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Da wiire es doch viel einfacher zu fotografieren —
Handkes Poetik im Spiegel der Fotografie
MARIAN WILHELM
»Laff dich nicht betriigen
von deinem poetischen Weltgefiibl. «
»Wenn nur beide, das Poetische
und das Politische, eins sein kinnten. «
»Das wire das Ende der
Sehnsucht und das Ende der Welt. «
(Peter Handke, »Falsche Bewegung«)

n Peter Hamms filmischem Portrit iiber Peter Handke gibt es einen kurzen

Ausschnitt einer Video-Aufnahme zu sehen, in dem Peter Handke seine kleine
Tochter mit einer Sofortbild-Kamera fotografiert und ihr das Foto anschlieffend
zeigt, wie um ihr den Unterschied zwischen erlebter Realitit und deren Abbild
beizubringen.

So soll auch hier die Poetik Peter Handkes im Vergleich mit der Fotografie
betrachtet und unter diesem Licht die Verbindung von Asthetik und Ethik an ei-
nigen Punkten beleuchtet werden — der Primisse Handkes folgend, dass »formale
Fragen eigentlich moralische Fragen sind« (Handke G47, 34).

Eine umfassende Betrachtung des weiten Feldes der Fotografie kann und
soll hier nicht geleistet werden. Vielmehr stehen bei deren Betrachtung und ihren
moralischen Implikationen weitestgehend die Essays von Susan Sontag iiber Fo-
tografie im Zentrum.

Schon 1966 proklamierte Handke in seinem Essay »Zur Tagung der Grup-
pe 47 in den USA« in Abgrenzung zur vorherrschenden deutschsprachigen Nach-
kriegs-Literatur, »dafd die Sprache eine Realitit fiir sich ist« (Handke G47, 34).

Inder Biichner-Preis-Rede von 1973, »Die Geborgenheit unter der Schidel-
decke«, beschreibt Handke den Weg von »Wie wird man ein politischer Mensch?«
zu »Wie wird man ein poetischer Mensch?«, und auch in seinem programmati-
schen, provokant betitelten Text »Ich bin ein Bewohner des Elfenbeinturms« voll-
zieht Handke diesen scheinbaren Umweg iiber die Kunst zur Wirklichkeit bzw. zu
deren Wahrnehmung: »Die Wirklichkeit der Literatur hat mich aufmerksam und
kritisch fiir die wirkliche Wirklichkeit gemacht [...]. Ich erwarte von der Literatur
ein Zerbrechen aller endgiiltig scheinenden Weltbilder.« (Handke EBT, 37f.)
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Er kritisiert vor allen Dingen, dass ein so genannter »Realismus« die eigene Reali-
tit der Sprache ignoriert:

Es wird so getan, als sei die Beschreibung dessen, was positiv ist (sichtbar, horbar,
fiihlbar ...) in sprachlich vertrauten, nach der Ubereinkunft gebauten Sitzen eine
natiirliche, nicht gekiinstelte, nicht gemachte Methode. Die Methode wird iiber-
haupt fiir die Natur gehalten. [...] Aber in Wirklichkeit ist diese Art der Literatur
genausowenig natiirlich wie alle Arten der Literatur bis jetzt.« (Handke EBT, 38)

Dem »prizisen Traumer« Handke geht es auch und gerade um die »Genauigkeit
der subjektiven Reflexe und Reflexionen« (Handke EBT, 42). Radikal program-
matisch formuliert heifdt das: »Es interessiert mich als Autor iibrigens gar nicht,
die Wirklichkeit zu zeigen oder zu bewiltigen, sondern es geht mir darum, meine
Wirklichkeit zu zeigen.« (Handke EBT, 43)

Konkret ldsst sich Handkes poetische Methode der Beschreibung der Welt
u.a. durch eine Fokussierung auf Details charakterisieren, die aus ihrer Umge-
bung herausgel6st, einzeln beschrieben werden. Diese Dekontextualisierung aus
einer radikal subjektiven Perspektive erfolgt nicht nur im Verhiltnis zum rium-
lichen Umfeld, sondern auch in der Zeit, d.h. es werden privilegierte Momente
in ihrem Zustand gleichsam eingefroren — Susan Sontag spricht (in Bezug auf
den Unterschied von bewegten Bildern und Standfotos) vom »bevorzugte[n] Au-
genblicke, der aus dem »Dahinflieflen der Zeit« herausgenommen wird (Sontag
UF1, 23) — und damit in Raum und Zeit Srir sich stehend, neu dargestellt, ohne zu
einem symbolischen Verweis auf etwas anderes zu werden; eine Perspektive, die
der Wahrnehmung ein anderes Tempo vorgibrt.

Handke selbst sagt dazu: »Ich glaube, daf§ es heutzutage nétig ist, die
Welt niher anzuschauen und also detaillierter zu erfassen.« (Handke G47, 32).
In »Die Lehre der Sainte-Victoire« erwihnt er die Idee des »nunc stans«, des »Au-
genblicks der Ewigkeit«. Hinzu kommt ein hoher Grad an Reflexivitit, ein »die
eigenen Verfahren und die Gesetze der Beschreibung bedenkende[s] Erzihlen«
(Holler 2007, 10).

Handkes Werk ist voll von Beispielen fiir die konkreten Bilder dieses poetischen
Blicks. Ein besonders deutliches Beispiel dafiir sind die Dialoge, die Handke
fiir Wim Wenders” »Der Himmel iiber Berlin« geschrieben hat und die dort —
nicht zufillig — als {ibermenschliche, d.h. sspirituellec (selektive) Wahrnehmung
und Sprechweise der Engel fungieren. Diese literarische Technik kann man als
vergroflerte Momentaufnahmen« sehen, die von dem, der sie (kiinstlerisch)
festhilt, in einen oft assoziativ-willkiirlichen Zusammenhang gestellt werden,
und ich wiirde in diesem prizisen »Makro-Blick« durchaus auch etwas Fotografi-
sches sehen.
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Wenn vorgegeben wird, dafl die Sprache ohnehin nur als Linse, als Glas, beniitzt
wird!, dann kann man an die Dinge doch viel besser mit der Kamera herangehen.
In dieser Art von Literatur wird die Sprache herabgewiirdigt zum Ersatz fiir die
Kamera, zu einer Vorbereitung fiir eine Fotografie, zu einer gar nicht ironisch ge-
meinten Regieanweisung fiir eine Kameraeinstellung, zu einer Hilfswissenschaft.
Man hat den Eindruck, daf diese Schriftsteller, wenn sie wohlhabender wiren, sich
mit der Kamera viel Zeit und Miihe ersparen kénnten und dennoch viel bessere

Ergebnisse erzielten. (Handke G47, 32)

Angesichts dieses Vorwurfs an die Schriftsteller der Gruppe 47 kénnte man sagen,
das Medium der Fotografie entspricht nicht dem Blick Handkes auf die Welt.
Handkes Blick weist doch eher Parallelen zu manchen Formen der Malerei auf
(siche seine Beziechung zu Cézanne in »Die Lehre der Sainte-Victoire«) — und fiir
einige Arten die Welt fotografisch zu sehen, mag das auch stimmen. Doch die Fo-
tografie als Technik, als zechné, bedingt noch nicht eine bestimmte Wahrnehmung
der Welt durch den Fotografen oder die Art und Weise ihrer Abbildung.

Wenn Susan Sontag sagt, dass die Fotografie »in dem etwas zweifelhaften
Ruf [steht], die realistischste — und deshalb zuginglichste — unter den mimeti-
schen Kiinsten zu sein« (Sontag UF3, 53), widerspricht sie damit dieser gingi-
gen Auffassung von Fotografie, und Handkes Vorwurf zielt ja auf einen solchen
falsch verstandenen Realismus-Begriff in der Kunst ab, wobei er gleichzeitig eine
bewusstere, reflektierte Wahrnehmung, eine »Wahrnehmung der Wahrnehmung:
einfordert.

Die immer noch gingige Wahrnehmung von Fotografie — und nicht nur
von Fotografie! — folgt jedoch einem realistischen Verstindnis von Fotos als Doku-
menten, was in weiterer Folge natiirlich wiederum zu einer verinderten Vorstel-
lung der Welt fiihrt, die der Betrachter / Leser / Rezipient sich auf Grund dieser
fiir ihn realistischen Abbilder macht. Fotos »scheinen nicht so sehr Aussagen iiber
die Welt als vielmehr Bruchstiicke der Welt zu sein« (Sontag UF1, 10). Diese
Bewertung des generellen Wahrheitsgehaltes zweidimensionaler Bilder wird sich
vielleicht in Zukunft mit der Wandlung von einer an der Schrift orientierten
Wissensgesellschaft zu einer audio-visuellen mitverindern; noch trifft aber die fol-
gende Feststellung zu:

Traditionell verleihen wir Fotografien aufgrund ihrer indexikalischen Eigenschaf-
ten (quasi als Abdruck der Wirklichkeit) so etwas wie Authentizitit. Sie sind fiir
uns wirklichkeitsbezeugende Abbilder der Realitidt. Wenn wir die Sache genauer
betrachten, wissen wir natiirlich genau, dass Fotografien keineswegs nur Abbil-
der, sondern auch mediale Konstrukte sind. [...] Erst der Blick des Betrachtenden

1 Handke nimmt hier Bezug auf Sartres Metapher der Sprache als Glas, durch das der Schriftsteller die Welt be-
tracheer.
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macht in seiner ganzen Subjektivitit die eigentliche Wirkung der Fotografie aus.
Eine Wirkung, die zu beschreiben der Literatur vorbehalten zu sein scheint. (Gi-
singer 2001, 91f.)

Diesen Aspekt der Rezeptions-Wirkung (und besonders deren Reflexion) macht
auch Handke zum Kriterium, wenn er sagt, dass die Literatur bzw. ihr Stil, ihre
Sprache »nicht gepriift werden kann an den Dingen, die sie beschreibt, sondern an
den Dingen, die sie bewirkt« (Handke G47, 34). Hierin liegt, sowohl fiir Susan
Sontag in Bezug auf die Fotografie als auch fiir Peter Handke in Bezug auf die bzw.
seine Literatur, ein Potential der Kunst: »Diese stilistische Aufgabe wire durchaus,
dadurch, daf3 sie aufzeigte, auch eine gesellschaftliche.« (Handke G47, 30)

Die implizite gesellschaftliche Aufgabe, die Handke hier sieht, meint so et-
was dhnliches wie eine >Steigerung der Medienkompetenz, eine Reprisentations-
Kritik, d.h. eine bewusstere, kritischere Rezeption traditioneller, aber ebenfalls
kiinstlicher Abbildungs-Methoden zu erreichen, und zwar durch das Aufzeigen
einer alternativen Wahrnehmungsform.

Die Art und Weise der Abbildung hat natiirlich auch eine ethische Kon-
sequenz, obwohl sie bei der Produktion, in der Literatur wie in der Fotografie,
primir eine ésthetische Entscheidung ist. »Die ethische Aussage von Fotografien
ist fragil«, sagt Susan Sontag (UF1, 26), und normativ kénnte man, auch auf die
Literatur bezogen, hinzufiigen: Sie muss fragil sein, sofern diese Fragilitit auch
klar erkennbar ist.

Wenn Roland Barthes tiber eine Ausstellung von »Schockphotos« (so der
Titel eines Essays aus »Mythen des Alltags«) sagt, dass sie »fast immer iiberkon-
struiert« sind und »die internationale Sprache des Schreckens dem Faktum hin-
zugefiigt« wurde — dass der Fotograf damit den Betrachter seiner »Urteilskraft
beraubt« und »fiir uns nachgedacht« und »an unserer statt geurteilt« hat (»Der
Photograph hat uns nichts weiter gelassen als das Recht der geistigen Zustim-
munge«) (Barthes 1964, 55f.) —, so stimmt das auch durchaus mit Handkes Kritik
an Art und Weise der Reprisentation der Jugoslawien-Kriege bzw. Serbiens iiber-
ein, wenn er die Sprache, mit der dariiber berichtet wurde, als »totalitire Journa-
listensprache« bezeichnet (Miiller 1998).

Positiv formuliert erwartet Barthes von einem Foto, das wirklich scho-
ckieren will: Es »zwingt den Beschauer zu einer heftigen Frage, fithrt ihn auf den
Weg zu einem Urteil, das er sich selbst erarbeitet hat, ohne dabei von der demiur-
gischen Anwesenheit des Photographen gestdrt zu werden.« (Barthes 1964, 55f.)

Sein Vorwurf an die Schockfotos, d.h. generell an die Abbilder einer scho-
ckierenden Realitit — »sie hallen nicht nach, verwirren nicht, unsere Empfindung
schliefdt sich zu rasch iiber einem reinen Zeichen« — ist Handkes Vorwurf, sowohl
an eine realistische Literaturauffassung, als auch an den gingigen Journalismus,
wie er ihn z.B. im Vorwort zu seinem ersten Serbien-Bericht »Eine winterliche
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Reise zu den Fliissen Donau, Save, Morawa und Drina oder Gerechtigkeit fiir
Serbien« darlegt.

Roland Barthes schliefdt: »Man hat reine Zeichen daraus machen wollen,
ohne bereit zu sein, diesen Zeichen wenigstens die Doppeldeutigkeit, die Verzoge-
rung durchs Konkrete zu lassen«. Und weiter: »Die wértliche Photographie fithrt
zum Skandal des Grauens, nicht zum Grauen selbst.« (Barthes 1964, 55f.)

Dies hat zur Folge, dass die »Stimulierung des moralischen Impulses«
(Sontag UF1, 22) zwar als konditionierte Empérung, als Skandal der rationa-
len Betroffenheit funktioniert, der konkrete emotionale Bezug zum Berichte-
ten jedoch durch einen Gewdhnungseffekt verlorengeht. Handkes unmittelbare
Reaktion auf die Forderung nach dieser Betroffenheit ist bekannt: »Gehen Sie
nach Haus mit Threr Betroffenheit, stecken Sie sich die in den Arsch.«?

Die Abnutzung der Methoden ist ein wichtiger Aspekt der moralischen
Implikation 4sthetischer Reprisentationsformen. Der »Sittigungsgrad« beim Rezi-
pienten macht ihn unempfindlich fiir eine >wirkliche« (emotionale) Betroffenheit.

Je ofter man mit solchen Bildern konfrontiert wird, desto weniger real erscheint
das betreffende Ereignis. Fiir das Bose gilt dasselbe wie fiir die Pornographie. Die
Schockwirkung fotografierter Greueltaten lif3t bei wiederholter Betrachtung nach.
[...] In den letzten Jahrzehnten hat die »anteilnehmende« Fotografie mindestens
ebensoviel dazu getan, unser Gewissen abzutdten, wie dazu es aufzuriitteln. (Son-

tag UF1, 26)

Diesen interessanten Umstand erkannte Handke schon 1966, als er schrieb: »Wagt
es jemand, in einer unreflektierten Form iiber heiffe Dinge zu schreiben, so erkal-
ten diese heiffen Dinge und erscheinen harmlos.« Er bezeichnet die inflationire
Anspielung auf solche »heiffen Dinge« in der Literatur sogar als »unmoralisch«
(Handke, G47, 34).

Generell stellt er in »Ich bin ein Bewohner des Elfenbeinturms« die Kon-
sequenzen »abgebrauchter« Darstellungsformen fest:

Ein Darstellungsmodell, beim ersten Mal auf die Wirklichkeit angewendet, kann
realistisch sein, beim zweiten Mal schon ist es eine Manier, ist irreal, auch wenn
es sich wieder als realistisch bezeichnen mag. [...] Weithin wird milachtet, dafl
eine einmal gefundene Methode, Wirklichkeit zu zeigen, buchstiblich »mit der
Zeitc ihre Wirkung verliert. [...] Unreflektiert verwendet, steht sie der Gesellschaft
nicht mehr kritisch gegeniiber, sondern ist einer der Gebrauchsgegenstinde der

Gesellschaft geworden. (Handke EBT, 38f.)

2 Reaktion auf eine Bemerkung eines Besuchers der Lesung seines ersten »Serbien-Textesc im Wiener Akademie-
Theater; zitiert in: Scharang 1999.
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Er fordert ein, dass die Literatur bzw. die Kunst im Allgemeinen der Gesellschaft
eben gerade durch ihre Methode kritisch gegeniiber stehe und erwartet daher eine
stindige Erneuerung, d.h. einen »Kampf« gegen den Abnutzungseffekt, gerade in
der verwendeten Sprache:

Es zeigt sich ja iiberhaupt, daff eine kiinstlerische Methode durch die wiederholte
Anwendung im Laufe der Zeit immer weiter herabkommt und schliefllich in der
Trivialkunst, im Kunstgewerbe, im Werbe- und Kommunikationswesen vollig au-
tomatisiert wird. [...] Wenn die Methode so sehr abgebraucht, das heifSt natirlich
geworden ist, dafl mit ihr das Trivialste, das allseits Bekannte — nur neu »formu-
liert« — wieder gesagt werden kann, dann ist sie zur Manier geworden [...]. Die
Methode miifite alles bisher Geklirte wieder in Frage stellen, sie miifite zeigen, daf}
es noch eine Moglichkeit der Darstellung der Wirklichkeit gibt. (Handke EBT, 39)

Der zur »Erweckung des Gewissens« (Sontag UF1, 22) gewiinschte »Schockeffekt«
funktioniert also nur einmal; danach verringert sich die Wirkung zusehends. Ein
interessantes Beispiel hierfiir ist die unterschiedliche Schilderung der Betrachtung
von KZ-Fotos durch Sontag und Handke. Susan Sontag beschreibt ihren ersten
Kontakt mit Fotos aus Bergen-Belsen und Dachau (im Juli 1945 im Alter von 12
Jahren) eindriicklich als eine »negative Epiphanie«:

Nichts, was ich jemals gesehen habe — ob auf Fotos oder in der Realitit —, hat mich
jah, so tief und unmittelbar getroffen. [...] Als ich diese Fotos betrachtete, zerbrach
etwas in mir. Eine Grenze war erreicht, und nicht nur eine Grenze des Entsetzens;
ich fithlte mich unwiderruflich betroffen, verwundet, aber etwas in mir begann

sich zusammenzuballen; etwas starb; etwas weint noch immer. (Sontag UF1, 25)

Etwas weiter meint sie dazu »Mit der mdglichen Ausnahme von Fotos solch ent-
setzlicher Schrecken wie die Konzentrationslager der Nazis, Bildern, die den Rang
von ethischen Bezugspunkten erreicht haben, verlieren die meisten Fotogafien im
Laufe der Zeit ihre Dynamik.« (Sontag UF1, 25) Sie wiirden das Gewissen und
die Mitleidsfahigkeit unter Umstinden eher korrumpieren.

Handke schildert seine Reaktion auf einen solchen »ethischen Bezugs-
punkt« schon unter Beriicksichtigung des allgemeinen Abniitzungseffekts, schafft
sich jedoch durch eine eigene, poetische Sehweise einen frischen Zugang zu einer
»Aussage« des Fotos:

Vor vielen Jahren schaute ich eines der schon iiblich gewordenen KZ-Photos an:
Jemand mit rasiertem Kopf, grofiugig, mit hohlen Wangen, saf da auf einem Erd-
haufen im Vordergrund, wieder einmal, und ich betrachtete das Photo neugierig,

aber schon ohne Erinnerung;
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dieser photographierte Mensch hatte sich zu einem austauschbaren Symbol ver-

fliichtigt. (Handke BPR, 45)

Erst durch ein banales Detail gewinnt fiir ihn das Foto als Ganzes wieder eine
Wirkung: »Plétzlich bemerkte ich seine Fiifle: Sie waren mit den Spitzen anein-
andergestellt, wie manchmal bei Kindern, und jetzt wurde das Bild tief, und ich
fiihlte beim Anblick dieser Fiifle die schwere Miidigkeit, die eine Erscheinungs-
form der Angst ist.« Und Handke fragt sich:

Ist das ein politisches Erlebnis? Jedenfalls belebt [dieser] Anblick iiber Jahre hin-
weg meinen Abscheu und meine Wut [...] und macht mich auch zu Wahrneh-
mungen fihig, fir die ich durch die iiblichen Begriffe, die immer die Welt und

ihre Erscheinungen auf einen Endpunkt bringen wollen, blind geblieben wire.

(Handke BPR, 45)

Diese Form der Wahrnehmung, die Phinomene méoglichst abseits von den Begrif-
fen und »austauschbaren Symbol[en]« erfasst, ist Handkes poetischer Blick, den er
auch in den Berichten iiber seine Reisen nach (Ex-)Jugoslawien anwendet.

Fiir Handke stellt die poetische Sicht auf die Welt durchaus eine Alternati-
ve dar: »Ich bin tiberzeugt von der begriffsauflésenden und damit zukunftsmich-
tigen Kraft des poetischen Denkens.« (Handke, BPR, 45)

Susan Sontag stellt in ihrem Essay »Amerika im diisteren Spiegel der Fo-
tografie« eine Verbindung zu Walt Whitmans Asthetik »populistischer Transzen-
denz« her, die den Schonheitsbegriff zu verallgemeinern sucht (dem ausfiihrlich
nachzugehen wire auch in Bezug auf Handkes Poetik sehr interessant). Die »Ein-
ebnung der Unterschiede zwischen [...] dem Bedeutsamen und dem Trivialen,
wie sie Whitman zum Programm gemacht hat und wie man sie laut Sontag im
Stil vieler Fotografen wiederfindet (Sontag UF2, 31f), ist ja gerade ein Vorwurf,
der Handke gemacht wurde. »Gleichwertigkeit herzustellen, bedeutet ein massi-
ves Urteil«, sagt auch Sontag und wertet einen solchen Blick als »Reduktion des
Realen auf das Surreale« (Sontag UF2, 51f).

Als Parallele zu dieser Weltwahrnehmung in Handkes Texten kann man
im Bereich der Fotografie die street photography sehen. Von allen Arten zu fo-
tografieren ist es meines Erachtens die, die dem von Handke geforderten bzw.
praktizierten poetischen Blick auf die Welt am nichsten kommt. Die street pho-
tography wendet sich dem Alltag zu, lisst sich von seiner Zufilligkeit leiten und
zeigt Momentaufnahmen aus der Wahrnehmung eines Flaneurs. Ein weiterer
entscheidender Faktor ist, wie auch bei Handke, die Bewusstmachung der Aus-
schnitthaftigkeit. Dieses »Off« ist zwar jeder Fotografie eigen, doch bei der streer
photography wird die Kadrierung spielerisch eingesetzt und somit die willkiirli-
che Entscheidung des Fotografen erst sichtbar. Damit wird die Anwesenheit des
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Fotografen betont, oder es findet sogar eine Interaktion mit dem Motiv statt: Der
Erzeuger des Bildes ist involviert, ist sehr nahe am Objekt seiner Darstellung statt
ein unbeteiligter Beobachter aus der Ferne. (Das sind Forderungen, die Handke
ebenso in »Eine winterliche Reise« an jemanden stellt, der nach Serbien reist und
davon berichten will.)

Ein weiteres Kennzeichen des poetischen Blicks, sowohl der street photo-
graphy als auch Handkes, ist ein »Abheben« des Einzelnen von seiner Umwelt und
ein >Aufladen« mit einer Empfindung, anstatt mit einer klaren Bedeutung. Hel-
mut Gollner nennt das »Zwangsauratisierung« (Gollner 2009).

Diese Auratisierung, die er Handke vorwirft, ist in beiden Fillen eine Au-
ratisierung des Trivialen, des Alltiglichen, macht also das Gewshnliche zu etwas
Besonderem im Auge des Betrachters. Somit ist die szreet photography vielmehr
eine Methode als ein Genre bzw. ist sie, wie auch Handkes Texte, das Ergebnis der
poetischen Wahrnehmung der unmittelbaren Umgebung. Sie erfiillt somit das,
was Susan Sontag der Fotografie generell zuspricht, nimlich, dass »die Fotografie
ihrem Wesen nach die einzige Kunst ist, die surreal ist« (Sontag UF3, 54) und
»surreal« ist ja auch ein dem Realismus entgegengesetzter (zugegeben sehr weiter)
Begriff, der auf Handkes Werke teilweise zutrifft.

Und auch bei der street photography stellt sich somit die gleiche Frage, die
in Bezug auf Handkes Jugoslawien-Texte« im Raum steht: Wire street photography
aus einem (ehemaligen) Kriegsgebiet automatisch unmoralisch? Keine Antwort
darauf, aber eine interessante Parallele liefert Michael Hanekes Film »Code Incon-
nug, in dem ein Kriegs-Fotograf, nachdem er eine Diskussion iiber die Immorali-
tit seiner Profession gefiihrt hat, beginnt — in Anlehnung an Walker Evans bzw. an
Luc de Lahaye, einem Freund Hanekes — heimlich Fotos von U-Bahn-Fahrgisten

zu machen, sich also den Menschen in ihrem »gewohnlichen« Alltag zuzuwenden.

Nach diesem Exkurs zu einer Form des poetischen Blicks in der Fotografie, soll
nun noch ganz allgemein auf die Beziehung zwischen einem solchen poetischen
Blick und einem realistisch-journalistischen eingegangen werden.

Wenn Handke einem anderen Schriftsteller in Princeton vorwirft, er schrie-
be »wie ein Reporter« und wiirde die Welt nur »abschreiben« (Handke G47, 32f)),
so ist das das genaue Gegenteil (s)einer poetischen Methode. Darin liegt nicht
nur eine Kritik an der fehlenden Reflexivitit literarischer Texte, sondern auch eine
Feststellung desselben »Mangels« bei journalistischen Texten. Diese Reflexivitit ist
es, was den poetischen Blick bei Handke vor allem ausmacht, zusammen mit
dem Bewusstsein der Ausschnitthaftigkeit respektive der subjektiven Perspektive,
die keine Beliebigkeit, aber doch eine Negation der Absolutheit einschliefit. In
Handkes Texten wird das oft gerade dadurch erreicht, dass die Wahrnehmung als
eine Art Handlung begriffen und der Prozess dieser Aneignung, durch den Autor
bzw. die Erzihlfigur, als eine mégliche Sichtweise miterzihlt wird, wodurch die
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Perspektive der Texte auf das Erzihlte sichtbar bleibt. Die absichtliche Verweige-
rung der Erklirung des Materials« — dieses »auf einen Endpunkt bringen wollenc
(Handke BPR, 45) versucht Handke zu vermeiden — ist ein weiterer damit zu-
sammenhingender grundlegender Unterschied zur Herangehensweise eines »poe-
tischen Menschen« im Vergleich zu einem »politischen Menschen.

In der Praxis, um noch ein letztes Mal auf die Fotografie zuriickzukom-
men, funktionieren Fotos wie Zitate, die die im Text enthaltenen Aussagen und
Feststellungen belegen sollen und sind dabei gleichzeitig auf dessen Erklirung
angewiesen. »Um das fotografische Bild hat man eine neue Bedeutung des Begriffs
Information« konstruiert.« (Sontag, UF1, 28)

Das Kommentieren der »Dokumente« stellt oft eine Festlegung auf eine
klare Bedeutung dar, die ja konkrete Ereignisse bzw. besonders deren Wiedergabe
durch Beschreibungen und Bilder von sich aus (ohne Kontext) nicht besitzen.
Stuart Hall bezeichnet diese Offenheit bei Fotos als »multireferentieller Charak-
ter des fotografischen Textes« (Hall 1983, 83), Susan Sontag als die »Stummbeit
dessen, was auf Fotografien hypothetisch verstehbar ist«, und sie geht so weit zu
sagen: »Genau genommen 463t sich aus einem Foto nie etwas verstehen.« (Son-
tag UF1, 28)

In der Auseinandersetzung mit dem poetischen Blick geht es also in wei-
terer Folge auch um die Grenzen eines journalistischen Diskurses bzw. um die
durch Handkes »Reportagen« provozierte Frage, ob der Journalismus bestimmte
Wahrnehmungsmethoden des poetischen Blicks beriicksichtigen kdnnte. Pauschal
lasst sich sagen, dass der Journalismus natiirlich — im Gegensatz zur Wissenschaft
— nicht die Méglichkeit hat, Fragen und Probleme in elaborierten erschopfenden
Darstellungen aufzuldsen und es wird von Journalisten auch nicht erwartet — nur?
— Theorien und Thesen zu prisentieren, sondern Antworten zu geben. Genau
das verbietet sich Handke aber in seinen Texten fast véllig (was sich nicht nur
durch die vielen Fragezeichen in den Texten ausdriickt), und wirft den Medien-
leuten vor, Antworten zu geben: Einer von ihnen, der ARD-Korrespondent Detlef
Kleinert, repliziert auf diese Kritik: »[W]ir konnten und durften weder poetisch
noch nebulés sein. Aber dafiir stimmten bei uns — fast immer — die Fakten.«
(Kleinert 1996)

Die Berufung auf Fakten, die natiirlich die Arbeitsgrundlage eines Jour-
nalisten bildet, folgt zum Teil der Illusion, dass viele fiir sich wahre Ausschnitte
allein schon »das« wahre Gesamtbild ergeben. Was Susan Sontag fiir die Fotografie
feststellt, gilt — mit Einschrinkungen! — auch fiir die Praxis des Journalismus im
Allgemeinen:

Die Fotografie fordert eine nominalistische Sicht der gesellschaftlichen Realitit
[...]. Durch Fotografien wird die Welt zu einer Aneinanderreihung beziehungs-
loser, freischwebender Partikel, und Geschichte, vergangene und gegenwirtige, zu
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einem Biindel von Anekdoten und fzit divers. Die Kamera atomisiert die Realitit,
macht sie »leicht zu handhaben« und vordergriindig. Es ist eine Sicht der Welt, die
wechselseitige Verbundenheit in Abrede stellt. (Sontag UF1, 28)

Bildjournalismus, wie Journalismus im Allgemeinen, basiert auf Momentaufnah-
men, auf Ausschnitten. Sie sind in der Praxis der Report von einzelnen (d.h. als
in sich abgeschlossen erscheinenden) aktuellen Ereignissen, die die Oberfliche
politischer Zustinde bilden — je besser der Journalismus, desto mehr abstrahiert
er von den akrtuellen Ereignissen, desto weniger wird er jedoch dem Nachrichten-
Format gerecht. Die Nachrichten, ob gedruckt oder in Bildern, kommen so
dem »Wunsch, nicht mehr unter der Oberfliche sondieren zu miissen« (Son-
tag UF1, 29) entgegen. Aus diesen einzelnen Bildern« werden dann ggf. Theorien
konstruiert, z.T. ohne »den Ausschnittc des Prisentierten deutlich zu machen —
offene Fragen, zu komplexe Zusammenhinge, blinde Flecken und fehlendes
Wissen werden oft nicht eingestanden.

Handke arbeitet bewusst und offen mit der Momenthaftigkeit der be-
schriebenen Bilder und deren Subjektivitit. Aber auch er stellt sie nebeneinander
(und neben die elliptischen Referenzbilder der Medien) und damit in Zusammen-
hinge. Ausgehend von subjektiven Einzelbildern und Details ergibt sich daraus
ein Gesamtbild, und auch wenn dieses Gesamtbild nicht die scheinbare absolute
Giiltigkeit von journalistischen oder gar politischen Diskursen hat und oftmals
sehr offen bleibt, ist es doch gerade diese Methode, auf dem Einzelnen« aufzubau-
en, die an seinen Texten zu (Ex-)Jugoslawien in ihrem impliziten und expliziten
Konnex zur Politik problematisch ist.

»Die »Realititc der Welt liegt nicht in ihren Abbildern, sondern in ihren
Funktionen«, sagt Susan Sontag und meint damit: »Funktionen sind zeitliche
Abliufe und miissen im zeitlichen Kontext erklirt werden. Nur was fortlaufend
geschildert wird, kann von uns verstanden werden.« (Sontag UF1, 29) Es ist also
sowohl bei Handke als auch in den von ihm kritisierten journalistischen Diskur-
sen die Bezugnahme auf Einzelereignisse (der Kriegsschrecken oder des Alltags)
auf dem >Balkans, auf voneinander abgegrenzte Bilder und »Geschichten, die es
schwierig macht, zu den Realititen dieser Region zu finden.

Problematisch ist das fiir die Texte Handkes freilich nur, weil er sich au-
ferhalb des dsthetischen Diskurses begeben hat, indem er gegenwirtige politische
Vorginge ohne Fiktionalisierungs-Strategien in nicht-literarischen Medien, etc.
behandelt; fiir Journalisten, weil sie damit der Gier nach zu konkreter Akrualitit
nachgeben, ohne sie in hinreichender Weise in »Funktionen« einzubinden, d.h. in
einen groflen Zusammenhang zu stellen.

Der poetische Blick kann also keine wirkliche Alternative fiir eine an der
Pragmatik ausgerichtete Gesellschaft, ihre Politik und ihre Medien sein; der poe-
tische Blick ist nicht »mehrheitsfihig, auch oder gerade nicht innerhalb eines
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medial-6ffentlichen Diskurses, d.h. einer politisch-gesellschaftlichen Elite. Er ist
etwas, das sich ein sogenannter »Entscheidungstriger« nicht leisten kann. Gleich-
wohl ist eine poetische Sicht auf die Welt auch fiir diesen Mainstream eine wert-
volle, erginzende Gegenposition zu einem politischen Realismus, um diesen in
der Anstrengung hin zum Ideal der abstrahierenden Objektivitdt zu befordern.
Eine poetische Existenz zu fithren, bleibt aber eine Sache des Einzelnen und ist
letztendlich wohl, im vielfiltigen Sinne dieses Wortes, ein »Luxus.

Und so schlief$e ich mit einem kryptischen Zitat von Claudio Magris: »Wenn die
Sache, der man sich verschrieben hat, mit dem Leben verschmilzt, kann auch das
Engagement zur Poesie werden.« (Magris 2009)
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