen der Lettern in die Messingplatte, das Ausheben der Mulde und schließlich die Setzung des Stolpersteins werden zu einem performativen Akt, der auch bei dem Künstler ein inneres Schmerzgefühl auslöst:
 
                 
                  Für mich ist es immer noch eine große Erschütterung, jedes Mal, wenn ich Buchstabe für Buchstabe einzeln einschlage. Das gehört aber für mich mit zu dem Projekt, weil ich mir so immer wieder darüber bewusst werde, dass es sich um einen Menschen, einen einzigartigen Menschen handelt, um den es geht. Das waren Kinder, das waren Männer, Frauen, Nachbarn, Schulkameraden, Freundinnen, Kollegen … Und bei jedem Namen entsteht so eine Vorstellung in mir. Und dann gehe ich auch an den Ort, in die Straße, vor das Haus. Da rückt es noch einmal näher an einen heran. Es ist schmerzhaft, den Stolperstein zu legen, aber es ist auch gut, weil da etwas zurückkehrt … wenigstens die Erinnerung.95
 
                
 
                Mit den Steinen werden den Opfern, die in den Konzentrationslagern entmenschlicht und auf eine Nummer reduziert werden sollten, ihre Namen zurückgegeben und es wird auf den Ausgangspunkt ihrer individuellen Leidenswege verwiesen. Gleichzeitig rekurriert jeder individuelle Stein symbolisch auf die Gesamtheit der Opfer. Den BewohnerInnen des Viertels, den NachbarInnen und HauseigentümerInnen, unabhängig davon, ob sie selbst die Zeit des Nationalsozialismus erlebt haben oder ob sie der Kinder- oder Enkelgeneration angehören, werden die unaussprechlichen Verbrechen direkt vor Augen geführt und damit konkreter: sie geschahen in ihrer Straße, in ihren Häusern oder in den Häusern der NachbarInnen, Verwandten oder FreundInnen. Als dezentrales Mahnmal, das an die Orte des Geschehens heranrückt und dem man unverhofft begegnet, ermöglichen, ja erzwingen sie so ein Gefühl der persönlichen Betroffenheit – auch wenn dies bei den HauseigentümerInnen und NachbarInnen nicht immer erwünscht ist.
 
                Die ursprüngliche Intention von Demnig war es, mit den Stolpersteinen ein dezentrales, begehbares Mahnmal zu schaffen: durch das Betreten der Steine sollten die kleinen Messingplatten immer wieder blank poliert und die Erinnerung damit ‹neu aufgefrischt› werden. Tatsächlich meiden die PassantInnen gerade in kleineren Straßen aber den Tritt auf die Steine, weil sie diese mit Grabsteinen assoziieren, wie der Künstler vermutet.96 Diese Assoziation war von Demnig nicht intendiert, auch wenn sie mehr als nachvollziehbar ist: die große Mehrheit der Opfer des Nationalsozialismus wurde direkt am Ort ihrer Ermordung in unmarkierte Massengräber geworfen oder in den Krematorien der Konzentrationslager verbrannt – der Stolperstein ist oft der einzige individualisierte Andachtsort für Hinterbliebene. Mit dem Verlegen des Steins findet ein tragisches Kapitel einen gewissen Abschluss.97 Demnig sieht dabei in dem Betreten der Steine durch PassantInnen im Gegensatz zu einigen KritikerInnen (vgl. Kapitel 2.3.1.3) kein Problem:
 
                 
                  Zu dem Aspekt des «Betreten» eines Stolpersteines habe ich erfahren, dass es in der jüdischen Philosophie durchaus eine direkte Verbindung zwischen Begehen und Lesen gibt; darüber schreibt Jacques Derrida in einem Aufsatz über Edmund Jabès [sic] in: Die Schrift und die Differenz.98
 
                
 
                Trotzdem vergewisserte sich der Künstler auch bei der Jüdischen Gemeinde in Köln: «man sagte mir, dass es für mein Vorhaben vom Talmud her überhaupt kein Problem gibt, es sei ja kein Grabstein. ‹Aber machen müsst ihr das›, sagten sie mir.»99 Vielleicht können Demnigs Stolpersteine in dieser Hinsicht auch als eine Weiterführung der Memorbücher (Yizkor Bikher) begriffen werden, die nach der Zeit des Nationalsozialismus zum ersten Raum des Gedenkens, aber auch der Dokumentation der Opfer wurden.
 
                Die Stolpersteine sollen als ‹Denkmal von unten› verstanden werden: die Initiative, Recherche und Finanzierung für die Legung der Steine wird einerseits von Privatpersonen geleistet – Angehörigen, NachbarInnen, ehemaligen SchulkameradInnen –, aber auch von Schulklassen oder Vereinen. Die Patinnen und Paten, die die Steine auch finanzieren, sind bei deren Verlegung meist anwesend; die Stolpersteine selbst gehen danach als Schenkung in den Besitz der Stadt bzw. der Gemeinde über.100
 
               
              
                2.3.1.3 ‹Mentales Stolpern›: Wirkung, Rezeption und Störpotenzial der Stolpersteine
 
                Die Idee, Stolpersteine systematisch als mahnende Markierungen im öffentlichen Straßenraum zu verlegen, entstand 1993 während der Setzung der Messingschriftzüge des Projekts Mai 1940–1000 Roma und Sinti durch einen eigenen ‹Stolper-Moment›. Demnig bemerkt in dem bereits mehrfach zitierten Interview mit Uta Franke hierzu:
 
                 
                  Die Kreidespur, mit der besten Fassadenfarbe gezogen, war natürlich trotzdem irgendwann weggewaschen. Deshalb überlegten wir, wie die Spur wenigstens an einigen Stellen symbolisch konserviert werden könnte. So ist der Messingschriftzug, der jetzt an 21 Stellen [sic]101 im Kölner Stadtgebiet verlegt ist, entstanden. Die Idee für die Stolpersteine wurde beim Verlegen des Metallschriftzuges geboren. Es war in der Südstadt, am Großen Griechenmarkt, als eine Zeitzeugin mich ansprach: «Ist ja ganz schön, was Sie hier machen, aber in unserem Viertel haben doch nie Zigeuner gewohnt.» Sie können sich vorstellen, die Worte verwirrten mich. Aber ganz offensichtlich hatte die Frau es wirklich nicht gewusst. Langsam begriff ich: Die Menschen in dem Viertel lebten ganz normal, nachbarschaftlich zusammen. Zigeuner waren wie alle anderen gemeinschaftlich eingebunden, mit den jüdischen Mitbürgern muss es ähnlich gewesen sein. Es interessierte nicht, ob jemand vielleicht fremd oder anders aussah, etwas anderes glaubte oder einer anderen Volksgruppe angehörte. Und trotzdem wurden diese Menschen später deportiert, ohne nennenswerten Widerstand ihrer Nachbarn. Auschwitz war der Ziel- und Endpunkt, aber in den Wohnungen und Häusern begann das Unfassbare, das Grauen.102
 
                
 
                Die Reaktion der Zeitzeugin irritierte Demnig und führte zu einer bestürzenden Erkenntnis: die späteren Opfer des Nationalsozialismus lebten in ihrer Nachbarschaft ‹integriert›, ihre Deportation konnte demnach nicht unbemerkt geblieben sein. Mit den Stolpersteinen geht es dem Künstler daher ganz explizit um eine Sichtbarmachung der räumlichen Nähe, in der die Shoah ihren Anfang nahm: die Zivilbevölkerung machte sich durch ein bewusstes ‹Weg-Sehen› (denn die Deportationen in unmittelbarer Nachbarschaft konnten nicht ‹über-sehen› werden) zu MittäterInnen.103 Mit den Stolpersteinen nimmt Demnig, wie in der Projektbeschreibung des NS-Dokumentationszentrums Köln formuliert, eine «Gedächtniskorrektur» vor:
 
                 
                  Zu den gängigen Entlastungsstrategien der deutschen Nachkriegsgesellschaft zählte die Behauptung, die Menschen aus der Nachbarschaft seien «plötzlich» und «einfach so» verschwunden.
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