EvaS. Sturm
Rauheit der Stimmen

Ich habe mir einen Begriff ausgeborgt. Man muf ja ununterbrochen mit geborgten Be-
griffen arbeiten. Manchmal erfindet jemand neue und gebiert damit etwas, das vordem
nicht in dieser Weise in Erscheinung trat, weil es nicht im Kleid eines Signifikanten
wahrnehmbar wurde. Mein Begriff stammt von Roland Barthes. Er verwendet ihn, um
damit etwas zu bezeichnen, das in der Stimme eines Singers lauert, den er sehr bewun-
dert!: Rauheit. , Etwas ist da, uniiberhérbar und eigensinnig (man hort nur es), was jen-
seits (oder diesseits) der Bedeutung der Worter liegt ... etwas, was direkt der Kérper ...
ist... als spannte sich iiber das innere Fleisch des Vortragendenund iiber die von ihm ge-
sungene Musik ein und dieselbe Haut.“ (Barthes (1972),1992,S. 271). ,,Die ‘Rauheit’ ist
der Kérper i der singenden Stimme, i der schreibenden Hand, im ausfithrenden Kor-
perteil.“ (Barthes (1972), 1992, S. 277, hervorgeh. E. S.).

Ich will aber hier nicht vom Singen sprechen, sondern von einer anderen Kunst, Von
einer, die sich mehr auf der Seite des Visuellen befindet. Sobald ich iiber diese zu spre-
chen anhebe, rede ich — wie Roland Barthes — iiber Kommunikation, iiber Diskurse,
kurz ich rede tiber Subjekte. Ich schrinke mich ein wenig ein und betrachte diejenigen
unter diesen Subjekten, die den Mund aufmachen, die ihre Stimme erheben, um iiber et-
was zu sprechen, von dem sie und andere Subjekte annehmen, dafl es sich um Kunst
handelt. Ich m&chte gerne zeigen, dafl in diesem Sprechen die Stimmen rauh werden
konnen.

Ich beginne mit einem Beispiel. Ich mochte gerne einen Text hereinzitieren, den eine
etwa siebzehnjihrige Schiilerin verfafite, nachdem sie zum erstenmal einem zeitgenossi-
schen Kunstwerk begegnete, das sie dazu veranlafite, ihre Stimme zu erheben: Die
Schiilerin war mit ihrer Schulklasse gemeinsam zur Documenta IX gefahren.? Sie hatte
wie ihre Kolleginnen einen Tag Zeit gehabt, alleine durch das Gelinde zu streunen, um
sich irgendwann fir eines der 190 Werke zu entscheiden, das sie am meisten interes-
sierte. Am nichsten Tag nahm sie an einer klassischen ‘Fithrung’ teil, in welcher auch
ihr Werk zur Sprache kam. Zurick in Oberdsterreich verfaflte sie wie thre Kolleginnen
einen einseitigen Text zu ithrem Werk.

»OUSMANE SOW Le luteur Assis

Le Lutter Debout — Nouba. So lautet fiir mich mein schonstes und interessantestes
Kunstwerk auf der Dokumenta IX. Gemacht wurde es von einem wunderbarem
Kiinstler, namens OUSMANA SOW. Da stellt natiirlich jeder die Frage ‘Warum’.
Warum gerade dieses Kunstwerd, Diese Frage ist nicht leicht zu beantworten, aber ich
will es trotzdem versuchen.

Ich kann mich noch gut erinnern, als wir diesen Raum betraten. Ich war schon ziem-
lich niide und zeigte noch kaum Interesse. Doch als unsere vorzigliche Fithrerin uns
auf den ‘Schwarzen’, der auf dem Boden saf}, hinwies, merkte ich plotzlich, daff sich et~
was in mir regte. Rapid dnderte sich meine Stimmung. Ein warmes wohliges Gefuhl

Frauen Kunst Wissenschaft 20 41



Ousmane Sow, ,,Le luteur Assis®

durchstrémte meinen Korper und ich glaube den anderen ging es genauso, denn wir
knieten uns nieder zu thm. =

Im Gegensatz zu den anderen Kunstwerken verstand ich plotzlich den Sinn dieser
Kreatur. Wie ein Hiuflein Asche saf§ er da und man spiirte richtiggehend seine Traurig-
keit. Die Angste die er nach aufen hin verbar. und da merkte ich plétzlich wie gutiches
eigentlich hatte. Wir saflen alle so da und starrten diesen Mensch sicherlich 5 Minuten
schweigend an. Mir tat er so wahnsinnig leid, am liebsten wollte ich ihn umarmen. Aber
am schénsten waren seine fantastischen Augen. Sie waren fiir mich so ausdrucksvoll.
Ich merkte das Leiden aber auch ein Funken Hoffnung in seinen Augen. Ich wuflte
plotzlich wie es den Schwarzen eigentlich dreckig gehen mufl. Ich finde, daf} dieses
Kunstwerk wahnsinnig gelungen ist und es hat mich auf besondere A+ Art sein Leiden
und seine Sorge vermittelt.*? :

Ich hinge an den Text der Schiilerin ein weiteres Zitat von Roland Barthes aus einem an-
deren Aufsatz tiber einen Maler.* Es geht immer noch um den Mundraum; um die
Héhle aus der die Stimme kommt. Es geht um jene Instrumente darin, welche das Laut-
material des Kérpers differenzieren: Zunge und Zihne. Die Zunge, schreibt Barthes,
»ist die Sprache: nicht das zivilisierte Sprechen, denn das verlauft tiber die Zihne (eine
dentalisierte Aussprache ist ein Zeichen der Vornehmbheit: Die Zihne tberwachen das
Sprechen), sondern die fleischliche, erektile Sprache...; die Zahne schneiden das Wort,
lassen es prizise, klar, intellektuell und wahrhaftig werden, auf der Zunge aber, die sich
spannt und wdlbt wie ein Trampolin, kommt alles durch, kann die Sprache explodieren,
hochspringen, ist sie nicht mehr kontrollierbar.“ (Barthes (1973), 1992, S. 2211.).
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Szenenwechsel. Es gibt Leute, die mochten und mégen den Leiter der Documenta
IX, Jan Hoet, nicht besonders. Das mag viele Griinde haben. Einer davon kénnte der
sein, welchen Helmut Hartwig in einer Rede iiber den mdglichen Zusammenhang von
Kunst und Sprechen wie folgt beschreibt. Im Zitat kehrt die Zunge wieder. Von den
Zihnen weifl man, und das macht die Sache natiirlich nicht weniger bedrohlich. Ein Ge-
ruch taucht auf, etwas Korperliches, Unanstindiges. Etwas zeigt sich, das nicht gezeigt
werden sollte. '

»Jan Hoet macht eine Pressekonferenz. Er steht vor den Journalisten, Er redet iiber die
Ausstellung, die Kunstwerke ... aber da interpoliere ich, denn die Journalisten sagen: er
redet nicht iber die Kunst. Deshalb sehen sie plétzlich, dafl da ein Wolf steht: bemer-
ken seine flackernden Augen. Und sie sagen: da steht ein Wolf mit flackernden Augen,
der uns was tGiber Kunst vorenthilt. ... Und warum reagieren Journalisten so allergisch
auf die wolfischen Augen des Jan Hoet? Keine Antwort. Ich behaupte nur, dafl es im
Diskurs eine leere Stelle gibt, eine Liicke ohne Sprache, ein Loch, etwas Unanstindiges:
Wolfisches, Korperliches, voller Geruch und Natur.“ (Hartwig, 1995, S. 84£.).

Jan Hoet fithrt durch die Documenta IX

Leib, Liicke, Nihe, Geruch. Ich versuche eine zweite Schleife zur Rauheit, indem ich
mich Helmut Hartwigs eigenem Sprechen zuwende. Helmut Hartwig ist einer, der an
einer Universitit Kunst lehrt. Er unterrichtet auch, wie man Kunst vermittelt. In jener
Rede, auf die ich mich beziehe, hat er ein Kunstobjekt durch Worte exemplarisch sicht-
bar gemacht, ohne es zu zeigen. Er hat erzihlt, wie er sich einem Objekt niherte, wie er
es untersuchte, wie er dabei immer wieder auf Holzwege stieff und wie sich thm schlieff-
lich doch so etwas wie ein Bedeuten zeigte. Kurz davor hatte er schon fast aufgegeben.
Das Objekt war ziemlich widerspenstig. Es war ein Ding, das der deutsche Kiinstler Fe-
lix Droese gemacht hat. Helmut Hartwig hatte es ihm abgekauft. Das Objekt war aus
Papier und bestand fast nur aus einem Loch. An einer Stelle in seinem Bericht tiber seine
Suche nach einem Bedeuten, ging Helmut Hartwig in die Knie. Er befand sich so-tief auf
dem Boden, wie die Schiilerin vor dem Objekt von Sow. Er hatte das Objekt auf den
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Boden gelegt, ,,splirte”, wie er schreibt, ,an den Rindern herum, schniiffelte an ihnen
wie ein Hund, suchte nach Zeichen, aus denen ich Riickschliisse ziechen konnte auf das,
was da weggeschnitten war.“ (Hartwig, 1995, S. 87). Als er dabei braune Flecken ent-
deckte, erhob er sich wieder in den aufrechten Gang.

Was geschieht da, wenn ein Subjekt, das sprechen und verniinftig denken kann,
schntiffelt wie ein Hund, wenn es, wie Jan Hoet etwas Wolfisches bekommt, wenn es
sich wie die Schiilerin selbstvergessen vor einem Kunstwerk niederkniet. Irgendetwas
geht da vor sich, das einmalig zu sein scheint. Auch bedrohlich. Suspekt. Da geschieht
etwas, das das Subjekt kennzeichnet. Es zeigt sich als Besonderes. Es hat irgendetwas
nicht ganz unter Kontrolle, irgendetwas geht mit thm durch. Ganz kurz, fiir einen Mo-
ment. Seine Stimme wird rauh ,,... als spannte sich iber das innere Fleisch des Vortra-
genden und Gber die von ihm gesungene Musik ein und dieselbe Haut®, hief} es bei Ro-
land Barthes (s.0.). Die Zunge schwillt. Fast kommt sie heraus. Pfui. Kennen sie den
Spruch: Zunge zeigen tut man nicht, denn das heiflt, ich liebe dich? Wir haben ihn als
Kinder zueinander gesagt. An dem Spruch ist was dran.

Ich behaupte: alle drei, Helmut Hartwig, Jan Hoet und die Schiilerin haben sich in ih-
rer Rauheit als Liebende gezeigt. Nach der strukturalen Psychoanalyse, d.h. mit Lacan
gelesen, bedeutet Liebe, jemandem das zu geben, was man nicht hat. Die Liebe hat einen
Motor. Sie ist in Bewegung. Sie 6ffnet. Wer liebt, zeigt seinen Mangel, d.h. er oder sie
zeigt seine oder ihre Besonderheit, Besonderung, das was ithn oder sie anders macht. Er
oder sie tut das, auch wenn er oder sie eigentlich etwas ganz anderes zeigen will. Zum
Beispiel, daf8 er oder sie ganz souverin ist undsoweiter. Dafl er oder sie die Zunge im
Zaum halten kann. Und die Stimme unter Kontrolle. Betrachten wir aber die Stimme.
Keine Stimme ist jemals neutral, sondern immer von dem, was sie sagt, durchdrungen.
Von keiner Wissenschaft 1afit sie sich ganz fassen, denn ,,... es wird immer ein Rest blei-
ben, ein Zusatz, ein Lapsus, etwas Unausgesprochenes, das auf sich selbst verweist.”
(Barthes (1977), 1992, S: 280). Dieser Rest hat mit der Rauheit zu tun. Wen aber haben
die drei geliebt. Kann man sagen, sie haben ein Objekt geliebt? Jein. Sie haben sich ei-
nem solchen ausgesetzt und sich dabei als Liebende gezeigt. Und zwar iz ihrer Sprache,
in thren Stimmen und Handlungen. Sie haben sich iiber ein Objekt als Besonderheiten
konstituiert, Etwas hat ihnen Gelegenheit gegeben, sich als Subjekt zu zeigen. Der
‘Kern unseres Wesens® (Freud), schreibt Lacan dementsprechend, ist nicht ein Kern,
sondern etwas Zerstreutes, auf den Wegen zu suchen, was ich jeweils ,bezeuge in mei-
nen Launen, in meinen Verirrungen, in meinen Phobien... .“ (Lacan (1957), 11, 1991, S.
53%).

Hier ein kleiner Ausschnitt aus einem anderen Schiilerinnen-Text, der ebenfalls nach
dem Ausflug zur Documenta IX entstand. Man kann auch in diesem Text buchstiblich
héren, wie die Schillerin sich dem Objekt aussetzte, hingab, wie ihre Stimme rauh
wurde, als da etwas von auflen zu ihr zuriickkehrte. Was da zu thr zuriickkehrte; war
natiirlich nichts Metaphysisches, sondern sie selbst. Sie hatte sich in dem Objekt gespie-
gelt. Das Objekt hatte thr Angst gemacht. Die Angst war ihre Angst. Sie tauchte im Ob-
jekt auf und kehrte zu ihr zuriick. Wenn sie geschrien hitte im Anblick des Objekts,
wire die Rauheit ihrer Stimme schon vor Ort zum Klingen gekommen. Auch diesist in
Museen, in Kunstmuseen, in Ausstellungen schon vorgekommen.
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David Hammons, Ohne Titel

»DAVID HAMMONS Ohne Titel

Dieses Kunstwerk hat mich fasziniert, und 10ste bei mir verschiedene Reaktionen und
Gefithle aus. Es war fiir mich eines von vielen Kunstwerken, das mich besonders an-
sprach. Als ich den Raum betrat, trafen mich verschiedene Gefiihle. Ich verspiirte Ge-
fahr, Bedrohung durch eine ‘grofle Giftspinne’. Da ich Spinnen nicht ausstehen kann,
traf mich das Kunstwerk wie ein Stich im Herzen. Ich betrachtete das Kunstwerk von
allen Seiten, konnte aber nicht viel dariiber verstehen. Mir erschien als wiirden die
Steine einen Menschenkopf darstellen, und die Stangen karakterisierte ich als deren
Haare. Da ja auch Neger dunkle Haare und meist kleine Zdpfchen haben, dachte ich da-
bei auch an einem Namen des Kunstwerks, dieses ich ‘Negerhaupt’ nannte. Als uns
dann unser Fithrer erzihlte, daf§ sich rund um den Stangen echte Negerhaare befinden,
bestitigte sich meine Eindriicke, und dadurch erschiedn das Kunstwerk noch interes-
santer. Ich finde es gut, dafl auch Dunkelheutige bei einer der weltweit grofiten Kunst-
ausstellungen im Vordergrund eines Kunstwerks stehen, denn Neger sollten die glei-
chen Menschenrechte wie Neger haben.“

Ich sagte, die Schiilerin hitte sich in dem Objekt gespiegels. Wir sind also auf der Seite
der Bilder, des Visuellen. Wir sind halb drinnen, halb drauflen. Das Subjeke bildet sich
ab, indem es an anderen Orten wiederkehrt. In der Figur eines Schwarzen, in den Wer-
ken der Documenta IX, in einem Objekt mit Loch, in einem Objekt, das wie eine
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»grofie Giftspinne aussieht. Das Subjekt bildet sich. Und es wird abgebildet —in seinen
Worten. Die Worte braucht es, um sich von dem, wovor es sich fiirchtet, was es be-
schniiffelt und umarmen méchte, wieder zu entfernen. Es mufl in Sicherheit gehen,
sonst verliert es sich iz seinen Spiegeln, wie Narzif} sich in einem Spiegelbild verlor und
starb. Womit es sich in Sicherheit begibt, ist, was Narzif} fehlte: Sprache. Sprache setzt
Differenz. Sie hilft zu unterscheiden. Sie sagt: das Objekt von Ousmane Sow und David
Hammons und Felix Droese usw. ist nur ein Kunstobjekt, ich aber heiffe soundso und
stehe hier, vor diesem Objekt. Ich bin ein verniinftig denkendes Wesen, ich kann unter-
scheiden, ich kann dem Ding einen Namen geben, es zum Beipiel ,Negerhaupt® nen-
nen. Indem das Subjekt aber spricht, verschligt es ihm auch schon die Stimme.

Hier ist meine These: Kunst verfithrt zu beidem. Zur Spiegelung und zur Unterschei-
dung. Und auflerdem ist sie meist selber rauh, lebt aus der Besonderheit. Sie hat in ihrer
Wiederholung, Suche und Loéchrigkeit immer mit Liebe zu tun. Genauer gesagt. Viele
von denen, die Kunst machen, versuchen sich selbst in ihren Symbolisierungen als Sub-
jekte zu konstituieren, d.h. als Besonderheiten, Menschen mit Zihnen #nd noch mehr,
mit Zungen und sie sind immer irgendwie Liebende. Sie sind in Bewegung und wollen
in Bewegung, in Unruhe versetzen. Sie wollen ins Schlingern bringen, tiuschen, zum
Nachdenken veranlassen, wollen anregen, verbliiffen, etc. Sie konstruieren rauhe Spie-
gel fiir sich und fiir andere. Und diese anderen, mit denen sie iiber ihre Spiegel kommu-
nizieren, tauchen in den Spiegeln wieder auf. Wenn niemand hin sieht, ist der Spiegel
leer. So ist das mit den Spiegeln. Sie haben nur in den Mirchen selbst Stimmen. In Wirk-
lichkeit sind sie stumm. Beziehungsweise, wenn sie Stimmen haben, dann sind diese im-

Herwig Turk, ,Superorgan®
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mer so, wie die Stimmen der Subjekte, welche in thnen auftauchen, um sich von thnen
immer auch weg-zusagen. Selbst wenn eine Institution gewissenhaft Stimmen verleihen
will, wenn sie zuschreiben, festschreiben, einordnen, absichern und tradieren will, ver-
1aBlich und professionell; wenn sie den kiinstlerischen Arbeiten die Stimmen von Dis-
kursprofis oder von den HerstellerInnen selbst hinzufiigt, dann ist das gut, notwendig
und hilfreich, wie ja auch die beiden Schiilerinnen-Texte beweisen. Aber die Stimmen,
welche man am Ende manchmal hért, wenn man das Ohr an die Kérper der Subjekte
legt, die ihren Mund 6ffnen, um selbst Worte zu artikulieren, werden vielfach sein, je
anders, meist auch rauh. Auch was ich hier sage, wird sich in die Anzahl der Subjekte
aufsplitten, die mir ihre Aufmerksamkeit leihen. Vielleicht sind Sie schon unterwegs,
ihre Zunge zu mobilisieren. In den Beispielen, die ich hier anfithrte, war Rauheitin den
Stimmen der Subjekte. Ich kénnte noch weitere Beispiele anfithren. Ich kénnte aber ge-
nausogut Beispiele anfithren, in denen die Stimmen nicht rauh waren, Beispiele in denen
in erster Linie mit den Zihnen gesprochen wurde, in denen es nicht um Besonderung,
sondern Vereinheitlichung ging. In denen sich ,eine Art bleiernes Gewicht ... herab-
senkt“ (Barthes (1977), 1992, S. 277), in denen die Differenz nicht méglich wird, der
Unterschied nicht gefunden werden kann, der Unterschied, in dem das Subjekt sich
zeigt, mit rauher Zunge. Nichts gegen die Zihne, diese niitzlichen Waffen. Aber wer
nur mit Zihnen spricht, wird schwer verstindlich. Weil man sich, wenn man thm zu-
hért, nirgendwo in seinen Worten einnisten kann. Nirgendwo entsteht ein Loch in sei-
nem Sagen, ein Mangel, der auf Liebe verweisen kénnte oder auf eine Bewegung. Und
einnisten kann man sich immer nur dort, wo Platz ist. Wenn kein Platz ist, verfihrt
nichts, reifdt nichts zur Lust hin, macht nichts Angst. Denn Angst entsteht —auch dieser
Gedanke stammt aus der strukturalen Psychoanalyse ~ wenn der Mangel des Subjekts,
seine Besonderheit zu verschwinden droht. Wozu aber die Rauheit? Die Beispiele zei-
gen, dafl die Rauheit immer in der Nihe jenes Momentes lag, als die jeweilige kiinstleri-
sche Arbeit fiir das jeweilige Subjekt aufeinmal irgendwie sinnvoll wurde. Die Figur des
Schwarzen, das Objekt mit Loch, die ,,Giftspinne®. Sie alle wurden bedeutend, als sich
die Schillerinnen und Helmut Hartwig selbst kurz vergaflen, als sie knieend und er-
schrocken mit rauhen Stimmen zu sprechen begonnen hatten. Die Rauheit hat zudem
etwas mit einer Anerkenntnis zu tun, vor der auch die Kunst immer wieder zeugt. Die
Anerkenntnis sagt: Allesist nicht haben. Sie sagt: Such weiter. Sie sagt: Bleib beweglich.
Sie sagt auch: Wenn Du ankommst, bist Du am Ende. Das ist ziemlich unangenehm.
Aber Rauheit ist ja nicht immer angenehm. Ebensowenig wie Kunst.
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