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Vorwort

Fragen nach dem Zusammenhang von Exil und Avantgarde kénnen von
unterschiedlichen Standpunkten aus angegangen werden. Der friiher erho-
bene Vorwurf des Traditionalismus der 1933 exilierten Kiinste tritt zuneh-
mend zuriick hinter grundsitzlichen Fragestellungen iiber die modernen
Avantgardebewegungen — Uberlegungen etwa, wie sie Peter Biirger in seiner
1974 erschienenen Theorie der Avantgarde zur historischen Institutionalisie-
rung der Avantgardebewegungen angestellt hat oder wie sie die Autoren des
1979 in der DDR erschienenen Sammelbands Kiinstlerische Avantgarde zam
Verhiltnis von Avantgarde und Politik erértert haben. Die Veréffentlichun-
gen der siebziger Jahre gingen noch von der historischen Berechtigung der
Avantgarden, von ihrer Fihigkeit zur Selbstkorrektur und Selbsterneuerung
im Rahmen eines sikularen Fortschrittsprozesses aus. Der Historismus der
Postmoderne scheint zusammen mit dem Konzept des Fortschritts auch jenes
der Avantgarden abgelegt zu haben. Die Skepsis gegeniiber dem einlinigen
Fortschrittsbegriff der Aufklirung und der in ihm begriindeten technischen
und politischen Modernisierungskonzeption hat auch die »Teleologie der
modernen Kunst, von der die Avamgarden leben, erreicht (Andreas Huys-
sen). Ein Paradigmenwechsel scheint sich vollzogen zu haben, der von der
Philosophie auf die Kunst und deren wissenschaftliche Reflexion zuriick-
schligt: an die Stelle der Utopie tritt die Erinnerung, oder, wie Walter Ben-
jamin in den 1940 niedergeschriebenen Thesen zur Geschichte notiert hat,
das Eingedenken an die Opfer und ihre vom Fortschritt zunichtegemachten
Hoffnungen. Der riickwirts auf die geschichtlichen Katastrophen, den Fort-
schrittsschutt, blickende »Engel der Geschichte« ersetzt den vorwirtsstre-
benden Fortschrittsengel, der die Schalmeien der Arbeiterbewegung, die
Trompete des Klassenkampfs blies und als »fée électricitéc auf dem Wand-
gemilde Raoul Dufys zum Emblem der letzten Pariser Weltausstellung vor
dem Zweiten Weltkrieg avanciert war.

Die Beitrige dieses Bandes folgen den unterschiedlichen Linien dieser
Debatte. Sie verfolgen Aspekte exil- und akkulturationsbedingter Institu-
tionalisierung, der Migration und Transformation der in den zwanziger
Jahren entstandenen, nach 1933 aus Deutschland vertriebenen Avantgar-
debewegungen an Beispielen aus Malerei, Film, Musik, aber auch der Se-
xualwissenschaft und Sexualpidagogik. Einen Schwerpunkt bilden Unter-
suchungen, die sich mit Rekonstruktionsprozessen der ins Exil getriebenen
literarischen Moderne beschiftigen: der Literaturkritik Walter Benjamins,
dem epischen Werk Else Lasker-Schiilers, den dsthetischen Positionen Anna
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Seghers’, den Klassikerbearbeitungen Bertolt Brechts, dem Beitrag der ame-
rikanischen Nachkriegsgermanistik zur wissenschaftlichen Rezeption der
historischen Avantgarden der deutschen Literatur.

Peter Rautmann interpretiert in seinem Beitrag iiber Dani Karavans Ben-
jamin-Denkmal die Topographie des in Portbou errichteten Bauwerks im
yKontext der Geschichtstheorie« Walter Benjamins. Im Mittelpunkt der
Denkmalsarchitektur steht die »Passagec Aus der Passage als »dialektischem
Bilds, das bei Benjamin in Kunst und Sprache, in Technik und Politik den
Ubergang vom Traum zum Erwachen, vom Unbewuf8ten zur erlésenden Tat
bezeichnet, wird bei Karavan eine riumlich-visuelle Schwellenerfahrung, die
zwischen Leben und Tod, zwischen politisch-dsthetischer Utopie und ihrem
Scheitern oszilliert. Der Besucher der Gedenkstitte vermag, so Rautmann,
im Abschreiten des kiinstlichen Raums die »Erfahrung geschichtlichen Un-
gliicks, die Benjamins spites Denken bestimmre, chokartig an sich selbst
nachzuvollziehen. Rautmanns abschlieender Hinweis auf die Dialektik von
sikularisiertem Fortschrittsbegriff und theologisch fundiertem Erlésungsbe-
griff wird von Stefan Braese in seinem Beitrag zum Literaturkritiker Walter
Benjamin aufgenommen und im Anschluff an Leo Lowenthals Wort vom
»messianisch-marxistischen Widerspruch« bei Benjamin in dessen istheti-
scher Gesamtkonzeption verortet. Benjamins Konflikte mit Klaus Manns
Sammlung, der Moskauer Zeitschrift Das Wort, die Fille von Selbstzensur
bei den in der Zeitschrift fiir Sozialforschung und in Maf und Wert versf-
fentlichten Beitrdgen, belegen nach Braese nicht nur die »Ortlosigkeit« des
Literaturkritikers auf dem Literaturmarkt, sondern verweisen auf grundle-
gende Aspekte des dsthetischen und philosophischen Denkens Walter Ben-
jamins. In der Isolierung des Literaturkritikers auf dem Markt spiegelt sich
der Verfall seines geschichtsphilosophischen Vertrauens in die isthetische
und politische Praxis einer Volksfront-Asthetik, die zunehmend unter den
Einfluf Stalinscher Dogmatik und Repression gerit. Diese Erfahrung
begriindet die geschichtstheologische Wendung Benjamins zum Messianis-
mus einer revolutioniren Jetzt-Zeit, die mit den Uberlebenden der sich
abzeichnenden Katastrophe zugleich die Opfer aller geschichdichen Kata-
strophen erlosen werde. Die von Benjamin intendierte Neubestimmung der
Avantgarde durch den Riickgriff auf den in jiidischer Theologie und jiidi-
scher Exilerfahrung begriindeten Messianismus, der mit der sikularisierten
Geschichtsteleologie und ihren auf Totalitit zielenden Versshnungsangebo-
ten bricht, riickt ihn in die Nihe zu Else Lasker-Schiiler, deren in den dreifi-
ger Jahren entstandenen Roman Das Hebrierland Doerte Bischoff unter-
sucht. lhre um Differenzierung und Abgrenzung von der bisherigen
Forschung bemiihte Analyse des Romans, seiner Raum- und Zeitstruktur,
beruft sich auf eine Erzihlstrategie, die alle Sinn- und Identititsangebote
zuriickweist und start dessen die Briiche und Hohlriume des isthetischen
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Diskurses markiert. Wo die bisherige Forschung dem Roman und seiner
Autorin einen Heimkehrwunsch, Ankunft in der \Heimat« Palistina unter-
stellt, sieht Doerte Bischoff das fortgesetzte Exil des Schreibens, das sich in
der unabschlieflbaren Suche nach dem Anderen, Fremden — nach Differenz,
manifestiere. Bischoff begreift Avantgardetexte als >Figurationen des Uber-
gangs,, den Roman Lasker-Schiilers als spielerische Versuchsanordnung, in
der sich die Kunst politischen Totalitéts- und isthetischen Selbstverwirkli-
chungsangeboten entzieht. Der Frage der Kontinuitit der Literatur der Wei-
marer Republik im Exil geht Thomas Hilsheimer am Beispiel zweier Roma-
ne von Robert Neumann nach. Wihrend der 1932 entstandene Roman Die
Macht unterm Einfluff der Neuen Sachlichkeit vom Primat der Wirtschaft
vor der Politik handelt, bezieht Neumann 1940 in An den Wassern Babylons
einen entgegengesetzten Standpunke. Hilsheimer erklirt den konzeptionel-
len thematischen Wandel mit einem Paradigmenwechsel in der éffentlichen
Meinung, die auf die Bedrohung durch den europiischen Faschismus mit
der Aufwertung des Politischen reagiert.

Daf politisches und kiinstlerisches Engagement im Kiinstler sich wider-
spriichlich verbinden kénnen, macht die Produktivitic und die Problematik
der sozialistischen Avantgarde der dreifiger Jahre aus. Dieter Schiller zeigt
am Beispiel von Anna Seghers, Marion Marquardt am Fall Bertolt Brechts,
wie solche Konflikte verlaufen. Wer den von Dieter Schiller wiederentdeck-
ten und von ihm vorgestellten Briefwechsel zwischen Anna Seghers und
den Redakrteuren der Zeitschrift Das Wort verfolgt, kann hinter den alltig-
lichen Miflverstindnissen, dem Schweigen, den erneuten Anlidufen der
Briefpartner die Genese eines grundlegenden Konflikts entdecken — den
Realismusstreit, der Anna Seghers und Georg Lukdcs als Protagonisten der
Auseinandersetzung zwischen den Verteidigern einer sozialistischen Avant-
gardekunst und den Vertretern des von der Stalinschen Kulturpolitik pro-
pagierten sozialistischen Realismus zeigt. Auch Brechts an der Bithne und
am Zuschauer orientierter kritischer Realismus stand im Konflikt mit der
offiziellen, von Georg Lukacs entwickelten Asthetik, wie Marion Marquardt
im Vergleich der unterschiedlichen Konzeptionen des Komischen bei Brecht
und Lukdcs zeigt. Brecht gelingt es, wie die Interpretation seiner Hofmeister-
Bearbeitung deutlich macht, das Komische als Mittel der Kritik idealistischer
Asthetik und Philosophie, deren Tradition Georg Lukdcs verteidigt, intake
zu halten. Problematisch erscheint aus heutiger Sicht allerdings ein Avant-
gardismus, der in der Nachfolge Brechts das Theater und seine Asthetik an
denvkritisch-dialektischen« Vollzug der Vernunft als alleinigem Medium und
Ziel des Geschichtsprozesses band und auf diese Weise auch isthetisch blind
wurde fiir das Abweichende, die sich der Vernunft entziechenden Gefiihle,
fiir eine Moral, die sich der Ethik des Klassenkampfs nicht einfach unter-
ordnet.
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Ein historisches Gegenszenarium zur unmittelbaren Nachkriegszeic in der
DDR und der in ihr verorteten Theater-Avantgarde entwirft Jost Hermand
in seinem Uberblick iiber die amerikanische Nachkriegsgermanistik und ihre
Einstellung zur Exilliteratur. Der historische Durchbruch zur wissenschaft-
lichen Beschiftigung mit den historischen Avantgarden, angefangen von den
deutschen Jakobinern iiber Heinrich Heine bis hin zur Exilliteratur nach
1933, hat sich nach Hermand erst spit, gegen Ende der sechziger Jahre voll-
zogen. Er verbindet sich mit den Arbeiten einer jiingeren Forschergenera-
tion, die, wie Jost Hermand selbst, seit den spiten fiinfziger Jahren in die
USA gegangen ist. lhr Versuch, der amerikanischen Germanistik und Of-
fentlichkeit die linksliberalen, radikaldemokratischen und sozialistischen
Traditionen der deutschen Literatur und Kultur zuginglich zu machen, sei
auf den Widerstand gcra,dc der exilierten Germanisten und Germanistinnen,
ihres an der Hohenkammliteratur orientierten traditionellen Literaturver-
stindnisses gestofien. Die Dominanz dieser kulturkonservativen Position sei
erst gewichen, als die mit ihr verbiindeten formal-dsthetischen Methoden
des amerikanischen New Criticism durch ein sozialgeschichtliches Interpre-
tations-Paradigma, das seine Quellen in den theoretischen und literarischen
Texten des deutschen Exils gefunden habe, ersetzt worden sei.

Der Filmavantgarde und ihrem Schicksal nach 1933 wenden sich Helmut
G. Asper und Jorg Jewanski zu. Helmut G. Asper legt dar, wie die bereits vor
1933 relativ eingeschrinkten Arbeitsméglichkeiten der europiischen Film-
avantgardisten sich im Exil weiter verschlechterten. Unter diesen Bedingun-
gen war eine kontinuierliche Produktion nicht méglich. Der dennoch er-
hebliche Einfluf}, den Hans Richter, Lizl6 Moholy-Nagy und andere auf
die jiingere Generation von Filmkiinstlern ausiibten, beruhte auf der Nach-
und Fernwirkung ihrer fritheren filmischen Experimente. In Ausnahmefil-
len, wie bei Oskar Fischinger, hat die Exilproduktion unmittelbar auf die
neue Generation von Avantgardefilmern eingewirkt. Von einem ungewéhn-
lichen Avantgardeprojekt und den Griinden seines Scheiterns berichret Jorg
Jewanski in einer materialreichen, eine terra incognita betretenden Studie
iiber den Komponisten, Pianisten, Dirigenten und Erfinder Alexander Ldsz-
16 (1875-1970). Der 1938 nach New York emigrierte ehemalige Professor
an der Staatlichen Deutschen Filmschule machte 1939/40 den vergeblichen
Versuch, seine in den zwanziger Jahren entwickelte (durch ein Farblichtkla-
vier zu realisierende) Farblichtmusik einzufiihren, war dann allerdings jahr-
zehntelang als Film- und Fernsehkomponist erfolgreich.

Joachim Schlér ist den Spuren zweier herausragender Berliner Sexualwis-
senschaftler in Palidstina und Israel nachgegangen. Max Marcuse, langjihri-
ger Herausgeber der Zeitschrift fiir Sexualwissenschaftund Verfasser eines 1923
erschienenen Handbuchs fiir Sexualwissenschaft, und Felix A. Theilhaber,
Zionist und einer der Pioniere der Sexualreform, sind nach 1933 nach Pali-
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stina emigriert und haben dort als Arzte, Psychiater, als Prozegutachter bzw.
Griinder der ersten privaten Krankenversicherung gewirke. Ihr Schicksal und
das ihrer Disziplin legt es nahe, die Frage nach den Avantgarden neu — und
zwar im Kontext ihrer sozialen Entstehungs- und Funktionsbedingungen —
zu stellen. Der soziologische und kulturelle Kontext, in welchem sie um die
Jahrhundertwende in Berlin und Wien entstanden waren, tehlte in Palisti-
na. Dort trafen die emigrierten Sexualwissenschaftler auf einen Kontext, der
nicht durch die westeuropiische Metropolenkultur, sondern durch die Oko-
nomie der agrarischen Kibbuzim, die durch die Ghettoerfahrung bestimm-
te Tradition der zumeist osteuropdischen Einwanderer und durch die zioni-
stische Utopie bestimmt waren. Vor diesem Hintergrund muf die Leistung
der emigrierten sexualwissenschaftlichen Avantgarde bewertet werden. Sie
habe, so Schlsr, » Traditionsbestinde einstiger Avantgarde in ein neues Expe-
riment, den Aufbau des jiidischen Staates, eingebracht«. Eine Feststellung,
die moglicherweise auch fiir andere Avantgarden in anderen Exillindern gilt
und die die Ausgangsfrage nach den Avantgarden insofern neu stellt, als der
Akzent vom Exil auf die Akkulturation verlegt wird, das Exil der Avantgar-
den als Sonderproblem der auf internationalen Austausch angelegten
Geschichte des Kulturtransfers erscheint. Der informationsreiche Beitrag von
Rosamunde Neugebauer bestitigt mit seinem positiven Befund diesen
Ansartz. Er gilt dem Maler Richard Lindner, der bis zu seinem 50. Lebens-
jahrals We rbcgraphiker und HHlustrator titig war und der, wie sie zel gen kann,
im Exil als Maler den Anschluff an die internationale Avantgarde gefunden
hat.



Peter Rautmann

Gedichtnis — Erinnern — Eingedenken

Walter Benjamins Passagenarbeit und Dani Karavans Passagen in Portbou

Kultur und Barbarei

Bereits in Walter Benjamins Aufsatz Eduard Fuchs, der Sammler und der
Historiker finden sich grundlegende Formulierungen zu einer materialisti-
schen Geschichtstheorie, wie sie spiter in den Thesen Uber den Begriff der
Geschichte wieder aufgenommen werden. Benjamin kritisiert hier die Vor-
stellung einer angeblich selbstindigen, von der politischen Geschichte als
getrennt angesehenen Kulturgeschichte: »...was er (der historische Materia-
list, P R.) an Kunst und Wissenschaft iiberblickt, ist samt und sonders von
einer Abkunft, die er nicht ohne Grauen betrachten kann. Es dankt sein
Dasein nicht nur der Miihe der grofRen Genien, die es geschaffen haben, son-
dern in mehr oder minderem Grade auch der namenlosen Fron ihrer Zeit-
genossen. Es ist niemals ein Dokument der Kultur, ohne zugleich ein solches
der Barbarei zu sein.«! Die Barbarei besteht fiir Benjamin in der Verselb-
standigung der Kulturgiiter, sie als Beute- und Besitzstiicke zu begreifen, los-
gelost von ihren Entstehungs- und Rezeptionsbedingungen und ihrer Ein-
bettung in einen Konformismus der Uberlieferung. Diese Gefahr besteht
gegeniiber jedem geschichtlichen Material. Benjamin fordert dagegen, Ver-
gangenes so zu betrachten, wie es im Augenblick der Gefahr aufblitzt, als ein
Unwiederbringliches verloren zu gehen. Es geht ihm um den spezifischen
Zusammenhang zwischen einem bestimmten Bild der Vergangenheit und
einem einmaligen Moment der Gegenwart.

Hilt man sich Benjamins These eines Zusammenhangs von Kultur und
Barbarei vor Augen, dann ermift man die Schwierigkeiten, vor die sich jeg-
liche Errichtung von Gedenkstitten, Karavans Hommage an Walter Benja-
min in Portbou eingeschlossen, gestelltsieht. Benjamin erhob die Forderung,
nicht nur der Genies, sondern auch »der namenlosen Fron der Zeitgenos-
sen« zu gedenken — dies bildet einen méglichen Mafstab zur Beurteilung
von Gedenkstitten, insbesondere fiir die Opfer des Faschismus. Der vorlie-
gende Text wurde in einer Zeit geschrieben, die durch die langwierige Dis-
kussion um das Holocaust-Mahnmal in Berlin geprigt ist, in der, nach Ableh-
nung des ersten Wertbewerbs und dessen Neuausschreibung, zuletzt vier
Entwiirfe miteinander konkurrierten — der Entwurf von Jochen Gerz, der
eine Kombination von Denk-Mal und Stitten der Stille, der Erinnerung, des
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Gesprichs vorsah, in dem zentral die Frage »Warum?« stehen sollte, — die
eine Gedenkmauer mit Bruchstellen vorsehende Arbeit des Architekten
Daniel Libeskind, der auch einen Zusammenhang zu dem von ihm entwor-
fenen jiidischen Museum vorsah, — die das Symbol eines Davidsterns in den
Mittelpunke stellende Arbeit der Berliner Architektin Gesine Weinmiller,
der, zerbrochen, sich nur aus einem Blickwinkel vom Rande des Monuments
zusammenschlieft, — und der zum Schluf favorisierte Entwurf des ameri-
kanischen Kiinstlers Richard Serra und des Architekten Peter Eisenman, in
dem ein Wald von eng nebeneinander emporragenden Stelen an einen jiidi-
schen Friedhof (den Prager Friedhof beispielsweise) zu erinnern vermag.?
Beinahe tiglich konnte man in der Presse Pro- und Contra-Stellungnahmen
lesen, etwa die von namhaften deutschen Intellektuellen wie Walter Jens,
Giinter Grass und Wolf Lepenies unterschriebene Erklirung, die dem Mahn-
mal Uberdimensionalitit und in seiner Abstraktheit Kilte vorwerfen, worin
beispielsweise der Erziehungswissenschaftler Micha Brumlik ein Unver-
standnis gegeniiber der abstrakten Moderne glaubt wahrnehmen zu kon-
nen.? In dieser Diskussion wurden grundsirzliche Fragen des Verhiltnisses
der Deutschen zu ihrer Geschichte, des Umgangs mit dem Vélkermord an
den Juden und speziell von Méglichkeiten und Grenzen einer diese Vergan-
genheit gedenkenden und thematisierenden Kunst angesprochen: Kann es
Kunst gelingen, fiir das Unvorstellbare Bilder zu finden oder muff Kunst
daran scheitern? Fragen, die bereits angesichts des Atombombenabwurfs in
Hiroshima diskutiert wurden, die sich bei der Todes- und Kriegsthematik
generell stellen — erinnert sei etwa an Diskussionen zu Vietnam- und Ko-
reakrieg-Mahnmalen in den USA. Dahinter steht die Frage nach menschli-
cher Erinnerungsfihigkeit und deren Formfindung in der Kunst. Die sich
beschleunigende Entwertung traditioneller Elemente von Kunst und Kultur
befordert gleichzeitig ein Vergessen. Erinnern und Vergessen sind aber auch
sich gegenseitig bedingende Seiten, denn jedes Erinnern beinhaltet, aufgrund
von Auswahl und Hervorhebung, auch ein Vergessen: »Denn es ist ein un-
wiederbringliches Bild der Vergangenheit, das mit jeder Gegenwart zu
verschwinden droht, die sich nicht als in ihm gemeint erkannte.«

Die Gedenkstitte fiir Walter Benjamin in Portbou, die inhaltliche Analy-
se der Benjamin-Gedenkstitte des israelischen Kiinstlers Dani Karavan im
Kontext der Geschichtstheorie Walter Benjamins stellt eine spezifische, wenn
auch nicht iibertragbare Antwort auf die angeschnittenen Probleme dar.
Karavan hat sein Environment Passagen genannt. Es erscheint daher nahe-
liegend, sie mit Benjamins Passagenarbeirund den darin festgehaltenen Kate-
gorien zu einer marterialistischen Geschichtstheorie in Beziehung zu setzen.
Die Kategorien der Erinnerung, das Verhiltnis von Kontinuitit zu Diskon-
tinuitit im Geschichtsverlauf, die Bedeutung der Topographie des Ortes sind
wesentliche Aspekte seiner Geschichtstheorie, die zugleich wichtige Krite-
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rien zur Analyse der Passagen von Karavan bereitstellen. Damit sollen aber
nicht andere, beispielsweise aus der Entwicklung des kiinstlerischen Werks
von Karavan resultierende Aspekte, die moglicherweise auch kontrir zu
Benjamins Gedanken stehen, ausgeschlossen werden,

Beschreibung der Passagen von Dani Karavan

Nach einer ersten Grundsteinlegung 1990 dauerte es aufgrund von Aus-
einandersetzungen um die Finanzierung der Gedenkstitte — so deren vor-
liufige Verweigerung durch den deutschen Bundestag, an dessen Stelle dann
der Bundesrat trat — bis 1994, ehe die Gedenkstirte fertiggcstc]]t und ein-
geweiht werden konnte. Sie befindet sich in unmittelbarer Nihe des Ortes
Portbou an der katalanisch-spanischen und franzésischen Grenze, hinter dem
Friedhof des Ortes gelegen. Benjamin nahm sich in Portbou am 26. Sep-
tember 1940 das Leben, nachdem er zwar mit einer Emigrantengruppe den
beschwerlichen Weg iiber den Frankreich und Spanien trennenden Gebirgs-
zug der Pyrenien iiberwunden hatte — Lisa Fittko hat diesen Teil in ihrem
Buch Mein Weg iiber die Pyrenien eindriicklich beschrieben —, ihm aber
gleichwohl die Durchreise durch Spanien wegen der Grenzsperre und eines
fehlenden Ausreisevisums verweigert wurde. Nachdem Benjamin von 1940
bis 1945 ein individuelles Grab auf dem katholischen Teil des Friedhofs
hatte, wurde dieses nach Ablauf der gesetzlichen Frist wieder freigegeben und
seine Uberreste in einer nicht mehr auffindbaren anonymen Grabstitte
beigesetzt. Auflerhalb des Friedhofs hat Dani Karavan die drei Stationen sei-
ner Passagen angelegt: den Korridor, die Plattform mit Sitz und die Treppe
(Abb. 1-4).

»Wenn man zum Friedhof kommt, st6ft man schon auf seinem breiten
und ebenen Vorplatz auf das erste und hauptsichliche ;Element« von Kara-
vans Environment, einen Schacht aus Cortenstahl, dem der Kiinstler den
Namen Korridor gegeben hat; er ist schrig abwirts in den Felshang zum
Meer hin eingegraben; auf seine hochgestellte rechteckige Offnung hin fiihrt
ein durch hellere, violettbestimmte Farbgebung hervorgehobener Stahlplat-
ten-Wegg dieser Weg (...) stellt eine »Sackgasse« dar, da er auf der dem Kor-
ridor gegeniiberliegenden Seite an die Felswand des Berges stofit; er endet
an einer»Tiir,, die jedoch paradoxerweise zugemauert ist — eine Wand in der
Wandd.

»Man erblicke tatsichlich diese Offnung (des Korridors, P. R.) zunichst nur
als Fliche, als eine tiefschwarze Wand, und auch wenn man sich weiter zur
Mitte des Platzes hin bewegt, wirkt sie immer noch wie eine undurchdring-
liche Mauer. Erst kurz bevor man den Korridor betritt und in den langen
Schacht hineinschaut, lést sich der imaginierte Hohlenverschluf wie ein



Gedichtnis — Erinnern — Eingedenken 15

Gespinst auf: Man nimmt am anderen, weit entfernt scheinenden Ende eine
kleine rechteckige Offnung wahr, die wie eine Luke anmutet und licht-
durchflutet den Blick auf das in der Tiefe brodelnde Meer freigibt. (...) nun
schreiten wir langsam die Stufen hinunter, in einen schmalen Tunnel hin-
ein, dessen Breite in etwa die Hilfte der Hohe ausmacht — ein beklemmen-
der Gangad infernos;, dies die unmittelbare Wahrnehmung. Beklemmend:
die Enge des Tunnels, das Bewuftsein, in eine abgriindige Tiefe zu steigen,
das Dunkel des Stahlgefingnisses, in dem man sich wihnt, die Eisenstufen,
die hohl aufgelegt sind und so bei jedem Tritt dumpf nachhallen; doch das
immer heller und gréfler werdende Lichtfenster des Ausgangs kimpft mit
diesem Dunkel (...), der Gang in die Hohle mutiert zum Gang in die »freie
Nature.(...) Doch jih wird der Abstieg von einer Glaswand gestoppt (...) nach
diesem Erschrecken nehmen wir eine weifle Schrift auf der glisernen Barri-
kade wahr und lesen einen einzelnen Satz (...) in deutscher Sprache, darun-
ter, kleiner und stufig abgeserzt, chrsctzungcn dieses Satzes in franzosischer,
englischer, katalanischer und spanischer Sprache (...): »Schwerer ist es, das
Gedichtnis der Namenlosen zu ehren als das der Berithmten. Dem Gedicht-
nis der Namenlosen ist die historische Konstruktion geweiht.« »Der Tun-
nel, nun in nach oben gedffneter U-Form, hért nach einigen Metern abrupt
auf, er ragt mit seinem Ausgang iiber dem Felsabhang hinaus, unter ihm das
Meer. So giit es zurﬁckzugehcn, die Stufen wieder hinauf, dorthin, wo wir
nun einen Lichtkegel sehen ...«7

»Geht man — am Vorplatz vorbei — dem steinigen Pfad nach, der unmit-
telbar rechts an der Friedhofsanlage entlang steil nach oben fiihrt, stof3t man
nach einigen Metern linkerhand auf die zweite Station des Environments,
eine fiinfstufige Treppe, ebenfalls aus Cortenstahl, die ins Nichts zu fiihren
scheint, jedenfalls zunichst keine andere Funktion zu erkennen gibe, als dafl
man von der obersten Stufe direkt auf ein naturhaft lebendiges« Element zu
schauen vermag, das Karavan offensichtlich seinem Kunstwerk integriert hat:
auf einen Olivenbaum, der sich, wohl schutzsuchend vor den gewaltigen
Stiirmen, die an dieser Kiiste wehen, eng an die Friedhofsmauer angelehnt
hat.

Dann, noch weiter aufwirts, ebenso zur Linken, entdeckt man das dritte
und letzte >Element« des Gedichtnismals: eine quadratische Plattform mit,
in der Mitte, einem wiirfelartigen Sitz; beide Teile sind wiederum aus dem
gleichen Stahl-Material konstruiert wie alle bisherigen Elemente. Von die-
ser Piatg%rm aus fithrt der Pfad noch weiter bis zu dem, von hier oben aus,
wieder tiefer gelegenen Hintereingang des Friedhofs, dem Eingang in den
sog. »Cementerio Civils, der ein kleiner »Sonderfriedhof fiir Nicht-Katholi-
ken, fiir Anders- und Nichtglaubige ist; heute kann man von ihm aus direke,
ohne die einstige Trennmauer, in den zentralen katholischen Friedhof wei-
tergehen. Man kann diesen nicht verlassen, ohne an Benjamins Gedenkstein
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1 Platz vor dem Friedhofseingang mit dem Eingang zu dem Korridor, 1992 (Photo: Frank
Mihm, Kassel)

2 Blick in den Korridor und auf die Glaswand mit dem Benjamintext (Photo: Frank Mihm,
Kassel)
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3 Treppe mit Olivenbaum und Friedhofsmauer, 1992 (Photo: Frank Mihm, Kassel)

4 Plartform mit Wﬁrﬁbirz, 1992 (Photo: Frank Mihm, Kassel)
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der Gemeinde Portbou vorbeizukommen, der innen an der Begrenzungs-
mauer zum Vorplatz aufgestellt wurde. Damit schliefit sich ein Kreis: Ben-
jamins Passage in Portbou ist ein Rundgang.«8

Passage, Erinnern und Eingedenken

In Karavans Gedenkstitte fiir Benjamin kommen zwei Aspekte zusammen,
die fiir Benjamins Denken konstitutiv sind: Passage und Erinnern bzw. Ein-
gedenken. Benjamins Passagenarbeit bildete den Arbeitstitel fiir sein grofi-
angelegtes, unvollendet gebliebenes Projekt, in dem Benjamin eine neue
Form einer materialistischen Geschichtsphilosophie plante. Die Auseinan-
dersetzung mit dem 19. Jahrhundert war ihm zentral fiir ein Verstindnis des
20., vor allem in der politischen Zuspitzung in den dreifliger Jahren, dem
Faschismus, dem Ausbruch des Zweiten Welckrieges und dem Hitler-Stalin-
Pake.

Passage beinhaltet ein Doppeltes fiir Benjamin: Zum einen eine neue
Architekturform im 19. Jahrhundert, die durch ihren transitorischen Cha-
rakter gekennzeichnet ist — halb Haus, halb Strafle, Wohnquartier wie Ver-
einigung von Einzelhandelsgeschiften, eine Verbindung von Wand und
Glasdach, Fuﬁg&ingcrzone und Flanierbereich; zwischen innen und auflen,
Bewegung und Stillstand vermittelnd. Es handelc sich um eine Architekrur-
form, die spezifisch auf 6konomische Verwertung ausgerichtet ist, um durch
das Nebeneinander der Geschifte und die Verglasung der Himmelszone als
Schutz vor schlechtem Wetter den Warenverkauf zu erleichtern. Die sich ent-
wickelnde Okonomie in der biirgerlichen Gesellschaft mit ihrer Konsum-
orientierung zeigte sich fiir Benjamin hier in ihren Urspriingen. Zugleich,
dem Architekturtheoretiker Sigfried Giedion und seinem epochemachen-
den Buch Bauen in Frankreich (1928) folgend, kiindigt sich ihm hier bereits
die die zweite Jahrhunderthilfte bestimmende Bauweise mit den neuen Bau-
materialien Glas und Eisen an, die weiter ins 20. Jahrhundert fiihrt: »...in
dem ersten Drittel des vorigen Jahrhunderts ahnte noch niemand, wie mit
Glas und Eisen gebaut werden muf8. Aber lingst haben Hangars und Silos
das eingeldst.«?

Zum anderen werden die Passagen fiir Benjamin zum geistig-dialektischen
Bild, an dem sich die wichtigsten Tendenzen des 19. Jahrhunderts ablesen
lassen; er verkniipft dieses Bild mit dem Kategorienpaar » Traum und Erwa-
chen«. Die Passage stellt das Traumbild dar, aus dem es zu erwachen gilt, um
die geschichtdlichen Katastrophen des 20. Jahrhunderts in ihren Vorausset-
zungen zu erkennen und zu iiberwinden. Benjamin fuft in der Deutung des
Traumes auf Freud und den Surrealisten, vor allem Louis Aragons’ Roman
Pariser Landleben (1926), der in einer Pariser Passage kurz vor ihrem AbrifS
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spielt. Der heruntergekommene und wertlos gewordene Zustand der Passa-
ge macht die architektonische Erscheinung frei fiir eine bedeutungsmifige
Neubeserzung: Sie kann zum Abbild, Traumbild des Vergangenen werden.
Benjamin hat das Buch Aragonsals Initialziindung fiir sich empfunden, wenn
er dessen Autor auch — im Bediirfnis eigener Abgrenzung — vorwirft, im
Traumbereich zu verharren und fiir sich die Kategorie des Erwachens in
Anspruch nimmt.

Passage wird auch bei anderen zeitgendssischen Autoren zu einem Bild der
Gesellschaft, und zwar zum Bild einer Gesellschaft im Ubergang, wie sie Sieg-
fried Kracauer angesichts der Berliner Lindenpassage beschrieben hat: »...Alle
Gegenstinde sind mit Stummbeit geschlagen. Scheu dringen sie sich hinter
der leeren Architekrur zusammen, die sich einstweilen véllig neutral verhilt
und spiter einmal wer weifl was ausbriiten wird — vielleicht den Fascismus
oder auch gar nichts. Was sollte noch eine Passage in einer Gesellschaft, die
selber nur eine Passage ist?«!?

Architekturpassage und Naturbild

Wenn Benjamin in plastisch-naturnahen Bildern von der Passage als »Grot-
te und Héhle« spricht, in denen »der letzte Dinosaurus Europas, der Kon-
sument« hause, und meint: »An diesen Hohlenwinden wuchert als un-
vordenkliche Flora die Ware und geht, wie die Gewebe in Geschwiiren, die
regellosesten Verbindungen ein«!!, dann méchte er die Passage nicht in eine
Landschaftspassage iiberfiihren, sondern wihlt die Welt der Fauna und Flora
als Kontrastbild zur Architekturpassage, um damit die Architekturform zu
verfremden und die solcherart verriickte Passagenwelt als Traumwelt zu
charakterisieren. Dani Karavan verlegt dagegen seine Passagen in den Natur-
raum — mit umgekehrtem Akzent wie bet Benjamin: Dem mittelmeerischen
Landschaftsraum mit seinem intensiven Licht, seinen bewegten Konturen,
der Kiiste, dem Gestein, dem Wasser, dem Himmel, den tages- und jahres-
zeitlichen Verinderungen konfrontiert Karavan die geometrisch klaren Bau-
elemente seines Environments: die Plattform mit Sitz, die Treppe und, als
wichtigstes Element, den Schacht des Korridors, der den Berghang zer-
schneidet und auf halber Strecke einen unterirdischen Gang bildet: Orga-
nische Form steht gegen geometrische Klarheit, das vielfiltig Zerkliiftete
gegen den scharfen Schnitt, den die klaren Kanten der Eisenformen und
ihre Schatten bilden, der Detailreichtum der Landschaft gegen den ste-
reometrischen Wiirfel. Die Geometrie der Konstruktion wird zum Bild,
das sich bewuflt als menschliche Konstruktion gegeniiber der Natur ab-
hebt und sich als ein gedankliches Gebilde gegeniiber dem Naturraum
behauptet.
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Karavan hat auf dem Bild der Natur als Ausgangserfahrung fiir sein Denk-
mal bestanden: »Ich schaue die Klippen hinunter auf das Meer. Das aufge-
wiihlte Wasser wirbelt gerduschvoll, schieft dann plétzlich als weiler Schaum
hervor, luft wieder hinunter, dann ist es still. Das Meer ist unbewegt. Dann
wieder Strudel, Schaum, Rauschen, Ruhe. Die Natwur erzihle die Tragodie
dieses Mannes. Niemand kénnte das besser darstellen. Alles, was mir zu tun
bleibt, ist, den Pilger dazu zu bringen, das zu sehen, was die Natur erzihlr.«!2
Erst durch die gezielte Fithrung des Besuchers, insbesondere im Korridor,
durch die Ausschnitte, die Karavan fiir das Sehen entwirft und die wie die
Rahmen eines Bildes wirken, wird die Landschaft zu einer Bild-Allegorie, die
auf Natur verweist und zugleich fiir etwas anderes steht: »Die Natur erzihlt
die Tragddie dieses Mannes.« Die Blickfithrung wird im Gang noch verstirke
durch die Abdeckung; der Gang wird zum Korridor. Er »wurde zu etwas
anderem -- er war kein Objekt mehr, keine Skulptur — er wurde zu einem
Tunnel, zu einem Medium, das die Besucher leitet, das sie dazu bringt, etwas
ganz Bestimmtes zu sehen. Er ist ein Instrument, ein Werkzeug. (...) das Hin-
absteigen in den Korridor ... die Verinderung des Lichts, der Helligkeir, die
Geriusche, die Beklemmung: all das sind Teile dieser Erfahrung (...). Zuriick
gehst Du wieder vom Licht in die Dunkelheit und siehst das Licht, das oben
durch den Eingang fillt. Du steigst diesem Stiick Himmel entgegen, ent-
deckst den Berg, dann die Mauer und endlich den Weg, der zu dieser
Mauer fiihrt.«!? Diese Gegensitze formen »eine Passage von Leben zu Tod,
von Tod zu Lebenc, sie sind »eine kiinstlerisch komprimierte Naturerzih-
lung iiber dieses ewige Ineinander.«'é Erst der Text von Benjamin auf der
Glaswand iiber die Namenlosen, denen die historische Konstruktion geweiht
ist, gibt diesem »ewigen« Naturbild seine historische Dimension.

Eingedenken. Die Klage in der Geschichte

Die Beschiftigung mit Geschichte und geschichtdichem Material hat sich fiir
Benjamin von der Illusion fern zu halten, Geschichte zu erzihlen, »wie es
denn eigentlich gewesen sei«; der Historiker erstellt vielmehr Konstruktio-
nen, deren Kiihnheit und Leichtigkeit Benjamin mit dem Bild des Eiffel-
turms in Paris und des Pont Transbordeur in Marseille vergleicht: filigrane
Gebilde, in denen die Luft durch das Gestinge streift und die in einem
Prozef der Montage zusammengesetzt wurden. Es gibt fiir ihn keine quasi
organische Geschichtsschreibung, die Geschichte als Naturraum sich an-
verwandelte. Geschichtliche Konstruktionen sind kiinstliche Gebilde, in
denen das von der Vergangenheit fiir erinnerungswert Gehaltene einge-
schrieben ist. Die Beschiftigung mit der Vergangenheit verdanke sich der
Einsicht und der Erwartung, durch sie iiber die Gegenwart mehr zu erfah-
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ren; die gewonnene Erfahrung zielc auf eine umgestaltende Titigkeit in der
Gegenwart.

Benjamin strebt nach einem theoretischen Neuanfang, einer neuen ma-
terialistischen Geschichtstheorie gegeniiber dem Historismus. Dessen Ge-
schichtstheorie sieht er durch drei Momente gekennzeichnet: Kontinuitit,
Einfiihlung, Fortschritt. Geschichte wird als ein kontinuierlicher Prozef§
begriffen. Benjamin setzt dagegen das Diskontinuierliche des Geschichts-
verlaufs, dessen Unterbrechung: »Marx sagt, die Revolutionen sind die Loko-
motive der Weltgeschichte. Aber vielleicht ist dem ginzlich anders. Vielleicht
sind die Revolutionen der Griff des in diesem Zuge reisenden Menschenge-
schlechts nach der Notbremse.«!> Es kommt Benjamin auf den jeweiligen
Augenblick an. Zunichst die biirgerliche, dann die sozialdemokratische
Geschichtsschreibung orientiere sich dagegen auf die Kategorie des Fort-
schritts und der Erwartung, in einer unendlichen Zukunft das Ideal einer
klassenlosen Gesellschaft zu verwirklichen. Der dritte, vielleicht wichtigste
Aspekt, den er in der bestehenden Geschichtsschreibung kritisiert, ist die
Kategorie der Einfithlung: Danach arbeite diese an einer Rechtfertigung des
Geschichtsverlaufs und damit an einer Einfiihlung in den Sieger: »Die jeweils
Herrschenden sind aber die Erben aller, die je gesiegt haben. Die Einfiihlung
in den Sieger kommt demnach den jeweils Herrschenden allemal zugut (...).
Wer immer bis zu diesem Tag den Sieg davontrug, der marschiert mit in dem
Triumphzug, der die heute Herrschenden tiber die dahinfiihrt, die heute am
Boden liegen. «!6

Wias lifit sich dagegen setzen? Aus dieser Frage sind die Thesen Uber den
Begriff der Geschichte, Benjamins letzte theoretische Arbeit, entstanden. Der
vorherrschenden Geschichtswissenschaft wirft er vor, sich vom Vorbild der
Naturwissenschaften leiten zu lassen, aus dem Wunsch heraus, »Gesetze« des
Geschichtsverlaufs zu ermitteln, Geschichte damitaber zugleich auch zu neu-
tralisieren, indem mit dieser Gesetzlichkeit die »Klage« aus der Geschichte
entfernt wiirde: »Die falsche Lebendigkeit der Vergegenwirtigung, die Besei-
tigung jedes Nachhalls der »Klage« aus der Geschichte, bezeichnet ihre (der
Geschichtsschreibung des Historismus, P R.) endgiiltige Unterwerfung unter
dem modernen Begriff der Wissenschaft.«!7

Die Problemstellungen Benjamins sind aktuell geblieben, wie beispiels-
weise die Historikerdebatte in der Bundesrepublik zeigte: Der Versuch, den
Holocaust und den Zweiten Weltkrieg in die Kontinuitit deutscher und der
Weltgeschichtc einzubinden, stellt den Versuch dar, den »gef'é.hriichen Mo-
ment« (Benjamin) aus der Geschichtsschreibung zu entfernen, eine Norma-
litdt zu behaupten dort, wo es Benjamin um das Recht der Besiegten ging.
Jiingst hatdie Diskussion um das Buch desamerikanischen Historikers Gold-
hagen gezeigt, daf} selbst in einer kritischen Auseinandersetzung mit dem
Faschismus und der Analyse seiner strukturellen Gesetzlichkeiten, wie der
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Zweckrationalitit der T6tungsmaschinerie in den Vernichtungslagern, die
Gefahr entsteht, daff die Klage — und mit ihr die Opfer — aus der Geschich-
te verschwinden. Benjamin méochte mit seiner Auffassung von Geschichts-
schreibung eine Tradition der Besiegten stiften. Dieskann nur gelingen, wenn
die blof feststellende Erinnerung um das Eingedenken erweitert und ver-
tieft wird, in dem die Klage der Besiegten ihren Platz findet. Heinz Briigge-
mann hat gezeigt, dafl die Erfahrung des Eingedenkens als Solidaritit mit
den Unterlegenen sich wie ein roter Faden durch das Denken von Benjamin
zieht und bereits die Wahrnehmung des Kindes bestimmte. So schildert Ben-
jamin in Berliner Kindheit um Neunzehnhundert, wie er die Viktoria der Ste-
gessiule aus dem Blickwinkel von unten, dem des Umgangs am Fufle der Sie-
gcssﬁule, erlebte. Der Umgang rief thm Assoziationen an Dorés Stahlstiche
zu Dantes Hélle wach. »Es schienen mir die Helden, deren Taten dort in der
Siulenhalle dimmerten, im stillen ebenso verrufen wie die Scharen, die von
Wirbelwinden gepeitsche, in blutende Baumstiimpfe eingefleischt, in Glet-
scherblocken vereist im finsteren Trichter schmachteten. So war denn dieser
Umgang das Inferno, das rechte Widerspiel des Gnadenkreises, der oben um
die strahlende Viktoria lief.«!8

Benjamins These des Zusammenhangs von Kultur und Barbarei wird hier
bereits an einem Denkmal erfahren. Zugleich liegt darin ein wichtiges Argu-
ment fiir die Bedeutung von Kunstwerken: Durch ihre emotionale und refle-
xive Wirkung, die sie auszulésen imstande sind, kénnen sie die Klage der
Besiegten wach halten. Brechts Gedicht An die Nachgeborenen ist Benjamin
da Vorbild: »Ihr aber, wenn es so weit sein wird/ Daf8 der Mensch dem Men-
schen ein Helfer ist/ Gedenkre unser/ Mit Nachsicht«!?. Es macht die Brisanz
der Karavanschen Passagen, speziell des Korridors, aus, diesen Aspekt in sei-
ne Arbeit einbezogen zu haben: Die emotionale Seite des Besuchers wird in
dem Tunnel des Korridors mit einer Asthetik des Schocks angesprochen bzw.
aufgebrochen, so daff beim Anblick der Textzeile auf der abschliefenden
Glaswand eine um so groflere Bereitschaft entsteht, sich auch gedanklich mit
dem geschichtlichen Unrecht auseinanderzusetzen.

Passage und Schock

Alle Besucher des Korridorsberichten von einem umstiirzenden Erlebnis beim
Gang durch den Tunnel nach unten, so die Widerstandskdmpferin Lisa Fitt-
ko: Karavan und ich »gingen zusammen zum Eingang: Er liegt vor dem
weiflen, terrassierten Friedhof, der wie ein Teil der Umgebung dorthin gehért.
Ich sah zundchst nur die Stufen der dunklen Passage, die Dani geschaffen
hatte (...). Diese Dunkelheit ist ja zum Greifen, sage ich vor mich hin, ohne
zu wissen, was das heiflt. Wir gehen weiter hinunter, immer weiter durch
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den dunklen Tunnel ... Aber da vorne — da ist Licht! Das Licht ist das Was-
ser, das Mittelmeer. Weiter, nur noch einige Stufen hinunter. Da, zur Seite,
ist jetzt der schwarze Felsen gegen den hellen Himmel und das Meer. Die
Ausldufer der Pyrenien, die wir so oft bestiegen haben, um Menschen vor
dem faschistischen Terror zu retten, diese uralten Berge, wo wir jeden Win-
kel kannten. (...) im Moment bleiben mir die Worte weg. immer wieder fragt
man mich, wie ich das Kunstwerk deute. Ich weif§ jetzt keine Antwort, ich
kann nicht deuten, weil ich zu erschiittert bin.«2?

Arthur Lehning (Herausgeber der Avantgarde-Zeitung 7 10, 1927/28 in
Amsterdam): »Als ich unten vor der Scheibe stand — diese steile Treppe hat-
te mich quasi heruntergezogen — entdeckre ich das Zitat von Benjamin. Plotz-
lich fand ich meine Erinnerung an ihn und die Freunde, die mittlerweile
schon alle gestorben sind, in diesen wenigen Worten konzentriert. Ich war
duflerst bewegt, auch erschiittert.«?!

Helga Prinzessin zu Lowenstein-Wertheim-Freudenberg (Emigrantin und
Widerstandskimpferin): »Dieser Entwurf packt einen, er packt einen im
Innersten. Mir zum Beispiel gab der Gang durch den schmalen Korridor hin-
ab zum Meer das Gefiihl, als ginge ich ins Nichts, als gibe es kein Zuriick,
wenn man einmal die Stufen hinuntergestiegen ist.«22

Der zentrale Teil der Passagen von Karavan ist der Korridor durch den Berg
zum Wasser der Mittelmeerkiiste hinunter. Dieser Teil ist ganz wesentlich
durch erlebnishafte Momente mitbestimme: Der steile Treppengang fiihrt in
die Tiefe und Dunkelheit: Aus der Helle des Tages wird man zu einem dun-
klen rechteckigen Loch gelenkt, tastet die Stufen hinab; erst kurz vor dem
Einstieg und im Gang selbst entdeckt man den hellen Ausgang, der einen
Blick auf das Schauspiel des immer bewegten Meeres mit dem an die Kiiste
anschlagenden Spiel der Wellen freigibt. Aber auch dieser Gang ist versperrt:
verriegelt von einer Glasscheibe, auf der in mehreren Sprachen das Benja-
min-Zitat steht. Das Realerlebnis beim Abstieg (Dunkelheit, Angst, Beklem-
mung, Enge gegen Helle, Hoffnung, Weite) ist Ausgangspunkt einer inne-
ren Offnung, einer Bereitschaft zur Erinnerung. Die sinnlich-korperliche
Erfahrung des Abstiegs, ein Hadesweg, wird von vielen Besuchern als Schock
erfahren, als Auflosung eines Reizschutzes, der erst empfinglich machc fiir
den auf der Scheibe plazierten Satz Benjamins. Die Passage kann erlebt wer-
den »als abschiissiger Weg in die entschwundene Zeit: Fiir den Flanierenden
geht folgende Verwandlung mit der Strafle vor sich: sie leitet ihn durch eine
entschwundene Zeit. Er schlendert die Strafle entlang; ihm ist eine jede
abschiissig. Sie fiihrt hinab, wenn nicht zu den Miittern, so doch in eine Ver-
gangenheir, die um so tiefer sein kann, als sie nicht seine eigene, private ist«?,
Dieser Teil der Passage ermoglicht eine Schwellenerfahrung, von der Benja-
min meinte, dafl sie in unserer Gesellschaft selten geworden sei. An diesem
Punkt ist Karavan wohl Benjamins Denken am nichsten gekommen. Die
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reale Passage verwandelt sich in eine geistige, die Korpererfahrung wird ein-
gebracht in die Erfahrung geschichtlichen Ungliicks und namenlosen Unter-
gangs. Erst durch diese Erfahrung wird auf dem Gang zuriick das verschlos-
sene Tor in der Mauer, wird die ins Nichts fiihrende 7reppe, auf deren oberster
Stufe man den Olivenbaum wahrnimmt, wird der Wiirfelsitz auf der Plazt-
form in ihrer Doppelbédigkeit erfahrbar — als allesamt transitorische Moti-

ve, die von etwas Realem in eine geistige Ebene fiihren.

Passage und Topographie

Versucht man Karavans Gedenkort fiir Benjamin einzureihen in sein bis-
heriges Werk, so fallen zwei gegenliufige Tendenzen ins Auge. Zum einen
verdichten sich in Portbou Elemente, die in seinem gesamten Werk immer
wieder aufrauchen: die klaren stereometrischen Grundformen, der Environ-
mentcharakter seiner Arbeiten, der die umgebende Landschaft und speziell
den Ort, wo erwas entsteht, in seiner geographisch-morphologischen wie
historisch-politischen Dimension einbezieht. Das Gegeneinander von geo-
metrischer Form und Lebendigkeit der Pflanzenwelt kommt vielleicht am
klarsten in dem Tel Aviv-Ensemble Kihar Levane, der Weiffe Platz, zwischen
1977 und 1988 entstanden, zum Ausdruck (Abb. 5).

5 Karavan, Kikar Levana. Environment aus weiflem Beton, Olivenbaum, Rasen, Wasser,
Licht und Wind. Derail mit Halbkugel und Olivenbaum, Tel Aviv 1977-1988 (Photo:
Avi Hai)
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Das skulprurale Ensemble bildet eine Art Idealstadrt iiber der realen Stadt.
Aufder rechteckigen, betonierten Grundfliche ruhtunteranderem eine senk-
recht zerschnittene Halbkugel aus weiflem Beton. In ihrem hohlen Zentrum
wiichst eingezwiingt und zugleich beschiitzt ein griinender Olivenbaum -
im Kern der idealen Form spriefit die lebendige Natur, eine Harmonie der
Gegensitze. Auch die anderen Elemente des Platzes, wie Treppe und Platt-
form (hier kombiniert mit Stufen zu einer Art Forum der Begegnung),
tauchen wieder in Portbou auf.

Die topographischen Bedingungen des Ortes fliefen in die Ensembles ein,
wie in dem Tel Aviv-Projekt die geographische Hohe des Platzes. Die Land-
schaft wird als Rohmaterial benutzt und zugleich in ihrer Besonderheit gestei-
gert. In dem Projekt fiir Cergy-Pontoise westlich von Paris durchschneidet
eine drei Kilometer lange Achse, die Axe Majeur, die Landschaft, von der
Neustadt bis zum Seinefluff fithrend und dabei 12 verschiedene Stationen
passierend. Wie dieses erschlieflen sich alle Projekte erst im Ablauf, in der
Passage als einer Bewegung. Sie brauchen einen Besucher, der sich wech-
selnden Ereignissen aussetzt. Die »Vorstellung, ein Publikum iiber einen Ort
zu leiten, ist von Anfang an charakreristisch fiir die meisten Werke Kara-
vans«24, Karavan »vernetzt in seinem Werk Zusammenhinge, indem er den
Betrachter mit bedeutsamen Punkten in Zeit und Raum verbindet.«2

Dies ldf3e sich auch von den Passagen in Portbou sagen. Vor allem das Ele-
ment der Schneise, der Linie, die den Besucher leitet, wird dort wieder auf-
gegriffen. An diesem Punkt kann man aber auch eine zweite, eher neue Ten-
denz wahrnehmen. Soweit ich sehe, erschlieffit sich die Dimension des
Schocks, der Dunkelheit (nicht des Schattens) und des Schreckens fiir Kara-
van erst hier. Auch die historische Dimension hat eine neue Qualitidt gewon-
nen: sie steht im Zentrum der Arbeit. Die neuen Aspekte entwickelten sich,
so darf man wohl vermuten, in der Auseinandersetzung mit dem Werk Ben-
jamins, seiner Interpreten und den Auftraggebern. Karavan urteilt: »Jeder
dieser Arbeiten (im &ffentlichen Raum, P. R.) war und ist ein stindiger, oft
langwieriger Dialog mit dem Auftraggeber, den Nutzern, mit dem stadui-
schen und landschaftlichen Umfeld, der Geschichte und den Erinnerungen
eines Orts, die ich oft erst wihrend der Planung entdecke.«2¢

Material, Topographie und Geschichte

Nicht nur durch die Verbindung von Bild und Text wird das personliche Er-
lebnis in eine geschichtliche Dimension geweitet; auch das Material Eisen/
Cortenstahl bereitet dies vor. Eisen ist das Industriematerial des 19. Jahr-
hunderts, das auch das Zeitalter der Eisenbahn war. Benjamin hat in seiner
Passagenarbeit dem Eisen ein Konvolut — F (Eisenkonstruktion) — gewidmer.
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Dort stellt er fest: »Die ersten Eisenbauten dienten transitorischen Zwecken:
Markthallen, Bahnhéfe, Ausstellungen. [F2,9]« Eisen wurde gebraucht fiir
die Schienen des neuen Verkehrsmittels, Gufieisen fiir die neuen Bauten, die
Briicken mit ihren groflen Spannweiten, die Bahnhéfe mit ihren riesigen
Hallen, die Passagen selbst mit ihren in Eisen gefafSten Glasdichern; das
Wahrzeichen dieser Zeit ist der zur Weltausstellung und zur Hundertjahr-
feier der Franzosischen Revolution 1889 gebaute Tour Eiffel. So erinnert das
Material des Environments in seiner geschichtlichen Dimension fiir den mit
Benjamins Denken vertrauten Besucher an einen Schwerpunke seiner Pas-
sagenarbeit. Karavan ist sich dieses Aspekts wohlbewuft, hatte er doch ur-
spriinglich, wie oft in seinen monumentalen Anlagen, an weiflen Beton als
Grundmaterial gedacht. Im Vor- und Umfeld des Portbou-Projekes taucht
dann Eisen als Material auf; in dieser Hinsicht am nichsten dem Denkmal
fiir Benjamin kam wohl das Environment Eisenbabnschienen, Schwellen und
Schotter in der Ausstellung der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diis-
seldorf, 1989 (Abb. 6).

Das Unerbittliche des linearen Verlaufs der Schienen in dem geschlosse-
nen weiflen Ausstellungsraum ist Symbol fiir Raum- und Zeitiiberwindung,
aber auch fiir Vernichtung von Zeit und Lebensméglichkeit, ein Zeichen fiir
das Industriezeitalter des 19. und die Katastrophen des 20. Jahrhunderts.

6 Karavan, Environment aus Eisenbahnschienen, Schwellen und Schotter in der Kunst-
sammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf 1989 (Photo: Werner J. Hannapel, Essen)
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Karavan weitet den Materialgedanken noch aus, wenn er nicht nur das
Material Eisen fiir seine Passagen als solches begreift, sondern auch Natur-
elemente in dieser Weise in seine Inszenierung einbezieht: »Den Olivenbaum
verstehe ich zwar als symbolisches Element, aber mehr als Material, um zu
zeigen, dafl jeder Gegenstand als kiinstlerisches Material benutzt werden
kann, Sand ebenso wie ¢in Baum«*. Entsprechendes liflt sich vom Zaun
tiber der Friedhofsmauer, dem steinigen Pfad daneben, dem Gebirgsabhang
der Pyrenien, dem Strudel im Meer sagen. Karavan macht sich die Topo-
graphie des Ortes mir seinen historischen Zusammenhingen zunurze; die
Landschaft markiert eine Grenze, die Benjamin verwehrt war zu tiberwin-
den. In der Landschaft sind Erinnerungsspuren der letzten Lebenstage
Benjamins gegenwirtig. Vor allem die eindriickliche Schilderung Lisa Fict-
kos in ihrem Pyrendenbuch, der Aufstieg ins Gebirge, der Abstieg nach Port-
bou hat sich mit dem Bild der Landschaft verbunden.?® Fast alle Filme und
Fernsehbeitrige, die zu seinem 50. Todesjahr 1990 oder zu seinem 100. Ge-
burtstag 1992 gedreht wurden, arbeiten mit dieser Passagen- und Grenz-
metapher.?” Karavan entdeckt Barrieren (Drahtzaun, Mauer, Gebirgssil-
houetten), die die Bilder der Freiheit (Gebirge, Himmel, Wasser — Meer,
Olivenbaum) immer wieder verriegeln, und dennoch als Hoffnung offen
halten.

Nach Benjamin ist »...die Topographie der Aufrif} jedes mythischen Tra-
ditionsraums..., ja (kann) der Schliissel desselben werden (...), wie die
Geschichte, Lage, Verteilung der pariser Passagen fiir dies Jahrhundert Unter-
welt, in das Paris versank, es werden soll.«3® Karavan hat bekannt, daf} der
Ort Portbou ihn zu den Motiven und Ideen seiner Gedenkstitte angeregt
habe: der Bahnhof mit den Schienen, den Geriuschen der Ziige, der Stru-
del im Meer, dessen Wechsel von aufschiumendem Wasser und wieder ein-
tretender Stille thn an das Schicksal Benjamins erinnerte. »Die Natur erzihlt
hier die Tragdie dieses Mannes ...«, dann »ein kleiner Olivenbaum, der um
sein Leben kimpft« und »eine Mauer, ein Zaun, eine Barriere, dahinter Gri-
ber. Weit weg unterhalb des Horizonts (...) das blaue Meer, der klare Him-
mel, die Freiheit. Ich beschlof}, dort eine Plattform mit einem Sitz zu bau-
en, von dem man — durch den Zaun iiber den Friedhof hinweg — Richtung
Freiheit sehen kann.«3! Die Landschaft bei Portbou und der Friedhof wer-
den zur Bithne seines Denkens, in dem das kleinste Detail eine allegorische
Bedeutung in der Konstruktion der Lebens- und Todespassage von Benja-
min gewinnt. Die personliche Topographie weitet sich zugleich zu einem
Geschichtsraum, in dem das Schicksal der Gegner des Faschismus, von Emi-
gration und Exil allgemein, in dem es auch immer wieder um Grenzen und
Barrieren geht, aufscheinen kann. Eine verwandte Verbindung von Topo-
graphie und Geschichte liegt in der Berliner »Topographie des Terrors«
unweit des Martin-Gropius-Baus vor, wo die Uberreste der Naziherrschaft
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in Verbindung mit einem Dokumentationszentrum sich zu einem konkre-
ten Bild des Terrors verbinden; eine solche Verbindung fehlt dagegen bei
dem geplanten Holocaustdenkmal in Berlin.3?

In der Gedenkstitte von Portbou durchdringen sich topographisch-
geschichtliche und allegorische Deutung der Landschaft — der Strudel als
Lebens-Metapher. Solche Allegorisierung gemahnt an frithromantisches
Denken, an Landschaftsbilder, wie sie sich etwa bei Caspar David Friedrich
finden, von dem der franzésische Bildhauer David d’Angers sagte, er habe
»die Tragodie der Landschaft« als Sinnbild der Tragsdie des Menschen
gemalt.?> Auch Friedrichs bildraumliches Sehen arbeitet mit Barrieren, Ver-
gitterungen, dem Gegensatz von Schliefung und Oﬂ:nung, Dunklem und
Hellem. Allegorie und bildriumliche Vorstellung werden nun bei Karavan
mit der Realtopographie einer Landschaft verbunden, die durch die histori-
sche Situation zu einem Geschichtsraum geworden ist. Die Verbindung von
Allegorie, Natur und Geschichte kann sich wiederum auf Benjamin beru-
fen, der in seinem Ursprung des deutschen Trauerspiels im Antlitz der Natur
die Vergeblichkeit und Unzulinglichkeit menschlicher Geschichte wahrge-
nommen hat: »Die Geschichte in allem was sie Unzeitiges, Leidvolles, Ver-
fehltes von Anbeginn an hat, prigrt sich in einem Antlitz — nein in einem
Totenkopfe aus.«*

Unterdriickung, Gliick und Erlésung

Mit Karavans Aktualisierung des konkreten Ortes und seines Primats von
Naturbildern kann auch ein neues Licht auf solche Naturbilder Benjamins
fallen, die immer dann auftauchen, wenn von Gliick die Rede ist: »...das Bild
von Gliick, das wir hegen, (ist) durch und durch von der Zeit tingiert, in
welche der Verlauf unseres eigenen Daseins uns nun einmal verwiesen hat.
Gliick, das Neid in uns erwecken kénnte, gibt es nur in der Luft, die wir
geatmet haben, mit Menschen, zu denen wir hitten reden ... konnen (...).«
Gliick und Erlésung (Aufhebung von Zeit) werden zusammengesehen. Das
grandiose Naturschaupiel wie das Panorama der siidlichen Gebirgs- und
Kiistenlandschaft kann eine Ahnung von Gliick vermitteln, ein Erlebnis, das
zugleich an geschichtliche Vergangenheit zuriickgebunden wird: »Streift
denn nicht uns selber ein Hauch der Luft, die um die Friiheren gewesen ist?
ist nicht in Stimmen, denen wir unser Ohr schenken, ein Echo von nun
verstummieen?«3?

Benjamin méchte auf Begriffe wie Gliick und Erlésung im wissenschaft-
lichen Kontext nicht verzichten. Die Problematik eines religiésen Begriffs
wie dem der Erlésung in diesem Zusammenhang ist ihm bewuflt. »...im
Eingedenken machen wir eine Erfahrung, die es uns verbietet, die Geschich-



