MARIA OIKONOMOU

Metakropolis
Parthenon-Bilder und ihr Reflex in der neugriechischen Literatur!

James Axton, Amerikaner in Athen und Protagonist in Don DeLillos Roman The
Names, meidet die Akropolis und wandert lieber durch »die moderne, unvollkomme-
ne, lirmende Stadt« zu ihren Fiflen. Denn die wuchtige Bedeutungsfiille der behaue-
nen Steine schreckt ihn ab; er zieht sich vor dem tibermiachtigen Sinn zuriick, den die
Akropolis verkorpert. Nichtsdestoweniger kontrolliert und lenkt sie seinen Blick: Sie
taucht auf, wenn er um eine Hauserecke biegt; sie erscheint am Rand seines Sichtfelds,
wenn er einem uberfiillten Bus ausweicht; und abends schwebt sie als angestrahlter
Block »in der Dunkelheit wie ein weilles Feuer« oder wie ein »Positionslicht« (DeLillo
1996, 13).

Nicht anders als Axton ergeht es seit je dem Besucher Athens: Stets ist sein Blick
von der Akropolis in Bann geschlagen. Thre topographische und architektonische
Anlage - der Fels, auf dessen Plateau der Parthenon, der in die Wirkung einkalkulierte
Hintergrund, die Stadt, die sich um den Berg dringt - all das ergibt gleichsam ein
gerahmtes Bild. Das gesamte Ensemble ist auf das Visuelle ausgerichtet, es ist »fiir das
Auge konzipiert, das Sinnesorgan der Distanzen und Objektivierungen« (Meurer 2006,
225), so dafl es dem Betrachter leichtfillt, die Akropolis einmal als Postkartenmotiv
wiederzuerkennen, ein andermal zum humanistischen Ideal-Bild zu (v)erkliren. Dar-
Uber hinaus verlduft diese Visualitit zugleich in zwei Richtungen, in ihr verschrinken
sich Gesehenwerden und Sehen, Panorama und Panoptikon. Einerseits nimlich ist die
Akropolis - ganz wie die gesamte Metropole Athen in Perikleischer Zeit - darauf
angelegt zu beeindrucken. In ihr konzentriert sich der machtpolitische und kulturelle
Anspruch des antiken Stadtstaates,? den Plutarch als »eine eitle Frau« beschreibt, »die
sich mit edlen Steinen und Statuen und Tempeln im Wert von tausend Talenten
behingt«.® Andererseits ist die Akropolis als religioser und administrativer Komplex
zugleich der omniprasente Beobachter, das Auge der Macht. So gehorcht alles an der
Akropolis einer dominierenden Optik, die schlieflich sogar das Unsichtbare umfafit:
In ihr ist letzten Endes weniger die Tempelanlage selbst zu sehen als vielmehr die
Diachronie ihrer Erscheinungsformen, die im Visuellen aufgehobene und durch die

1 Fur Hinweise und Unterstiitzung danke ich besonders Herrn Prof. Alexander Papageorgiou-
Venetas.

2 Nicht zufillig orientiert sich die Architektur zahlreicher Regierungs- und Bankgebiude bis in
unsere Tage hdufig an der jenes antiken »Geldtempels«, dessen Ausstattung durchaus als
Goldreserve und ckonomische Staatsbasis betrachtet werden kann.

3 »domep dralovo yovalko, TEPLATTOUEVNV ALBOVG TOAVTEAETS KOl GYRARATO KOl VOODG
xihotoddvtovg.« (Plutarch: Das Leben des Perikles, X1I)
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Geschichte unaufhérlich changierende Instrumentalisierung des Bauwerks durch ideo-
logische Diskurse.

»Wenn das Merkmal der Echtheit die Verbindung von Hier und Jetzt ist«, so heif§t
es in Aleida Assmanns Studie zum kulturellen Gedichtnis, »dann ist der Erinnerungs-
ort als Hier ohne Jetzt halbierte Echtheit« (Assmann 2003, 338). Und betrachtet man
die Architektur im allgemeinen als Ausdruck und simeion, als Zeichen im Raum, so ist
dariiber hinaus jedes Gebiude dem zunehmenden Verblassen seines Signifikats und
damit der zunehmenden »Falschheit« anheimgegeben. Denn nachdem seine urspriing-
liche Funktion mit der Zeit verschwimmt, nachdem die mit der Architektur verbunde-
ne Idee obsolet wird, bleibt vom Bauwerk ein »sonderbares Gespinst aus Raum und
Zeit«, aus anwesendem Raum und abwesender Zeit. In ithm sind Prisenz und Absenz
verschrinkt: Zum einen vermittelt es die Erfahrung von Diskontinuitit; es ist, sowohl
baulich als auch gedanklich, etwas Abgebrochenes, das »in Uberresten erstarrt ist und
beziehungslos zum ortlichen Leben der Gegenwart steht, [die] nicht nur weitergegan-
gen, sondern tiber diese Reste auch achtlos hinweggegangen ist« (ebd., 308). Zugleich
aber sammelt sich in ithm die ginzlich subjektive Erinnerung an das Abwesende als ein
Kontinuum. Der Mangel an Sinn setzt die Sinnproduktion in langen historischen
Traditionslinien in Gang: Gerade aufgrund seiner »halbierten Echtheit« und »blassen
Signifikanz« kondensieren Konzepte von Geschichte und aktuelle Diskurse an der
Architektur. So meint Sehen hier vor allem, das fossile Objekt mit einer neuen und
eigenen Ideologie zu ver-sehen.

Nach dem Ende der klassischen Ara widerfihrt der Akropolis eben dies. Fungierte
sie Uiber lange Zeit als Verkdrperung eines bestimmten Staates und seiner polytheisti-
schen Religion, so bemiiht sich die Rezeption in der Folgezeit, den Signifikanten
(zusammen mit seinem Signifikat) willentlich zu verstellen. Man 16st die Akropolis
bewuf3t aus ihren urspriinglichen Bindungen und stellt sie in einen anderen Horizont;
man macht sie zum Bestandteil neuer Machtdiskurse, indem man den alten Bedeu-
tungskomplex zu modifizieren und zu »verdecken« sucht: Inmitten der Tempelanlage
der olympischen Gotter wird zunichst eine byzantinische Basilika eingerichtet. Dieser
Bau erscheint gleichsam als die architektonische Umsetzung und Fortfithrung des
Gedankens Paulus’, der in Athen vor dem Altar des unbekannten Gottes predigt und
damit den ideologischen Funktionswandel der Akropolis initiiert. Hier, so liele sich
behaupten, nimmt ein Prozef§ seinen Anfang, der spiter immer Ofter das gedankliche
Substrat des Tempelbezirks und auch dessen Gesicht dndern wird: Wihrend der Kreuz-
ziige residiert Othon de la Roche in Athen und verwandelt den christlichen Tempel
seinerseits in die Kirche Notre Dame, dabei angeleitet vom offiziellen Postulat des
Papstes Innozenz IIL, der schreibt: »Der Stadt ist es gelungen, die Lehren vom heidni-
schen Wissen gegen die Liebe der heiligen Weisheit zu tauschen, die Burg der berihm-
ten Pallas Athene in eine bescheidene Wohnstatt unserer Madonna zu verwandeln und
Kenntnis iiber den wahren Gott zu erlangen, nachdem sie fiir lange Zeit am Altar des
unbekannten Gottes gebetet hatte« (Baelen 1956, 70). Und als weitere Bedeutuungs-
schicht richten darauthin die Osmanen, die neuen Sieger, eine prachtvolle Moschee im
Parthenon ein, die Evliya Celebi 1667 als ein Bauwerk preist, »das seinesgleichen auf
dem Weltatlas nirgendwo findet« (Kontaratos 1994, 32). In all diesen Fillen bedeutet
der bauliche Eingriff einen Herrschaftsanspruch des jeweiligen Souverins; die Akropo-
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lis symbolisiert den Triumph der jeweiligen religids-politischen Position iiber die alte
Ordnung. Sie reprisentiert einen Reprisentationswechsel. Dabei geht es um eine Refle-
xion in doppeltem Sinne, um die gedankliche Neudefinition und die Anderung der
Perspektive, um die prismatische Brechung von Ideologie und Erscheinungsbild durch
die Einfithrung neuer Baulichkeiten und Umbauten.

Dann aber beginnt eine »Rekonstruktionsarbeit«, die bis heute andauert. Sie ist
dem Bestreben geschuldet, die willkiirlich verstellte Akropolis wieder in ihre vermeint-
lich urspriingliche Bedeutung einzusetzen. Man scheint sich um ihre neuerliche »Sicht-
barkeit«, um die Freilegung der untersten Palimpsestschicht zu bemithen. Doch fraglos
zielen derlei Projekte eines erwachenden humanistischen Interesses weniger auf die
tatsichliche Entbergung als vielmehr darauf, eine Antike und ihren Blick und Anblick
neuerlich zu phantasieren. Die materiellen Relikte werden zu Elementen einer groflen
Erzihlung und damit wiederum zum Kristallisationspunkt eines historisch bedingten,
das heifit ins jeweilige Jetzt eingebundenen kulturellen Gedichtnisses. Die neue Seman-
tisierung setzt mit der Renaissance ein, in der sich die Wahrnehmung von Ruinen
besonders aus den Diskursen humanistischer Gelehrsamkeit und der Hinwendung zur
Antike ergibt. Vielleicht kann man den Wendepunkt in unserem Fall im Jahr 1436
ausmachen, in dem Ciriaco de ’Pizzicoli die erste Bildungsreise nach Athen unter-
nimmt, dabei die auf dem Akropolisfelsen errichtete Kirche der Heiligen Mutter iiber-
sieht und den Tempel der antiken Athene in den Blick nimmt, »das gottliche Werk des
Phidias, die 58 prachtvollen Siulen [...] die edelsten Plastiken, die je durch die Kunst
und den Meiflel eines Bildhauers entstanden« (ebd., 30). Neben den iberlieferten
Texten antiker Autoren leistet diesem Renaissance-Menschen also auch die konkrete
historische Stitte »Wiedergeburtshilfe«. Fraglos jedoch sind auch hier Fabrikation,
Erfindung und Filschung im Spiel. Er gibt sich jener Konstruktionsarbeit hin, die
allem kulturell bedingten Sehen zugrundeliegt, so daf$ etwa Pallas Athene in der Skizze,
die er vom Parthenon anfertigt, als eine Dame der Renaissance dargestellt ist.

Sie ist umgeben von denselben gefliigelten Putten, denen man in den Werken
italienischer Maler des Cinquecento begegnet - ein anschauliches Beispiel fiir den
tiberwiegenden Anteil an kreativer Imagination in der vorgeblichen Wiedergeburt und
Wiederherstellung der Vergangenheit, wie sie zahlreiche Darstellungen der Akropolis
betreiben. Wiederum ist es Aleida Assmann, die jenes antikisierende Projekt auf den
Punkt bringt: »Je endgiiltiger die Vergangenheit als vergangen und abgeschlossen er-
kannt wurde, desto intensiver wurden die Bemiihungen der Phantasie, sich dieses
Vergangenen auf anderem Wege zu versichern« (Assmann 2003, 321).

Allerings bleibt Ciriaco de ’Pizzicolis durch die Zerrlinse der Geschichte gelenkter
Blick vorerst ein einsamer Blick. Denn zum einen stiitzt sich die Renaissance weniger
auf die empirische Begegnung mit der Antike als vielmehr auf die iiber das Manuskript
vermittelte, zum anderen studiert sie statt der griechischen vornehmlich rémische
Quellen. Das Pantheon und nicht der Parthenon ist thr Emblem. So vergehen noch
iiber zwei Jahrhunderte, bevor sich das Bild der Akropolis neuerlich grundlegend
dndert: Seit ithrem Erscheinen im Jahr 1762 findet die Schrift The Antiquities of Athens
measured and delineated by James Stuart und Nicholas Revett weite Verbreitung,
nachdem die beiden Autoren zuvor in einer Art klassizistischem Manifest die Rhetorik
von der »logischen« Architektur des Parthenon und den Normen einer Schénheit von
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tiberzeitlicher Dauer etabliert haben, die wesentlich auf Begriffen der Regelmifigkeit,
Einheitlichkeit und Proportion beruht (vgl. Mallouchou-Tufano 1994, 171). Die neu
entdeckte »Harmonie« des Parthenon dient fortan als Leitfigur im Streit um die Uber-
legenheit griechischer beziehungsweise romischer Antike, eine Auseinandersetzung, die
parallel zur Querelle des Anciens et des Modernes gefithrt wird. Wihrend etwa der
Architekt Julien David Le Roy, der schottische Maler Allan Ramsay und die ganze
franzosische Revolution die Einfachheit und Wiirde der griechischen Kunst vorziehen,
vertreten Piranesi und andere die »romanita«. Schliefflich setzt sich jedoch das Hel-
lenentum durch; ein Zeichen dafiir sind spitestens 1755 Winckelmanns Gedanken
iiber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und Bildhauer-Kunst.
Hier nun scheinen »die edle Einfalt und die stille Grofle« der griechischen Kunst, von
deren Nachahmung sich Winckelmann eine zweite Renaissance erhofft, endgiiltig als
Denk- und Redefigur etabliert zu sein (und doch ist dieser Perspektivenwechsel auch
die Umkehrung der Renaissance - der Parthenon und nicht das Pantheon).
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Abb. 1: Ciriaco de ’Pizzicoli: Westfassade des Parthenon,
Zeichnung aus dem Hamilton-Kodex (Parthenon 1994, 165)

Zuerst das weithin sichtbare Symbol der Macht des antiken Stadtstaates; dann das
Fundament, auf dem die Herrschaftskomplexe der Spitantike und des Mittelalters ihre
eigenen Bauten und Bilder errichten; dann Projektionsfliche fiir die Anschauungen,
die eine humanistisch-imaginierende Renaissance mit dem Tempel verbindet; und da-
nach Schaubild erhabener Ordnung, wie sie die Asthetik des 18. Jahrhunderts prokla-
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miert: Die Akropolis gerdt durch die Geschichte und die wechselnden Blicke, die auf
ihr ruhen, zum Vexierbild, nimmt eine proteische Gestalt an und kann niemals auf eine
grundlegende Visualitit festgelegt werden. Nun also versteht man die Akropolis als
Paradigma mathematischer Ordnung und der Prizision des Linienverlaufs; sie ist helle-
nischer Nomos, regulierendes und reguliertes Prinzip und Merkmal und Leitbild fur
ein seinem Selbstverstindnis nach griechisch geprigten Abendland. Vor allem diese
Rhetorik erweist sich als langlebig. Noch der junge Architekt Charles Edouard Jeanne-
ret, spiter bekannt unter dem Namen Le Corbusier, besichtigt 1911 die Akropolis und
preist in seinem L’Esprit Nouveau betitelten Aufsatz den Parthenon. Er lifit sich aus
tber das »regelrechte Spiel der Masse unter dem Licht«, nennt die »Geraden so absolut
wie eine Theorie« und empfindet »mathematische Rithrunge, die ithn veranlalt, den
Parthenon mit einem modernen Automobil zu vergleichen. Die Akropolis habe sein
Inneres eingegriffen, sie habe ihn in einen Revolutionir verwandelt (vgl. Kontaratos
1994, 22) - ein weiteres Moment der Verwandlung der Akropolis in ideologische Meta-
Architektur, in eine »Metakropolis«.

Im asthetischen Postulat des Regelmafles und der Ordnung, das als Basis des klassi-
zistisch Erhabenen operiert, findet sich jedoch zugleich der Keim einer nicht nur
architektonischen und kiinstlerischen, sondern wiederum auch derjenige einer politi-
schen Inanspruchnahme. Die klassizistische Uberhdhung durch den Philhellenismus
des frithen 19. Jahrhunderts, in der die Akropolis als Protagonistin auftritt, findet ihre
Entsprechung in der Formulierung einer nationalen griechischen Identitit und ihres
kollektiven Gedichtnisses. Der Tempel wird zum Symbol der politischen Erneuerung,
so daf§ die Restauration des modernen Griechenland nicht zufillig mit den von deut-
schen Architekten und Archiologen durchgefiihrten Restaurierungsarbeiten auf der
Akropolis zusammentfillt. Sie gilt als Ikone, die zwischen einer glorreichen Vergangen-
heit und einer schon gegenwirtigen Zukunft siedelt, wie 1834 die Ansprache Leo von
Klenzes an Konig Otto anlidfllich des »Festlichen Beginns der Restaurations-Arbeiten«
belegt:

Eurer Majestit Fufl hat heute nach vielen Jahrhunderten der Barbarei zum erstenmale
wieder diese hohe Burg auf dem Wege des Themistokles, Aristeides, Kimon und Perikles
betreten, und dieses wird und mufl in den Augen der Welt ein Symbol der gesegneten
Regierungs-Periode Eurer Majestit und desjenigen sein, was Sie iber diese Felsenburg
beschlossen haben. Die Spuren einer barbarischen Zeit, Schutt und formlose Triimmer
werden, wie iiberall in Hellas, auch hier verschwinden, und die Uberreste der glorreichen
Vorzeit werden als die sichersten Stiitzpunkte einer glorreichen Gegenwart und Zukunft zu
neuem Glanze werden. (Klenze, zitiert nach Papageorgiou-Venetas 1994, 353)

Nach diesen ideologischen Vorgaben bewegen sich nun - unter der Agide der 1837 neu
gegriindeten »Archiologischen Gesellschaft zu Athen« - auf der Akropolis die Epigra-
phiker, Archiologen und Historiker, die sich dem miihseligen Geschift der Spurensi-
cherung in den Monumenten des fiinften Jahrhunderts verschrieben haben. Die Ruine
ist dabei nicht nur der archiologische Schauplatz einer Rekonstruktion, in ihr verbin-
den sich im Sinne der Romantik das memento mori einer vergangenen Grofle, die zu
melancholischer Selbstreflexion Anlaf} gibt, und die gedankliche Grundlage einer idea-
len Zukunft der eigenen Kultur. Von Chateaubriand und Lamartine, der 1832 den
Parthenon als »das grofite Gedicht« bezeichnet, »das je auf der Erdfliche in Stein
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verfallt wurde« (Lamartine 1978, 95) bis Ernest Renan, dessen begeistertes Gebet auf
der Akropolis (1883) ithn in Griechenland berithmt macht, bleibt der Tenor beim
Anblick der Akropolis stets derselbe: Hier manifestiert sich der unausweichliche Unter-
gang einer Zivilisation, ebenso jedoch das Bild der eigenen Zukunft.

Noch bis zu DelLillos Postmoderne bleibt die Akropolis ein »Schauplatz« erster
Giite; sie besteht aus einer Vielzahl komplex miteinander verbundener und gegeneinan-
der verschobener Facetten und Reflexionsflichen. So dringt sich beharrlich die Frage
auf, ob hinter den Fassaden und Kulissen, auf dem Grund all der Blicke und Visualisie-
rungen, tatsichlich eine Akropolis existiert, ob es dort etwas gibt, auf das fortwahrend
projiziert wird, oder ob man es mit einem Bild zu tun hat, dem selbst die materielle
Grundlage einer Leinwand fehlt. Eine Antwort darauf scheint ein Brief Sigmund Freuds
an Romain Rolland anzudeuten. Freud berichtet darin iiber seine »Erinnerungsstorung
auf der Akropolis«, die in ithm ein eigentiimliches Gefiihl hervorruft: »Was ich dort
sehe, ist nicht wirklich« (Freud 1975, 290). Fiir ihn griindet diese Befremdung in einer
Mischung aus Gliick und Schuldgefiihl; er hat es so weit gebracht, auf dem berithmten
Felsen zu stehen, unbewufit ein Triumph {iber den Vater, der es »so weit« nie gebracht
habe, und damit die Einlésung des uralten Traums, der engen Welt des Vaters zu
entkommen. Allerdings ldft sich dieses Erklirungsmuster nicht nur durch die Brille der
Psychoanalyse lesen. Es ist ebenso eine Allegorie fiir all die Aspekte, die historisch auf
der Akropolis konvergieren und zusammenlaufen: lickenhaftes Gedenken, Einfliisse
der Phantasie, Geftihlsbeteiligung, Wunsch und Abwehr. Denn wo kénnte die Erinne-
rungsstorung und Neuformulierung von Vergangenheit deutlicher hervortreten als auf
der Akropolis, die unwiderruflich hinter ihre eigene Ikonizitit zuriicktritt und ihre
physische Realitit in deren immer neuer Ideologisierung auflost?*

II

Die wuchernden Anschauungen und Inbesitznahmen, die den Bau fortwihrend zum
Bild und zum Behilter unterschiedlichster Inhalte machen, werden nicht zuletzt in der
griechischen Literatur thematisiert. Ist die Akropolis dem Griechen allgemein das hehre
Symbol seiner Abkunft und Vergangenheit, so 13t sich - vor allem im 20. Jahrhundert
- das wachsende Unbehagen nicht iibersehen, mit dem mancher diesem Monstrum des
nationalen Sinns begegnet. Daher etwa der den Futuristen geschuldete Ausruf: »Unser
Ziel ist die Sprengung der antiken Monumente, wir betreiben Propaganda gegen die

4 Wie sie allen moglichen Ideologien und Blicken offensteht, so ist sie auch fiir eine Vielzahl
humanwissenschaftlicher Diskurse empfinglich - es lifit sich nicht tibersehen, daff selbst dieser
kurze Abrif iber die Akropolis (ebenso wie alle Ansitze etwa der Geschichts- und Kulturwis-
senschaft oder der Psychoanalyse) darauf hinauslaufen muf, ein weiteres Bild von ihr zu
erschaffen; der »Abrifl« als Bautitigkeit. Die Akropolis diirfte mit gleichem Recht etwa als
Simulakrum im Sinne Baudrillards bezeichnet werden, desgleichen wire sie nach Pierre Noras
ein »lieu de mémoire« - kein Ort innerhalb eines bestimmten Diskurses, sondern ein Zeichen,
das neue Diskurstypen hervorbringt - oder eine Ruine im Sinne Benjamins, die das Ende der
Bindung zwischen Signifikat und Signifikant, des einen Sinns und der einen Reprisentation
darstellt (vgl. hierzu Yalouri 2001, 73 f.).
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Antike [...]. Als ersten Anschlag planen wir die Zerstérung und den perfekten Zusam-
mensturz des Parthenon, von dem wir mittlerweile die Nase voll haben« (Makris 1986,
251). Desgleichen begegnet man Werken, welche die Mechanismen, die ununterbro-
chen an der Verwandlung der Akropolis in eine geistig erzeugte Meta-Architektur arbei-
ten, auf ihren ideologischen Gehalt hin priifen und sich mit den ihr anhaftenden
Diskursen auseinandersetzen. Beispielhaft leistet dies ein Gedicht von Nikitas Rantos,
das in dadaistisch-collagierender Manier die (vor allem mediengestiitzte) Ikonisierung
der Akropolis nachzeichnet:

Akropolis®

Erste Einstellung
der Parthenontempel
der vergiftet wurd von psycharischer Tinte
der leblose Krempel
der mit der Linse gemordet wurd auf edlem Papier
von Boissonas
dem Totengriber Griechenlands -
als Hintergrund gefaltete Hinde
verschrinkt
in der Haltung des Gebets
des innigen Gebets
die Hande geschwitzig und fad
so Uberaus fad
an den Fingern als Ringe
elektrischer Draht
da flackert das Wort

Renan
- der Akropolis offizieller
Kerzenanziinder -
auf den Marmorsteinen
Beine Bauch Busen Arme
der geloste Schopf
von Dalila
ansonsten aber enthaart
eine Balletteuse die der Bithne miide wurd
nun hiipft sie iber
alten Marmor
anziiglich
hiipft zwischen den Siulen
phantastisch angeordnet
vom steten hochsinnigen Poeten
Herrn Karl Baedecker -
und alles dies
schldgt sadistisch
der Scheinwerfer einer Zappio-Schau
Reklame vom franzdsischen Haus
mit Fiusten gegen unsere Ohren

5 Griechisches Original in Rantos 1933, 21 f; s. Anhang zu diesem Artikel.
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er will bilden, der Unverschimte

ein Reimgedicht mit dem Mondeslicht
wihrend in Vollmondnichten

der Steuereintreiber die Kiisse kassiert

die der Rock einer falschen Karyatide birgt
er beschert die Friuchen

mit Kugelbiuchen

die andern mit Tuben von sechshundertsechs
nur Zylinder sieht man hier

Sdulen aufrecht gestiirzt

aus Marmor und anderem

Rollfilme Agfa Kodak

Miinzen - der Rest

gewechselter Dollars und Sterlings
zylindrisch auch diese Worte

die saftig fallen

Worte inspiriert

vom Schrecken der uns erfiillt

bei den Kanonaden von Morozini -

die Kanonen, auch sie zylindrisch

stiirzen jeden Tag die Akropolen

die andere wieder errichten auf Negativplatten
Es ruft das Klicken des Kodak

Worte, die Frau Schauspielerin

im Rhythmus einer Adler Maschine

mit schwacher Kehle rezitiert

und unsere Ohren prostituiert

mit der Gosse ihrer Seele

die sich schliefflich

in Applaus ergiefit

- schwarze Schiume des venezianischen Meers.

(Nikitas Rantos: Akpémodn, Ubersetzung von Maria Oikonomou und Ulrich Meurer)

Zum einen zihlt das Gedicht zahlreiche der Facetten auf, aus denen sich das Bild der
Akropolis zusammensetzt, zum anderen benennt es die Abbildverfahren, die das Bild
entstehen lassen. Es zitiert zunichst das filmische Dispositiv - die erste »Einstellunge,
den »Hintergrund« - und reiht wie der Film optische und akustische Elemente als
Szenen aneinander (die den Text gliedernden Gedankenstriche wirken hier wie eine
Schnittfolge). Desgleichen beruft es sich auf bekannte photographische Darstellungen
der Akropolis, etwa auf die zu Beginn des 20. Jahrhunderts von Frédéric Boissonas
aufgenommenen Lichtbilder oder auf diejenigen der Photographin Nelly, die die Tin-
zerin Mona Paiva (1927) oder die russische »Balletteuse« Nikolska (1929) inmitten der
Ruinen zeigen und in ihrem dsthetischen Formwillen den Tempel nicht als physis,
sondern als kiinstlerische thesis inszenieren.
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Abb 2: Nelly’s (Elli Sougioultzoglou-Seraidari): Nikolska, Die ungarische Tanzerin,
Athen 1929 (Parthenon 1994, 293)

Zugleich weist der Text explizit auf die technische Reproduzierbarkeit der Akropolis
im Medium hin. Indem sie - auch und nicht zuletzt - als beliebtes touristisches
Photomotiv dem fortwihrenden »Klicken« der Kameras und der Bannung auf »Rollfil-
me Agfa Kodak« unterworfen ist, widerfahrt ihr die unauthaltsame Verdringung ihres
Kultwerts durch den Ausstellungswert. Daneben scheint die Instrumentalisierung der
Akropolis durch die Werbung auf, die nie um die Produktion von Symbolen, Meta-
symbolen und Mythen des Alltags verlegen ist und der Kapitalisierung des Bauwerks
auf eine Weise Vorschub leistet, welche der Text eng mit dem Bild der (Ver-)Kiuflich-
keit und Prostitution verkniipft.® Ob als Konsumgut, als eine fiir den und vom Touri-
sten aufbereitete Geschichte und Asthetik, als eine im Baedecker aufgefiihrte Sehens-
wiirdigkeit, als pathetisch-kontemplative Haltung eines Renan, als romantische Scham-
losigkeit in Vollmondnichten - die Akropolis in Rantos Gedicht ist geschminkte
Fassade und Schutthalde der in ihren Bildern versammelten Anschauungen, zu denen
der Text allerdings durchaus auch sich selbst zihlt. Zugleich Metadiskurs und neues
konstitutives Element im Erscheinungsbild der Akropolis ist auch er wie die Sdulen des
Tempels, die Rollfilme und Miinzstapel »zylindrisch« gebaut. Das Gedicht versteht sich
als Kritik des ideologischen Konstrukts und tragt - in seiner Sdulenform - nichtsdesto-
weniger zu seiner Architektur bei.

Auch Vasilis Gurogiannis’ Roman Der profane Flug wihlt die Akropolis - diesmal ganz
konkret - als Angriffsziel:

6 Ahnlich verfihrt der experimentelle »Dokumentarfilm« Akropolis (2001) der griechischen
Regisseurin Eva Stefani, der bei seiner Auffithrung in Athen einen Skandal ausléste. Er kombi-
niert und schichtet historische Wochenschaubilder des Parthenon, Bilder von plastischen
Operationen und Szenen aus Amateurpornofilmen der 60er und 70er Jahre (die die Regisseu-
rin auf einem Flohmarkt buchstiblich am Fufle der Akropolis entdeckte). Indem der Film die
Akropolis mit dem sexuellen »Nutzwert« des weiblichen Korpers assoziiert, kritisiert er die
Prostitution und den (ideologischen) Miffbrauch, dem die Akropolis als Fetisch einer kollekti-
ven Phantasie immer wieder ausgesetzt ist.
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Ein Militirflugzeug vom Typ F-16 der letzten Generation gelangte vermutlich aus Rich-
tung Eubda in den attischen Luftraum, ohne dafi es von den luftgestiitzten oder im Gebir-
ge, auf den Flughifen und den Inseln stationierten Radarstationen bemerkt wurde, passier-
te dann im Tiefflug die niedrige Landmarke zwischen den Bergen Parnitha und Penteli,
stieg iiber dem Vorort Kifissia wieder hoher und flog dann mit Kampfgeschwindigkeit
dicht und in unmittelbarer Nihe iiber den Parthenon.’

Zwar haben schon zahlreiche Flugzeuge den Parthenon tiberflogen - etwa die futuristi-
sche Maschine Marinettis, von der aus gesehen die historische Stitte all ihre Pracht
einbiiflt,® das Flugzeug, das in dem 1929 von Georg Theotokas verfafiten Manifest Der
freie Geist mit dem Tempel ein modernes Ensemble bildet,” oder auch die deutsche
Junkers, die 1930 wihrend eines Schauflugs iiber Athen kreist und auf die Gurogiannis’
Text explizit Bezug nimmt.

OY TIOYTKEPZ EIZ TAX ADHNA2

Td yeppavikdy deponhdvov Omepdve posdise ard

thy yBeowiv dmSeusTingy Tod

Abb. 3: Werbeanzeige: Schauflug der deutschen Junkers iiber der Akropolis,
Athen 1930 (Parthenon 1994, 295)

7  Gurogiannis 2003, 8, Ubersetzung von Maria Oikonomou; Original: : »Otov payntikd
0EePOCKAPOG, AVOBOBULOHEVO D-16, YWPLG VA YIVEL OVTIANTTO OTtd TOL POVTAP TV CLLOEP®V,
TV KOPLPMV, TOV CEPOSPOHIMY, TOV VIOLOV, TETOVIOG G YOUNAN TTHON OWens / ElGNABE
oty ATTikn, pdAdov amd ™ pepid tng EVBotag, mépace amd T xoUNAN opién Tov Bovvav
[&pvndog kot IMevtéAng, mnpe DYog nhvew and Ty Knetoid kot opod ovEnTuée oy dTnta
ogpopoylog népoce EVOTA v and tov Iopdevava.«

8 »Wenn der Parthenon auch hiibsch aussieht, wie er da auf dem Gipfel der Akropolis steht, wird
er flir den griechischen Piloten aus einer Héhe von 3.000 Fufl genauso prichtig wirken?«
(Marinetti, zitiert nach Yalouri 2001, 39)

9 »Ein Flugzeug im griechischen Himmel iiber dem Parthenon zeugt eine neue Harmonie, die
noch niemand je wahrgenommen hat.« (Theotokas 1988, 70)
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Doch es bedarf erst jener F-16, um die »treffliche optische Illusion« des Parthenon, die
auf den prizisen Effekt bedachte Neigung der Siulen, buchstiblich ins Wanken zu
bringen. Nachdem der Tempel iiber zweieinhalb Jahrtausende als »gigantisches, ab-
sichtlich schrig aufgehingtes Gemailde auf seinem Felsen thronte« (Gurogiannis 2003,
11), werden die Sdulen durch die Erschiitterung der Triebwerke in die absolut geome-
trische Gerade geriickt, wodurch alle wohlkalkulierte Wirkung verloren ist: Endlich
senkrecht, erscheint die Siaulenflucht nicht mehr harmonisch, sondern schief und unre-
gelmifig.

Die dadurch notwendigen Restaurierungsarbeiten nimmt der Autor zum Anlaf, die
kulturelle Biographie der Akropolis auszubreiten, um dadurch aufzudecken, wie sie als
Projektionsfliche dient, wie sich fortwihrend Konzepte in sie einschreiben. Hierfiir
er6ffnet zudem die Hauptfigur des Romans, der Professor der Technischen Universitit
M.N,, ein neues Metaphernfeld - das der Sprache: Indem M.N. die Vielzahl der
Akropolis-Diskurse reflektiert, schildert er den Bau als sagbares (und oft gesagtes), aber
sinnleeres Zeichen, als eine Darstellung, die sich auf einen realen Referenten zu bezie-
hen scheint, diesen in Wahrheit aber nur noch simuliert. Er setzt daher die Akropolis
in Analogie zum Turm von Babel, da beide Orte das Arbitrire verkdrperten und der
Konnex zwischen der Bezeichnung, die sie sind, und dem Bezeichneten, auf das sie
verweisen wollen, verloren sei.!® Ahnlich dem biblischen Schauplatz der Sprachverwir-
rung falle die Akropolis der traumatischen confusio anheim; und diese tiefe Wunde
veranlasse das Monument, auf die ehrgeizige Restaurierung (die Wiederherstellung des
Sinngehalts) wie ein irritierter Krper zu reagieren, wie ein »Tausendfiifller«, den man
auf den Riicken gedreht hat (vgl. Gurogiannis 2003, 81).

Dariiber hinaus gerit sie unversehens zum Objekt einer ideologischen Auseinander-
setzung, als die Arbeiter und Archiologen, die die Wirkung des »profanen Flugs«
beheben sollen, die eigenen Physiognomien in den Figuren des Parthenonfrieses zu
entdecken suchen. Nicht nur die Griechen unter ihnen, auch die albanischen und
osteuropiischen Gastarbeiter wollen sich in einer Art Lacanscher Spiegelszene jubilato-
risch ihrer Nationalitit, kulturellen Identitit und Kontinuitit versichern. Auf diese
Weise zeigt der Text, wie die Akropolis immer wieder neu ausgehandelt, vermittelt und
als Keimstitte allen abendlindischen Denkens beliebig in Anspruch genommen wird.
Und indem der Roman ihre Fiktionalitit und Funktionalitit offenlegt, gibt er sich -
wie Rantos” Gedicht - nicht lediglich als eine weitere in der langen Reihe der Erzihlun-
gen und Verbildlichungen der Akropolis zu erkennen, sondern arbeitet durch seinen
autoreflexiven Gestus wiederum auch an der Metaisierung dieser Erzihlungen.

In derlei Texten ist die Lust an der Schindung zu spiiren, am Herunterreiflen der
Bilder. Einerseits zeigen die angefithrten Beispiele, aus wie vielen solcher Bilder die
Akropolis gebaut, wie dick sie mit unzeitgemiflen Phototapeten beklebt ist, anderer-
seits aber kdnnen auch sie nicht mehr ausmachen, auf welchem Ur- und Untergrund all
diese Schichten angebracht wurden. Als Konstrukt der unterschiedlichsten istheti-
schen, politischen und kulturellen Haltungen des Fremden und des Autochthonen ist

10 »Der Parthenon und der Babelturm sind mythische Gebiude und es gibt einen und denselben
Grund ihrer Katastrophe: die Sprache.« (Gurogiannis 2003, 108)
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die Akropolis Export- und zugleich Importartikel - auf alle Fille jedoch umsatzfor-
dernd, wie Asimakis Panselinos in seiner Hymne an den Parthenon bemerkt:!!

Des Absoluten und des Schénen Krone,
dein Marmor unbefleckt und lilienrein ...
(Schrieb ich, o Parthenon, Gedichte ohne
dich drin, was sollt ich fiir ein Dichter sein?)

Das hohe, gottergleiche Griechenland
betrachtet dich, dann wieder seinen Nabel,
da all der Micht’gen Heuchelei befand,
du dienst so gut als Bild und als Parabel.

In deinem Marmor hat das Goétterblut Bestand,
das sagen auch die Amis, deren Geistesquellen
so klar sind, ebenso die Wichtigen im Land
und all die internationalen Kriminellen.

Mein Lehrer schon war auf dich ganz versessen,
auch der Soldat im Feld kann dir vertraun,

und jeder Dichter braucht nach reichem Essen
stets deinen Anblick, um gut zu verdaun.

Wenn Herr Giannakos mit dem Karren naht,
um Greise, Jugend, Midchen zu bedienen,
dann macht er Umsatz, denn ein Bildplakat

von dir klebt auf dem Faf mit den Sardinen.'?

(Asimakis Panselinos: "'Ypvog otov IMapBevdvo,
Ubersetzung von Maria Oikonomou und Ulrich Meurer)
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Anhang

Axpbémoin

310 TPOTO TALVO
o TTopBevig
0 dINANTNPLOCHEVOG e YOXOPLKT LEAGYY
0 YeOTLKOG 0 VEKPOG
0 GKOTOUEVOG LE Qokd o€ TAODOL0 YopTl
ond Tov Mrovacova
vekpoBamtn tng EALGSOG -
Yo @OVTO XEPLOL GTOVPOREVOL
UTAEYHEVDL
o€ BE€0M TPOCEVKNG
EVTOTIKNG TPOGEVKNG
Ta xépLa eAOopo XovTpd
oo ddTVA Yo oy TVALSLO
GUPHLOTO NAEYTPLKE
oV TpepocBody TN AEEN
Pevév
- 0 EMLONUOG TNG AKPOTOANG
KOVOINAOVEOTNG -
VOV GTOL LAPHLOPOL
modLoe KoM oTHBLL XEPLoL
HOAAMO EETMAEE QL
™™g NToAAdig
oAAG Ol TPLYEG KOUUEVEG
elva XopedTpa TOL Popédnke ToL TOPKETOL
KoL Tdé
oe ToAnd pdppopo
TPOKANTLKG
d& avbipes’ oe KOAOVEG
TOMOOETNUEVEG PUVTAUCTIKA
oo TOINTH LEYOAOTVOO TOLD
tov Xep KopA Mréviekep
KU Oho VT
KOQTOol0G £€KBeONG ZOTTELOV O TPOPOAENS
pEKAGLO O1KOV YOAALKOD
TOL X TUTAEL COUOIKQ
HE HITOVVIEG 6T QLTI HOG
£xel amoéQaon o abedpoBog
vou pLdipet pe to eeyyapt
€VG G€ VOYTEG TOVCELVOV
0 @opotlnG ELCTPATTEL TOL PLALLL
oL kpOPEL YELTIKNG KAUPLATISOG I POVOTO
Kl apivel 6° avTég
XOVTPEG KOLMLEG
6’ avT1ovg cwANVapLa eEakodoio £€
Hovo KOALVIpOL poivovTol £30 TEPOL
KOAOVEG 101€C TECUEVEG
HoppapLveg Kot GAAEG
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Die Rechtschreibung des Originals wurde beibehalten.
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POA-QUA Gykoa KOVTOK
VOLLOHLATOV - T, PECTOL

oALOYLEVDVY BOALOPLOV KOl GTEPALVDV
KVAVdpLKd emiong ot Aé€elg eT0VTEG
Covpepd mEPTOVY

AEEe1g eUTVEVOUEVEG

omd TN EPLKN TOL Hag TPOEEVODY

ot Kavoviég Tov Mopolivn -

10, Kovovia KU auTd KOAVEPLK
KOOe pépor Ypepiloov Tig okpOmTOLEG
OV AVAGTNAOVOVV GAAOL O TAGKES CLPVNTIKEG
ewvaLovy ToL KAMK TOV KOVTOK
AéEelg OV amaryyELEL

HE pLBUd umyavig avtiep

Koupla N60TOL0G

exmopvelel T LTIE pog

W adOvapo Adpoyyo

O0XE10 NG YVYHG NG

OV XOVEL TEMKA

G€ YEPOKPOTHLOTOL

- porbpot appol BAAOCCOG EVETIKNG.

(Rantos 1933, 21 £))

"Ypvog ctov IopBevava

Tov AmOAVTOL TOL WPOLOV ELCUL KOPOVOL,
70 HOPROPO 6oL eIV doTAo ooV KPLvo ...
(k&L av 8¢ o Yo 6éva, o Hapbeviva,
onovdailog ToNTNG TG Beg VoL Yive;)

H EALG&SQ M 1epn KL 1 BeoTeGIOl

KOLTAEL [LLOL EGEVOL [LLOL TOV OLPAAD TN,
OAN TOV AVLVOTOV 1 VTOKPLGLOL

£xel aveBaoet ecévo GOUPBOLO TNG.

310 péppopo Gov péet Belog LY dpaG:

70 Aev oL Apepikdivol mov ‘vou mpoiot
GTO VOV KOl GTNV YLYN, Ol TPOLVOL TNG X MDPOLG
Kot Ohot ot d1eBveig kortepyopaLiot.

0 ddioxordc pov 6 EBproke KO,

0 YOAOVAG Yiow oEva Oplopfevet

KL 0 TOUNTNG, AEV, OTAV KOAOPAEL,

Hovay o eGEVOL PALETEL KO Y MOVEVEL.

K1t o pmoppmo - Tiovvokog oo QEPEL TPALLOL,
Tpofdel meEAGTEG YEPOLGS, VIOVGS, KOTELEG,
ywti 6° £xel KOAANOEL Yo peKAGpLOL

o’ éva Bapédl emve pe CopdELEG.
(Panselinos 1964, 16 f.)
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