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CHRISTIAN BEGEMANN

Die Schrift des Korpers und der Korper der Schrift

Anthropologie und Semiotik in Peter Greenaways
The Pillow-Book

Kulturtechniken und Anthropologie

Seit seinem ersten groflen Spielfilm, The Draughtsman’s Contract von 1982,
scheint Peter Greenaway ein Projekt zu verfolgen, das man als Bestands-
aufnahme fundamentaler Kulturtechniken, kultureller Codes und kogniti-
ver Muster bezeichnen konnte. In einer Manier, die sich selbst einem sol-
chen Schema ironisch verpflichtet weild, der Enzyklopidie, gehen
Greenaways Filme die einzelnen Bereiche durch: die bildenden Kiinste etwa,
die Architektur, das Theater oder das Essen und immer wieder und mit
wachsender Intensitit die Medien Schrift und Buch. Das Interesse gilt da-
bei der Beschaffenheit und Genese, der Leistung, der Reichweite und den
Grenzen dieser kulturstiftenden und kulturprigenden Techniken, aber auch
den Imaginationen, Mythen und Phantasmen, die sich um sie ranken und
die sie in mancher Hinsicht erst zu dem machen, was sie sind. Vor allem
aber werden die Zeichenprozesse ausgelotet, die hier ablaufen, die
semiotische Organisation dieser Kulturtechniken mithin, die Probleme der
Kodierung, der Mimesis und der Reprisentation. Obwohl Greenaway an-
ders als Fellini, Truffaut oder Godard keinen Film tiber den Film selbst
gedreht hat, liegt es auf der Hand, daf} seine Recherchen immer auch auf
die Reflexion der Voraussetzungen und auf eine Neubegriindung des Me-
diums Film zielen, das der Regisseur von der vermeintlichen Tyrannei der
Narration erldsen will. Diese hohe Komplexitit seiner Arbeiten hat den
umstrittenenen Regisseur, dessen letzte Filme nur noch zum Teil den Weg
in die (deutschen) Kinos gefunden haben, zu einem bevorzugten Gegen-
stand filmwissenschaftlicher Uberlegungen gemacht.’

! Ohne Anspruch auf Vollstandigkeit nenne ich nur einige wichtige Untersuchungen zu
Greenaway, von denen allerdings nur dic wenigsten schon 7he Pillow-Book cinbezichen,
um das es hier vorrangig gehen soll: Alessandro Bencivenni, Anna Samuchi: Peter
Greenaway. Il cinema delle idee. Genova 1996. ~ Agnes Berthin-Scaillet: Peter
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Es ist sehr auffillig, dafl Greenaways Filme, die konsequenterweise weni-
ger »Geschichtenc erzihlen, als allegorische Arrangements grundlegender
Problemkonstellationen bieten, die jeweiligen kulturellen Zeichensysteme
mit dem menschlichen Koérper und dem Lebenszyklus zwischen Zeugung,
Geburt und Tod verschrénken. Die semiotische und die anthropologische
Problematik werden nicht nur miteinander verzahnt, sondern in einer end-
losen Schleife ineinander fundiert. Schon The Draughtsman’s Contract korre-
liert die zeichnerische Bestandsaufnahme eines englischen Adelssitzes mit
der Zeugung eines Erbfolgers und beides wiederum mit dem Tod des Kiinst-
lers und zukiinftigen Vaters. The Belly of an Architect von 1986 geht ein gutes
Stiick weiter: Er beginnt mit der gleichzeitigen "Konzeption« einer Ausstel-
lung und eines Kindes und endet neun Monate spiter am Tag der Vernis-
sage mit der Geburt des Babys und dem Tod des Protagonisten, der seine
kiinstlerische und intellektuelle Produktivitit im Blick auf den Leib der
Frau reflektiert (Abb. 1). Seinerseits geht der Architekt nicht nur mit der
Ausstellung tiber seinen Berufskollegen Etienne Louis Boullée, sondern
auch mit einem Magengeschwiir schwanger, das die architektonischen For-
men seines Forschungsobjekts zu imitieren scheint. Wihrend der menschli-

Greenaway. Féte et Détaite du Corps. Paris 1992. - Giovanni Bogani: Peter Greenaway.
Roma 1995. - Christiane Barchfeld: Filming by Numbers: Peter Greenaway. Ein Re-
gisseur zwischen Experimentalkino und Erzihlkino. Tiibingen 1993. ~ Laura Denham:
The Films of Peter Greenaway. London 1993. - Bridgett Elliott, Anthony Purdy: Artificial
Eye/Artificial You: Getting Greenaway or Mything the Point. In: Anthony Purdy (Hg.):
Literature and the Body. Amsterdam/Atlanta 1992, S. 179-211. ~ Diess.: Peter
Greenaway, Architecture and Allegory. Chichester 1997, - Kerstin Frommer: Inszenier-
te Anthropologie. Asthetische Wirkungsstrukeuren im Filmwerk Peter Greenaways.
Diss. Koln 1994. - Domenico de Gaetano: Il cinema di Peter Greenaway. Turino 1995,
= Vernon Gras: Dramatizing the Failure to Jump the Culture/Nature Gap: The Films
of Peter Greenaway. In: New Literary History 26.1 (1995), S. 123-143. ~ Detlef Kremer:
Peter Greenaways Filme. Vom Uberleben der Bilder und Biicher. Stuttgart/Weimar
1995. - Amy Lawrence: The Films of Peter Greenaway. Cambridge 1997, — David
Pascoe: Peter Greenaway, Muscums and Moving Images. London 1997, - Michacl
Schuster: Malerei im Film: Peter Greenaway. Hildesheim 1998. - Yvonne Spiclmann:
Intermedialitit. Das System Peter Greenaway. Miinchen 1994. - Daniel Webster: Flesh
and Text: The Films of Peter Greenaway, MA Dissertation University of Sussex 1997,
heep:/fiwww.dewebster.freeservice.co.uk. - Roland Weidle: Manierismus und Manieris-
men: William Shakespeares The Tempest und Peter Greenaways Prosperos Books. Alfeld/
Leine 1997, ~ Alan Woods: Being Naked Playing Dead. The Art of Peter Greenaway.
Manchester 1996. - John Wyver, Andrew Patrizio, Michael O’Pray, Paul Melia, David
Pascoe: The Framer Framed. A Greenaway Symposium. Manchester 1999. - Hinge-
wiesen sei auch auf die niitzliche Webseite von Uwe Hemmen: The Greenaway Guide,
http:/fwww.worldsd.com/greenaway.
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che Kérper als Maflstab der Architektur gepriesen wird, erfolgt umgekehrt
ein buchstiblicher Ubertritt der kulturellen Formen in den Leib.?

Derartige Konstellationen von Natur und Kultur, deren Irritationspotential
Greenaway konsequent ausspielt und nicht selten bis tiber die Grenzen
dessen hinaustreibt, was man landliufig als >guten Geschmack« bezeichnet,
gehoren zu den durchgehenden Bestandteilen seines Werks. In Prospero’s
Booksvon 1991 und dem vier Jahre spiter herausgekommenen, jedoch schon
1984 geplanten® The Pillow-Book werden sie auf dem Gebiet der Buchkultur
angesiedelt. Beide Filme kommen in einigen Grundstrukturen tiberein, ver-
halten sich aber auch komplementir. Sie spinnen sich jeweils aus einem
anderen Werk heraus, einem Buch, das sie gleichsam reanimieren - einer-
seits aus Shakespeares The Tempest und andererseits aus einem Werk der
klassischen japanischen Literatur, aus dem Kopfkissenbuch (Makura no soshi)
der kaiserlichen Hofdame Sei Shonagon, das, zwischen den Jahren 992
und 1000 entstanden, der mittleren Heian-Zeit angehort.” Sie erfinden je-
weils eine Serie >lebendiger Biicher:, visualisieren in exzessiver Weise das
Verhiltnis von Text und Bild, Schrift und Korper und umkreisen das Pro-
blem der Autorschaft. Gegentiber Prospero’s Books radikalisiert The Pillow-
Book das Verhiltnis von Korper und Buch im Sinne einer Uberblendung,
die die Grenzen und Konturen beider Elemente auflost, indem diese inein-
ander {ibergehen und fiireinander eintreten kénnen. Diesem verschlunge-
nen Verhiltnis sollen die folgenden Uberlegungen nachgehen. Indem
Greenaway sich auch diesem Thema in geradezu systematischer Weise
zuwendet, bilanziert er am Ende der Moderne das bis in die Antike zuriick-
reichende Imaginationsmuster einer Engfithrung von kiinstlerischer bzw.
intellektueller Produktion einerseits und Zeugung und Geburt andererseits.
Diesen semantischen Vorgang als >biologische Metaphorisierung« zu be-
zeichnen, ist nicht nur problematisch, weil der Begriff der Biologie erst
jungeren Datums ist, sondern vor allem, weil das Verhiltnis beider Seiten
tber weite Strecken der Geschichte de facto weniger als ein metaphori-
sches begriffen wurde, sondern eher als eines der Gleichartigkeit, wenn
nicht iberhaupt der prinzipiellen Identitit.” In diese Tradition, das sei vor-
weggenommen, stellt sich Greenaway, wenn er das Korper-, das Zeugungs-

? Peter Greenaway: The Belly of an Architect [Drchbuch]. Paris 1998, S. 491f.

% Peter Greenaway: The Pillow-Book [Drchbuch]. Paris 1996, S. 5f. Zitate aus dieser
Ausgabe kiinftig im Text mit der Sigle PB und Scitenzahl.

* Sei Shonagon: The Pillow Book. Translated and edited by Ivan Morris. New York
1991, S. 400ff.

5 Vgl. dazu den Beitrag von Albrecht Koschorke in diesem Band.
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und Geburtsparadigma auf der Ebene einer Produktions-, einer Werk- und
ciner Rezeptionsasthetik durchspielt.

Plot

Zegt Prospero s Books einen mannlichen Autor am Werk, so geht es im Pillow-
Book um den Weg einer Frau, der Protagonistin Nagiko, zur Autorschaft.
Da sich die Heldin, um ihn gehen zu kénnen, aus den patriarchalischen
Vorgaben ihres Lebensraums losen und die Geschlechterrolle wechseln muf,
sind schon von daher Autorschaft und Kérperlichkeit aufs engste verkniipft.
Entscheidender ist jedoch der besondere Charakter von Nagikos schrift-
stellerischer Obsession. Schrift und Sexualitidt nimlich sind in ihr untrenn-
bar verbunden. Nach der Entfaltung einer grundlegenden Vorgeschichte
zerfallt Nagikos Entwicklung in zwei Hauptphasen und ein dazwischenlie-
gendes Intermezzo. In der ersten laf}t sie ihren Korper von Kalligraphen
beschriften, die sie anschlieflend zu ihren Licbespartnern macht, in der
zweiten, die auf voriibergehende Versuche folgt, sich selber mit Schriftzei-
chen zu bedecken, beginnt sie mannliche Kérper zu beschreiben und zu
‘Biichern< zu machen. Der Ubergang zur zweiten Phase erfolgt nach dem
Beginn einer Liebesbezichung mit dem englischen Ubersetzer Jerome, den
Nagiko als Vermittler zu einem Verleger benutzt, der bereits die Biicher
ihres Vaters, eines Schriftstellers, herausgegeben hatte. Jerome wird zum
ersten und programmatischen >Buch« einer Serie von dreizehn, die »the
Body as a Book« und »a Book as a Body« beschreiben soll (PB, S. 102),
und spdter noch einmal zum zentralen sechsten Buch dieser Reihe, »The
Book of the Lover«. Jeromes unerfreuliches Geschick besteht darin, die
Metapher vom Kérper als Buch im vollen Wortsinn realisieren zu miissen,
denn nach seinem Selbstmord wird sein beschriebener Leib vom Verleger
exhumiert, gehiutet und nach allen Regeln der Kunst zum Buch verarbei-
tet.

Urspriinge

Der Film beginnt mit einer ritualisierten Szene, in der die im weiteren Ver-
lauf entwickelten Themen und Konflikte in nuce angelegt sind. Da in ihr
Nagikos Fixierung auf die Schrift und ihr spezifisches Schreibprojekt griin-
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den, muf sie etwas detaillierter gemustert werden. An jedem Geburtstag
der in Kyoto lebenden Protagonistin — Greenaway zitiert hier Ambiente
und Stil der Filme Yasujiro Ozus - vollzieht sich in einer Atmosphére gro-
fler Geborgenheit derselbe Vorgang: Ihr Vater beschreibt ihr Gesicht mit
einem aus ithrem Namen bestehenden Gliickwunsch (Abb. 2) und signiert
mit seiner Unterschrift in threm Nacken, wobet er die Worte spricht:

When God made the first clay-model of a human being, He painted in the eyes
... and the lips ... and the sex. And then He painted m cach person’s name lest
the person should ever forget it. If God approved of His creatton, He breathed
the painted clay-model into hife by signing His own name. (PB, S. 31)

Das Ritual zelebriert das Geburtstagsfest als Wiederholung der Geburt -
oder genauer: einer viterlichen Schépfung -, die wiederum die Kreation
des ersten Menschen wiederholt. Diese aber erfolgt auf dem Weg der Schrift.
Wenn es heiflt, Gott »painted in the eyes and the lips and the sex« — wobet
die Organe metonymisch auf die fundamentalen Fahigkeiten der Wahr-
nchmung, der Sprache und der Reproduktion verweisen —, dann ist dieses
Malen zugleich ein Schreiben. Anders als die Silben- und Buchstaben-
schriften bezeichnen die chinesischen Logogramme bekanntlich nicht die
Lautgestalt des Wortes, sondern haben sich aus ikonischen Anfingen ent-
wickelt. Erst durch vielfiltige Prozesse der Abstraktion, Stilisierung und
Kombination wurde, wie sich schrifthistorisch im einzelnen nachweisen lifdt,
der urspriingliche Bildcharakter der Zeichen bis zur Unkenntlichkeit ver-
dndert. Die Schriftzeichen fiir »Auge und >Mund« etwa waren zunéchst ein-
fache Piktogramme, die das bezeichnete Organ abbildeten.

N4 <@ @ E] Mtj Augd!
v
\ < L~ 7 KOU Mund!

Dic graphische Entwicklung chinesischer Schriftzeichen von der Shang-Periode
bis in die Zeit der Han-Dynastie (202 v. Chr. - 220 n. Chr.)®

Aber nicht nur Bild und Schrift sind identisch, wenn Gott malt. Es bieten
sich verschiedene Moglichkeiten, die uranfingliche Einschreibung zu cha-
rakterisieren. Man koénnte sie zum einen als einen performativen bzw.
illokutiondren Akt beschreiben, der tut, was er sagt, man kénnte sie zum

% Harald Haarmann: Universalgeschichte der Schrift. 2. Aufl. Frankfurt a.M./New York
1991, S. 173.
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anderen mit dem vergleichen, was im Computerzeitalter >Information«
meint: nicht so sehr Information »von« oder >tiber« etwas, sondern digitale
Steuerung. Urgeschichte und Postmoderne konvergieren in diesem Punkt.
Mit Blick auf das ausgiebig praktizierte >Windows-Verfahren« des Films
selbst verliert dieser Vergleich schnell seine scheinbare Absurditit. Jeden-
falls 1af3t sich soviel festhalten, dafd in der géttlichen Urschrift Zeichen und
Bezeichnetes in eins fallen: Die Zeichen von Auge, Mund und Geschlecht
sind oder werden das, was sie darstellen. Die Schrift, die die Bilder sind, setzt
allererst, was sie zeichnet / bezeichnet, oder mit anderen Worten: Sie bringt
es zur Welt. Das Leben ist ein Effekt der Schrift des uranfinglichen Schop-
fungsaktes: »He breathed the painted clay-model into life by signing His
own name«. Man kann daher die géttliche Schépfung in Analogie zur se-
xuellen Erzeugung von Leben, ja als diese selbst begreifen. Schrift zeugt
Leben, mdem sie — und das ist die semiotische Seite dieses Aktes — mit dem
zur Deckung kommt, was sie bezeichnet. Nattirlich ist diese Konstruktion
nur auf der Basis chinesischer Schriftzeichen méglich, und das begriindet
die Wahl der fernéstlichen Schauplitze: Kyoto und Hongkong,.

Eine solche unterschwellige und subversive sexuelle Umdeutung der Schép-
fungsgeschichte, die diese vom biblischen Mythos der Genesis aus dem
Logos, dem Wort, unterscheidet, erhilt ihre volle Evidenz allerdings erst
im Zusammenhang mit anderen Elementen der Geburtstagsszene. Zum
einen wird die sexuelle Dimension der Schrift durch die Parallelisierung
von leiblicher Geburt und Urschopfung aus der Schrift, Vaterschaft und
Autorschaft unterstrichen. Zum anderen wird sie durch eine Szene besti-
tigt, die sich gleichfalls an Nagikos Geburtstagen wiederholt. Regelmafig
an diesem Tag wird der Vater von seinem Verleger besucht, dem er gegen
Bezahlung ein neues Manuskript aushindigt: Die Geburt des Kindes und
das Schreiben der Biicher werden derart korreliert, daf§ ein gleicher Ur-
sprung von Kind und Buch suggeriert wird. Im Gegenzug muf} sich der
Vater vom Verleger sexuell miflbrauchen lassen: Sein Buch wird erst in der
Zusammenarbeit mit diesem zur Welt gezeugt. Die Szene zeigt, dafl die
metaphorischen Prozesse des Pillow-Book immer zwei Verlaufsrichtungen
nehmen, die zusammen eine inverse bzw. chiastische Struktur ergeben. Die
Gleichung von Schrift und Sexualitat besagt nicht nur, dafl das Menschen-
kind >geschriebene, durch die Schrift erschaffen wird, sondern andererseits
auch, daf} das Buch >gezeugt« wird und aus dem Eros >erwichst«. Letzteres
deutet auf eine implizite Theorie dsthetischer Produktivitit, die diese in
den >Potenzen« des Korpers lokalisiert.
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Kulturtexte

Die Schrift, durch die der Mensch erschaffen wird, ist aber nicht allein die
Gottes oder, wie ihre Analogisierung mit Zeugung und Geburt nahelegt,
die der Natur — mit Blick auf Greenaways biologische Interessen, wie sie
sich etwa in 4 Zed and Two Noughts von 1985 oder dem Kurzfilm Darwin
von 1992 niederschlagen, darf man hier wohl durchaus an den genetischen
Code denken. Es ist auch die Schrift der Kultur. Das zeigen die Geburtstags-
szenen gleichfalls. Wenn der Vater die Aufschrift auf Gesicht und Nacken
seiner Tochter abgeschlossen hat, betrachtet diese sich in einem Spiegel.
Das damit einhergehende Gliicksgefiihl resultiert nicht nur aus der ver-
brieften Gewifiheit, von Gott und dem Vater vollstindig angenommen zu
sein, sondern auch aus der Erfahrung von Ich-Idenutit, die Nagiko beim
Anblick ihres im Zeichen des Eigennamens stehenden Kérpers gewinnt.
Dieser Name aber ist nicht oder nicht nur ihr eigener. Sie teilt thn mit Sei
Shonagon, aus deren Pillow-Book ihr am Geburtstagsabend vorgelesen wird.
Nagiko und Sei Shonagon werden von derselben Schauspielerin dargestellt,
ihre Gesichter tiberblendet. Wihrend der Vorlesung sieht man, in kleine-
rem Format eingefiigt, Bilder, die das Gelesene darstellen, und beide Bild-
schichten werden wiederum uberlagert vom Bild des handschriftlichen
Textes, den man hort. Das entspricht dem inhaltlichen Motiv des beschrif-
teten Korpers und tibersetzt es in ein filmisches Verfahren. Wie Nagikos
Gesicht mit der Schrift ihres Namens bedeckt ist, der zugleich der von Sei
Shonagon ist, so zeigt der Film das aktuelle Geschehen wiederum im Zei-
chen der Schrift eines anderen, eines Kulturtextes. Konsequenterweise bleibt
Nagiko von diesem derart gepragt, dafl sie als moderne Version ihrer Vor-
lauferin gelten kann, der sie nachlebt und nachschreibt.” Es ist damit nicht
nur ein auktorialer Akt, sondern auch ein intertextueller Prozef}, der Nagiko
hervorbringt. Das Individuum, das recht eigentlich keines ist, ist ebenso
ein Produkt kultureller wie natiirlicher Codes. Und wenn Nagiko am Ende
das Geburtstagsritual an threm eigenen Baby wiederholt und zur Autorin
eines eigenen Pillow-Books wird, dann macht das deutlich, daf} es nicht
nur unter Menschen, sondern auch unter Biichern eine Kette der Genera-
tionen gibt.

Fiir den Vorgang, in dem Nagiko das Objekt kultureller Einschreibungen
wird, findet der Film vielfiltige Bilder. In der 1. Phase ihrer Entwicklung
wird Nagiko nicht nur mit den verschiedensten Texten bedeckt - Sei

7 Peter Greenaway: I couldn’t put it down. In: The Guardian, November 1 1996, S. 10.
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Shonagon-Zitaten, 6kologischen Parolen, den Bezeichnungen ihrer Orga-
ne, dem ABC, dem Vaterunser und vielen anderen —, auch die Verbildli-
chung dieses Vorgangs ist variantenreich. Immer sind es vorgingige Texte,
die auf den Kérper iibertragen, abgeschrieben oder abgepaust, werden,
und dafd sie dem Leib nicht duflerlich bleiben, sondern ihn gleichsam pene-
trieren und ihren Weg durch ihn hindurch nehmen, wird deutlich, wenn
man sieht, wie Nagiko beschrieben wird, wihrend sie liest (Abb. 3) - gele-
gentlich handelt es sich dabei sogar um denselben Text -, oder wie sie
schreibt, wihrend Schriftzeichen auf thre Haut projiziert werden (Abb. 4):
literarische Nahrungsketten sozusagen, die den Kérper zu dem machen,
als was er sich zeigt. »We absorb text like a sponge«, bemerkt Greenaway in
cinem Interview mit Alan Woods, »we are made of text«.® Auch die Tatsa-
che, dafl kulturelle Priatexte normalerweise nicht sichtbar sind, kann der
Zuschauer sehen, wenn die Protagonistin in einer Szene mit unsichtbarer
Tinte beschrieben wird.

Es sind zwar iberwiegend, aber nicht nur geschriebene >Texte<, um die es
sich hier handelt. Zum einen kénnen auch Bilder deren determinierende
Funktion tibernehmen, beispiclsweise wenn Nagiko die »Liebe am Nach-
mittag, die Geschichte imitierend « preist (Filmtext) und man dabei Liebes-
szenen zwischen ihr und Jerome sieht, die von genrehaften erotischen
Farbholzschnitten (Abuna-e) iiberlagert werden. Noch im Intimsten und
scheinbar >Natirlichsten«, der Sexualitit, sind die Muster der Kultur be-
stimmend. Zum anderen ist die Kleidung zu nennen. Nach ihrem Umzug
nach Hongkong ist Nagiko, die Wiederholung des urspriinglichen »clay-
model«, wiederum als Model titig, dieses Mal fiir die Modebranche. Da-
mit beginnt eine lange Reihe enger Beziige zwischen Schrift und Kleidung
bzw. Mode, die hier nur gestreift werden sollen. Wirkt die Schrift mitunter
auf den Kérpern wie aufgemalte Kleidung und wird Nagiko einmal mit
den Bezeichnungen fir Kleidungsstiicke beschrieben (PB, S. 115), so ist
umgekehrt die Mode selbst eine Form der Schrift. Thr Charakter als ein
Code zeigt sich in der Zuordnung verschiedener Stile zu den verschiede-
nen, mit einer je eigenen Semantik verschenen Rdumen, oder konkreter
gesagt: im Unterschied des traditionellen japanischen Kostiims zum extra-
vaganten und hybriden Chic Hongkongs. Mit dem semiologischen Blick
auf die Mode nihert sich Greenaway dem Systeme de la mode des Roland
Barthes, der mit Le plaisir du texte und Lempire des signes auch sonst eine
zumindest indirekt zitierte theoretische Bezugsinstanz im Pillow-Book ist.

8 Woods: Being Naked (Anm. 1), S. 272.
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Sex und Text

Auf der einen Seite also ist der Korper das Produkt kultureller Einschrei-
bungen, die von Ménnern vorgenommen werden. Erst spéter wird Nagiko
den Aufbruch aus den patriarchalischen Strukturen vollziehen, in denen
Frauen lediglich als »paper«, nicht aber als »pen« in Betracht kommen (PB,
S. 69, 71). DaB sie die Zumutung dieses Seitenwechsels zunichst fast pa-
nisch abwehrt (ebd., S. 67), hingt nicht zuletzt damit zusammen, daf} das
Beschriebenwerden ebenso wie spiter das Schreiben durchaus lustvoll ist.
Indem Nagiko sich »zum Gedenken an meinen Vater« (Filmtext) Kalligra-
phen meist vorgertickten Alters als Liebhaber wihlt, versucht sie das Gliicks-
gefiihl der Geburtstagsszenen wiederzugewinnen und bestitigt damit re-
trospektiv erneut die anfingliche Engfithrung von Schrift und Sexualitit.
Die 1. Phase steht derart ganz im Bann regressiver Phantasien und einer,
wenn man will, >6dipalen« Struktur, aus der sich Nagiko erst 16st, als sie
wiederum »zu Ehren meines Vaters« in dessen Rolle tiberwechselt, den
Pinsel tibernimmit und beschlie8t, selbst »a writer« (PB, S. 76) zu werden.
Die Schwierigkeiten, die diese eigenwillige Konstruktion fiir Psychoanaly-
tiker aufwerfen mag, belegen, daf} der Film allenfalls insofern an
(Tiefen)Psychologie interessiert ist, als er eines ihrer zentralen Theoreme
subvertiert und fiir eigene Zwecke funktionalisiert. Insgesamt freilich schei-
nen weniger die Psychologie und Psychoanalyse selbst relevant zu sein als
jene Fortpflanzung von Text und Schrift, in der sich Biologie und Semiotik
verknoten. Damit ist man aber schon lingst auf der anderen Seite und in
die fir den Film konstitutive Endlosschleife eingetreten: Ist der Korper
einerseits das Produkt der Schrift, so geht diese andererseits aus dem Kor-
per hervor.

Der »Contract« zwischen Nagiko und ihren Kalligraphen - ein aus ande-
ren Filmen Greenaways bekanntes Motiv — besteht darin, daf} sie nach
ihrem Beschriebenwerden mit den Schreibern schlift, und belegt eine >Aus-
tauschbarkeits, eine Aquivalenz von Schrift und Sex. Schreiben erweist sich
darin ungeachtet der Phasenverschiebung als ein méannlich sexueller Akt,
und auch das Lesen hat entschieden erotische Ziige, wie sich besonders am
Verleger zeigt, bei dem die Lektiire der Korperbticher mit allen Sinnen
erfolgt (Abb. 5). Bestitigt wird das durch die exuberante Metaphorik, die
die einzelnen Koérperteile und die Materialien des Schreibens gleichsetzt
und dabei, wie nicht anders zu erwarten, fiir den Pinsel nur ein einziges
passendes Vergleichsglied anbietet. Nagikos Biicher handeln in erster Linie
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davon (PB, S. 102, 107), und sie kann sich dabei auf Sei Shonagon selbst
berufen:

The smell of white paper is like the scent of the skin of a new lover [...]. And
the black ink 1s like lacquered hair. And the quill? Well the quill is like the
instrument of pleasure whose purpose is never in doubt but whose surprising
ethiciency one always - always forgets. (Ebd., S. 40)

Naheliegenderweise schlieflen sich hieran die Fragen von Nagikos 7. Buch
nach der literalen Prokreation an:

Where is a book before it is born? / Does a book grow like a tree? / Who are a
book’s parents? / Does a book need two parents — a mother and a father? / Can

a book be born inside another book? / And where is the parent book of books?
(Ebd., S. 108)

Liegt all das noch auf der Ebene der Aquivalenz oder der Metaphorik, so
kommt mit dem englischen Ubersetzer Jerome eine weitere Facette hinzu.
Nach einer Episode, in der Nagiko, das Theorem einer Selbstzeugung des
Kiinstlers zitierend, sich vergeblich selbst zu beschreiben sucht (Abb. 6),
steht die Begegnung mit Jerome am Beginn ihrer Schriftstellerkarriere. Es
ist die Liebe zu ihm, die Nagiko den Anstof3 zum Schreiben gibt und gleich-
sam ihre eigene Geburt als Schriftstellerin anbahnt (Abb. 7). Dieses ehr-
wiirdige dsthetische Produktionstheorem, das bis zum Minnesang und
Petrarkismus zuriickreicht und vor allem im Zusammenhang mit den auf-
kommenden Sublimierungstheorien im spiten 18. Jahrhundert eine neue
Konjunktur erfahrt,” wird hier freilich nicht nur in geschlechterspezifischer
Hinsicht umgewendet, sondern auch vom Kopf auf die Fiifle gestellt. Denn
es handelt sich bei den kiinstlerisch produktiven korperlichen Kriften nicht
um umgelenkte und sublimierte Energiemengen - eine Vorstellung, die in
den Kiinstlererzahlungen seit der Goethezeit in aller Regel die Notwendig-
keit der Absentierung des inspirierenden, meist weiblichen Liebesobjeks
nach sich zog. Vielmehr scheinen die Schreibprozesse im Pillow-Book in ei-
nem ganz unmittelbaren Sinn aus dem Korper hervorzugehen. Sex und
Text werden zunéchst ohne die vermittelnde Leistung einer Sublimierung
aufeinander bezogen, und das heiflt auch: ohne die Inanspruchnahme des
Dualismus und der Hierarchie von Kérper und Geist, die den Sublimierungs-

* Vgl. Christian Begemann: Kunst und Liebe. Ein dsthetisches Produk tionsmythologem
zwischen Klassik und Realismus. In: Michael Titzmann (Hg.), Zwischen Goethezeit
und Realismus: Wandel und Spezifik in der Phasc des Biedermeicer (im Druck, er-
scheint Tiibingen 2001).
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theorien zugrunde liegen. Sex und Text sind nicht nur dquivalent und wer-
den metaphorisch gleichgesetzt, sie haben auch den gleichen Ursprung,.
Die Wiederholung des aus den Anfangsszenen bekannten Parallelismus
bestatgt das: Mit dem ersten Buch beginnt auch Nagikos Schwangerschaft
mit dem Kind Jeromes.

Daf} diese buchstabliche Schwangerschaft zugleich auch wieder meta-
phorisiert wird, versteht sich inzwischen fast von selbst. Denn das Baby, an
dem Nagiko die Einschreiberituale ihres Vaters wiederholen wird, ist ja
nicht nur das Kind einer Schriftstellerin und eines Mannes, sondern dieser
Mann ist auch in doppelter Weise ein Buch - ein wiederum metaphori-
sches und ein buchstabliches. Ist Nagikos Baby also >eigentlich< ein Buch,
und sind ihre Biicher Babys? Immer wieder zeigt sich der Kérper als Schrift
und als ein Produkt von Schrift, von Kulturtexten, die thn durchdringen,
wihrend umgekehrt die Schrift sich als Kérper und als Produkt des Kor-
pers erweist, dem die kulturellen Muster nachgebildet sind. Was Natur
scheint, ist Kultur, was Kultur scheint, ist Natur, so dafi die Frage nach dem
seigentlichen< Ursprung von Mensch und Buch sich in einer endlosen Schleife
entzieht. Zu den mafigeblichen Strukturen des Films gehort es offenbar
gerade, solche Oppositionen in stindigen wechselseitigen Uberblendun-
gen, in denen das eine immer schon das andere ist, aufzuweichen und aus-
zuhebeln: Natur und Kultur, Kérper und Geist, Sex und "Text. Es fragt sich
dabei allerdings, ob der zunichst naheliegende Begriff der Metapher die-
sem Sachverhalt tatsichlich angemessen ist, denn es scheint hier gerade
nicht um eine semantische Ubertragung aus einer Sphire in eine davon
unterschiedene andere zu gehen. Vielmehr wire zu sagen, dafd die Beschrei-
bung der skizzierten Grundstruktur des Pillow-Book als eine metaphori-
sierende die Differenz von Bereichen betonen wiirde, die der Film offen-
sichtlich autheben will. Zweifellos arbeitet Greenaway mit einer Vielzahl
von Denkfiguren, die wir uns als Metaphern anzusehen gewdhnt haben
und die es auf einer gewissen Ebene auch sind. Ihre permanente Litera-
lisierung als umfassende Darstellungsstrategie aber fithrt auf einem héhe-
ren Abstraktionsniveau dazu, die Identitit der scheinbar geschiedenen Be-
reiche zu suggerieren und dadurch ein Wissensfeld neu zu organisieren.
Ein guter Teil der Irritationen, die von Greenaways Filmen ausgehen, diirf-
te darauf beruhen.
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Der Korper der Schrift

Dem semantischen Pingpong zwischen Kérper und Schrift entspricht, dafl
Nagiko letztere selbst ganz von ihrer korperlichens, d.h. materiellen Seite
auffafit. »A writer«, das ist nicht so sehr jemand, der mittels der Schrift
Gedanken oder Imaginationen mitteilt, sondern der eine gute Handschrift
hat. Der Abendlinder Jerome, der anfangs eher instrumentelle Beziehun-
gen zur Schrift unterhilt, eine Schreibmaschine benutzt ~ ein Gerit, das
Nagiko einmal in der Toilette zu versenken versucht - und infolgedessen
eme unambitionierte und unbeholfene Handschrift hat, muf sich vorhal-
ten lassen: »You aren’t a writer — you’re a scribbler. I've watched you. With
your little typewriter that goes click-click-clack« (PB, S. 67). Schreiben ist
Kalligraphie. Es wird nicht primér als Kommunikationsakt und Bedeutungs-
produktion begriffen, sondern von seiner Materialitit, seinem Bildcharakter
und seiner optischen Wirkung her gedacht, von Pinsel, Papier, Tinte, den
Formen, der Linienfiihrung usw. Text erscheint als materielle Textur, umso
mehr als der westliche Betrachter den verwendeten Schriften gegentiber in
der Regel illiterat ist und sie wie Ornamente wahrnimmt.

Unvermeidlicherweise aber bedeutet Schrift in aller Regel ein anderes, denn
dafiir ist sie erfunden worden. Die Texte von Nagikos Korperbiichern kann
man in Greenaways Drehbuch nachlesen (PB, S. 102-112), im Film selber
werden sie nur an wenigen Stellen untertitelt oder aus dem Off eingespro-
chen. Kennt man sie, dann stellt man allerdings fest, daf§ sich das genannte
Verfahren auf einer anderen Ebene wiederholt. Die Texte sind dann nicht
mehr nur thre Materialitdt, sie sprechen auch von ihr, haben also sich sel-
ber zum Gegenstand. Sie reden vom Kérper als Buch, stellen Vergleiche
zwischen den Materialien der Schrift und dem menschlichen Leib an und
kommentieren den je konkreten Korper, auf dem sie angebracht sind. Es ist
dabei auffillig, dafl die Leitmetapher von der »Schrift des Korpers< kaum
Jemals in dem Sinn gebraucht wird, in dem sie fiir das westliche Denken
jahrhundertelang bestimmend war: im Sinne namlich der Physiognomik,
Pathognomik und Mimik. Zu weit scheint in diesen Paradigmen der Sprung
zwischen dem signifizierenden >bloflen< Korper und seiner >eigentlichenc
Bedeutung. Genau am Einzug dieser Differenz aber arbeiten Nagikos Tex-
te, so sehr auch hier die Bedeutungen zu entlaufen neigen. »Do the words
still signify P« fragt das »Book of Impotence«. »Is there still a space / between
chapters / or have all matters blurred?« (PB, S. 105) Werden in der chinesi-
schen Schrift mit ihren ikonischen Anfingen tiberhaupt und besonders in
ihrer kalligraphischen Tradition Bild und Schrift enggefiihrt, so fallen hier
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-tiberdies Schriftzeichen und Bezeichnetes gemeinsam ins Auge und bilden

eme visuelle Einheit. Der Text spricht vom sinnfilligen Kérper, und dieser
visualisiert die Bedeutung der Schrift. Auch dem westlichen Zuschauer wird
dieses Prinzip spitestens dort transparent, wo Jerome das jiddische Wort
»Brusten« auf Nagikos Briiste schreibt.”” Wenn das etwas bezeichnet, dann
ist es in erster Linie der Bezeichnungsvorgang selbst. In diesem Sinne sind
Nagikos Biicher selbstgeniigsam, versuchen sich vom Zwang der Bedeu-
tung, der Produktion von Sinn zu emanzipieren und sind auf dem Weg,
eine Art »absoluter Zeichen< zu werden. Sie artikulieren nur das, was inner-
halb ihres eigenen materiellen Rahmens liegt, nichts auflerhalb. Sie bleiben
derart ganz >bei sich, ohne sich auf eine >transzendente« Bedeutung hin zu
iiberschreiten, ohne >Sinn< zu machen, und folgen damit dem Postulat der
Autonomie von Kunst in einem strikten Sinn.
Wo Zeichen allerdings in diesem Ausmaf selbstbeziiglich und tautologisch
werden, tendieren sie auch dazu, sich selbst (als Zeichen) auszuléschen.
Nagikos Schriftstellertum ist ganz und gar gepragt von den Geburtstags-
ritualen mit ihrer tautologischen Beschreibung des Gesichts und von der
darin wiederholten gottlichen Urschrift. In dieser fallen Zeichen und Be-
zeichnetes zusammen, das motivierte ikonische Zeichen steht im Wortsinn
an der Stelle dessen, was es bezeichnen soll, und wird von diesem zum
Verschwinden gebracht. Eine spitere Szene reflektiert dies in einer fur
Greenaway typischen Weise. Ganz im Sinne der von Nagiko praktizierten
Anniherung der Schrift an ihren Gegenstand pladiert einer der kalligraphi-
schen Liebhaber fiir nichtarbitriare motivierte Zeichen: »The word for smoke
should look like smoke - the word for rain should look like rain« (PB,
S. 54). Wie das ausschen kénnte, demonstriert Nagiko umgehend: Sie stellt
sich in den Regen, der die Schrift ihres Korpers in diffuse schwirzliche
Rinnsale verlaufen 1afdt. Immer wieder wird derart das Projekt der bildhaf-
ten, bedeutungslosen< Kérperschrift von Phantasien ihres Verschwindens
begleitet.”

' Vgl. dazu Paula Willoquet-Maricondi: Fleshing the Text. Peter Greenaway’s Pillow-
Book and the Erasure of the Body. In: Postmodern Gulture. An Electronic Journal of
Interdisciplinary Criticism 9.2 (1999), hetp:/fwww.muse.jhu.edu/journals/
postmodern_culture, § 311

Von der Berechtigung des Ausradicrens wird einmal gesprochen (PB, S. 54), Schriften
werden in den beschlagenen Spiegel gemalt oder als Dia auf den Kérper projiziert, und
i emer Szene wird die Kérperschrift auf Nagiko mit Milch tibermalt und derart riick-
wiirts ins Unsichtbare geschrieben: »The letters disappear. It is like watching the writing

of calligraphy backwards« (cbd., S. 53).
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Auch Nagikos Korperbiicher sind ephemer. Zweierlei begriindet diese Ei-
genschaft: Neben der eben genannten Tendenz, den Zeichencharakter der
Schrift gegen Null zu fithren, ist es gerade das Moment der Kérperlichkeit
selbst. Eine Schrift, die sich aus dem Kérper hervorspinnen und in jeder
erdenklichen Hinsicht auf ihn beziehen soll, kann ihrerseits nur hinfillig
und vorilibergehend sein wie dieser selbst, bedroht von Verfall und Tod."
Das 7. Buch (im Film abweichend vom Drehbuch »The Book of the
Seducer) wird - dhnlich wie in der schon zitierten Szene — vom Regen
verwaschen (Abb. 8). Das 4. Buch, »The Book of Impotence, aufgetragen
auf einen altlichen Mann, ist im Wortsinn fliichtig (Abb. 9). Das 11. Buch,
»The Book of the Betrayed«, wird von einem Wagen tiberfahren (Abb. 10),
und das 12., »The Book of False Starts«, geht buchstiblich voriiber: Es
fahrt im Auto am Haus des Verlegers vorbei (Abb. 11).

Das alles heifit nun keineswegs, dafl eine Kunst, die solchermafien auto-
nom wie ephemer ist, wirkungslos ware. Schrift erscheint ja immer als pro-
duktive Macht, als Zeugung und Hervorbringung. Die Beschriftung des
Korpers, das Prinzip des lebenden Buchs zitiert und imitiert den géttlichen
Urakt einer Zeugung und Geburt durch die Schrift, der aus dem Zeichen
Leben und Realitit macht. Nagikos tautologische Biicher gleichen nicht
nur den animierten enzyklopidischen Bianden Prosperos, die die Welt, die
sie darstellen, selber sind (Abb. 12), sie haben auch gleichsam tautologi-
sche Wirkungen. Die Lektiire, die im Falle des Verlegers als korperlicher
Vorgang gezeigt wird (Abb. 5), hat dasjenige korperliche Resultat, von dem
das Buch schreibt: Das >Book of the Lover, Jerome, is¢selbst der Liebhaber
und wird geliebt, und das -Book of the Deads, ein zombiehafter Sumoringer,
bringt den Tod. Anders als die westliche Tradition tiblicherweise Lektiire
gedacht hat, namlich als Evokation von Vorstellungen, die den im Zeichen
niedergelegten gleichen, handelt es sich hier um kirperliche Effekte. Auch
darin ist der Schriftsteller wie Gott.

West und Ost oder: Schrift, Entkorperung,
Wiederverkorperung

Greenaways Pillow-Book ist ein verwirrender, in vielem enigmatischer Film.
Er entfaltet eine Imagination von Autorschaft, die wesentliche Ziige der
abendléndischen Diskurse — um diese pauschalierende Abkiirzung der Ein-

2 Vgl. Woods: Being Naked (Anm. 1), S. 268.
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fachheit halber beizubehalten ~ aufgreift, sie aber umstiirzt: Vorstellungen
vom Schreiben und Lesen ebenso wie das traditionsreiche Phantasma von
der Zeugung, der Geburt und dem Leben von Kunstwerken. Der Zuschau-
er erkennt die Themen wieder, traut aber gelegentlich kaum seinen Augen:
nicht nur, weil hier alles anders ist, sondern auch weil der Film mit jeder
Imagination Ernst macht und jede Metapher beim Wort nimmt.

An seiner Protagonistin entfaltet der Film ein Experiment, ein Programm
des Schreibens, das dezidiert den abendlandischen Traditionen von Schrift
und Schreiben opponiert. Von daher ist die Wahl der Schauplitze in Japan
und China begriindet, doch diirfen diese nicht zu konkret verstanden wer-
den. Zweifellos funktionieren viele der filmischen Konstruktionen nur auf
dem Hintergrund der chinesischen Schriftzeichen, ansonsten aber ist der
Osten ein weithin fiktiver Raum. Greenaway selbst bemerkt in einem In-
terview, er habe Japan benutzt »as a Western thing of the imagination, in
the way that, say, Kafka wrote about America when he’d never been there«.”
Er tut das jedoch nicht in dem grundsitzlichen Sinn, in dem etwa Edward
Said den »Orientalismus« als ethnozentrische westliche Wunsch- und Angst-
projektion vom Anderen entlarvt," sondern im Sinn eines funktionalen
Gegenbilds. Mit anderen Worten: Es geht weniger um den Osten als um
den Westen selbst. Der zentrale Punkt ist dabei das jeweilige Verhiltnis
von Schrift und Kérper, ja tiberhaupt die Haltung der Kulturen zum Leib.
Greenaways Reflexionen tiber das Kino umkreisen immer wieder die Ko-
stenseite der umfassenden Verschriftlichung aller Lebensbereiche. Die west-
lichen Kulturen seien textgeprigt, textorientiert und textlastig, mit der Fol-
ge einer Verkiimmerung etwa der visuellen Kompetenz. Der tiberwiegen-
de Teil der vormodernen Bildproduktion, und diese Linie ziehe sich bis in
das zeitgenossische Kino, sei abgeleitet von Texten und daher lediglich
illustrativ. Greenaway fafit das in die Formel, »that we are textually literate
at the expense of being visually illiterate. Perhaps this split began with the
spread of literacy«."> Im weiteren Sinne aber ist der Korper tiberhaupt das
Opfer der westlichen Schriftkultur. Im fernen Osten, wo die Schrift ihren
Bildcharakter bewahrt habe, zeige sie auch die Spur ihrer korperlichen
Herkunft: »The body’s energy line made the texts« und bleibe in der »body-
conscious gestural line« der dstlichen Kalligraphie konstitutiv — wogegen

3 Peter Greenaway on >The Pillow-Book« In: Sight and Sound (November 1996), S. 14-
17, hier S. 14.

" Edward Said: Orientalism. Western Conceptions of the Orient [1978]. London 1995.

15 Woods: Being Naked (Anm. 1), S. 266.
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der Westen »the original body-text link« zerbrochen habe.!® Schon diese
Differenzierung zeigt, dafl es ein kapitales Mifiverstindnis wire, wenn man
dem Pillow-Book pauschal und gegen allen Augenschein eine denunziatori-
sche Haltung gegeniiber der Schrift unterstellen wollte."”

Diese Uberlegungen zum Ausschluf des Kérpers aus der Schrift lassen
sich zunéchst in Verbindung bringen mit den sozialanthropologischen For-
schungen zu den »Konsequenzen der Literalitit«, die Goody und Watt,™®
Havelock sowie Ong vorgelegt haben. Im Gegensatz zu der Rekonstrukt-
on des abendlandischen Logozentrismus durch Derrida, der die Metaphy-
sik einer Prasenz des Logos mit der Stimme, d.h. mit der Privilegierung der
transparenten und sich gleichsam ausléschenden Signifikanten der gespro-
chenen Sprache verkoppelt sieht, erscheint hier vielmehr die Ablésung der
oralen durch eine schriftliche Kultur als grundlegend fiir die Entstehung
der Metaphysik." Erst die Speicherkapazitit der Schrift mache das »Ideal
definierbarer Wahrheiten« denkbar, »die eine ganz andere inhirente Auto-
nomi¢ und Dauer haben als die Phinomene, die sich im Fluf} der Zeiten
und durch widerspriichlichen Sprachgebrauch verdndern«.? Erst jetzt kann
sich das Dauernde vom Verginglichen scheiden, das Wissen von den Wis-
senden, die von den Kommunizierenden und der Kommunikationssituation
unabhingige Idee von den bloflen Erscheinungen, der Logos vom Mythos
und der Geist vom Kérper. »Das Schreiben konstruiert das Denken neus,
titelt daher Walter J. Ong plakativ, aber konsequent.?! Es ist demnach erst
die literale Kultur, die all jene mit einem ontologischen Wertindex versehenen
Oppositionen ermoglicht, die fiir die Metaphysik des Abendlands bestim-
mend sind.

Ist die Abwertung des >blofien< Korpers, die tiber weite Strecken in der
westlichen Geistesgeschichte herrscht, nicht zuletzt ein Effekt der mit der
Schriftkultur entstehenden Metaphysik, so ist seine Ausschliefung tiber-
dies der Struktur der schriftlichen Kommunikation immanent. Diese be-
ruht auf der doppelten Abwesenheit der bezeichneten Gegenstéinde einer-
seits, des >Sprechers< andererseits und eliminiert damit all jene kérperlich-

¥ Greenaway: I couldn’t put it down (Anm. 7), S. 10.

7 So Willoquet-Maricondi: Fleshing the Text (Anm. 10), § 42f. u. 6.

*® Jack Goody, lan Watt, Katleen Gough: Entstehung und Folgen der Schriftkultur {1968].
Frankfurt a.M. 1986, S. 63.

¥ Vel. Albrecht Koschorke: Kérperstrome und Schriftverkchr. Mediologie des 18. Jahr-
hunderts. Miinchen 1999, S. 323{f.

" Goody und Watt: Entstehung und Folgen der Schriftkulcur (Anm. 18), S. 100.

*' Walter J. Ong: Oralitat und Literalitit. Die Technologisierung des Wortes [1982]. Op-
laden 1987, S. 81.
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expressiven Einflufimomente und sinnlichen Riickkoppelungen der miind-
lichen Kommunikation, die nicht nur den Kontakt zwischen den Kommu-
nizierenden charakterisieren, sondern auch die Signifikate selbst nicht un-
bertihrt lassen. »Diese Abwesenheit des Subjekts gehort«, schreibt Jan
Assmann,

zu den konstitutiven Merkmalen der Schrifdichkeit, Die Schrife ist die Rede
eines abwesenden Sprechers und der >Autor [...] ist der abwesende Sprecher
eines aufgezeichneten Textes. Der Tod ist die paradigmatische Form solcher
Abwesenheit. Der Sprecher, der zur Feder [...] greift, stirbt gleichsam als Spre-
cher, um als >Autor« zu leben; indem er seiner Rede die materielle Prasenz der
Schrift verleiht, tritt er selbst in dic Abwesenheit, aus der die Schrift ihn ver-
gegenwiirtigen und der Text ihim zum Denkmal werden kann.*

Ahnliches ist von den Gegenstinden der Schrift zu sagen. Gemaf} einer
verbreiteten Imagination der Schrift treten auch sie im Akt der Bezeich-
nung in ein Stadium des Todes, der Absenz, aus dem sie erst in der Vorstel-
lung des Lesers erlost werden - eine Denkfigur, die dem christlichen Mo-
dell von Tod und Auferstehung gleicht. Was hier stattfindet, ist aber nicht
weniger als eine grundlegende Transformation: »Hinter der Fassade schein-
barer Abbildlichkeit besteht die doppelte Aufgabe des Zeichens darin, das
bezeichnete Objekt aufuulisen, um es dann im Raum des Imaginiren von
Grund auf zu restituieren«* Die Gegenstinde werden in ihrer lebendigen
Prisenz und ihren sinnlichen Qualititen beseitigt und kehren auf einem
hoheren« Niveau wieder als intelligible, d.h. im Modus der Verallgemeine-
rung, Abstraktion und Idealisierung.?! Die »Spaltung zwischen dem Sensi-
blen und dem Intelligiblen«, so noch einmal Koschorke, »verfestigt sich in
der Schrift zu einer medialen Struktur«,?® deren Funktionieren umso rei-
bungsloser ist, je weiter sich der Signifikant von seinem Gegenstand ent-
fernt, je willkiirlicher er ist. Nur ginzlich nicht-natiirliche, unbildliche, arbi-
trire Zeichen sind im Sinne einer solchen Idealitiat der Vorstellung funktio-
nal, wogegen diese von den Restihnlichkeiten und Nebenbegriffen
ikonischer Zeichen beeintrachtigt wird.?® Erst der Korper, der im Medium

# Jan Assmann: Schrift, Tod und Identitat. Das Grab als Vorschule der Literatur im alten
Agypten. In: Aleida und Jan Assmann, Christoph Hardmeier (Hg.): Schrift und Ge-
déchtnis. Beitrdge zur Archéologie der literarischen Kommunikation {1983]. 3. Aufl.
Miinchen 1998, S. 64-93, hier S. 70.

% Koschorke: Korperstrome und Schriftverkehr (Anm. 19), 5. 317.

# David E. Wellbery: Lessing’s Laocoon. Semiotics and Aesthetics in the Age of Reason.
Gambridge u. a. 1984, S. 12941,

% Koschorke: Kérperstrome und Schriftverkehr (Anm. 19), S. 319.

% Fbd., S. 3144f.
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der alphabetischen Schrift der Imagination zuriickerstattet wird, ist ein ganz
und gar entkoérperter Korper.

Die Rede von der Zeugung und Geburt von Kunst bzw. intellektuellen
Produkten ist zweifellos so alt wie die Schriftkultur selbst. Unter ihren vie-
len diversen Entstehungszusammenhéngen, die nicht vereinseitigt werden
sollten, gebiihrt gerade auch letzterer selbst ein besonderer Platz. Seit dem
18. Jahrhundert ldfit sich eine erneute Hochkonjunktur der Zeugungs- und
Geburtsmetaphorik beobachten,” die nicht nur mit den dsthetischen Um-
briichen von einer dem Imaginationsmuster der Genealogie folgenden
traditionsorientierten Regelpoetik zur innovationsfixierten Genieisthetik
zusammenhidngt, die in etlichen Punkten biologisch grundiert wird. Der
minnliche Kiinstler, so kann man pauschalierend sagen, schneidet sich nun
zum einen intentional von den Vitern der Tradition ab und erzeugt sich
selbst, indem er ein >genuines« Werk schopft. Zum anderen wird dieser
Vorgang, die geschlechtlichen Konturen des Kiinstlerkorpers verwischend,
als Geburt phantasiert, als gottgleiche Kreation von ginzlich Neuem, deren
diskursgeschichtlichen Hintergrund nun nicht mehr die alte Praformations-,
sondern die Epigenesistheorie bildet.” Neben diesem dsthetikgeschichtlichen
Paradigmenwechsel ist es aber vermutlich gerade auch die massive Durch-
setzung der Schriftkultur selbst, die das Geburtsphantasma seit dem 18. Jahr-
hundert beglinstigt. Jene Ersetzungsvorginge, die in der schriftlichen
Semiose ablaufen, im Bild der Geburt zu denken, muf} etwas Suggestives
gehabt haben, denn jeweils geht es hier um die Erzeugung einer spezifi-
schen Form des >Lebens<, um eine selbst als »natiirlich« gedachte Substituti-
on der ersten Natur und Neukonstitution zu einer zweiten — ein Projekt,
das bekanntlich auch sonst das Denken des 18. Jahrhunderts beherrscht.
Aus dem leibhaften Sprecher wird in der Schrift der entkérperte Autor, aus
der Prisenz und dem unmittelbaren Leben der Gegenstinde wird ein ver-

7 Vgl. dazu David E. Wellbery: Das Gesetz der Schénheit. Lessings Asthetik der Re-
prisentation. In: Christiaan L. Hart Nibbrig (Hg.): Was heifit »Darstellen«? Frankfurt
a.M. 1994, S. 175-204. - Ders.: The Specular Moment. Goethe’s Early Lyrics and the
Beginmngs of Romanticism. Stanford 1996 (Kap. 5 und 7). - Ders.: Der Zufall der
Geburt. Sternes Poetik der Kontingenz. In: Odo Marquard, Gerhart von Graevenitz
(Hg.): Kontingenz. Miinchen 1997 (Poetik und Hermeneutik Bd. XIX), S. 317-343. -
Christian Begemann: Poiesis des Korpers. Kiinstlerische Produktivitit und Konstruktion
des Leibes in der erotischen Dichtung des klassischen Goethe. In: German Life and
Letters 52.2 (1999) (Special Number: The Body in German Literature around 1800,
hg. von Nicholas Saul), S. 211-237.

* Helmut Miller-Sievers: Epigenesis. Naturphilosophic im Sprachdenken Wilheln von
Humboldts. Paderborn/Minchen/Wien/Ziirich 1993.
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mitteltes sekundires Leben der Imagination —~ eine Art sublimierender
Wiedergeburt der natiirlichen Dinge nach einem Stadium des Todes, wo-
bei die Geburtsmetaphorik nicht zuletzt den Vorteil hat, durch ihren Natur-
bezug eine legitimierende Funktion ausiiben zu kénnen. Diese Vorstellung
der semiotischen Struktur der Schrift stellt den Briickenschlag her zu je-
nem neuen produktionsisthetischen Theorem, das die Entstehung der Kunst
und der Wissenschaft, der Schrift selbst also, in analoger Weise als Subli-
mierung, als Umlenkung und Transformation natiirlicher kérperlicher Krif-
te in einen anderen, >vergeistigten< Aggregatzustand denkt. Spitestens seit
Christoph Wilhelm Hufelands Theorie der Lebenskraft in seiner Makrobio-
tik erobert es sich einen festen Platz in der europdischen Theoriegeschichte.
Durchliuft man diese Prozesse sozusagen Schritt fiir Schritt in der Gegen-
richtung, so gelangt man zu dem experimentellen Schreibprojekt, das im
Pillow-Book entfaltet wird. Es verabschiedet die Metaphysik auf breiter Front
aus dem Schreibprozef}, arbeitet an einer hochst handgreiflichen Wiederer-
stattung des Korpers und betrifft so gut wie jede denkbare Facette des Ver-
haltnisses von Schrift und Kérper. Systematisch unterliuft es all jene abend-
indischen Dualismen, die - zuungunsten des Korpers — auf der Basis der
Schriftkultur entstanden sind, betont den durchaus unsublimierten korper-
lichen Ursprung und den erotischen Gewinn von Schreiben wie Lesen,
setzt nicht die Ent-, sondern die Verkérperung des Autors in Szene, privile-
giert die Nahe der Schriftzeichen zu den Dingen, wihlt darum die ferndst-
lichen Schriften und entwirft Kérperbilder und Schriftkorper, in denen das
Bezeichnete im Zeichen nicht in eine Phase der Absenz und des "lodes
eintritt, sondern in denen beide »im Zeichen< von Priasenz und Leben verei-
nigt sind. Es ist mithin ein bestimmtes Modell des autonomen, sich selbst
geniigenden und in sich selbst seinen Sinn findenden Kunstwerks, das den
Entkérperungstendenzen der Schriftkultur opponiert. Statt auf eine Meta-
physik der Prisenz des Logos zielt es auf eine Prisenz der Physis. Der
ironisch gebrochenen kulturkritischen These, »[that] we have treacherously
broken the original body-text link« antwortet das Gedankenspiel, »that since
bodies created all the texts, the favour should be acknowledged by returning
the texts to the bodies«® - freilich um den Preis, dafd die Zeichen sich mehr
oder weniger von ihrer eigentlichen Aufgabe 16sen: der Bezeichnung.

2 Greenaway: I couldn’t put it down (Anm. 7), S. 10.
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Schriften. Alphabet und Metaphysik

Der konstitutive Abstand der Kérperbiicher Nagikos vom dominanten
abendlindischen Paradigma der Schrift zeigt sich nicht nur ex negativo.
Dieses hat, wenngleich zum Teil wiederum in fernéstlicher Verkleidung,
im Film durchaus Reprisentanten, die es in seine krassesten Konsequenzen
treiben. Die Idee einer Einheit von Bild und Schrift, Kérper und Text steht
auf der emen Seite eines polar organisierten Feldes, eines Diskurs- und
Experimentierfeldes zugleich, das der Film durchmifit, und erst diese Be-
wegung als Ganze bildet das Thema des Pillow-Books - ein Thema, das, wie
sich noch zeigen wird, auch fiir Greenaways Konzeption des Mediums Film
mafigebliche Bedeutung hat. Die Einheit von Kérper und Schrift wird in
dieser Bewegung in verschiedenen Graden angefochten und aufgelést. Schon
im Fall von Nagikos Kérperbitichern stellt sie bei genauerem Zusehen le-
diglich einen Niherungswert dar. Wie das Geburtstagsritual die géttliche
Urschopfung nicht selbst ist, sondern sie nur wiederholt, so wird auch in den
lebenden Biichern die lebenzeugende Kraft der Schrift de facto nur in der
Gleichzeitigkeit dessen, was einst im Verhiltnis der Kausalitit stand, insze-
nierfund simuliert. Damit aber werden die >Biicher« selbst zu Reprisentan-
ten, zu Zeichen, und das entspricht ganz ihrem Einsatz als »Boten« an den
Verleger, als "Medien< im Wortsinn. Hier wie auch in manchen der Texte
selbst kommt es zu einer Wiederkehr der Bedeutung, die trivialerweise
nirgends auszuschliefen ist, wo man es mit Schrift zu tun hat, und die nun
dazu neigt, das Projekt der Einheit von Kérper und Schrift von innen her-
aus aufzubrechen. Die Schrift ersetzt den Korper hier zwar noch nicht,
aber sie fiigt ihm etwas hinzu, ein »gefahrliches Supplemente, das sich ge-
gen ihn zu wenden anschickt, wie der weitere Verlauf der Handlung zeigt.
Auch die Analogisierung von Schrift und Mode entfaltet in diesem Zusam-
menhang einen Gegensinn, denn gelegentlich bilden die Schriften auf den
Korpern eine kleidungsartige Hiille, die als etwas erkennbar anderes zu
ihm hinzukommt und darin den verkleidenden Stoffmengen gleicht, von
denen Nagiko als Model umwogt wird (Abb. 13). Die Bilderreihe der ver-
schwindenden Schriften wird daher kontrastiert und komplementiert durch
die Bilder von verdeckenden, nachgerade opaken Schriften.

Uberhaupt stellen Ketten von Bildern, die ein Problem umspielen und va-
riieren, eines der Konstruktionsprinzipien des Films dar. Eine weitere wird
von verschiedenen historischen Schriftformen gebildet, die scheinbar mehr
oder weniger beilaufig ins Bild kommen. Thre Reihe fiihrt eine fortschrei-
tende Entfernung von der Nihe zwischen Schrift und Gegenstand und eine
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Bewegung in Richtung >Entkérperung« der Schrift vor. Sie reicht von einer
urspriinglich ikonisch motivierten Logographie zu phonetischen Schriften
und innerhalb dieser von teilmotivierten Silbenschriften zum arbitriren la-
teinischen Alphabet. Als magische Piktogramme mussen wir uns die gottli-
che Urschrift denken, und noch die chinesischen Schriftzeichen, die in Ja-
pan >Kanjic heiflen, bergen in stark abstrahierter Form die bildliche Erinne-
rung an ihre Gegenstinde. Sie sind darum, wie gesagt, mafigeblich fiir das
Projekt der Kérperbiicher, in denen Zeichen und Bezeichnetes zum Ein-
stand kommen sollen. Doch eine unsichtbare Bruchlinie in dieses Projekt
bringt schon die Verwendung der hybriden japanischen Schrift als solcher,
in der Kanji durch die genuin japanischen Schriften Hiragana und Katakana
erginzt werden, die zwar ihrerseits aus den chinesischen Schriftzeichen
abstrahiert sind, diese aber phonetisiert haben. Sie orientieren sich daher
nicht mehran den Dingens, sondern sind Silbenschriften, wobei Hiragana
hauptsachlich zur Schreibung grammatischer Elemente des Japanischen
verwendet wird, die mit den chinesischen Logogrammen nicht wiederzu-
geben sind. Ausschliefilich in einer Form von Hiragana, das bis etwa Ende
des 9. Jahrhunderts als >Frauen(hand)schriftc (omnade) galt,*® sind bei
Greenaway die eingeblendeten Texte der Sei Shonagon geschrieben. Eine
Mischform ist auch die dgyptische Hieroglyphenschrift, »eine spezielle Va-
riante der Phonographie mit logographischer Komponente«,*! wobei viele
Logogramme deutlich ihre ikonischen Urspriinge zeigen. Die arabische
Buchstabenschrift dagegen fiihrt hier auf das lateinische Alphabet hin. So
reprisentieren die verschiedenen Schriften, die der Zuschauer zu sehen
bekommt, Schriftéypen und - in rudimentérer Form - Etappen der Schrift-
entwicklung im Osten und Westen.

Die phonetische griechische und lateinische Schrift steht am Ende der skiz-
zierten Kette, insofern sie gegeniiber den semitischen Buchstabenschriften,
von denen sie abstammt, »weiter von dieser Welt entfernt [ist] (wie Platos
Ideen)« und »alle Verbindungen zu den Dingen als solchen verloren« hat.*
Das lateinische Alphabet kommt gemeinsam mit dem englischen Uberset-
zer Jerome ins Spiel, der Nagiko bezeichnenderweise im »Café Typo« ken-
nenlernt und sie bald darauf mit dem ABG beschriftet. Wie sehr sich das
Alphabet vom Bild entfernt hat, hat sich indirekt schon darin angedeutet,

daf} Jerome anfangs gegeniiber der bildhaft kalligraphischen Handschrift

3 Vgl. Haarmann: Universalgeschichte der Schrift (Anm. 6), S. 401.
31 Ebd., S. 218.
32 Ong: Oralitat und Literalitit (Anm. 21}, S. 92f.
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das mechanische Reproduktionsmedium der Schreibmaschine bevorzugt:
In dieser Schrift geht es nicht mehr um ihr visuelles Erscheinungsbild, son-
dern nur noch um ihren Sinn. Es ist daher auch alles andere als zufillig,
daf} mit Jerome nicht nur das Alphabet, sondern auch die christliche Meta-
physik auf den Plan tritt. Dazu pridestiniert ihn schon sein Name, denn
der HI. Hieronymus ist der Schopfer der Vulgata, der lateinischen Bibel-
libersetzung. »Saint Jerome«, resiimiert Greenaway in seinem, dem Pillow-
Book tibrigens programmatisch nahestehenden Bildband 700 Allegories to
Represent the World, »is the founding father of Christian theology. He is the
first tabulator and organizer of Christian knowledge. [...] Jerome founded
the Christian textual authority«* Sind Kanji und Korper, so werden jetzt
Alphabet und Metaphysik korreliert.

Die volle Tragweite dieser metaphysischen Dimension wird sich erst spiter
zeigen, wenn Jerome selbst zum Buch wird und dabei Zige von Christus
annimmt. Zunéchst [dfi sich noch der durchaus subversive Versuch einer
Wiederverkorperung der christlichen Botschaft der Liebe beobachten. In
einem der vielen allegorischen Arrangements des Films sicht man Nagiko,
die von ihrem Geliebten Jerome mit dem englischen und lateinischen Text
des Vaterunsers beschrieben wurde - eine entfernte Reminiszenz an den
Stein von Rosette ~, mit ausgebreiteten Armen in Kreuzeshaltung daliegen.
Doch der Name des Vaters auf dem nackten Fleisch deutet weniger auf den
christlichen Vatergott als auf den japanischen Ursprungsmythos. Zitiert
wird nicht die entkorperte symbolische Ordnung des metaphysischen Va-
ters, der sich der Mensch im Gebet unterwirft, sondern eine uranfangliche
Ordnung verkorperter Zeichen, in der Schrift und Zeugung zusammenfal-
len. In einer dezidiert antimetaphysischen Wendung wird dabei der Korper
selbst zum Gebet. Und wenn man im nichsten Bild Nagikos Hand in ih-
rem Schof} liegen sieht, dann lenkt der beschriebene Arm die Schrift in den
Ort der kérperlichen Reproduktion zuriick - Inbild von Nagikos Schreib-
projekt.

Reprasentation, Vermittlung, VerduBBerung

Jerome vermittelt im Wortsinn zwischen Nagiko und derjenigen Figur, die
nicht nur aus persoénlichen, sondern aus geradezu systematischen Griinden
ihr Konkurrent und Gegenspieler ist: dem Verleger und Buchhindler. Die-

3 Peter Greenaway: 100 Allegories to Represent the World. London 1998, S. 271,
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se Gestalt ist, so 1463t sich zusammenfassend sagen, eine Instanz der Repri-
sentation, der Vermittlung und Verduflerung. Er ist in jeder Hinsicht ein
Dritter, der sich in alle Beziechungen hinemschiebt: zwischen Nagiko und
thren Vater, zwischen Jerome und Nagiko, zwischen das Buch und seine
Leser. Er »uibersetzt« das singuldre handschriftliche Buch in die Form der
Reproduzierbarkeit, vervielfaltigt es industriell und bringt es auf den Markt.
Mit ihm kommt daher auch das Geld ins Bild, bedrucktes Papier, die allge-
meinste und abstrakteste Form der Vermittlung.

Im Falle Nagikos zeigt sich diese Funktion in threr ganzen Ambivalenz und
Paradoxie. Kann der Maler, wie Greenaway gesprichsweise bemerkt, »sei-
ne Werke dem Publikum direkt« anbieten, »ohne andere Filter dazwischen«,3!
so werden die Buch- wie die Filmproduktion von einer zumeist »miinnli-
chen Autoritit bestimmt«,* die so unvermeidlich wie fragwiirdig ist. Ohne
den Verkauf seiner Werke kénnte sich Nagikos Vater nicht ernihren, und
vor allem gibe es ohne den Verleger naheliegenderweise keine Biicher.
Das duflert sich auch darin, dafl er am erotischen Kreislauf der Kunst-
zeugungen teilnimmt: Er zeugt quasi zusammen mit dem Vater dessen
Biicher, und er hat auch an Nagikos Autorschaft Anteil. Neben dem leibli-
chen Vater als Vorbild fiir Nagikos Schreiben und neben Jerome, der dazu
den affektiven Impuls gibt, gehért auch der Verleger zu den drei »Vitern«
der Autorin, die diese als ihr Werk im Nacken signieren. Freilich ist dieser
Eros miflbrauchlich, ausbeuterisch und erpresserisch, und die Publikation
von Biichern bekommt durch ihn einen Zug von Prostitution. Uberdies
scheint der homosexuelle Verleger auf rein ménnliche Kunstproduktion
fixiert, gegen die sich die Frau erst durchsetzen mufi. Daf} der verlegerische
Eros zugleich fetischistisch ist, wie sich an jenen Szenen zeigt, in denen der
Verleger das Buch liebkost, das er aus Jerome machen ldf3t, deutet nicht auf
ein heimliches Pladoyer fur sexuelle sNormalisierung< hin, sondern gehorcht
einer eigenen Logik. Obwohl man hier zunichst an Marx und das Konzept
des Warenfetischs denken mag, liegt sie auf einer anderen Ebene, auf der
der Reprisentation.

Die vermittelnde Tétigkeit des Verlegers basiert ganz und gar auf Akten
der Reproduktion und Reprisentation. Nagikos Koérperbiicher treten in
diesem Prinzip, das den Weg zu Markt und Offentlichkeit bahnt, gewisser-

3¢ Zit. nach Jean Lideke: Die Schonheit des Schrecklichen. Peter Greenaway und seine
Filne. Bergisch Gladbach 1996, S. 229.

% Peter Greenaway: Film, eine Kunst nach Regeln? Ein Gesprich mit Yvonne Spielmann.
In: Ken Adam, David Bordwell, Peter Greenaway, Jack Lang: Der schone Schein der
Kiinstlichkeit. Hg. von Andreas Rost. Frankfurt a.M. 1995, S. 71-115, hier S. 115.
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maflen aus sich selbst heraus, und dieser Prozefl wird als einer der Ent-
fremdung und Entkérperung vorgefiihrt, den die Protagonistin allerdings
in einer Art von anfinglichem Selbstmifiverstindnis noch nicht in dieser
Weise begreift. Wie ihre Bicher in »an edition of three thousand« ausschen
konnten, ist ebenso schwer vorstellbar wie die Umsetzung von Jeromes
Vorschlag, sie in die verschiedensten Sprachen zu iibersetzen (PB, S. 77f.).
Tatsichlich aber wird nun genau dieser Plan vorbereitet. Er trigt absurde
Ziige, und es entbehrt nicht der Komik, wenn adrett gewandete Schreib-
fraulein, mit Blécken und Stiften bewaflnet, die nur mit Schrift bekleideten
Minner transkribieren (Abb. 14). Dabei geht nicht nur die konstitutive
kalligraphische Dimension der Schrift verloren, diese wird auch vom Leib
als threm 'Tréager, auf den sie sich bezieht, gelést und ganz von ihrer
Bedeutungsseite genommen. Das bereits angedeutete supplementire Mo-
ment - das in Umkehrung des abendlandisch-logozentrischen Mif3trauens
gegeniiber der Schrift nicht in deren >AufRerlichkeit< und Materialitit, son-
dern in ihrer Bedeutungsdimension liegt - entfaltet zentrifugale Tenden-
zen, 16st sich aus der Kérper-Schrift-Einheit und tendiert nun dazu, diese
zu ersetzen. Die Korperbiicher dndern dabei vollstéindig ihre Seinsweise.
Zum einen wird ihre spezifische Zeitform - das Transitorische und Ephe-
mere, das sic mit dem Kérper tiberhaupt teilen - im verewigenden Medi-
um des Buchdrucks vernichtet. Zum anderen wird ihr Charakter als ein-
zigartige und unwiederholbare Unikate in der Vervielfiltigung zerstért.
Schliellich und vor allem erlischt ihre leibliche Prisenz im Modus der
Reprisentation, die ihnen das Leben austreibt. All das destruiert — und
darin scheint der Film Walter Benjamin zu folgen - das Spezifische und
Auratische an der verkdrperten Biichern. Steht Nagikos Schreibprojekt of-
fenbar ~ sonst wiirde sie den Verleger nicht aufsuchen ~ unter der Parado-
xie, tiber sich hinausgehen zu wollen, weil es schon die Schrift und die ihr
immanente Differenz des Zeichens selber ist, die aus der Selbstgeniigsamkeit
herausdringt, so steht die Reprisentation unter der anderen Paradoxie, in
gewissem Sinn das zu zerstdren, was sie reprisentieren soll. Beim Verleger
verfallt Nagikos Projekt genau den Mechanismen, gegen die es implizit
entworfen wird.

Die Darstellung der Transkription im Biiro des Verlegers ist Teil einer wei-
teren Bilderkette, die Formen der Reproduktion und Repriisentation durch-
spielt. Dabei werden unterschiedliche Distanzen zwischen Urbild und Ab-
bild, Reprisentiertem und Reprisentierendem ausgemessen, immer aber
gerade die jeweiligen Differenzen betont. Diese Kette reicht vom denkbar
'nahens, aber doch spiegelverkehrten Abdruck der noch nassen Kérper-
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schrift auf Kissen und Laken tiber Foto und Fotokopie zur handschriftli-
chen Transkription, von dort zur mechanischen und reproduzierbaren Schrift
der Schreibmaschine, weiter zur Ubersetzung der Schrift in andere Spra-
chen und Schriften und schliefllich bis hin zum Geld. Geschlossen wird
diese weite Spanne durch eine kleine Szene, in der Jerome in Ermangelung
eines Formulars auf Nagikos Handflache einen Scheck schreibt. In fotoko-
piertem Zustand wird dieses korperliche Unikat zu Papier mit Geldeswert,
das den Biichern darin gleicht, daf auch sie sich auf dem Buchmarkt im
Prozefl der Verwandlung in Geld befinden. Und noch etwas fallt daran
auf: Eine signifizierende Oberfliche wird vom Leib gleichsam abgezogen,
hier noch in der Form der Reproduktion. Spiter wird es buchstiblich ge-
schehen. Darauf weist die Szene voraus, in der Nagiko ihr erstes Buch -
sozusagen noch vor der Opuszahlung — préparierts, um es dem Verleger
anzubieten. Dies geschieht in Form einer doppelten Reprisentation. Wih-
rend man zuerst den wie tot schlatenden Engliander sieht, auf dessen Kor-
per die Schrift aufgebracht ist, zeigt eine der folgenden Einstellungen die
Fotos des Korpers, die so gelegt sind, daf} sie, stark abstrahierend, die Kor-
perform nachbilden. Deutlich sind die >Schnitte< zwischen den einzelnen
Seiten (Abb. 15) - gleichsam abgezogene Haut schon hier. Zugleich sieht
man in einem Insert, wie Nagiko die Schrift auf den Fotos in einem zweiten
Reprasentationsvorgang auf Papier tibertrigt, wihrend in der nichsten
Emnstellung das Manuskript in eine blutrote Verpackung eingeschlagen und
dann durch die Straflen Hongkongs dem Verleger tiberbracht wird. Wie-
derum einmontiert sind scheinbar unmotivierte Bilder von der Leerung
einer Miilltonne mit Fleischfetzen. So kann man hier im wértlichen und
ibertragenen Sinne der Weg des Buches verfolgen.

Die Kreuzigung des Korpers und seine Auferstehung als
Buch

Denn diese Szene nimmt bis ins Detail das Schicksal Jeromes, des 1. und
6. Buchs, vorweg und zeigt damit, dafl das Sakrileg des Verlegers nicht mit
der Einordnung in die Kategorie der »Perversion« zu erledigen, sondern im
Prozef} der Reprisentation selbst begriindet ist. Es ist ndmlich dessen Alle-
gorie, die die ganze Phantasmagorik der Schrift zwischen Kérper und Re-
prasentation, Leben und Tod beim Wort nimmt. Daf} Jerome, dem ein auf
Ostentation angelegter Selbstmordversuch fehlschliagt, weil gelingt, nach
seiner Beerdigung exhumiert, gehdutet, zu Pergament verarbeitet, in Seiten
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zerschnitten und als Buch gebunden wird, illustriert den >Tod des Buches«
- nicht im Sinne des vielberedeten Endes der Gutenberggalaxis, sondern
als Bestandteil einer spezifischen Semiose der Schriftlichkeit. Die Haut, die
Oberfliche der Signifikanten, wird von dem natiirlichen Korper, den sie
bezeichnet, abgelést und die Schicht der Bedeutung damit von ihrem Ge-
genstand isoliert und entfernt. In genauer Entsprechung zu der strukturel-
len Entkérperung der Schrift und i der Schrift, wird der Gegenstand der
Bezeichnung, der Leib, mortifiziert, absentiert und damit zugleich entwer-
tet, und zwar in hochst drastischer Weise: Jeromes Uberreste, eine amor-
phe Masse von Fleischstiicken und Organen, werden in die Miilltonne ge-
kippt. Erst in Gestalt der Signifikanten ersteht Jerome in einem anderen
Aggregatzustand wieder auf: reprisentiert durch das Buch. Daf} die einzel-
nen Kérperteile in diesem in einer schockierenden Einheit von Ahnlichkeit
und Unihnlichkeit, verzerrt und nur mithsam erkennbar, gleichsam als
ihre eigenen Zeichen erscheinen, deutet auf die grundsitzliche Differenz
zwischen Reprisentiertem und Reprisentierendem noch in der denkbar
engsten mimetischen Beziehung hin. Zu dieser Verwandlung ins Buch eig-
net sich, nebenbei gesagt, Jerome in besonderer Weise, denn wie der Verle-
ger ist auch er von vornherein ein Mittler und Reprisentant der Reprisen-
tation: Ubersetzer, Bote und namentlicher Vertreter des HI. Hieronymus,
des Vertreters einer Buchreligion. Diese >medialen< Eigenschaften riicken
Jerome in die Nihe des Signifikanten, zu dem er schliefflich vollstindig
wird.

Der Prozefl zwischen dem >Tod« des Korpers in der Semiose und dessen
Wiedererstattung als Bedeutung gleicht dem christlichen Mythos von Tod
und Wiederauferstehung. Konsequenterweise wird dieser hier in den schein-
bar vollig fremden Kontext des Fernen Ostens eingeblendet. Das Bild des
toten Jerome zitiert Andrea Mantegnas in Mailand hingendes Gemilde
Cristo morto (1480-90), auf das Greenaway auch in anderen Filmen immer
wieder Bezug genommen hat (Abb. 16).

Nach eigenem Bekunden hat Greenaway an Mantegnas Gemiilde die perspek-
tivische Verkiirzung des Kérpers Christi interessiert, der er einen blasphemi-
schen Effekt beimifit, da die nackten Fiifie Christi im Bildvordergrund mit den
Wundmalen der Kreuzigung grofier und gewichtiger erscheinen als der Kopf.*

Das Geschlecht von Jeromes Leichnam ist mit einem Buch bedeckt, und
diese emblematische Engfithrung von Zeugung und Schrift, wie sie im Pillow-

3¢ Kremer: Peter Greenaways Filme (Anm. 1), S. 120f.
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Book in vielen Varianten und in vielen Verlaufsrichtungen vorgenommen
wird, zeigt hier einen »metaphysischen« Gegensinn: Sie weist namlich jetzt,
in diesem Kontext, aufl die Verwandlung des Lebendigen und Leben-
zeugenden ins tote Buch hin (Abb. 17). Die ganze Buchproduktion steht
darum im Zeichen des Kreuzes. Werm man die handwerklichen Ablaufe
sieht, die aus der Haut ein Buch machen, dann wiederholt das eine Szene
des Beginns, mit der das Tun des Verlegers illustriert wurde. Beide Szenen
sind mit japanischer Militirmusik unterlegt, die das latent Gewalttitige der
zunichst sorgsam und gewissenhaft wirkenden Vorginge andeutet, vor al-
lem aber wird das Bild beide Male durch vier Inserts in den Ecken in ein
Balkenkreuz zerlegt, das den Durchblick auf das >darunterliegende« Bild
erlaubt. Die Herstellung des Buches im weitesten Sinn wiederholt die
Mortifikation des Fleisches im Dienst einer Auferstehung des Geistes.

Auch die Wiedererstattung des mortifizierten Leibs im Medium der Schrift
wird von Greenaway beim Wort genommen. Der schriftlich vermittelte ist
ein imaginirer, von der Imagination des Lesers wieder verlebendigter, er ist
mit anderen — und etwas iiberspritzten — Worten dessen eigener Korper.
Der Film legt diese Sicht nahe, wenn er zeigt, wie der Verleger das aus
Jerome gefertigte Pillow-Book empfingt, es in einem durchaus physischen
Sinne liest, sich mit thm bekleidet und der signifizierenden Haut dabeti sei-
nen eigenen Korper unterschiebt (Abb. 18). Diese Szene enthiillt tiberdies
auch die fetischistische Struktur dieses Vorgangs, der das Zeichen - in die-
sem Falle ein metonymisches Zeichen - fiir das Bezeichnete selbst nimmt.
Der Eros, der im Pillow-Book grundsitzlich die Schrift fundiert, wird hier
selbst von der mortifizierenden Struktur der schriftlichen Semiose erfafit,
durchlduft in ihr eine Metamorphose und fixiert sich auf die Signifikanten
selbst. Wie auch im Falle der »>6dipalen< Tochter-Vater-Konstellation und
der Homosexualitit nimmt der Film Strukturen, die landlduhig als primér
psychische definiert werden, nicht als solche, sondern von ithrer semiotischen
Seite. Die Semiose in der Schrift setzt demzufolge eine fetischistische Struk-
tur des Eros frei. Man darf das sicherlich als Kommentar zu der in der
europiischen Literatur - bei Goethe etwa,” Richard Wagner oder Karl
Kraus und vielen anderen - zu beobachtenden Form einer spezifischen
Texterotik begreifen, jener Form der Verschiebung des Eros von der Frau,
die einem verbreiteten Produktionstheorem zufolge das Kunstwerk inspi-
riert hatte, in und auf dieses selbst. Sie steht, so kann man vielleicht abkiir-
zend sagen, im Zusammenhang mit Vorstellungen der Sublimierung und

% Vgl. Begemann: Poiesis des Korpers (Anm. 27), S. 232ff.
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bildet deren Abschluf}. Wie das Werk aus der Umlenkung und >Vergeisti-
gung« korperlicher Energien entspringen soll, so wird es schliefllich auch
selbst Gegenstand eines spezifischen sublimen Eros. Anders der Verleger.
So sehr er im Pillow-Book Reprisentant einer gewissermafien >westlichenc
Form der Semiose ist, so sehr bleibt auch diese im Blick des Films in einem
sehr direkten und wenig sublimierten Sinne im Korper fundiert ~ wie die
mit dem Vaterunser beschriebene Nagiko ein Akt antimetaphysischer Sub-
version. Auch die entkérpernde Metaphysik des Zeichens hat unvermittelt
kérperliche Urspriinge und Wirkungen und bestitigt so noch einmal vom
anderen Ende des Diskursfelds her die Grundthese vom genuinen Zusam-
menhang von Sex und Text.

Aporien der Autorschaft

Findet das um den Komplex der Reprisentation organisierte Tun des Ver-
legers im »Tod des Buches« seinen zugespitztesten metaphorischen Ausdruck,
so liegt im Gegenzug die Totung des Verlegers ganz in der nicht minder
radikalen Konsequenz von Nagikos Schreibprojekt, das um die Prisenz
des Leibes zentriert ist. Es ist nicht blof3 persénliche Rache, sondern eine
strukturelle Notwendigkeit, daf} >der Dritte« aus dem Vorgang der Kunst-
produktion entfernt wird. Zugleich erfolgt darin der Durchbruch in dem
emanzipatorischen Prozef}, in dem sich Nagiko von einem Teil ihrer »Viter«
befreit, um als Frau zur Autorschaft zu gelangen, die anfangs via Vater-
schaft und Pinsel rein ménnlich konnotiert war. Daf} darin erneut die Ana-
logie, ja Identitdt von kiinstlerischer Produktion und biologischer Pro-
kreation bestitigt, wenngleich geschlechtsspezifisch umgepolt wird, zeigt
die Gleichzeitigkeit von Autorschaft und Mutterschaft, in der sich die
Geburtstagsszenen wiederholen: »the story has come full circle« (PB, S. 101).
Nagiko ist nun gleichermaflen die Mutter ihres eigenen Pillow-Books wie
die Autorin ihres Kindes.

Es liegt gleichfalls in der Logik dieser spezifischen Form von Autorschaft,
dafd mit der Ausschaltung des Verlegers auch sein Produkt, das Buch, Inbild
der Abtrennung der Schrift vom Kérper, aus dem Verkehr gezogen wird.
Nagiko beerdigt es ausgerechnet unter einem Bonsai, einem jener spezi-
fisch japanischen Produkte, in denen organische Entwicklung und mensch-
liche Arbeit sich bis zur Ununterscheidbarkeit amalgamiert haben, und
speist es damit in jenen Kreislauf wieder ein, aus dem es entsprungen ist:
den Kreislauf zwischen einer >Natur, die selbst Schrift ist und aus ihr her-
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vorgeht, und einer >Kultur, die aus dem Kérper erzeugt wird. Wenn der
Bonsai am Ende in Bliite steht, gleichsam aus dem Buch herausbliiht, das
ein Kérper war, der ein Buch war, dann hat die Opposition von Natur und
Kultur endgiiltig ausgedient. Auch in einer anderen Hinsicht wird dem
»Book of the Lover« nun sein Kérper zurtickgegeben: Nagiko laf3t es sich
in ihre eigene Haut eintdtowieren, fithrt ihr Buch auch in dieser Hinsiche
an seinen Ursprungsort zurtick und wiederholt damit zugleich, dieses Mal
erfolgreich, die Versuche, sich durch Selbstbeschreibung, Selbstaffektion,
Selbstgeburt als Autorin hervorzubringen.

So sehr alle diese Vorgénge noch einmal die Ausgangskonstellation in sich
konzentrieren, so sehr zeigen sie doch auch die Grenzen, die einem solchen
Konzept von Kunst und Autorschaft inhirent sind. Wie die Reprisentation
totet und entfremdet, was sie vermitteln soll, so bleibt Nagikos Autorschaft
n einer Weise selbstbeziiglich und selbstgeniigsam, die bis zur Selbstauf-
hebung fiithrt. Beinhalten Nagikos Kérperbiicher von Anfang an ein gegen-
laufiges, zentrifugales Moment allein schon durch die Verwendung der
unhintergehbar zeichenhaften Schrift und befinden sie sich von daher (buch-
stablich) »auf dem Weg« zum Verleger, in die Reprisentation und Vermitt-
lung, die thr Spezifikum zerstért, so scheint diese Tendenz am Ende zu-
rickgenommen zu werden. Wie das »Book of the Lover« begraben wird,
so befindet sich Nagikos eigenes Pillow-Book in vélliger Abgeschnittenheit
vom 6ffentlichen Raum, eingeschlossen in ihrem »Pillow<, jenem nur véllig
unzuldnglich mit Kissen« zu tibersetzenden Holzschrankchen am Kopfende
des Bettes, in dem die personlichsten Dinge aufbewahrt werden. Die Am-
bivalenz der Verlegerinstanz kehrt hier in ihrer Umkehrung wieder.

Poetilk des Kinos

Greenaways Pillow-Book schreitet ein Diskursfeld von der einen Seite zur
anderen ab, von der Selbstprisenz zur Reprisentation, von der Kunst-
autonomie zum Markt, von der Identitit von Kérper und Zeichen zur
Entkorperung des Zeichens usw. Hier wie in seinen anderen Filmen bietet
Greenaway eine Art Bestandsaufnahme, eine kritische Bilanz von Kultur-
techniken, ihren Widerspriichen und Unkosten und insbesondere der an
sie gebundenen Phantasmen, die zu ihrem kulturellen Profil nicht weniger
beitragen als ihre Funktionen. Hat dieser enzyklopadisch restimierende Zug
eine >postmoderne« Note, zumal es im Pillow-Book wenigstens teilweise um
eine stark an die "Moderne« gebundene Imagination des Zeichens geht, die
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konterkariert wird, so bleibt das komplexe Verfahren der filmischen Pri-
sentation den formalen Experimenten der Moderne durchaus verbunden.
Nicht zuletzt dieses Verfahren lidt zu der Vermutung ein, daf die im Pillow-
Book durchgespielten Fragenkomplexe in engem Zusammenhang mit einer
Selbstreflexion und -definition des Films als Kunstform stehen. Gestiitzt
wird sie durch einige Aspekte auf der Ebene des Inhalts. Bemerkt man
beispielsweise die Visualisierungen von Foto, Projektion und Projektions-
flichen, die immer in Beziehung zu Schrift und Schreiben gesetzt werden,
oder die verschiedenen als »screens« aufzufassenden Teile des Mobiliars,
die Spiegel oder Schiebewinde etwa,® schliefilich auch das Prinzip des
»Schnitts< (zwischen Fotos oder Hautstiicken), so mufi man zu dem Schlufl
kommen, diese fiir sich genommen wenig auffalligen Aspekte summierten
sich zu dem systematisch bedeutsamen Fingerzeig, daf} die grofien Themen-
komplexe des Films auch auf das Medium Kino tGberhaupt zu beziehen
seien: die Problematik der Reprasentation; die Thematik des Kérpers und
der Versuch seiner Wiedererstattung; das Verhiltnis der Schrift zu ihm
und zum Bild.

Greenaways Uberlegungen zur textuellen Fundierung und Fixierung der
westlichen Kultur im allgemeinen und der Kiinste im besonderen, und da-
bei gerade auch der visuellen, haben unmittelbare Relevanz fiir seinen
Entwurf des Kinos. Zwei hauptsachliche Konsequenzen lassen sich unter-
scheiden.

1. Daf} die bildenden Kiinste und der Film weithin »text-driven« und illu-
strativ waren und sind, meint zunichst ihre Abhéngigkeit von mythologi-
schen und literarischen Vorlagen sowie die Dominanz der Narration als
strukturgebendes Prinzip. Greenaway sicht darin nachgerade eine Verskla-
vung, der gegeniiber eine Neubestimmung des Kinos von dessen eigener
medialer Verfafitheit auszugehen hiitte.*” Von daher erklirt sich Greenaways
Suche nach nicht-literarischen, nicht-narrativen Formen der formalen Or-
ganisation, die er in Serien, Listen und Taxonomien findet,’ die {iberdies
dem enzyklopidischen Gestus seiner Filme entsprechen. Das serielle Ver-
fahren bestimmt in der Tat seine Arbeiten von Anfang an und folgt mal
mathematischen Prinzipien, mal der Zahl der Buchstaben des Alphabets
oder der der Filmbilder pro Sekunde. Auch das Pillow-Book ist davon ge-
prigt: zum einen in der Reihe der dreizehn >Biicher« (vermutlich noch ein-
mal eine christologische Anspielung), zum anderen im Einsatz von ver-

% Greenaway on »"The Pillow-Book« (Anm. 13), S. 16.
3 Greenaway: Film, cine Kunst nach Regeln? (Anm. 35), S. 105.
¥ Ebd., passim.
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schiedenen Bilderketten, die jeweils thematisch differenziert, aber mitein-
ander verflochten sind. Schliefilich und vor allem werden die Listen gleich-
artiger Dinge der Sei Shonagon zitiert, die einen guten leil ihres Buchs
ausmachen und nun explizit in die Ahnenreihe des seriellen Verfahrens
aufgenommen werden. Die narrativen Momente, d.h. die »Geschichte, sieht
Greenaway dabei funktional als blofle »support structure«,’ deren Zustan-
dekommen ein wenig an die Fabrikation der Gottschedschen Dramenfabel
erinnert.”” Auch das Aufbrechen der Chronologie gehorcht der
antinarrativen Vorgabe und fiihrt dabei von der Ebene der Struktur auf die
des Bildes. Denn im Pillow-Book wird das traditionelle Verfahren von Vor-
und Riickblenden nicht lediglich in der Abfolge der Sequenzen aufgenom-
men, sondern zur Gestaltung des Filmbilds selbst benutzt, wenn etwa in
den Inserts zuriickliegendes oder kiinftiges oder ginzlich auflerhalb der
Handlungsebene liegendes Geschehen eingeblendet wird. Uberhaupt mufl
die hochkomplexe Bildorganisation mit dem Wechsel der Bildformate, den
»multiple screens« und der Uberlagerung von bis zu vier Bildschichten als
das formal avancierteste Moment des Films angesehen werden.™

2. Zu den auffilligsten Besonderheiten der Bildgestaltung gehort dabei nun
gerade die Verschrinkung mit Schriftelementen. Schreiben ist nicht nur die
von der Kamera intensiv beobachtete Beschiftigung der Figuren,
kalligraphierte Schrift wird auch stindig tiber das Bild gelegt - sofern es
tiberhaupt Sinn macht, beide Elemente hier noch trennen zu wollen: Das
gilt fiir die Titel der >Biicher, fiir die Untertitel des multilingualen Films, in
dem, dem hybriden< Schauplatz Hongkong entsprechend, Japanisch, Chi-
nesisch, Englisch und anderes durcheinander gesprochen wird, und fiir die
Einblendung der zugleich auf Japanisch vorgelesenen und untertitelten Sei
Shonagon-Iexte. Dieser Einsatz von sichtbarem Text widerspricht nur schein-
bar den zuerst genannten dezidiert un-, ja antiliterarischen Intentionen. Zwei
Begrindungen dafiir liegen nahe.

Zum einen geht es Greenaway seit Prospero’s Books namlich gerade um die
Reflexion, die bildliche Spiegelung kultureller Relationen von Schrift und
Bild selbst, die auch dort nicht einfach -kulturkritischs iibersprungen wer-
den kénnen, wo man sie nicht gutheiflt. Wenn Kultur in den modernen

' Greenaway: I couldn’t put it down (Anm. 7), S. 10.

2 Greenaway: Film, eine Kunst nach Regeln? {Anm. 35), S. 113.

3 Leider konnte es mittels der Abbildungen, die mir zur Verfiigung stchen, fiir das Pilloro-
Book nicht demonstriert werden. Vergleichbar ist jedoch Abb. 12 aus Prospero’s Books.
Reichhaltiges Bildmaterial aus dem Pillow-Book bietet William Owen: Bodies, text and
motion. In: Eye: The International Review of Graphic Design 6 (1996), S. 24-31.
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Gesellschaften mafigeblich Schriftkultur ist, wenn Greenaways kultur-
anthropologische Folgerung lautet, »[that] we are made of text«,** und wenn
noch unsere Visualitit selbst textuell gepragt ist, dann kann der Film an
diesem Befund nicht vorbeisehen, selbst wo er sich auf die ihm eigenttimli-
chen medialen Charakteristika besinnt. Greenaways Verweigerung gilt denn
auch vor allem der literarischen, sprich narrativen Strukturierung des Films
und der damit verbundenen Nachordnung des Bildes gegentiber dem Text,
nicht aber der bildlichen Einbeziehung und Umsetzung von Textualitit
bzw. Intertextualitdt tiberhaupt. Sichtbar wird diese auf der Inhaltsebene
an der Heldin und ihrer >Genese« aus der Schrift ebenso wie auf der Ebene
des Films selbst, der seine literarischen Urspriinge als solche kenntlich macht
und visualisiert, ohne darum zur Literaturverfilmung zu werden. Wird an
Nagiko als Autorin gezeigt, daf} sie ein Glied in einer Reihe schriftlich
konstituierter >Generationen« ist, so kann der Film nicht anders, als eben
das auch fiir sich selber geltend zu machen. Ein notwendiger Schritt, der
"Textverfallenheit des traditionellen Kinos zu entkommen, ist, diese Zusam-
menhinge transparent werden zu lassen, — und darum paradoxerweise ge-
rade der ostentative und reflexiv gewendete Zitatcharakter des Films, der
tibrigens in gleicher Weise auch im Bereich der Musik und der filmischen
Stile zwischen Ozu und dem neuen Hongkong-Kino auffillt.

Zum anderen ist Film kein rein visuelles, sondern ein hybrides und inter-
mediales Medium, zu dessen Spezifika es gehért, Text — Sprache und Schrift
~ zwangsliufig einzubeziehen. Schon darum miifite selbstreflexives Kino
diesen Zusammenhang thematisieren. Fiir das Verhaltnis von Text und Bild,

wie es im Kino herrschen sollte, findet Greenaway in den Kanji ein Vor-
bild.

So accepting that in the West most manufactured images are textual in origin,
and that also a large gap has apparently been driven through the notion of
combining text and image, I thought that if T could look at the notion of the
Oriental calligraph as a completely synthesised notion of text and image that
here would be a good template for cinema.*

Denn:

The history of Japanese calligraphy is also the history of Japanese painting.
Image and text are one. The text is read through the image, and the image is
seen through the text — very possibly an ideal model for cinema.*

“ Woods: Being Naked (Anm. 1), S. 272.
 Ebd., S. 266.
¢ Greenaway on >The Pillow-Book« (Anm. 13), S. 15.
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Das Ideal wire mithin eine Amalgamierung von Bild und Text, in der das
eine vom anderen nicht abgehoben werden kann, und zwar gerade auch in
semantischer Hinsicht: Das Bild erschliefit sich erst durch den Text wie
dieser durch jenes. Das entspricht einerseits Nagikos Korperbtichern, die
mit Kanji arbeiten und iiberdies deren Prinzip der Simultaneitit aufneh-
men, andererseits dem filmischen Verfahren der Uberblendung von Bild
mit Schrift, wie es das Pillow-Book praktiziert. Auch hier sicht man »the
image >throughx« the text«”” — anders aber als in der »westlichen< Metaphorik
einer imagindren Wiedererstattung des Kérpers im Medium der Schrift gilt
das hier in einem buchstdblichen Sinn. So stellt das Filmbild gewisserma-
fen im Grofien das Prinzip des Kanji nach, das derart zur poetologischen
Metapher, zu einem Metazeichen wird.

Das Verfahren der Bildkomposition, wie es hier zu beobachten ist, lenkt
den Blick auf ein Konstruktionsprinzip des Pillow-Book insgesamt. Dafl der
Film Imaginationskomplexe darstellt, die gelegentlich eine lange kulturelle
Tradition haben, ist hinlénglich deutlich geworden. Greenaway sicht seine
Filme explizit als »metaphorical film[s] [...] The whole purpose of my
cinematic effort is to explore metaphor and symbol«.* Zu Greenaways
Explorationsbedingungen gehort es, seine Forschungsobjekte einem
experimentum crucis zu unterzichen, und wenn man hinzuftigt, daf} das
wortlich zu nehmen sei, dann hat man bereits die zwei hauptsichlichen
bildgebenden Verfahren des Pillow-Book im Blick, von denen bereits in an-
derem Zusammenhang die Rede war.

Zumeist nimlich sind die Metaphern des Films in Komplementir-
konstellationen angeordnet, in denen sie auch in der Gegenrichtung funk-
tionieren, so dafd sich eine chiastische Struktur ergibt: Der Kérper als Buch
und das Buch als Kdrper; der Tod des Buches und das Buch des Todes; das
»Book of the Lover« und der Liebhaber des Buchs - so liefe sich noch
lange fortfahren. Diese Verkreuzung, die tibrigens nicht nur die Metaphern,
sondern auch die Theoriekonzepte bis hin zu der fundamentalen gegenbild-
lichen Konstruktion von West und Ost, Entkérperung und Verkorperung
betrifft, begriindet noch einmal aus einer anderen Perspektive die zentrale
Rolle der Kreuzigung. Kreuzigung und Kreuz, auch sonst bei Greenaway
haufig,” sind nicht nur Bilder fiir eine entscheidende Phase in der Semiose
der Schriftlichkeit, sie verbildlichen auch den Chiasmus als strukturbilden-
des Verfahren.

# Ebd., S. 16.
# Zit. n. Gras: Dramatizing the Failure (Anm. 1), S. 123.
# Vel. Kremer: Peter Greenaways Filme (Anm. 1), S. 33{f.
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Eine weitere Besonderheit der Metaphernverwendung kommt dabei hin-
zu, und zwar so gut wie regelmiflig: Greenaway >realisiert« die Metaphern,
er setzt sie im Wortsinn ins Bild und erprobt sie, indem er ihr Bedeutungs-
potential an den Schicksalen veranschaulicht, denen sie auf der Ebene der
Handlung unterworfen werden. Dieser Verwandlung des Uneigentlichen
in seine Buchstiblichkeit verdanken sich gleichermaflen die komischen wie
die schaurigen Effekte. Natiirlich setzt dieses Verfahren das Erkennen der
zitierten metaphorischen Bestinde als solcher voraus, es hebt aber zugleich
den metaphorischen Charakter der Metapher auf. In Anlehnung an den
bestimmenden Vorgang des Films 1468t sich daher sagen, daf} auch hier
einem Zeichen die von ihm bezeichnete Realitit, sein >Korper< quasi, zu-
riickerstattet wird wie schon im Falle der Bilder, die man buchstiblich >durche
den sie beschreibenden Text hindurch wahrnimmt. Man darf das umso
cher behaupten, als ja das verwendete Metaphernarsenal weithin gerade
durch seinen Bezug zur Kérperlichkeit bestimmt ist - nicht zuletzt die Me-
taphorik von Zeugung und Geburt der Kunst. So kehrt hier die immer
gleiche Struktur auf den verschiedenen Ebenen des Films wieder.

Diese Aspekte verraten die Nihe von Greenaways filmischem zu Nagikos
schriftstellerischem Projekt. Zwar ist der Film, anders als Nagikos nicht
reproduzierbare selbstgentigsame Unikate, ein ganz dem Prinzip der Re-
prisentation verpflichtetes Medium, fiir das es keinen Unterschied zwi-
schen Original und Reproduktion gibt. Und auch darin ist es gewisserma-
Ben dem Pol des Verlegers zuzuordnen, dafl es ohne die Orientierung auf
die Offentlichkeit, den Markt und das Geld nicht denkbar ist. Was aber
Greenaways Pillow-Book mit seiner Heldin verbindet, ist der Versuch, der
-abendlindischen« Metaphysik des Zeichens zu entkommen, um eine spezi-
fisch filmische Asthetik zu begriinden. Zu dieser gehéren bei Greenaway
die filmische Selbstreflexion, die Vernetzung von Bild und Text sowie der
Versuch, Kulturtechniken und die sie umspielenden Denkfiguren in ihren
verschiedenen Dimensionen zu erforschen, indem diese in ihrer urspriing-
lichen Bedeutung genommen und derart >wiederverkorpert< werden. Frei-
lich: Auch das ist im Blick auf die Leinwand und ihre ikonischen Zeichen
natiirlich seinerseits ein semiotisches Verfahren, das die zeichenhafie Ver-
weisung nicht stillstellt, sondern multipliziert. Auch darin geht es dem Film
wie seiner Protagonistin. Greenaways filmisches Projekt ist nicht einem der
beiden Pole zuzuordnen, die das Pillow-Book einander gegeniiberstellt, son-
dern umspannt sie beide.

Trotz intensiver Bemithungen konnte die Frage des Copyrights fiir die Bilder
aus dem Film The Draughtsman’s Contract vonPeter Greenaway (1982) nicht
geklart werden. Eventuclle Anfragen erbitten wir an die Adresse des Verlages.
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Abb. 1: Minnerbiuche — Frauenbiuche (The Belly of an Architect)

Abb. 2: Die Wiederholung der gottlichen Urschrift
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Abb. 3: Durchgang der Schrift durch den Korper

Abb. 4: Durchgang der Schrift durch den Kérper
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Abb. 5: Lektiire

Abb. 6: Kiinstlerische Selbstzeugung Abb. 7: Auf dem Weg zur
Geburt der Autorschaft

Abb. 8: Ephemere Biicher (das 7. Buch: »The Book of the Seducer«)
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Abb. 10: Ephemere Biicher Abb. 11: Ephemere Biicher

Abb. 12: »A Book of Water« — eine wissrige Angelegenheit (FProspero’s Books)
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Abb. 13: Foto vom Set: Vivian Wu Abb. 14: Transkription
und Peter Greenaway

Abb. 15: Reprisentation der Koérperoberfliche
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Abb. 16: Andrea Mantegna, Abb. 17: »The Book of the Lover«
Ciristo morto (1480-1490)

Abb. 18: Wiedererstattung des Kdrper
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