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Abstract: In seinem jiingst erschienenen Band Horizon of Forms, The Living Languages of Contemporary Art
[Riidiger 2024], einer Neuerarbeitung von Essays aus den Jahren 2009 bis 2024, untersucht der Theoretiker und
Bildhauer Bernhard Riidiger die Auswirkungen traumatischer Ereignisse der jiingeren Geschichte, mit denen er
in der eigenen kiinstlerischen Praxis konfrontiert war — etwa der Explosion von Tschernobyl im Jahr 1986 oder
dem Einsturz der Zwillingstiirme im Jahr 2001. Unter dem Einfluss Walter Benjamins und seiner Interpretation
des Schockerlebnisses — oder Chokerlebnis, nach Benjamins Schreibweise, die sich auf die Poesie Charles Bau-
delaires beruft —, entwickelt Riidiger eine neue Interpretation des prigenden Einflusses der Gewaltausbriiche
unserer jlingsten Geschichte auf Sprache und Formen der zeitgendssischen Kunst. Dieser ,,Essay-Dialog" bzw.
dieses ,,Essay-Interview* mit Bernhard Riidiger hebt die besondere Zeitlichkeit des Présens hervor, die die
Sprache der Kunst in der Kondition der Gewalt oder eines ,,vorletzten Tages™ zu entwickeln vermag. Diese apo-
kalyptische Kondition wird anhand zweier seiner Kunstwerke und der entsprechenden Kapitel des genannten
Buches kritisch beleuchtet. Im Mittelpunkt steht zunichst das Werk Trompete Nr. 7 (2002), das auf die Apoka-
lypse des Johannes verweist und die &sthetische Betrachtung des Zuschauers durch einen akustischen Schock
mit einer neuen Erfahrung der ,,Zeitlichkeit™ konfrontiert. Weiterhin wird die Werkgruppe Nochmals verfehlt
(Siebte Trompete) (2018-21) untersucht: spielunfahige Trompeten, die aus ungeratenen Elementen bestehen und
somit das apokalyptische Motiv parodieren und auf die lebensbejahende Fahigkeit des Lachens und des Korpers
verweisen. Die Verbindung dieser beiden scheinbar gegensétzlichen Momente von Schock und Komik verweist
auf den vom Kiinstler erarbeiteten radikalen Widerstand gegen eine nicht auszuweichende, lineare Fortschritts-
ideologie der Geschichte. Ziel ist eine gemeinsame kritische Reflexion iiber die taktilen bzw. ethisch-politischen
Dimensionen von Riidigers Asthetik, die einen neuen ,,Handlungsraum* der Kunst eroffnet.

Die Kunstwerke von Bernhard Riidiger rufen im Zuschauer die Erfahrung einer prigenden ,,Un-
verhiltnismiBigkeit* hervor. Seine Ausstellungen bewirken einen Uberschussmoment, ein Ge-
fiihl der Bestiirzung — einen Chock! — der jede mogliche Rezeption als auch die theoretische Be-
fragung nach den Griinden einer solchen Stase auBler Spiel setzt. In seiner theoretischen Arbeit
liefert Riidiger jedoch fiir jede dieser Formen eine Reihe von Referenzen, die fiir deren Ver-
standnis hilfreich sind und die Aufgabe haben, jedes Mal einen Horizont zu schaffen, vor dem

Der Begriff ,Chock® wird hier, anstatt der im Deutschen iiblichen Schreibweise ,Schock®, mit der von Benjamin
benutzten Form ersetzt. Benjamin beruft sich in seinem Text Uber einige Motive bei Baudelaire (1991a) auf die
von Freud benutzten Begriffe, wie das zusammengesetzte Wort ,Schockerlebnis® und untersucht die von Freud
erhobenen «Schwierigkeiten», die eine solche, durch den ersten Weltkrieg sich unter den Soldaten ausbreitenden
Erfahrung, in der Geltung der Wunscherfiillungstheorie seiner Traumlehre bedeutet. (Siehe: Siegmund Freud,
,»Revision der Traumlehre (1932) in Neue Folge der Vorlesungen zur Einfiihrung in die Psychoanalyse, online:
projekt-gutenberg.org/freud/vorles2/vorles2.html). Benjamin benutzt aber eine von der franzosischen Schreib-
weise ,,le choc* beeinflussten Form: ,,Chock®. Wir benutzen in diesem Artikel diese collagenartige Schreibwei-
se, die den Einfluss des franzosischen Poeten auf der von Benjamin erarbeiteten Interpretation der freudschen
Theorie unterstreicht. Das Wort ,,Choc wurde mehrmals von Charles Baudelaire in seinen Gedichten verwen-
det, oft mit einem Gerdusch assoziiert, das zum Erwachen des Bewusstseins fiihrt (in der ersten Strophe von
,»Chant d‘automne‘ zum Beispiel), aber auch im Zusammenhang einer neuen Form von Erfahrung, wie im letz-
ten Gedicht ,,Le Voyage* des selben Gedichtbands Les Fleurs du mal (Die Blumen des Bosen).



die Form des Werks sichtbar wird. Man konnte dabei an Walter Benjamin in seinem Aufsatz
Kleine Geschichte der Photographie denken (Benjamin 1991b: 385):

Immer kleiner wird die Kamera, immer mehr bereit, fliichtige und geheime Bilder festzuhalten, deren Chock
im Betrachter den Assoziationsmechanismus zum Stehen bringt. An dieser Stelle hat die Beschriftung einzu-
setzen, welche die Photographie der Literarisierung aller Lebensverhéltnisse einbegreift, und ohne die alle
photographische Konstruktion im Ungefahren stecken bleiben muf3. (Benjamin 1991b: 385)

Die Kunstwerke Riidigers erzeugen — wie schon die Fotografie — einen Chock, der im Be-
trachter die &dsthetische Erfahrung, oder dessen Assoziationsmechanismen, zum Stehen bringt.
Oft wird auch hier eine ,,Beschriftung présentiert, die eine Form der von Benjamin ersehnten
,Literarisierung aller Lebensverhéltnisse* hervorruft. Dennoch erweist sich auch dieses Mittel,
das bei Riidiger als Referenz zu Literatur, oder Kunstwerken, aber auch historischen Ereignissen
im Titel seiner Werke erscheint, als unzureichend und 14dt den Betrachter zu einer weitergehen-
den theoretischen Reflexion ein, iiber Bedeutung und Sinn der zeitgendssischen Kunst, sowie
iiber das Verhéltnis der dsthetischen Erfahrung zu den eigenen ethischen Voraussetzungen.

In dem vorliegenden ,,Essay-Interview® mit dem Kiinstler wird der Zusammenhang zwischen
Apokalypsen und Asthetik anhand einiger seiner zahlreichen Werke untersucht. Ein besonderes
Interesse gilt der Beschreibung einer spezifischen Zeitlichkeit, die der Kiinstler als einen pragen-
den Charakter der apokalyptischen Erfahrung beschreibt und die fiir ihn eine grundlegende Rolle
als Jetztzeiterfahrung in der zeitgenossischen Kunst spielt. Es wird gezeigt, wie diese Form der
Erfahrung eine notwendige Bedingung der eigenen Kunst ist, aber auch auf einer impliziten, ver-
borgenen, ja sogar methodischen und theoretischen Ebene am Werk ist und den kiinstlerischen
Prozess bis aufs Innerste prégt.

1

Das kiinstlerische und theoretische Werk Riidigers konfrontiert sich immer wieder und auf ver-
schiedenen Ebenen mit dem Begriff der Apokalypse, in der sich personliche Aspekte seiner Bio-
grafie wie weitere historische Dimension verflechten. Das Interesse des Kiinstlers gilt schon seit
immer den Biichern der Propheten des Alten Testaments, insbesondere der Vision von Ezechi-
el — einen ikonographischen Albtraum, der mit der Apokalypse des Johannes im engen Zusam-
menhang steht: Der Engel fordert Ezechiel auf, das Buch zu verzehren, an dem er gerade
schreibt, so wie spiter Johannes im Augenblick, wo die Zeit zuriickgespult wird, die Blitter ver-
schlingt, auf denen er die vom Leser verfolgte Geschichte niederschreibt. Fiir Riidiger ist wich-
tig, dass Ezechiels Vision durch das Eintreten einer umwiélzenden historischen Katastrophe aus-
gelost wird, ndmlich durch die Zerstdrung des Tempels und die Riickkehr der jiidischen Stamme
in die Knechtschaft, diesmal nach Babylon 597 v. Chr. Dieses Ereignis, das als gewaltsamer
Chock erlebt wird, markiert das Ende einer alten Welt und setzt die damit verbundene Kultur ei-
ner vollig neuen Realitdt aus. Fiir den Kiinstler ist die biblische Darstellung das Archetyp der Er-
fahrung des Endes, ein Moment in dem die Zeit zum Stehen kommt. Diese Erfahrung der Stase
ist fiir Riidiger ein Grundcharakter der zeitgenodssischen Kunst. Laut Riidiger ist sein eigenes
Verstindnis einer solchen Erfahrung am Anfang seiner Karriere in den spaten 1980er Jahren ent-
standen, wo sein Schaffen und die Vermittlung seiner Werke mit dem Aufkommen des That-
cherismus, dem Vorldufer der heutigen neoliberalen Gesellschaft, konfrontiert wurde. Eine Er-
fahrung des Verlustes von Bezugspunkten, die fiir ihn Ahnlichkeiten mit der Vision Ezechiels im
fremden stidmesopotanischen Babylon aufweist.

In verschiedenen Werken Riidigers wird im Titel die Johannesapokalypse erwdhnt. Im Titel
Trompete Nr. 7 (Petrolio) handelt es sich um eine explizite Anspielung (vgl. Riidiger 2024: 60)
auf die Verlangsamung der Zeit nach der siebten Trompete. Im Text des Johannes ist das Ge-
schehen wihrend der ersten vier Trompeten, die am Ende der Zeit ertonen, durch eine rasche Ab-
folge gekennzeichnet die in einem Kapitel geschildert wird. Dem folgt ein Kapitel zur fiinften



Posaune, eines zur sechsten und schlieBlich drei Kapitel zur siebten Trompete. Um diese Ver-
langsamung der Zeit zu schildern, benutzt Riidiger? den Begriff eines ,,vorletzten Tages* (vgl.
Riidiger 2024: 270), der auf das Bewusstsein des Verschwindens einer vertrauten Welt deutet.
Riidiger untersucht diesen bestimmten Zustand, wo die Sprache nicht mehr imstande ist, den
Verlust als auch jegliche neue Lebensformen auszusprechen: ohne ihre bekannten Bezugspunkte
wird diese mit einer neuen Erfahrung von Leere konfrontiert.

Riidiger setzt sich in seinen theoretischen Texten mit der Erfahrung echter Wendepunkte aus-
einander: der Fall der Berliner Mauer, der Erste Goltkrieg und zuvor bereits die Explosion von
Tschernobyl. Ereignisse, die Ende der achtziger Jahre, die damals weit verbreitete Illusion einer
posthistorischen Epoche zerstorten, die von der Uberzeugung geprigt war, das ,,Ende der Ge-
schichte* (vgl. Fukuyama 1992) sei bereits erreicht. Dieser abendlédndische Kontext des Endes
des zwanzigsten Jahrhunderts war von einer kiinstlerischen und intellektuellen Reflexion ge-
pragt, die sich mit der Gleichsetzung der sozial-politischen Realititen und den Schwankungen
des Marktes auseinandersetzte, als hitte die Okonomie endgiiltig die Geschichte als Horizont des
Sinns abgelost.

Die Auseinandersetzung mit dem Mythos des Fortschritts — einem zentralen Knotenpunkt der
Moderne — ist in dieser Perspektive von entscheidender Bedeutung und Riidigers Interesse an
Benjamin, der sich als einer der schirfsten Kritiker dieser Idee erwies, spielt in seiner theoreti-
schen Verarbeitung eine besondere Rolle.? Der Fortschritt bildet namlich nicht nur die duBerste
Grenze des kapitalistischen Denkens, sondern auch das problematische Fundament der modernen
Kunst, die auf einem Imperativ stindiger Selbstiiberbietung und auf der Ideologie einer Avant-
garde beruht, die malgré tout voranschreiten soll. Diese Spannung hin zum Nouveau findet be-
reits eine paradigmatische Ausprigung in Baudelaires berithmtem Gedicht Le Voyage (Bau-
delaire 2014: 374), dem letzten Stiick des Zyklus La Mort, in dem sich das dsthetische Bewusst-
sein der Moderne in nuce manifestiert.

Die Angleichung der Kunst an die von Marx beschriebene Logik des Kapitals und an dessen
Fortschrittsidee um jeden Preis fiihrt zu einer systematischen Verdringung der Natur der Ge-
waltausbriiche, die die vielfdltigen Apokalypsen der Moderne priagen. Diese sind fiir Riidiger
weniger als blofe historische Ereignisse zu verstehen, sondern als Momente, in denen die Spra-
che auseinanderbricht, als wiirde die Welt selbst in ihrer Katastrophe zu Wort kommen. Diese
neue Art des Gewaltausbruches findet in den beiden Weltkriegen und dem Gebrauch der Atom-
bombe ihre deutlichsten Vorldufer. Das &sthetische Problem, das aus der Verfechtung dieser
Faktoren hervorgeht, ist durch die Notwendigkeit gekennzeichnet, die kiinstlerische Sprache an
die stindige Unsicherheit eines moglichen Endes der Zeiten anzupassen. Um die wahrgenomme-
nen Gegenstidnde weiterhin zu beschreiben und auf Erfahrungen solcher Radikalitit zu reagieren,
sieht sich der zeitgendssische Kiinstler gezwungen, die inhdrente Unzuldnglichkeit einer solchen
unvorhersehbaren Sprache zu beriicksichtigen. Aus diesem Bewusstsein ergibt sich Riidigers In-
teresse an Autoren wie Nossack, Sebald, Levi oder Antelme — Autoren, die zu den Ersten zdhlen,
die sich, jeder auf seine Weise, mit der Unmdglichkeit der Sprache angesichts der totalen Zersto-
rung auseinandersetzen: die zugrunde gebombten Stddte im Falle der beiden Ersteren oder die
unmdgliche Wiedergabe der Erfahrungen der Konzentrationslager fiir die letzteren.

Die Apokalypse dient in dieser Perspektive weniger dazu, die Unmoglichkeit des Sprechens
offenzulegen, als vielmehr die Wahrnehmung einer Zeit zu betonen, die an ihr eigenes Ende ge-
langt. Innerhalb der dreiteiligen Struktur der Zeitlichkeit — Vergangenheit, Gegenwart und Zu-
kunft — bewirkt sie eine entscheidende Kondensierung der Gegenwart, die sich im apokalypti-

2 Im Kapitel seines Buches, Horizon of Forms (Riidiger 2024), dass sich mit den Werken Gian Domenico Tiepolo

im Zusammenhang mit dem Ende der venezianischen Republik befasst (siche hierzu Anmerkung N.10).

3 Auf diesen Aspekt wird im Folgenden ausfiihrlicher zuriickzukommen sein.



schen Geschehen radikal auf einen andauernden und kritischen Zustand wie auf einen einzigen
Punkt verdichtet.

In diesem Sinne bietet die apokalyptische Zeit — im Gegensatz zur postmodernen Zumutung
einer negativen und absoluten Gegenwart* (vgl. Hartog 2003; 2015) — die Moglichkeit, die Ge-
genwart selbst kritisch zu denken: nicht als ein ewiger Konsum des Augenblicks, sondern als Ort
der Aufmerksamkeit, als Raum ethischer Verantwortung gegeniiber dem, was geschieht. Die
apokalyptische Wahrnehmung kann in der Tat als eine Aufforderung gesehen werden, eine Stel-
lung angesichts der drohenden Katastrophe zu beziehen, um diese zu befragen, ohne ihrer Un-
ausweichlichkeit zu unterliegen. In dieser Hinsicht erweist sich der Vergleich mit der sechsten
der Thesen iiber den Begriff der Geschichte von Benjamin als besonders aufschlussreich.

Vergangenes historisch artikulieren heif3t nicht, es erkennen, wie es denn eigentlich gewesen ist. Es heif3t,
sich einer Erinnerung beméchtigen, wie sie im Augenblick einer Gefahr aufblitzt. Dem historischen Materia-
lismus geht es darum, ein Bild der Vergangenheit festzuhalten, wie es sich im Augenblick der Gefahr dem
historischen Subjekt unversehens einstellt. (Benjamin 1991a: 695)

Wie fiir den historischen Materialisten gilt es auch fiir den Kiinstler — und vor allem fiir den
Betrachter des Kunstwerks —, ein Bild der Zeit im Moment ihres Erscheinens zu erfassen; ein
fliichtiger Augenblick, der sie sich am Rand der drohenden Katastrophe offenbart. Die Apoka-
lypse hebt die dem Présens innewohnende Qualitét hervor und stellt sich damit gegen jene be-
taubte und absolute Gegenwart der Konsumgesellschaft, in der das zeitgenossische Bewusstsein
zu versinken scheint. Die Form der Zeitlichkeit, die sie er6ffnet, 1dsst sich als Versuch verstehen,
dem verhédngnisvollen Prisentismus zu entkommen, der durch die Ideologie des Fortschritts ge-
stirkt, eine lineare Zeit voraussetzt, die ausschlieBlich auf Uberbietung und Akkumulation aus-
gerichtet ist. Diese neigt dazu, alle Bereiche der Kultur der Logik stédndiger Innovation zu unter-
werfen. Jegliche sinnliche und erfahrungsméfige Dimension des Menschlichen werden damit
vom Kulturwesen verdringt. Die Betonung der Gegenwart kann also einerseits als Ausdruck ei-
ner negativen Kondition interpretiert werden, insofern diese eine Form der Negativitit darstellt,
wo es darum geht, Kontrolle iiber die eigene Erfahrung zu gewinnen. Diese kann aber auch, dank
der apokalyptischen Perspektive, als ein kritisches Mittel verstanden werden, das der Gegenwart
ihre mehrfache Dichte und ihre zeitliche Tiefe zuriickzugeben vermag. Durch die Apokalypse
wird es erst moglich, eine ,,andere* Gegenwart zu denken, eine vielféltige Gegenwart, wo die
zum Ende strebende Zeit nicht auf Auflésung deutet, sondern auf die Moglichkeit, die Wahr-
nehmung der Zeitlichkeit selbst zu verdndern. In der Katastrophenvorstellung, die die Apokalyp-
se mit sich fiihrt, ldsst sich somit die Gestalt einer komplexen, nicht-linearen Zeit erkennen, die
sich nicht iiber sich hinaus projiziert, sondern sich in der Erfahrung des ,,Im-Présens-Seins* ver-
ankert — eines Prdsens, das nicht als bloBer Stillstand, sondern als Ort der Spannung und der
Moglichkeit zu begreifen ist: als eine ,,Dialektik im Stillstand* (Benjamin 1989: 576-7).
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Wenn wir erneut auf das Werk Trompete Nr. 7 zuriickkommen, ist es nun sinnvoll, eine kurze
Beschreibung davon anzufiihren, die zugleich auch Manhattan Walk (After Piet Mondrian) ein-
schlieBt — ein Kunstwerk, das im Verhéltnis zum Ersten ,.the role of horizon* einnimmt (Riidiger
2024: 54):

[T]he project, entitled Manhattan Walk (after Piet Mondrian), aimed to capture the sounds of war that the
second Intifada had prevented me from recording at the Israel-Palestine border. [...] these extensive scrolls of
photographic film, measuring 10 meters in length and two meters in height, [...] transform the recorded
sounds into waves of light. It si worth mentioning that this artwork presented several technical problems that
would only be resolved in early 2002. Meanwhile, the terrorist attacks of September 11th had significantly
altered our relationship with the world and consequently affected how we perceive and interpret these works.

4 Die vom Genuss und von der Gleichgiiltigkeit gegeniiber dem Weltgeschehen beherrscht ist.



When gallery owner Thomas Kring-Ernst proposed exhibiting this work in Cologne in 2002, it felt crucial to
assign these artworks the role of the horizon within the gallery space. Consequently, I embarked on creating
the centerpiece for the exhibition, Trumpet nr 7 (Petrolio).

At the entrance of this expansive gallery, visitors are confronted with the openings of six organ pipes, the
longest one measuring four meters in length. These pipers are horizontally mounted on two tripods, each
standing at a height of 190 centimetres. One of the tripods features a wind powered motor that is triggered
only when the visitors makes a noise. Once activated, the pipes emit an unsettling and eerie whine in a minor
7" of which the lowest note, inaudible to humans, has the power to vibrate the architecture itself. The sound
wave permeates the entire space of the long gallery for several minutes. The title of Trumpet nr. 7 (Petrolio)
includes a reference to Pier Paolo Pasolini’s unfinished novel, serving as a reminder of the ensuing disaster.
However, another reference, which is unnamed in the title, remains invisible: the experience through shock.
Trumpet nr. 7 (Petrolio) function as a bachelor machine and, unlike the preceding artworks, it catches us off
guard. It produces an unsettling sound that alters our relationship with the space, disrupting it and rendering
us momentarily speechless. The noise is unpredictable, only triggered when the visitor speaks or makes a
sound. This element of surprise generates a heightened sense of awareness, a state of alertness. (Riidiger
2024: 54)

Es ist zunéchst hervorzuheben, dass Riidigers Kunst eine ausgeprigt synésthetische Dimensi-
on aufweist (vgl. Careri in Riidiger 2022: 287): Die Rollen von Manhattan Walk werden dem
Besucher als Lichtbilder von Kléngen vorgestellt, als dokumentarische ,,Klangfotografien®. D.h.
als Aufnahmen der Gerdusche Jerusalems und New Yorks vor und wahrend der zweiten Intifada,
zwischen denen das Werk eine bedeutsame Verbindung herstellt (vgl. Careri in Ridiger 2022:
283) und so die verborgene Geschichte unserer Zeit offenlegt (vgl. Theodor W. Adorno Archiv
1992: 109). In diesem Zusammenhang stellt 7rompete Nr. 7 die dsthetische Mimesis eines ent-
scheidenden apokalyptischen Klanges dar, der sich plotzlich aktiviert, den Betrachter unvorbe-
reitet trifft und so sein Bewusstsein von der Beobachtung der Klangfotografien in die Erfahrung
seiner eigenen Gegenwart verortet. In dieser Dynamik erhilt der Begriff des Chocks eine zentra-
le Bedeutung.® Um die Natur dieser Wahrnehmungsdynamik zu prézisieren, erarbeitet Riidiger in
seinen Texten eine originelle Auslegung des Baudelaire Benjamins und distanziert sich dabei
von der bekannten Interpretation Giorgio Agambens. Wihrend fiir Agamben der Chock die Zer-
storung der Erfahrungsmdglichkeiten bezeichnet (vgl. Agamben 1993), unterstreicht Riidiger die
Verdnderung der Natur der Erfahrung:

[[]n Benjamin’s interpretation, shock is certainly not a state of withdrawal; on the contrary, it represents a
form of presence in the world. According to Benjamin, Baudelaire’s poetry does not merely illustrate the
condition of shock; rather, it actively employs it as a creative force. (Riidiger 2024: 68)

Besonders interessant ist sein Vorschlag, den zusammengesetzten Begriff Chockerlebnis
(Benjamin 1991a: 614) mit ,,experience through shock® zu iibersetzen, um ,,the concept of Er-
lebnis or lived experience* (Riidiger 2024: 68) hervorzuheben. Riidiger erkennt natiirlich, dass
seine Deutung von Chockerlebnis mit ,,through* statt mit ,,against™ (Riidiger 2024: 68) mit dem
freudschen Bezug auf die ,,Abwehrmechanismen® weniger kohirent ist.® Trotzdem vertritt er
folgende Ansicht: ,,according to Benjamin, protection through shock gives rise to a new form of
experiencing reality* (Riidiger 2024: 68). Diese Ubersetzungsentscheidung steht in vollkomme-
ner Ubereinstimmung mit Benjamins Grundsatz, eine Sprache (in diesem Fall die Deutsche)
durch die Begegnung mit einer anderen (dem Englischen oder Franzdsischen) zu erweitern — ei-
ner Logik, die Benjamin zufolge der Ubersetzung selbst inhirent ist. Es lisst sich also festhalten,
dass man im Deutschen weniger von einem bloBen ,,Chockerlebnis* als vielmehr von einem ,,Er-
lebnis durch den Chock* sprechen sollte.

Das Chockerlebnis bildete fiir Benjamin den Grundstein der modernen Dichtung Baudelaires:
,.die Frage meldet sich an, wie lyrische Dichtung in einer Erfahrung fundiert sein kdnnte, der das

5 Es handelt sich um ein Thema, auf das Riidiger im Verlauf seiner Uberlegungen mehrfach zuriickgekommen ist

(Ridiger 2015; 2024).

¢ Auf den Benjamin anspielt.



Chockerlebnis zur Norm geworden ist. [...] Baudelaire hat also die Chockerfahrung ins Herz
seiner artistischen Arbeit hineingestellt* (Benjamin 1991a: 616). Wenn fiir Baudelaire der Chock
das Fundament der Kunst darstellte, so wird er in Trompete Nr. 7 zum Resultat eines dstheti-
schen Prozesses — zu einem Erlebnis durch den Chock. In Riidigers Interpretation spielt dieser
Ansatz Benjamins eine wichtige Rolle: ,,perhaps the special achievement of shock defense [or
the defense through shock] may be seen in this function of assigning to an incident a precise
point in time in consciousness at the cost of the integrity of its content* (Benjamin in Riidiger
2024: 70). Durch das Chockerlebnis erlangt das Bewusstsein also — um den Preis des Verlusts
einer ganzen sinnlichen und erfahrungsmiafBigen Welt, die radikal abgeschnitten wird — die Mog-
lichkeit, sich vollstindig im Présens zu verorten. Es gewinnt eine Klarheit, die die zeitgendssi-
sche Welt hingegen stéindig zu zerstreuen oder zu neutralisieren sucht, indem sie die Gegenwart
in einen blofen Hedonismus ohne Erinnerung und Aufmerksamkeit verwandelt.

Mit dieser Verschiebung der Erfahrung von einer sinnlichen Ebene auf eine zeitliche, zeichnet
sich ein erster Charakter der Apokalypse aus, der Riidigers Kunst nicht nur ins Auge zu blicken
wagt, sondern als gegebene Bedingung voraussetzt. Eine Bedingung allerdings, die hier zu einer
,verbessernden mimetischen Praxis entwickelt wird, durch die das Hindernis in eine Mdglich-
keit verwandelt wird. Die Gegenwart, in die man durch den Chock geworfen wird, ist ndmlich —
wie bereits angedeutet — nicht weniger empfindlich als jene Erfahrung, auf die man verzichtet.
Die Kondition des Chocks ermoglicht im Gegenteil vielféltige Entwicklungen:

[I]t represents an accurate positioning, a signal within the temporal perception of the individual. Perception is
no longer the outcome of a dialogue between the sensitivity of our body, its perception, and the rational fac-
ulties analyzing stored knowledge. Instead, perception becomes a sudden flash of consciousness, a marker on
a clock that measures its progression — it is the experience of time itself. (Riidiger 2024: 72)

Dem Betrachter wird in diesem Prozess eine entscheidende Rolle zugeschrieben. Er wird vor
einem solchem Kunstwerk buchstiblich in die Enge getrieben angesichts der Leere des Verste-
hens und der sprachlichen Unzulénglichkeit (vgl. Careri in Riidiger 2022: 286), die er zu erarbei-
ten versucht. Das Werk, das an die dadaistischen machines célibataires erinnert (Riidiger spricht
insbesondere von Picabias Junggesellenmachinen, die Filles nées sans mere), tritt in einen un-
mittelbaren Dialog mit dem Bewusstsein und fordert es im apokalyptischen Sinn auf, eine politi-
sche und ethische Stellung zu beziehen. So erschlieft sich eine ethische Dimension der &stheti-
schen Erfahrung. Die Frage, die diese Kunst stellt, lautet nicht mehr: ,,Was siehst du?* (eine Fra-
ge zur Erinnerung), sondern vielmehr: ,,Was musst du sehen?* (eine ethische Frage).

i

Riidiger setzt sich mit dem Begriff des Chock insbesondere im dritten Kapitel seines Buches
auseinander, das bezeichnenderweise den Titel Face a [’arrét: Charles Baudelaire et le Chocker-
lebnis selon Walter Benjamin / Faced with Standstill: Walter Benjamin on Charles Baudelaire
and Chockerlebnis tragt. Der Titel verweist auf ein fritheres Werk, Face au réel (Careri, Riidiger
2008), und dies ist keineswegs ein Zufall. Das Bediirfnis, mittels des Chockerlebnisses den ,,ar-
rét oder den Stillstand einer sich verlangsamenden Zeit zu untersuchen, scheint vielmehr eine
Vertiefung seiner fritheren Studien zu sein. Diese haben sich mit dem Begriff Realitdt auseinan-
dergesetzt, dem ,,réel”, von dem man, wie es dort heift, ,,auf die Suche nach mehr oder weniger
befriedigenden theoretischen Definitionen verzichten sollte, um stattdessen verschiedene Blick-
winkel und Beispiele heranziehen, die unsere Ausgangsfragen prézisieren konnten“’ (Careri,
Riidiger 2008: 15 [Unsere U.]).

Die Aufmerksamkeit des Betrachters im Présens, die durch das Chockerlebnis hervorgerufen
wird, stellt jedoch nur einen Teil der Antwort dar, die Riidigers Kunst auf die Apokalypse zu ge-

7 [R]enoncer a trouver la définition théorique la moins insatisfaisante, en multipliant plutdt les angles d’attaque et

les exemplifications pour rendre plus précises nos questions de départ.*



ben vermag. Ein weiteres, eng damit verbundenes Werk tragt den Titel Failed Again (Seventh
Trumpet) und erweist sich, in diesem Zusammenhang, als {iberraschend komplementér zu dem
hier entwickelten Thema, da es die Frage nach der Apokalypse aus einer anderen, wenn nicht gar
entgegengesetzten Perspektive beleuchtet. Auch in diesem Fall ist es hilfreich, eine kurze Be-
schreibung anzufiihren:

[[In 2015, I crafted a sculpture using elements of baked clay, some of which resulted from failed bakes.
Named Der Schwarze Peter — the German equivalent of the card game Old Maid in English, where the objec-
tive is to avoid being left with the last card, which designates the loser — the sculpture resembles a large, dis-
proportionate puppet. Its limbs are held together by the pressure of a large inner tube tied into a knot. Der
schwarze Peter was conceived as a counterpart to my 2006 work, Pinocchio. [...] In [a following] piece
[John in Pinocchio’s Clothing, 2017], a second inner tube supports a bronze bell suspended from the ceiling,
dampening its sound and clamping it to a 170-centimeter-long black porcelain cylinder, which represents Pi-
nocchio’s famous nose.

The creation of the nose in blackened porcelain presented numerous challenges. It was a lengthy and arduous
process, resulting primarily in a multitude of collapsed cylinders that folded inward, captivating my attention
for an extended period. [...] in 2018, [...] I combined a holly log, which I had carefully cut and hollowed-out
to prevent cracking as it dried, with one of these nose-trunks. This hollowed-out wood split off into two
branches, creating two openings. Through the fusion of the holly log and Pinocchio’s collapsed noses, after
assembling them with other fabricated or recycled elements, a series of trumpets emerged. These trumpets,
known as Failed Again (Seventh Trumpet), were impossible to play. The reference to the Trumpet of John’s
Apocalypse, which is evoked in the title’s brackets and heralds the moment when the time reverses and con-
sumes itself, was intended to signal the end of time for all eternity. However, the trumpets cannot produce
sound. Despite blowing into them, no sound emerges because they either have two openings, or perhaps only
inlets, or they do not fit together properly, causing air to escape from everywhere. I was very happy when I
realized that the seventh trumpet could function as a gag. (Riidiger 2024: 282)

Bevor wir fortfahren, ist es hier erforderlich, einen Schritt zuriickzutreten. Wir haben bislang
nur am Rande das Motiv des leeren Raumes besprochen, das in den Werken Riidigers der friihe-
ren 1990er Jahre eine wichtige Rolle gespielt hat. Der Kiinstler spricht in diesem Zusammenhang
von der Erfahrung eines widerstandslosen Nichts (a void), die durch die Wahrnehmung der Lee-
re zu der Entwicklung eines politischen und ethischen Standpunktes fiihrt. Auch in diesem Fall
setzt sich Riidigers Reflexion mit dem Baudelaire Benjamins auseinander:

Eine solche Dichtung miisste ein hohes MaBl von Bewusstheit erwarten lassen; sie wiirde die Vorstellung ei-
nes Plans wachrufen, der bei ihrer Ausarbeitung im Werke war. Das trifft auf die Dichtung von Baudelaire
durchaus zu. [...] Baudelaires poetische Produktion ist einer Aufgabe zugeordnet. Es haben ihm Leerstellen
vorgeschwebt, in die er seine Gedichte eingesetzt hat. Sein Werk lésst sich nicht nur als ein geschichtliches
bestimmen, wie jedes andere, sondern es wollte und es verstand sich so. (Benjamin 1991a: 614-615)

Riidiger kommentiert: ,,The empty space in which the poet is expected to insert a poem, this
void, already possesses a form — it is an inherent part of the program® (Rudiger 2024: 72).
Entscheidend ist hier zu betonen, dass der Begriff der Form, der im Mittelpunkt von Riidigers
Buch?® steht, nicht als Qualitdt der Objekte, ,,what gives body* zu verstehen ist (Riidiger 2024:
76), sondern als ein Verhiltnis, — als ein ,,field of tension between, on the one hand, a hollow-
ness, the very need for form, on the other, the singular language that the viewer produces by as-
sociating conscious ideas® (Riidiger 2024: 76). Dieser Formbegriff schlie3t somit das Leere als
einen der Pole ein, die die Form ausmachen, aber nur durch den Wahrnehmungsprozess vom Re-
zipienten zu vollenden ist: ,,The spectator does not interpret an artwork; they do not produce a
narration of what the work was or will be; they speak the work, they create the work, in other
words, they produce a form in the world in present time. This form [...] belongs to what Benja-
min calls the Jetztzeit, the time of now* (Riidiger 2024: 76).

8 Das Buch stellt in der Tat eine eindrucksvolle Reflexion iiber Form und Leere dar (vgl. Riidiger 2024: 4-14; 53—
78; 199-235).



Das Handeln des Betrachters ist dabei keineswegs vollig willkiirlich, denn das Kunstwerk —
insbesondere das apokalyptische Kunstwerk — dringt sich als eine Notwendigkeit auf: ,,It reveals
something decisive in the realm of ethical-political implications* (Riidiger 2024: 72). Auch die
zeitgenOssische Kunst, wie zuvor schon Baudelaires Poesie, ,,intends and understands itself as
historical* (Riidiger 2024: 72) und setzt somit einen grundsitzlich anderen Rezipienten voraus
als eine bloB isolierte Subjektivitdt, die ihre eigene Psychologie auf ein Objekt projiziert.
Vielmehr gilt, ,.,the spectator is called upon to engage with their own consciousness and the pre-
sent moment* (Riidiger 2024: 72). Wer projiziert, sieht zwar etwas — doch nur im Verhéltnis zu
den objektiven Einschrinkungen, die in der Form des Kunstwerkes selbst angelegt sind.

Hier tritt erneut das ethische Problem der Asthetik hervor, das bereits in den Uberlegungen
von Pietro Montani, einem weiteren Autor, mit dem sich Riidigers Reflexion auseinandersetzt,
aufgetreten war. Montani hatte insbesondere festgestellt, dass die Aufgabe der Kunst (Montani
spricht vor allem vom Kino) darin bestehe, ,,etwas Entscheidendes im Bereich der ethisch-
politischen Implikationen hervorzuheben, die unbemerkt in der Technik selbst eingeschrieben,
oder im Gegenteil, durch diese verdeckt bleiben.“ (Montani in Careri, Riidiger 2008: 60 [unsere
U.]). Fiir Montani wird das politisch Unbewusste der Technik unter dem ethischen Impuls der
Kunst offenbart. Riidiger beriicksichtigt jedoch den Einwand des Kiinstlers Benjamin Seror, der
im selben Seminar vor der Schwierigkeit warnt “about the limitations inherent in applying the
concept of duty in art” (Riidiger 2024: 290). Er regt dazu an, die Moglichkeit des Scheiterns —
und vor allem einer besonderen Form des Scheiterns, dem “humour in failure” (Riidiger 2024:
290) — in Betracht zu ziehen. Fiir Riidiger ist es dabei wichtig, eine neue Denkform zu entwick-
eln: “the relationship between works of art and historical reality not by focusing on what is de-
picted, suggested, or criticized, but rather on what is suspended and withheld” (Rudiger 2024:
290).

Bemerkenswert ist, dass Riidigers Kunst eine dialektische Position einnimmt, die sowohl
Montanis als auch Serors Sicht zugleich kritisiert und aufnimmt. Betrachtet man nun die Viel-
zahl der Versuche, die schlielich zur Realisierung von Failed Again fiihrten, so scheint der Pro-
zess selbst die von Seror behaupteten Grenzen einer Ethik der Kunst geradezu zu widerlegen:
Diese Beharrlichkeit gehort vielmehr in den Horizont der Devise Becketts des ,.to fail better*
(vgl. Beckett 1983). Andererseits macht das beharrliche Tun der parodischen Wiederholung —
die letztendlich eine apokalyptische Trompete ergibt, die sich nicht blasen l4sst und die eher ei-
nen Lachausbruch hervorruft — Serors Einwand wirksam. Das entscheidende Verhiltnis, das hier
hervorgehoben wird, ist jenes zwischen dem ,,burst of laughter* (Riidiger 2024: 290) und der
,experience of hollowness* (Riidiger 2024: 290): In beiden Fillen handelt es sich um einen Zu-
stand, in dem unsere Sinne innehalten und eine neue Verbindung zur Wirklichkeit suchen: ,,a sta-
te where our senses come to a standstill in search of a new connection with reality” (Riidiger
2024: 290).

Wenn also die Apokalypse zunédchst durch das Ertonen der Trompete N.7 die Erfahrung der
Gegenwart akzentuiert und dem Bewusstsein einen offenen und vollen Zugangs bietet, so fiihrt
ihre Parodie, wie mit Failed Again, zum Scheitern der Sprache, da diese nicht im Stande ist, eine
solche Erfahrung des Leeren zu formulieren. Anstatt der Sprache tritt hier das Lachen ein und
damit die lebendige Realitit des Korpers (ein Weg, der, wie sich zeigen wird, der Sprache er-
moglicht, sich mit ihrer ,,Urspriinglichkeit wieder in Verbindung zu setzen). Der ,,burst of laug-
hter* hallt damit als Gegenstiick zum oben erwdhnten ,,flash of consciousness* wider.

 [Flaire apparaitre quelque chose de décisif dans le domaine des implications éthico-politiques inscrites de ma-

niére inapercue dans la technique elle-méme, ou au contraire dissimulées par celle-ci.*



V4

Der Korpers spielt in Riidigers Denken mindestens schon seit der Erfahrung von Volume! (Pirri,
Kounellis, Riidiger 1999) eine zentrale Rolle. Das ,,Problem* des Kdrpers hingt unmittelbar mit
dem der Sprache zusammen und steht in direkter Verbindung mit dem Thema der Apokalypse,
insbesondere mit der zuvor erwihnten Erfahrung des ,,vorletzten Tages*. Durch die Verlangsa-
mung der Zeit, die dem Ende vorausgeht, zerfillt die verbale Sprache parallel zum Verschwin-
den der Referenten; das heif3t, dass eine Welt sich auflost, die bis dahin dem Kiinstler oder dem
Betrachter als selbstversténdlich galt. Der Abstand — oder vielmehr die Leere —, die sich unver-
meidlich zwischen dem zu Sprache kommenden Wort schiebt und seine nun zweifelhafte Fihig-
keit, die Welt weiterhin auszudriicken, wird durch andere Ausdrucksformen ersetzt. Das Lachen
kann eine solche annehmen. Dies zeigt sich etwa in den Arbeiten von Gian Domenico Tiepolo,
die in enger Beziehung zu dem ,,Ende der venezianischen Republik*“!® entstanden und sich aus-
schlieBlich mit der Figur des Pulcinellas auseinandersetzten. Riidiger bezieht sich in seiner
Pulcinella Performance, die im Zusammenhang mit dem Golfkrieg 1993 entstand, auf diese
Werkgruppe.

Pulcinella ist eine Grundfigur des neapolitanischen StraBentheaters, aus der sich eine be-
stimmte Form des Lachens entwickelt hat, die eine doppelte, auf den ersten Blick gegensitzliche
Natur aufweist. Auf der einen Seite entwickelt sich die Komik aus der Unangemessenheit der
Sprache; Pulcinella verwechselt Worter oder entwickelt daraus ungenaue Laute. Diese selbe un-
vollkommene Form des Wortlautes, die der ganze Kdrper durch nutzlose Gags ausdriickt, entwi-
ckelt aber zur gleichen Zeit auch eine Art Ursprache, die die Wiederaneignung der Sprache
selbst ermoglicht. Man wiirde das tiefere Wesen des Lachens missverstehen, wenn man es aus-
schlieBlich als Ausdruck der Unfdhigkeit der verbalen Sprache deutete; der Lachzwang bezeugt
im Gegenteil, dass der Korper schneller reagiert als das Wort. In diesem Sinne verweist das La-
chen Pulcinellas auf den Korper, insofern es dessen innerster Ausdruck ist: Der Korper lacht, an-
statt zu sprechen. Die wortlose und unstrukturierte Sprache des Lachens vermag es, durch ihre
performative Dichte einen Ausdruck zu vermitteln, den die verbale und propositionale Sprache
allenfalls erst nachtriglich und auf wesentlich komplexere Weise zu formulieren vermag. Die
Annahme, das Lachen sei nicht nur ein Ausdruck, sondern auch eine Form der Aussprache, ge-
hort zu den Qualititen dieser iiber tausendjahrigen Figur!!': Der bucklige Korper versucht zwar
Worter zu formuliere, wird aber dann erst wahrgenommen, wenn er einen zwingenden Lachaus-
stof freigibt oder provoziert. Die Dichte, die sich damit ausdriickt, kann niemals vollstindig
durch das Wort vermittelt werden.

In diesem Sinne nimmt die Reaktion des Korpers eine dhnliche Position ein wie das Erwachen
des Bewusstseins im Chockerlebnis und ermoglicht eine selbe Erfahrung der Vergegenwirti-
gung. Im Unterschied zu der Chockerfahrung, wo der Korper nicht mehr weil3, was es mit seinen
Reaktionen anfangen soll, kommt der Korper beim Lachen zu Wort, insofern er eine ,,Erfah-
rungsdichte® exponiert, die als solche der propositionalen Sprache entgleitet. In der Erfahrung

Der Grof3e Rat der Autonomen Republik Venedig beschloss 1797 seine eigene Auflosung angesichts des Vor-
marsches des jungen Generals Napoleon Bonaparte und tibergab ihm die Schliissel der Stadt. Bonaparte wurde
vom Direktorium nach Italien entsandt, um Krieg gegen das Osterreichisch-Ungarische Reich zu fiihren und die
Revolution zu bringen. Die Abschaffung der autonomen Republik nach ihrer mehr als tausendjadhrigen Existenz
fithrte zur Griindung des voriibergehenden franzdsischen Satellitenstaates, der Cisalpinischen Republik. Die Re-
gion und ihre Hauptstadt Venedig wurden bei den Verhandlungen von 1799 an das osterreichisch-ungarische
Reich abgetreten.

Pulcinella stammt aus dem atellanischem Theater, das nach der Stadt Atella im Hinterland der Region Neapel
benannt wurde. Diese oskische Kultur besiedelte, vor der romischen Eroberung im 3. Jahrhundert v. Chr., den
stidlichen Teil der Halbinsel. Hinter der Maske des Pulcinella verbergen sich mehrere Figuren dieses antiken
Theaters, beispielsweise der schelmische Bucklige Dossenus und der Vielfral Bucco. Siehe Heinz Kindermann,
Das Theaterpublikum der Antike, Salzburg, Otto Miiller Verlag, 1979, Seiten 139-140.



des ,,vorletzten Tages* — letztlich eine Metapher der menschlichen Bedingung —, wenn alles sei-
nem Ende entgegenzugehen scheint, tritt die Sprache in urspriinglicher Form wieder hervor, jen-
seits jeder verbalen Artikulation: als leibliche Vitalitét. Der Korper eignet sich durch das Lachen
dasjenige an, was bis dahin in der Sprache implizit verborgen war und bringt es zum Ausdruck.

Riidiger entwickelt diese Uberlegungen zu Tiepolos Pulcinella — und die von Agamben dieser
Figur gewidmeten Reflexionen (vgl. Agamben 2019; vgl. Riidiger 2024: 251-276) —, indem er
die sozialpolitische Dichte der Figuren des Kinos Pasolinis untersucht. Pasolini arbeitet in seinen
letzten Filmen mit dem Gegensatz der Sprache. Auf der einen Seite ist in La Ricotta (1963) zum
Beispiel die Sprache von Orson Welles so kultiviert, dass nur noch seine &sthetische Selbst-
zweckhaftigkeit hervortritt. Dieser wird, mit einem Riickblick auf die Trickfilme der zwanziger
Jahre, die Sprache des Lumpenproletariats entgegengesetzt, die in ihrer approximativen Aus-
drucksform dem Elend eine Stimme gibt: die Letzten treten somit in den Vordergrund. Riidiger
zitiert, im Zusammenhang mit der Problematik der peuples exposés, Georges Didi-Huberman,
der die Frage ergriindet, inwiefern die Zurschaustellung der Letzten “encloses them (that is, al-
ienates them and, finally, exposes them to disappearance) or whether it frees them (by exposing
them to appear before us, giving them a power of appearance or apparition)” (Didi-Huberman
2009: 16-22; vgl. Riidiger 2024: 300-302).

Riidiger bemerkt vor allem, dass in dieser Zuschaustellung der unvollkommenen Sprache das
Lachen eine zentrale Rolle spielt. ,,The burst of laughter thus assumes an active role, firmly ta-
king a stance* (Riidiger 2024: 292) und verweist damit auf eine ethisch-politische Bedeutsam-
keit, die in einer ,,automatic reaction, a type of rejection* (Riidiger 2024: 292) zum Ausdruck
bringt. Hier spielt die Einsicht einer apokalyptischen Bedingung des vorletzten Tages eine aktive
Rolle: ,,In the collapse of language and its structures, we catch a glimpse of the extent to which
the profound underpinnings of words have been colonized by unquestioned assumptions*
(Rudiger 2024: 292). So lost das Korpergedichtnis, im Moment seines drohenden Verschwin-
dens, automatische Reaktionen aus und ldsst somit gesellschaftspolitische Implikationen hervor-
treten, die bis dahin unter der kulturellen Gewohnheit unserer Gemeinsprache und der angelern-
ten Gesten nicht zum Ausdruck kamen.

Im Einklang mit der Idee einer doppelten Natur des Lachens gilt folgendes: Wenn einerseits
der reine Ausdruck leiblicher Vitalitét ,,rouses the individual body and, through its excess, resha-
pes communal relationship® (Ridiger 2024: 292), so bildet er andererseits ,,a more general
refusal to engage in a form of communication reduced to the common language® (Riidiger 2024:
292). Hier tritt — auch im Hinblick auf das pasolinische Kino — das Lachen als ein sich Weigern
auf, das sich gegen eine herrschende Gesellschaft stellt. Es ist aber zugleich eine Antwort auf je-
ne ethische Frage, die nach Montani nur die Kunst der immer fortschreitenden Technik zu ent-
reiflen vermag.

In diesem Zusammenhang ist es aufschlussreich, Riidigers Kunst mit der Dichtung Bau-
delaires zu vergleichen. Riidiger selbst bezeichnete sich einst als ,,poeta di fronte alla societa
[Dichter gegeniiber der Gesellschaft]“ (Riidiger 1999: 86) und iiberhaupt kann alle Kunst — wie
Theodor W. Adorno betont — als écriture betrachtet werden (vgl. Adorno 2003: 628-42). In ei-
nem seiner Aufsitze iiber das Verhéltnis der Lyrik zur Gesellschaft erkldrt Adorno, dass die
Dichtung als ,,dsthetische Probe* (Adorno 1998b: 57) der wechselseitigen Vermittlung von Sub-
jekt und Objekt, d.h. von Individuum und Gesellschaft, verstanden werden kann. Denn

je mehr [...] deren Ubergewicht iibers Subjekt anwichst, um so prekirer die Situation der Lyrik. Das Werk
Baudelaires hat das als erstes registriert, indem es, hochste Konsequenz des europdischen Weltschmerzes,
nicht bei den Leiden des Einzelnen sich beschied, sondern die Moderne selbst als das Antilyrische schlecht-
hin zum Vorwurf wihlte und kraft der heroisch stilisierten Sprache daraus den dichterischen Funken schlug.
Schon bei ihm kiindet dabei ein Verzweifeltes sich an, das eben nur auf der Spitze der eigenen Paradoxie ba-
lanciert. (Adorno 1998b: 57)



Entscheidend ist aber fiir Adorno folgender Gedanke zu der Subjektivitit des lyrischen Au-
tors:

Nicht blof3 verkdrpert das lyrische Subjekt, je angemessener es sich kundgibt, um so verbindlicher auch das
Ganze. Sondern die dichterische Subjektivitdt verdankt sich selber dem Privileg: dass es nur den wenigsten
Menschen je vom Druck der Lebensnot erlaubt wurde, in Selbstversenkung das Allgemeine zu ergreifen, ja
iiberhaupt als selbstindige, des freien Ausdrucks ihrer selbst méchtige Subjekt sich zu entfallen [...] Dies
unverduBerliche Recht ist immer wieder durchgebrochen, wenn auch so unrein, verstiimmelt, fragmentarisch,
intermittierend, wie es denen nicht anders moglich ist, welche die Last zu tragen haben. Ein kollektiver Un-
terstrom grundiert alle individuelle Lyrik. (Adorno 1998b: 58)

Daraus ergibt sich, dass Baudelaires Verhédltnis zur Sprache von zentraler Bedeutung ist:
,[O]ftmals haben stattdessen die Dichter, die jegliche Anleihe bei der Kollektivsprache ver-
schmihten, kraft ihrer geschichtlichen Erfahrung an jenem kollektiven Unterstrom teil. Ich nenne
Baudelaire...” (Adorno 1998b: 59). Auch in diesem Fall — wie beim ,,burst of laughter* in Failed
Again, der auf die Wahrheit des Korpers verweist — spielt die Verweigerung der gemeinsamen
Sprache (common language) eine zentrale Rolle. Diese ermoglicht aber auch den Zugang zu ei-
ner umfassenderen geschichtlichen Erfahrung eines kollektiven Unterstroms. In vielen Passagen
des Werks Baudelaires — ebenso wie spéter bei Pasolini — sind die Letzteren von einer ,,power of
apparition® gekennzeichnet. Riidiger unterstreicht, dass in denjenigen Filmen des italienischen
Regisseurs und Dichter, die sich mit einer ,,comic narrative structures auseinandersetzten, diese
Figuren besonders in Vordergrund treten. ,,Pasolini’s cinematic technique, through the utilization
of extras, exposes something fundamental about the political reality of Italian society in the early
1960s* (Riidiger 2024: 298). Gemeint ist insbesondere, dass

[t]he historical reality of the extra, their contingent embodiment of the period’s scars and of their social con-
dition, is transformed in all of Pasolini’s films from a marginal presence into a central element of discussion,
framing, and editing. Yet, it is the burlesque form that allows the development of a confrontational discourse
here [...]. Thus the extra assumes, from the very first film recording, their role as revealer of the technical
concerns, establishing the traces of their social and historical condition, which had not been anticipated with-
in the filmic narrative. (Riidiger 2024: 298-302)

Nachdem somit auch in diesem Fall der Film das optisch Unbewusste der Technik enthiillt,
entwickelt Riidiger seine dichte theoretische Analyse der parodischen Qualitdten der Apokalyp-
se!? bis zu dem Punkt, an dem er in Pasolinis Figuren ,,a new type of laughter, a clownish laugh-
ter, signaling an intent to reject any possibility of progress* (Riidiger 2024: 318) erkennt. Wieder
handelt es sich um eine Verweigerung, die durch das Lachen vermittelt und durch den Korper
ausgedriickt wird:

The histrion’s rejection [...] by turning his back to the audience, [...] condemns the decision to no longer be
part of a humanity that is entangled and subsumed within the interests of the dominant class. This refusal de-
lays any genuine progress, which is such a crucial part of Western thought — it negates any possibility of pro-
gression. (Ridiger 2024: 318)

Auch hier ist, wie schon gesagt, Walter Benjamin der magebliche Denker in Bezug auf die
Kritik des Fortschritts. Riidiger verweist insbesondere auf die beriihmte neunte der Thesen Uber
den Begriff der Geschichte, in der der Philosoph den Fortschritt als ,,storm blowing so violently
that it propels us irresistibly into the future* beschreibt (Riidiger 2024: 318). Angesichts dieser
unaufhaltsamen Kraft ,,the non-actions of these marginal figures seem to refuse to participate and
be carried along by this force which moves forward despite all odds* (Rudiger 2024: 318). Im
Wesentlichen handelt es sich hier um den Versuch einer unterlegenen Klasse, das unauthorliche
Fortschreiten einer Geschichte in Frage zu stellen, die gleichgiiltig gegeniiber all dem bleibt, was
sie in ihrem blinden Voranschreiten zerstort.

12 Auf die hier selbstverstindlich verwiesen sei und die sich an dieser Stelle gewiss nicht in ihrer Gesamtheit re-
konstruieren lésst (Riidiger 2024: 281-331).



Im stidndigen Dialog mit Benjamins Thesen reflektiert Riidiger liber den Begriff des ,,Kultur-
gutes®, insbesondere in Bezug auf die Feststellung: ,,es ist niemals ein Dokument der Kultur, oh-
ne zugleich ein solches der Barbarei zu sein“ (Benjamin 1991a: 696). Der Theoretiker und
Kiinstler nimmt es sich tatséchlich vor, den von Benjamin evozierten Schrecken ernst zu nehmen
und dessen Uberlegungen auf die Gags des pasolinischen Kinos anzuwenden. Er gelangt daher
zu der Schlussfolgerung: ,,[t]he gag serves as a potent document of barbarism, with its resistance
to being incorporated into the narrative of history* (Riidiger 2024: 322), denn Pasolini ist weit
davon entfernt, Werke zu schaffen, die als Mitldufer der dominanten Kultur gelten, der Dichter
und Filmemacher schafft eher beunruhigende Objekte, die, wie wir hinzufiigen konnen, in enger
Verbindung zu den apokalyptischen Realisierungen Riidigers stehen.

Hier tritt jedoch eine begriffliche Problematik auf. Riidiger spricht von einem atavistischen
Horror: ,,[t]he gag ignores any concept of historical continuum and even the existence of any fu-
ture” und damit ist ,,the gag [...] revolutionary®, und seine ,,radical’s pointlessness lays bare an
atavistic, millennial horror which cannot be conveyed by any narrative* (Riidiger 2024: 322).
Diese Problematik lésst sich bereits bei Benjamin selbst finden, etwa in seiner Auseinanderset-
zung mit den archaischen Bildern Jungs. Wenn das Grauen als atavistisch Erscheinung gedacht
wird, so wird daraus eine Invariante gemacht, wo es doch vielmehr als konsequent historisch zu
begreifen ist und als solches nur durch historische und nicht durch atavistische Mittel zu {iber-
winden ist. Einer der wesentlichen Griinde, die Riidiger dazu bringen, sich in seinem Werk und
in seiner Asthetik so tief mit der Apokalypse zu beschiftigen, liegt gerade in der engen Verbin-
dung von Apokalypse und Geschichte und zwar schon in der biblischen Erzéhlung des Ezechiel.
Man sollte also davon ausgehen, dass die eigentliche Apokalypse eine profane ist — und dass die-
se eigentlich nur durch die Kunst zu erfahren ist. Und doch vermerkt selbst ein historischer Ma-
terialist vom Rang Adornos, der iiber den Sinn der Kunst und ihren daraus folgenden ratselhaften
Charakter nachdenkt, dass eine Verschiebung in der Frage nach der Kunst unumginglich sei.
Aus dem ,,Was soll das alles?, rastlos wiederkehrend entsteht ein neue Frage: ,,ist es dann
wahr®. Eine offene Frage ,,nach dem Absoluten” (Adorno 1998a: 192).

[J]edes Kunstwerk [...] reagiert [dadurch], dass [es] der Form der diskursiven Antwort sich entschldgt. Die
letzte Auskunft diskursiven Denkens bleibt das Tabu iiber der Antwort. Als mimetisches sich Strduben gegen
das Tabu sucht Kunst die Antwort zu erteilen, und erteilt sie, als urteilslose, doch nicht; dadurch wird sie rat-
selhaft wie das Grauen der Vorwelt, das sich verwandelt, nicht verschwindet; alle Kunst bleibt dessen Seis-
mogramm. (Adorno 1998a: 192-3)

V

Das Theater Heiner Miillers wird in Riidiger theoretischem Buch Horizon of forms nicht er-
wihnt, obwohl es fiir ihn ein wichtiger Bezugspunkt bleibt. Miiller entwickelt eine Sprache, die
,»sagt®, ohne dass ausgesprochene Worter einen genauen Referenten schildern, so dass das ei-
gentliche Objekt seiner Werke nie wirklich genannt wird. In seinen Auffiihrungen bleiben das
Grauen und der von der Gewalt des Krieges ausgeloste Horror implizit. Die Idee eines ,Schwei-
gens der Natur®, die nach der Asthetischen Theorie Adornos nur von der Kunst wiedergegeben
werden kann, liegt hier nicht fern. ,,Das Subjekt muss sich [...] seinem Schweigen fligen und eine
Sprache annehmen, die sich in der Geste des Sprechens erschopft, ohne ,wirklich etwas zu sa-
gen‘“."3 (Villani, Matteucci in Villani 2025: 119 [unsere U.]). Das Theater Miillers, das von
Brecht abstammt (vgl. Di Rosa 2010), hat sich im Unterschied zu diesem dem nicht-
konstruktiven Charakter der Sprache gewidmet und damit einer nicht direkten verbalen Explika-
tion Freiraum gegeben. Im Gegensatz zu Miillers Werk scheint es mir nicht zutreffend, im Falle
Riidigers apokalyptischer Kunst von einer ,,‘Pddagogik durch das Entsetzen’* zu sprechen, die

13 Il soggetto deve [...] conformarsi al suo mutismo, adottando un linguaggio ‘che si consuma nel gesto del dire,

I3

senza propriamente dire alcunché’.



,,Chock und Grausamkeit in Betracht zieht“!* (Di Rosa 2010: XIIT) — Begriffe, die von der Kritik
zur Beschreibung von Miillers Theater verwendet wurden. Nichtsdestoweniger scheinen Formen
des ,,Stillstands* — wie der Chock —, die eng mit Miillers Kritik am Kapitalismus verwandt sind,
auch in Riidigers Asthetik entscheidend zu sein.

Als eindimensionale Welt verurteilt, [wird diese] der Zukunft und Vergangenheit beraubt und durch die
‘Uberflutung der Gegenwart’ in Schach gehalten, die vom Markt auferlegt und durch die kulturelle Logik der
Postmoderne bekréftigt wird. Hauptziel: das Symbol New York. Gerade diese Stadt mit dem ‘eisernen Ge-
sicht” wird als Epizentrum jener gewaltsamen Spannungen registriert, auf denen der triigerische Wohlstand
der westlichen Demokratien beruht — eine Deutung, die ausdriicklich auf die Intuitionen Kafkas verweist, der
in seiner imagindren Neuschopfung des amerikanischen Kontinents die Freiheitsstatue emblematisch mit ei-
nem Schwert anstelle der Fackel dargestellt hatte.'> (Di Rosa 2010: XV [unsere U.])

Auch hier begegnet man einem bdsartigen und absoluten Présentismus, der anhand des be-
riihmten unvollendeten Romans Kafkas auf New York deutet — und in diesem Zusammenhang,
schlieBlich auch auf den Manhattan Walk verweist, der in Zusammenhang mit der Trompete Nr.
7 erwdhnt wurde. Solche Kunstwerke lassen, auch ohne dass dessen Erscheinungsform direkt auf
ein zu nennendes Objekt verweisen, keinen Zweifel daran, welche Aufgabe der apokalyptischen
Kritik der Kunst zugeordnet wird. Bernhard Riidiger und Giovanni Careri hatten 2008 in der Ein-
leitung zu Face au réel erklart: ,, Anstatt kiinstlerische Ausdrucksformen auf den einfachen Sta-
tus von Zeugnissen historischer Ereignisse zu reduzieren, haben wir versucht zu sehen, wie sie in
der Lage sind, deren Bedeutung zu erfassen.“!® Ein im negativen Prisentismus verfangener
Mensch kann sich durch die Konfrontation mit einem ,,apokalyptischen* Kunstwerk mit einer of-
fenen Erfahrung der Gegenwart auseinandersetzen, die ihm sonst entzogen bliebe.
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