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Einleitung

ALEIDA ASSMANN, KAROLINA JEFTIC, FRIEDERIKE W APPLER

Der Begriff des Traumas ist mittlerweile fester Bestandteil unserer Alltags-
sprache geworden. Wir bezeichnen einschneidende negative Erlebnisse
landldufig vor allem dann als traumatisch, wenn unter dem anhaltenden
Druck des erlebten Schreckens auch die Zukunft verformt wird. Urspriing-
lich im psychiatrischen und psychoanalytischen Kontext verankert, hat der
Trauma-Begriff seit den 1990er Jahren auch in den Kulturwissenschaften
Konjunktur. Wer das rasche Anwachsen seiner Bedeutung auf eine von
fuhrenden Theoretikern ausgerufene >Wende« zuriickfiihrt, wird der Ver-
breitung, Tiefe und anhaltenden Aktualitit des Themas jedoch in keiner
Weise gerecht. Angemessener ist es deshalb, die theoretische Wende selbst
als Teil eines libergeordneten sozio-politischen Prozesses zu begreifen, den
wir seit den 1980er Jahren erleben und der Staaten und Gesellschaften
weltweit mit der Wiederkehr ihrer traumatischen Vergangenheiten konfron-
tiert. Ein Ausloser dieser Entwicklung war die Erfahrung des Vietnamkrie-
ges, in dessen Verlauf sich Arzte erneut vor die Aufgabe gestellt sahen,
demoralisierte und psychisch schwer verwundete Soldaten versorgen zu
miissen. Diese Herausforderung zwang sie dazu, die medizinischen
Trauma-Studien vom Beginn des Jahrhunderts wiederaufzunehmen und auf
eine neue Grundlage zu stellen." Seit 1980 konsolidierte sich auf diese
Weise eine medizinische Trauma-Forschung, die zunehmend auch denen
zugute kam, die an Symptomen von ldnger zuriickliegenden seelischen

1 Jonathan Shay, Achill in Vietnam. Combat Trauma and the Undoing of Charac-
ter, New York: Scribner 1994.
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Verletzungen litten. Es entstand ein Bewusstsein fiir seelische Wunden, die
durch eine ldngere Latenzperiode gegangen waren. Diese anhaltenden
seelischen Wunden wurden nicht nur zunehmend zum Gegenstand medizi-
nischer Therapie, sondern erhielten auch soziale Beachtung und kulturelle
Anerkennung, was zu einer Privilegierung der Figur des >Zeugenc« fiihrte
und eine neue Auseinandersetzung mit dem Trauma des Holocaust aus der
Perspektive der Opfer einleitete. Auf diese Weise wurde ein enger Zusam-
menhang zwischen der Gegenwart und einer iiberwunden geglaubten Ver-
gangenheit wiederhergestellt. Diese Entwicklung zog bald immer weitere
Kreise. Wir konnten erleben, wie Vietnamkrieg und Holocaust zu Tiiroff-
nern fiir andere kollektive historische Gewalterfahrungen wurden. Offentli-
che Debatten riickten die Opfer von Sklaverei, Kolonialismus und anderen
Genoziden ins Bewusstsein, tiber die die Geschichte der Sieger bislang
achtlos hinweg gegangen war. Mit der Entwicklung einer neuen Erinne-
rungskultur im Namen der Opfer erreichte dieses Vergessen sein Ablauf-
datum: unterschiedliche traumatische Vergangenheiten kehrten in die Ge-
genwart zuriick.

DER TRAUMA-BEGRIFF UND SEINE PARADOXIEN

Neben Medizin, Psychologie und Hirnforschung haben auch die Kiinste
und Kulturwissenschaften einen wichtigen Anteil am Trauma-Diskurs. Thre
Aufgabe ist es, allgemeine Verdnderungen des Bewusstseins unter dem
Druck des Traumas zu registrieren und die Erfahrungsperspektive des
Traumas in die Gesellschaft hinein zu vermitteln. Im Folgenden sollen vier
Herausforderungen skizziert werden, die der Trauma-Begriff an das her-
kommliche Denken stellt. Die grundlegenden Verschiebungen, die sich
dabei ergeben, schlagen sich in oszillierenden Kippbewegungen und Para-
doxien nieder, die im Trauma-Begriff mit angelegt sind: 1. Uberschuss und
Leere, 2. Der Subjektbegriff zwischen Entleerung und neuer Autorisierung,
3. der Zusammenfall von Vergangenheit und Gegenwart, 4. der Einbruch
des Realen und die Wiederkehr der Realitit.
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1. Uberschuss und Leere

In der Beschreibung des Traumas (wie auch des Sublimen)2 tut sich die
Kluft des Widerspruchs zwischen zwei gegensitzlichen Qualititen auf: es
wird sowohl als Exzess, Uberschwemmung und Uberwiltigung, als auch
als Leere, Entzogenheit und Unzuginglichkeit beschrieben. Diese bipolare
Begriffsfassung hat gewichtige Folgen fiir die Verfahren kiinstlerischer
Reprisentation, denn auf Leere und Entzug kann man nur mit Ikono-
klasmus antworten. Diese Form einer negativen Asthetik war die Position,
die maBgeblich Claude Lanzmann in seinem Film Shoah umgesetzt hat
oder Daniel Libeskind in seiner Architektur des Jiidischen Museums in
Berlin, in dem er den Begriff >void« zu einer auratisch-ikonischen Formel
erhoben hat. Eng verwandt mit dem Begriff der Leere ist auch die Metapher
der >Krypta«. Mit diesem Bild aus der Architektur wird Trauma als ein
unzuginglicher und nicht assimilierbarer Einschluss visualisiert, der sich
allen Versuchen einer Integration ins Bewusstsein widersetzt. Die Krypta
entsteht durch eine unbewusste Strategie dissoziativer Abspaltung, durch
die sich das Individuum in einer schmerzhaften und identititsbedrohenden
Situation duferster Ohnmacht rettet. Diese Strategie ermdoglicht ein zu-
nichst normal erscheinendes Weiterleben, das sich jedoch viel spéter als
duBerst einsturzgefdhrdet, reduziert und verhirtet erweist. Die Einbruchstel-
len sind in der Kryptenbildung zu suchen, in der die traumatische Vergan-
genheit ihr Bedrohungspotential konserviert hat. Die Krypta ldsst sich
deshalb auch als ein Negativgedichtnis all dessen beschreiben, dem sich
das Bewusstsein nicht zu stellen und das es deshalb auch nicht symbolisch
zu kodieren vermag.

2. Der Subjektbegriff zwischen Entleerung
und neuer Autorisierung

Als die Kulturwissenschaften in den 1990er Jahren mit dem Trauma-
Begriff konfrontiert wurden, waren sie darauf in gewissem Sinne bestens
vorbereitet. Denn im Rahmen einer dekonstruktiven Theorie und Praxis
waren alteuropiische Begriffe wie >Subjekt<, >Wahrheit< und »>Wirklichkeit<

2 Vgl. u. a. Das Erhabene. Zwischen Grenzerfahrung und Groflenwahn, hrsg. von
Christine Pries, Weinheim: VCH Verlagsgesellschaft, Acta Humaniora 1989.



12 | ALEIDA ASSMANN, KAROLINA JEFTIC, FRIEDERIKE WAPPLER

ldngst einem systematischen Aufldsungs- und Revisionsprozess unterzogen
worden. Im Rahmen feministischer, poststrukturalistischer und postkolonia-
ler Diskurse war das autonome, selbst autorisierte und selbstverantwortli-
che Subjekt ohnehin als eine westliche Konstruktion entlarvt worden. Das
traumatisierte Subjekt konnte in dieser Tradition als >diminished self«
(Lawrence Langer) interpretiert werden. Die Begrifflichkeit des Traumas
kommt der Kritik an dem Subjektbegriff durchaus entgegen, denn es gibt
kein Subjekt des Traumas. Der/Die Traumatisierte verliert periodisch die
Verfiigungsgewalt iiber sein/ihr Bewusstsein und seinen/ihren Willen und
gibt damit dem Konzept der Entleerung von Subjektivitit eine plastische
Gestalt.

Der Kunsthistoriker Hal Foster hat allerdings auch auf den Widerspruch
hingewiesen, der im Trauma-Begriff angelegt ist. Im psychologischen
Register, so Foster, kehre das Subjekt, wie immer eingeschrinkt es auch
sein mag, zuriick und reklamiere obendrein neue Autoritdt durch seinen
Status als Zeuge, Zeugnis-Geber, Uberlebender. In diesem Kontext kultu-
reller Anerkennung und Wertschitzung kann das Trauma das Subjekt stér-
ken, »ihm sogar absolute Autoritét verleihen, denn das Trauma eines ande-
ren kann man nicht in Frage stellen; man kann es nur glauben, sich damit
identifizieren oder eben auch nicht.« Fosters These lautet deshalb: »Im
Trauma-Diskurs wird das Subjekt sowohl entleert als auch erhoht. Damit
erfiillt der Trauma-Diskurs zwei gegensitzliche Imperative unserer Gegen-
wartskultur: Dekonstruktion und Identititspolitik«.’

Der Trauma-Begriff ist in der theoretischen Diskussion mit einer Kate-
gorie in Verbindung gebracht worden, die es in postmodernen Zeiten
eigentlich gar nicht mehr geben diirfte: der Authentizitit. Diese Interpreta-
tion bezieht sich weniger auf die deformierenden, psychopathologischen
Momente des Begriffs als auf die Spur einer nicht vermittelten psychischen
Einschreibung und auf die Qualitit des Unverfiigbaren, die mit dem Trau-
ma gegeben ist. Damit ist die in postmodernen Diskursen in Frage gestellte
Authentizitit mit dem Trauma-Begriff in einer neuen Gestalt zuriickge-
kehrt. Das jedenfalls ist auch die These des Kunsttheoretikers Boris Groys,
fiir den sich der Begriff der Authentizitit, der einst fiir individuelle Echtheit

3 Hal Foster, The Return of the Real. The Avant-Garde at the End of the Century,
Cambridge/Mass., London: The MIT Press 1996, S. 168.
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und einen unverwechselbaren Wesenskern stand, nun mit der patholo-
gischen Unverfiigbarkeit des Traumas verschrinkt hat.*

3. Der Zusammenfall von Vergangenheit und Gegenwart

Eine dritte wichtige konzeptuelle Herausforderung hat mit dem Verlust der
klaren Differenz von Vergangenheit und Gegenwart zu tun. Trauma steht fiir
die nicht iiberwindbare Gegenwart eines vergangenen Geschehens. Die Er-
fahrung (oder gerade auch Nicht-Erfahrung) einer traumatischen Vergangen-
heit dringt als andauernde in die jeweilige Gegenwart ein. Diese paradoxe
Durchkreuzung der gingigen Zeit-Ordnung ist immer wieder neu umschrie-
ben worden. Ermst Nolte nahm Anstof an einer »Vergangenheit, die nicht
vergeht«; Martin Walser notierte: »Seit Auschwitz ist noch kein Tag vergan-
gen«; und der jiidische Germanist Georges-Arthur Goldschmidt schrieb iiber
das Trauma des Holocaust: »dieser letzte Tag ist noch nicht vorbei; ein Mor-
gen, der mit jedem Morgen dimmert«. Trauma bezieht sich in solchen Sitzen
auf ein Ereignis, das nicht zuriicksinkt in die Vergangenheit; es kann dem-
nach auch nicht vergegenwirtigt, zuriickgeholt werden, weil es ja immer
noch gegenwirtig ist. Das hat entscheidende Folgen fiir die Grundfrage nach
dem Verhiltnis von Realitit und Reprisentation.

Fiir die Entdifferenzierung von Vergangenheit und Gegenwart, die das
Trauma hervorbringt, gibt es unterschiedliche Konzepte und Bilder. Das in
der Okonomie des Traumas Abgespaltene und vom Bewusstsein Ausge-
schlossene verbleibt im Zustand der Latenz, aus dem es sich in der Signal-
sprache des Unbewussten in unregelmifligen Eruptionen bemerkbar macht
und die Koordinierungsleistungen der Identitdtsbildung immer wieder
untergribt. Die nicht in die Inaktualitdt zuriickweichende Vergangenheit
bringt sich immer wieder in Flashbacks oder korperlichen >Reenactments<
zur Geltung. Eine in Literatur und Folklore verbreitete Umsetzung solcher
Riickkehr aus der Latenz ist das Gespenst oder der Wiederginger, der die
Lebenden heimsucht und bedrohende Forderungen aus der Tiefe einer
unbewiltigten, aber noch sehr gegenwirtigen und gebieterischen Vergan-
genheit an die Lebenden stellt.

4 Boris Groys, Unter Verdacht. Eine Phinomenologie der Medien, Miinchen:
Hanser Verlag 2000.
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4. Der Einbruch des Realen und die Wiederkehr der Wirklichkeit

Nach einem beriihmten Satz von Jacques Lacan ist das Trauma eine »ver-
passte Begegnung mit dem Realen«.” Da nach Lacan per definitionem
keine Begegnung mit dem Realen stattfinden kann, besteht die Herausfor-
derung des Traumas in einem Verlust der Differenz zwischen dem Realen
und dem Imagindren. Das Trauma erzeugt einen zirkuldren phantasmati-
schen Zustand, in dem das Reale in das Imaginire einbricht und das Imagi-
nire das Reale iiberschwemmt. Ausgeschlossen in dieser kurzgeschlosse-
nen Schleife ist die Dimension des Symbolischen. Diese kommt in der
Therapie zum Einsatz und ist darauf ausgerichtet, Abgespaltenes in Be-
wusstsein zu verwandeln, sprachlich oder bildlich zu verarbeiten, in ein
Narrativ einzubinden und in eine Erinnerung zu integrieren.

Andere Theoretiker definieren das Trauma als einen >Einbruch des Rea-
len<, der aufgrund seiner iiberwiltigenden und lebensbedrohlichen Uber-
macht die Netze der kulturellen Symbolisierung zerreiit und damit die
Grundlagen der Erfahrungsverarbeitung zerstort. Anne Fuchs hat dafiir den
Begriff des >impact event< geprigt. Darunter versteht sie

»historische Ereignisse, die auf spektakuldre Weise die materielle und symbolische
Welt, die wir bewohnen, zerschlagen. Der Einschlag ist mit tiefgreifenden und
anhaltenden Nachwirkungen in der materiellen Kultur und dem kollektiven Be-
wusstsein verbunden. [...] Aus der Perspektive unserer normalen Rahmen und Ver-
stehensmodalitidten erscheinen Einschlagsereignisse als seismische historische
Einschnitte, die meist mit extremen Formen von Gewalt einhergehen und die Welt,
wie wir sie zu kennen glaubten, auf den Kopf stellen. Die Betonung liegt hier auf
dem gewalttdtigen Zusammenbruch der sozialen, kulturellen und — im Falle extre-
mer Traumatisierung — auch der symbolischen Ordnung samt der Zerstérung der
materiellen Welt, die wir als soziale Wesen bewohnen und in der wir gemeinsamen

. . 6
Sinn konstruieren.«”

5 Jacques Lacan, »The Unconscious and Repetition, in: Jacques Lacan, The Four
Fundamental Concepts of Psychoanalysis, transl. Alan Sheridan, New York:
W.W. Norton, 1978, S. 17-64.

6 Anne Fuchs, After the Dresden Bombing. Pathways of Memory 1945 to the
Present, Palgrave 2011, S. 12. Fuchs bezieht sich bei ihrer Definition des >im-

pact event< auf Theoretiker wie Alain Badiou and Slavoj ZiZek.
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Wihrend das >Reale< im Diskurs der Theoretiker fiir gewaltformige Grenz-
erfahrung und den >Absolutismus der Wirklichkeit« (Hans Blumenberg)
steht, ist die »Realitit< das, was die menschliche Lebenswelt ausmacht und
praktisches Handeln erfordert. Realitét in diesem Sinne ist das Gegenteil
von >Konstruktion« als einer kollektiven Fiktion, in die sich die Menschen
eingesponnen haben, und die sich nach autopoetischen Regeln selbst repro-
duziert. Realitét steht deshalb auch fiir Referenz und damit fiir das, was aus
dem selbstgeniigsamen Symbolsystem der Postmoderne hinausweist — auf
Gegenstinde, empirische Evidenz, Emotionalitit, Wahrheitsgehalt und
harte Fakten. In diese Welt hat das Trauma einen neuen/alten Begriff von
Realitit zuriickgebracht, der die Wirklichkeit individueller und historischer
Erfahrung sowie von Autorschaft affirmiert. Diese Werte bestimmten auch
die 1990er Jahre der Kunst, weshalb Hal Foster diese Bewegung als
»Avantgarde am Ende des Jahrhunderts« bezeichnet hat. Die Avantgarde
am Anfang des 20. Jahrhunderts hatte gegen den Realismus mit den Waffen
der Abstraktion und des Surrealismus gekdmpft; die Avantgarde am Ende
des Jahrhunderts wendet sich gegen die Simulacra der Postmoderne mit
dem Trauma und der Erneuerung der Referenz. Auf diese Weise gelangen
wir, um noch einmal Hal Foster zu zitieren, »von der Realitit als einem
Effekt der Darstellung zu dem Realen als einem Ding des Traumas«. Und
er fiigt hinzu: Es sieht aus, »als sei das Reale, das die poststrukturale Post-
moderne verdriingt hatte, als Trauma zuriickgekehrt.«’

KUNSTLERISCHE PRAKTIKEN

Philosophie und Literaturtheorie haben den psychiatrischen und psychoanaly-
tischen Trauma-Begriff produktiv aufgenommen und in ihre Diskurse iiber-
setzt. Als ein erster Begriff ist hier das >Sublime< zu nennen, das im Lichte
der Trauma-Theorie eine neue Bedeutung gewonnen hat. Es war Jean-
Francois Lyotard, der die Briicke zwischen der philosophisch dsthetischen
Theorie des Sublimen von Immanuel Kant und Edmund Burke in der Tradi-
tion des 18. Jahrhunderts einerseits und dem neuen Trauma-Konzept anderer-
seits geschlagen hat. Die philosophische Diskurstradition, die grundsitzliche
Fragen der Grenzerfahrung und der Briichigkeit von Subjektivitit und Identi-

7 Hal Foster, The Return of the Real, S. 146, 166.
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tit thematisiert hatte, wurde von ihm auf den Holocaust als eine nicht nur
individuelle, sondern auch kollektive und historische Erfahrung des Zusam-
menbruchs von Identitit, Repridsentation und Zivilisation hin durchlédssig
gemacht.”

In ihrer Einleitung zu einem Band iiber Modernitit und Trauma hat Inka
Miilder-Bach mit Blick auf die enge Verkniipfung von Trauma und Holo-
caust auf eine bedenkliche »Entgrenzung« des Trauma-Begriffs hingewiesen:

»Als tiberwiltigender Einbruch, auf den die Psyche erst nachtrédglich, nach einer
Latenzphase, reagiert und der ihr in der Folgezeit unverfiigbar bleibt — der willentli-
chen Erinnerung und Symbolisierung entzogen, aber in der Buchstiblichkeit von
flashbacks und Wiederholungstrdumen terroristisch priasent —, eignet dem Trauma
eine Struktur, an die sich die poststrukturalistische und dekonstruktive Kritik der
Referenz, Reprisentation und Geschichte anbinden lidsst. Diese Anbindung aber hat
gravierende Konsequenzen, denn sie ermoglicht die Entgrenzung des Traumas — und
das heit am Ende unseres Jahrhunderts, die Entgrenzung des Holocaust — zum

Paradigma der Geschichte schlechthin. «’

Diese Sitze, die am Ende des 20. Jahrhunderts geschrieben wurden, haben
sich in der zweiten Dekade des 21. Jahrhunderts bewahrheitet — aber diese
Entwicklung hat gleichzeitig auch eine andere Wendung genommen. Denn
der Holocaust ist nicht im dem Sinne »zum Paradigma der Geschichte
schlechthin« geworden, dass er andere traumatische Geschichtserfahrungen
verdeckt hat, sondern ihnen auch zum Ausdruck verholfen hat. Wir sind
daher mit einer Vielfalt extremer Gewalterfahrungen konfrontiert, die heute
im Zeichen einer neuen Ethik der Menschenrechte in ein neues Licht ge-
riickt werden. Im post-traumatischen Zeitalter nach den Totalitarismen des
20. Jahrhunderts und weiteren Genoziden, Diktaturen und Biirgerkriegen,
in der Nachgeschichte von Kolonialismus und Sklaverei sowie durch die

8 Jean-Francois Lyotard, »The Sublime and the Avant-Garde«, in: The Lyotard
Reader, ed. by Andrew Benjamin, Oxford: Blackwell 1989, S. 196-211; Ders.:
J. F. Heidegger and the »Jews«, transl. Andreas Michel and Mark S. Roberts,
Minneapolis: University of Minnesota Press 1990.

9 Inka Milder-Bach, »Einleitung«, in: Modernitdt und Trauma. Beitrige zum
Zeitenbruch des Ersten Weltkrieges, hrsg. von Inka Miilder-Bach, Wien 2000.
S. 7-18, hier: S. 10.
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Erfahrung eines globalen Terrorismus haben Literatur und Kunst iiberall
auf der Welt eine neue Bedeutung gewonnen fiir den Umgang mit traumati-
scher Erfahrung. Unter diesem Druck ist das Darstellungs- und Ausdrucks-
spektrum der Kiinste noch einmal erheblich erweitert worden. Bevor dies in
Einzelanalysen genauer vorgestellt und analysiert wird, sind zu diesen
kiinstlerischen Praktiken der Bearbeitung des Traumas noch einige allge-
meine Bemerkungen angebracht.

In seinem bereits zitierten Aufsatz stellt Hal Foster eine interessante
Verbindung zwischen Popart und Trauma fest. Er sieht in der zwanghaften
Geste der Wiederholung, die die weltberithmten seriellen Bildcluster von
Andy Warhol mit Sujets wie Marilyn Monroe oder die Campbell Tomaten-
suppe organisiert, nicht nur eine paradoxe Gleichsetzung von referentiellem
Gegenstandsbezug des Bildes und der Betonung eines Simulacrums, son-
dern auch eine Verbindung zum Trauma. Foster spricht in diesem Zusam-
menhang von einem »traumatic realism« sowie einer Trauma-Abwehr, die
zwischen Affektiiberschuss und Affektlosigkeit angesiedelt ist. Die ent-
scheidende kiinstlerische Strategie ist dabei die Geste der mechanischen
Wiederholung. Die in solchen Wiederholungsakten vollzogene Annéherung
des Kiinstlers an die Maschine verspricht eine befreiende Reinigung von
menschlichen Sinngebungen und Affekten, die allerdings nur denjenigen
zugénglich ist, die selbst unter einem Schock oder einem Exzess von Affek-
ten leiden. Diese Kunst, die einen unverhohlen autistischen Zug hat, inter-
pretiert Foster als einen Schutzschild gegen Verletzung und Trauma. In
diesem Sinne zitiert er Warhol mit dem Satz: »Ich mag langweilige Dinge.«
Seine Bilder, so betonte Warhol, »sollen nicht im wesentlich gleich sein,
sondern exakt gleich sein. Denn je mehr du auf das exakt Gleiche schaust,
desto mehr verliert sich die Bedeutung, und desto besser und leerer fiihlst
du dich.«"* Die exakte Wiederholung ist fiir Warhol somit ein Schutzschirm
gegen den Schrecken: »Wenn du ein schreckliches Bild immer wieder
anschaust, dann hat es bald keine Wirkung mehr iiber dich.«

Foster veroffentlichte seinen Aufsatz fiinf Jahre vor den Terroranschli-
gen von 9/11. Er konnte damals noch nichts von der Wirkung wissen, die
die Wiederholung der Endlosschleifen von Nachrichtenbildern hatte, die
das Fernsehen und Internet von den zusammenstiirzenden Twin Towers
sendete. Jene Wiederholung versetzte die Zuschauer in einen zeitlosen

10 Andy Warhol zit. nach: Hal Foster, Return of the Real, S. 131.
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Zustand der Hypnose und brannte die traumatischen Bilder des Terrors ins
Menschheitsgedéchtnis ein. Durch die exakte mechanische Wiederholung
entstand dabei, wie wiederholt betont wurde, der Effekt eines Simulacrums
und einer Derealisierung, was allerdings keineswegs zu der von Warhol
angestrebten Langeweile und ersehnten Reinigung gefiihrt hat.

Neben der kiinstlerischen Praxis der mechanischen Wiederholung, die das
Reale unter einer Simulation verdeckt, gibt es fiir Foster weitere Varianten
des >traumatischen Realismus<. Dazu zihlt er kiinstlerische Praktiken des
>punctums, die mit einer Bearbeitung der Oberfliche des Bildes einhergehen.
Der Begriff >punctum« stammt von Roland Barthes, der ihn zusammen mit
dem Begriff >studium« in seiner Analyse der Wirkungsweisen und Interak-
tionsformen mit Fotografien eingefiihrt hat. Wihrend >studiumc< den langen
meditativen Blick bezeichnet, der immersiv in das Dargestellte eindringt,
steht >punctumc fiir ein affektives Beriihrtwerden vom Bild, das iiber Briiche
und Schocks fiihrt. Barthes beschreibt das >punctumc« als eine Aktivitit, die
vom Bild ausgeht, wobei jedoch — @hnlich wie beim Trauma — offenbleibt,
was hier externe und was interne Bewegung ist: »Es ist dieses Element, das
aus der Szene herausfillt, wie ein Pfeil herausschieBt und mich durchbohrt.«'!
Foster, der die dsthetischen Reprisentationsprobleme des Traumas unter-
sucht, entdeckt das >punctumc« in vielfiltigen Formen der technischen Nach-
bearbeitung der Oberfldche, wobei es »die Oberflache durchstoft und das
Reale durchscheinen liBt«.'” Das geschieht nicht auf der Ebene des Darge-
stellten, sondern durch ein »Verwischen und Verschmieren, Bleichen und
Ausloschen, Vervielfiltigen und Kolorieren der Bilder«.”” In scharfem
Gegensatz zu Warhols iiberdeutlich konturierten seriellen Bildern entziehen
Gerhard Richters Techniken des Verschwimmens das Bild dem gierigen und
gedankenlosen Zugriff des Betrachters. Er verfolgt dabei aber nicht nur eine
entgegengesetzte Aufmerksamkeitsstrategie. Durch das Unkenntlichmachen
des Dargestellten verwandelt er Fotografien in Erinnerungsbilder und holt sie
damit aus dem maschinellen Speicher und Reproduktionsapparat in das un-
zuverldssige und versehrte menschliche Gedéchtnis zuriick.

11 Roland Barthes, Camera Lucida, New York: Hill and Wang 1980, S. 26; Ders.:
Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie, Frankfurt/M.: Suhrkamp
1986, S. 36.

12 Hal Foster, The Return of the Real, S. 136.

13 Ebd., S. 134.
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Zum traumatischen Realismus sind auch Formen einer expressiven As-
thetik zu rechnen, die Joseph Beuys’ Imperativ >Zeige deine Wunde!« folgen.
Neben der Ausstellung von Wunden in einer Asthetik des Korpers und des
Abjekten, des Schmerzes und der Betroffenheit besteht eine weitere wichtige
Funktion der Kiinste heute in der Ubernahme der kulturellen Aufgabe der
(sekundéren) »Zeugenschaft<, indem sie fiir das widerstindige Erlebnis eine
kommunizierbare Form finden und es in eine mitteilbare und gemeinsame
Erfahrung tibersetzen. Bezeugt wird dabei eine belastende Realitit, die ge-
samtgesellschaftliche Verbindlichkeit beansprucht, aber von der Gesellschaft
noch nicht anerkannt wird oder noch nicht ausgedriickt werden kann. In
dieser Situation hat die Kunst selbst Anteil an der paradoxen Produktivitit
des Traumas zwischen Exzess und Leere und schafft mit an den Artikulatio-
nen eines gemeinsamen Imaginédren. Auf diese soziale und durchaus auch
therapeutische Rolle der Kunst hat die Literaturwissenschaftlerin Kathleen
Brogan in ihrer Studie >Cultural Haunting< besonders hingewiesen, in der sie
sich mit der zeitgenossischen Konjunktur von Geister- und Gespenster-
Motiven befasst. Sie hat gezeigt, dass diese Motive, die aus der Folklore und
der >gothic fiction< stammen, sich heute immer 6fter auf kollektiv erlebte
Geschichte beziehen und dabei fiir die intergenerationelle Langzeitkommuni-
kation eine ganz neue Bedeutung gewonnen haben. Sie ermoglichen es insbe-
sondere den Autorinnen ethnischer Minderheiten, sich auf neue Weise mit
ihren gewaltsam zerstorten kulturellen Traditionen zu verbinden. Im Idiom
des >Magischen Realismus< der Geister-Erzdhlungen konnen Sklaverei-,
Kolonialisierungs- und Immigrations-Geschichten auf eine Weise erzihlt
werden, die das traumatisch Abwesende in die Vorstellung zuriickholt und
damit ermdglicht, dass eine zerstorte kulturelle Tradition durch >Re-Imagi-
nation« in die Gegenwart aufgenommen werden kann.

Seit den 1990er Jahren sind das individuelle und vor allem das histori-
sche Trauma zu einem zentralen Gegenstand in der Literatur, den bildenden
Kiinsten und im Film geworden. In den Kiinsten, so die These dieses Bu-
ches, gehen Darstellungsformen und Reflexionsformen ineinander iiber,
was bedeutet, dass diese Werke auf ihre je eigene Weise auch einen bedeu-
tenden Beitrag zur Trauma-Theorie leisten. Wihrend die kulturwissen-
schaftlich orientierten Literatur- und Geisteswissenschaften auf diesem
Forschungsfeld bereits eine wichtige Tradition vorweisen konnen (Cathy
Caruth, Dominik LaCapra, Ruth Leys) ist der Trauma-Diskurs in den
Kunst- und Medienwissenschaften schwicher ausgebildet. Dabei konnten
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Untersuchungen des Traumas gerade auch aus film- und medientheoreti-
scher Perspektive iltere psychoanalytische Ansitze erheblich erweitern und
erneuern. Und in der bildenden Kunst war die Frage nach der »Zerstorung
von Kunst — oder Konflikt und Kunst, oder Trauma und die Kunst des
Heilens«'* kuratorisches Leitmotiv der documenta 13. Da in der Trauma-
Theorie Fragen visueller Reprisentation und Reprisentierbarkeit eine zent-
rale Rolle spielen, legt der Band den Schwerpunkt auf diese Fragen und
untersucht exemplarisch Arbeiten von Kiinstlerinnen und Kiinstlern, die
sich explizit und innovativ mit diesem Thema beschiftigen. In diesem
Sinne bringt er die visuelle Dimension des Traumas in einen Diskurs ein,
der von diesen Beispielen wichtige neue Impulse empfangen kann. Ein
Leitmotiv dieses Bandes sind dabei Formen der Wiederholung, die hier als
mediale Kopien, als korperliche >Reenactments< und als Wiederkehr durch
Heimsuchungen niher untersucht werden.

Einfiihrend thematisiert Hubertus Butin ein Gemélde Gerhard Richters
aus dem Jahr 2005 mit dem schlichten Titel September. Es ist klein, iiber-
wiegend grau und auf den ersten Blick unscheinbar. Lisst sich der Terror-
anschlag auf das New Yorker World Trade Center am 11. September 2001
malerisch reflektieren? Richter stellt sich dieser Herausforderung. Butin
zeigt, wie Richter, der eine in Der Spiegel publizierte Aufnahme malerisch
aufgreift und stark verfremdet, im Riickgriff auf das Genre des Historien-
bildes das ikonisch gewordene und massenhaft verbreitete Katastrophenbild
in ein Reflexionsbild verwandelt.

MEDIALE KOPIEN

In seinem Beitrag »Dargestelltes Trauma — Trauma der Darstellung« unter-
sucht Joachim Paech, wie >Mediens, vor allem Fotografie, Film und Fern-
sehen, an traumatischen Prozessen beteiligt sind. Er beschreibt, wie sie mit
ihren medialen Eigenschaften (fotografisches Abbild, narrative Struktur
und Montage, Raum-Zeit-Verschiebungen, Echtzeit und Wiederholung,

14 Vgl. Carolyn Christov-Bakargiev, »On the Destruction of Art — or Conflict and
Art, or Trauma and the Art of Healing / Uber die Zerstérung von Kunst — oder
Konflikt und Kunst, oder Trauma und die Kunst des Heilens«, 100 Notes — 100
Thoughts / 100 Notizen — 100 Gedanken — Nr. 40, Ostfildern: Hatje Cantz 2012.
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etc.) traumatische Situationen dokumentieren und bezeugen und dabei auch
selbst zu smedialen Traumata< werden konnen. In seiner Analyse des Films
Muriel von Alain Resnais, mit dem bezeichnenden Untertitel Die Zeit der
Wiederkehr zeigt Paech, wie sich Dokumentation und Fiktionalisierung
verschrinken und dabei die psychische Funktionsweise eines Traumas auf
die Form des Filmes iibertragen wird. Mithilfe dieser >doppelten Fiktion<
(Trauma-Erzidhlung und Erzihlung eines Traumas) ist der Film in der Lage,
sich der Struktur traumatischer Erfahrung anzunéhern.

Friederike Wappler reflektiert mit dem Aufsatz »>The Piece Goes on ...«
Repetition und Gewalt(-erfahrung) im Werk Bruce Naumans« die prozes-
suale Arbeit des US-amerikanischen Kiinstlers im Kontext von Umbriichen
in der Kunst und Kunsttheorie der 1960er Jahre. Sie beschreibt, wie Nau-
mans Arbeiten auf den Diskurs der Minimal Art antworten und die dort
angelegte Serialitét in eine unendlich fortschreitende Repetition tiberfiihren.
Indem sie der Frage nach der Integration im Kunstdiskurs ausgeschlossener
auBerkiinstlerischer Realitdt nachgeht und zeigen kann, wie sich Nauman
auf das in der Minimal Art ausgegrenzte >Anthropomorphe« bezieht, er-
moglicht sie einen neuen Zugang zur Reprisentation von zeitgendssischer
gesellschaftlicher Gewalterfahrung in der US-amerikanischen Kunst der
1960er Jahre.

In ihrem Aufsatz »Fremdes Trauma? Der Zweite Weltkrieg in A. L.
Kennedys Roman Day« untersucht Karolina Jeftic literarische Darstel-
lungsstrategien von Traumata. In der Erzidhlung eines britischen Bomberpi-
loten, der den Alltag im Zweiten Weltkrieg beschreibt, werden historische
Fakten mit einem fiktiven Plot verkniipft, der eine Konfrontation mit trau-
matischen Kriegserfahrungen ermoglicht. Anhand eines Vergleichs von A.
L. Kennedys Roman mit Pat Barkers Regeneration-Trilogie iiber den Ersten
Weltkrieg wird herausgearbeitet, dass und wie sich Kennedys Kriegsroman
im Rahmen einer >Poetik des Traumas< lesen ldsst.

REENACTMENTS

Dass sich Otto Muehl mit seinen Aktionen in den 1960er Jahren auf ein
traumatisches Erlebnis aus dem Zweiten Weltkrieg bezieht, macht Gerald
Schroders Aufsatz deutlich. Dabei reflektiert er nicht nur den performativen
Charakter traumatischer Wiederholung als >Reenactment<, sondern versucht
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zugleich, eine Anmutung vom Présenzcharakter traumatischen Erlebens zu
vermitteln, das sich nicht mehr in traditionellen Formen kiinstlerischer
Reprisentation fassen ldsst. Er verdeutlicht, dass die urspriingliche Szene
traumatischen Erlebens in der Wiederholung entstellt wiederkehrt und dass
Muehl diese Art und Weise der Entstellung nicht nur als kiinstlerische
Reflexion traumatischen Erlebens versteht, sondern dariiber hinaus auch als
eine Moglichkeit, das Trauma therapeutisch zu bearbeiten. Dabei ist der
Einsatz unterschiedlicher kiinstlerischer Medien nicht unerheblich. Zwar
steht der Live-Charakter der Aktionen bei Otto Muehl im Zentrum seiner
kiinstlerischen Arbeit, doch er nutzt, wie Gerald Schroder belegen kann,
immer wieder die technischen Medien Fotografie und Film, deren Funktion
gerade im Hinblick auf die therapeutische Bearbeitung des Traumas iiber
das blo Dokumentarische hinausgeht.

Anja Schwarz analysiert in ihrem Aufsatz »A Study on Memory« den
Zusammenhang von Trauma und >Reenactment< in der zeitgendssischen
(Medien-)Kunst. Gegenstand ihres Beitrags ist ein Projekt des britischen
Kiinstlers Rod Dickinson: The Milgram Re-enactment. Dickinson stellte —
gemeinsam mit Graeme Edler und Steve Rushton — 2002 in Ausschnitten
das >Obedience to Authority«-Experiment des Psychologen Stanley Mil-
gram aus den frithen 1960er Jahren nach. Wihrend Milgram daran interes-
siert war, herauszufinden, inwieweit Menschen auf Anweisung von Autori-
titen bereit sind, anderen korperlichen Schaden zuzufiigen, ging es Dickin-
son darum, die historischen Versuche mit grotmoglicher Authentizitit zu
wiederholen. Obwohl sich das wissenschaftliche Experiment und seine
kiinstlerische Wiederholung visuell kaum unterscheiden lassen, wirft das
Format des >Reenactments< eine Reihe von Fragen auf, denen Anja
Schwarz nachgeht. So kann sie zeigen, dass die kiinstlerische Nachstellung
in Dickinsons Performance nicht nur ethische Problemstellungen des ur-
spriinglichen Experiments reaktiviert, sondern weitere Fragen nach unserer
Beziehung zu einer traumatischen Vergangenheit aufwirft.

HEIMSUCHUNGEN

Bei >Heimsuchungen< geht es um die Riickkehr einer traumatischen Ver-
gangenheit in Form von Gespenstern und Wiedergingern. Andreas Kraft
beschreibt in seinem Aufsatz »Gespenstische Botschaften an die Nachgebo-
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renen«, wie das anhand englischsprachiger Literatur entwickelte Konzept
des >Cultural Haunting< auch fiir die neuere deutsche Literatur und hier
insbesondere die Generationenliteratur fruchtbar gemacht werden kann. So
wird am Beispiel literarischer Texte deutlich, dass das Reale der traumati-
schen Vergangenheit, das nicht ohne Weiteres in die vorherrschenden Rea-
litatsmodelle der Gesellschaft und ihre symbolische Ordnung tiberfiihrt
werden kann, im Phantastischen Ausdruck findet. Dieser Wiederkehr des
Realen im Phantastischen geht Andreas Krafts Beitrag am Beispiel von
Hanns-Josef Ortheils Erzahlung Abschied von den Kriegsteilnehmern und
Tanja Langers Roman Der Morphinist oder Die Barbarin bin ich nach.

Der Zusammenhang zwischen Geistern und Fotografie ist in der Ge-
schichte des analogen Mediums nicht neu. Im Gegensatz zu diesem okkul-
ten Kapitel der Fotografiegeschichte des 19. Jahrhunderts entsteht in der
post-traumatischen Kunst des ausgehenden 20. und beginnenden 21. Jahr-
hunderts eine neuer Bezug zwischen Geistern und Fotografie, den Aleida
Assmann in ihrem Aufsatz zum Thema »Fotografie und Geister in der
Gegenwartskunst« untersucht. Sie zeigt am Beispiel von Hans-Ulrich Trei-
chels Roman Der Verlorene, Christian Boltanskis Foto-Installationen und
den privaten Fotografien Annie Leibovitz von der toten Susan Sontag, wie
Fotografien nicht nur zu Platzhaltern werden, die die Spur einer >postme-
mory< (Marianne Hirsch) festhalten, sondern auch zu Wiedergingern im
Sinne von Bildern werden, >die man nicht mehr los wird«.

Heimgesucht von der nicht bestatteten Vergangenheit hat die postsow-
jetische Kultur verquere Erinnerungspraktiken hervorgebracht. Dies zeigt
Alexander Etkind in seinem Aufsatz zum Thema »Postsowjetische >Haun-
tologie««. In einem Land, in dem Millionen von Menschen unbestattet
bleiben, kehren die Toten als Untote zuriick. Die Erinnerung an den
Sowjetterror ereignet sich in Romanen, Filmen und anderen Kulturformen,
die die Erfahrungen der Menschen widerspiegeln, prigen und vereinnah-
men. Um die verborgene Priasenz des Sowjetterrors zu beschreiben, entwi-
ckelt Etkind eine von Jacques Derridas >Hauntologie« inspirierte Theorie
des kulturellen Gedéchtnisses, in der er zwischen Denkmilern (Hardware),
Texten (Software) und Gespenstern (Ghostware) unterscheidet.





