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EINLEITUNG

Ton1 THOLEN, Patricia CiFRE WiBROW, ARNO GIMBER

IESER BAND KNUPFT an die vorangehende Monographie Fakten, Fiktionen

und Fact-Fictions (2018) an', in der es um die literatur- und kulturwissen-

schaftlichen Kategorien zur Beschreibung der Verteilung, der Mischung
und der Differenzierung von Fakten und Fiktionen in unterschiedlichen istheti-
schen Artefakten ging. Die dort versammelten Beitriige zeigen, dass vor allem in
der Literatur der letzten Jahrzehnte gerade solche Texte immer mehr Sichtbarkeit
und (auch zahlenmifiges) Gewicht erlangen, die sich in das Drehkreuz zwischen
Fakten und Fiktionen einschreiben und sich somit im Zwischenraum der Gattun-
gen ansiedeln. Sie literaturtheoretisch weiterhin als Sonderformen oder Grenzfille
einzustufen macht immer weniger Sinn, denn lingst ist die Ausnahme zur Regel
geworden.” Die Literaturtheorie bewegt sich schon seit langem von einem essentia-
listischen Gattungsverstindnis weg, um sich immer intensiver mit dem Phinomen
des Zwischenriumlichen zwischen Fakten und Fiktionen auseinanderzusetzen.

Besonders deutlich wird das im Umfeld autobiographischen bzw. autofiktiona-
len Schreibens. Wurden die unterschiedlichen Formen autobiographischen Schrei-
bens traditionellerweise eindeutig zu den faktualen Texten gezihlt, so ist deren Zu-
ordnung heute zu einer hoch komplexen und diffizilen Angelegenheit geworden,
die einerseits die Problematisierung von Gattungsgrenzen erfordert, andererseits
den Blick und das Gespiir fur Faktisches und Fiktives, Faktualitit und Fiktionalitit
schirft. Besonders akzentuiert ist das im Falle von Autofiktionen, in denen Au-
tor*innen und Leser*innen sowohl einen autobiographischen als auch einen Fik-
tionspakt schlieflen.® Je nach Anlage des Textes dominiert der Eindruck eines eher

! Toni Tholen, Patricia Cifre Wibrow, Arno Gimber (Hg.): Fakten, Fiktionen und Fact-Fictions.
Hildesheim: Universititsverlag Hildesheim/Georg Olms, 2018.

2 Vgl. dazu etwa Frank Zipfel: Fiktion, Fiktivitit, Fiktionalitit. Analysen zur Fiktion in der Li-
teratur und zum Fiktionsbegriff in der Literaturwissenschaft. Berlin: Erich Schmidt, 2001: S. 168fF., S.
284f. u. S. 294f.

> Vgl. dazu und insgesamt zur Erforschung von Autofiktionen bzw. von autobiographischem

Erzihlen zwischen Faktualitit und Fiktionalitit Frank Zipfel: Autoftktion. Zwischen den Grenzen von
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faktualen oder fiktionalen Erzihlens, nicht selten aber siedeln sich Texte dazwi-
schen an. An die Leser*innen ergeht damit die Offerte eines nicht still zu stellenden
Ostzillierens zwischen autobiographischem bzw. referentiellem und Fiktionspakt.

Auf das Konzept des Zwischenriumlichen fokussiert, befasst sich dieser zweite
Band mit den komplexen Verhiltnissen von Fakten und Fiktionen im Rahmen au-
todisthetischer Praktiken, in denen Autobiographisches und Fiktionales gezielt ver-
bunden werden. Es geht dabei um Schreib- und andersmediale Praktiken, die alle-
samt die Perspektive eines — sozial, (inter)kulturell, korperlich — situierten und sich
selbst dsthetisch situierenden /c/ in den Mittelpunke stellen. In den Blick kommen
autodsthetische Praktiken im und als Text (etwa im Rahmen autobiographischer
bzw. autofiktionaler Schreibprojekte), auf der Biihne, im Film oder in digitalen
Medien. Sie werden auf ihr Potenzial fiir gegenwirtige (inter)kulturelle Verstin-
digungsprozesse (z.B. tiber Fragen der gemeinschaftlichen wie individuellen Le-
bensfithrung), aber auch auf die jeweilige Spezifik kollektiv oder singulir in Szene
gesetzter Subjektivierungspraktiken und Modellierungen des Selbst hin befragt.
Auch andersmediale, inter/zwischenmediale Situierungen des Ich bzw. Inszenie-
rungen des Selbst werden hier untersucht sowie der Zwischenraum der Selbstmo-
dellierung, der zwischen Text und Bild entsteht, oder zwischen gedrucktem Text
und digitaler Erweiterung, Virtualisierung und reflexiver Vervielfiltigung.

Diese Phinome des Zwischenrdumlichen werden mit zunehmendem Interesse
in den unterschiedlichen philosophischen, kultursoziologischen, kulturanthropo-
logischen und #sthetischen Kontexten von Moderne und Postmoderne betrachtet
und freilich auch im Diskussionszusammenhang von Interkulturalitidt und Inter-
medialitdt. Der Literatur- und Kulturwissenschaftler Uwe Wirth hat in der Einlei-
tung zu dem Sammelband Bewegen im Zwischenraum® sowie in einem Aufsatz mit

Faktualitit, Fiktionalitit und Literatur? In: Simone Winko, Fotis Jannidis und Gerhard Lauer (Hg.):
Grenzgen der Literatur. Zu Begriff und Phinomen des Literarischen. Berlin, New York: de Gruyter,
2009: S. 287-314, bes. S. 304ff.; Esther Kraus: Faktualitit und Fiktionalitiit in autobiographischen
Texten des 20. Jahrhunderss. Marburg: Tectum, 2013; Martina Wagner-Egelhaaf (Hg.): Auzo(v)fiktion.
Literarische Verfabren der Selbstkonstruktion. Bielefeld: Aisthesis, 2013; Innokentij Kreknin: Poetiken
des Selbst. Identitit, Autorschaft und Autofiktion am Beispiel von Rainald Goetz, Joachim Lottmann und
Alban Nitkolai Herbst. Berlin, Boston: de Gruyter, 2014; Birgitta Krumrey: Der Autor in seinem Text.
Autoftktion in der deutschsprachigen Gegenwartsliteratur als (post-)postmodernes Phinomen. Gottingen:
V&R unipress, 2015 sowie Toni Tholen: Facetten autofktionalen Schreibens — die Automelanchogra-
phie. In: ders., Patricia Cifre Wibrow und Arno Gimber (Hg.): Fakten, Fiktionen und Fact-Fictions.
Hildesheim: Universititsverlag Hildesheim/Georg Olms, 2018: S. 39-57.

4 Vgl. Uwe Wirth: Zwischenriumliche Bewegungspraktiken. In: ders. (Hg.): Bewegen im Zwi-
schenraum. Berlin: Kadmos, 2012: S. 7-34. Vgl. zum Folgenden insbes. S. 8-13.
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dem einschlagigen Titel Zwischenriumliche Schreibpraktiken’ einige, auch in jiings-
ter Zeit wirkmichtige Konzepte und Denkfiguren des Zwischenraums zusammen-
getragen. Neben Michel de Certeaus anregenden Gedanken zu zwischenriumlichen
Bewegungspraktiken in seinem Buch Kunst des Handelns, die darauf hinweisen, dass
mit dem jeweiligen Raum etwas gemacht wird bzw. durch sie Raum geschaffen wird,
Raum also gewissermafien auch Resultat bestimmter Praktiken ist, weist Wirth
ferner im Anschluss an Marc Augés Topos der Nicht-Orte und an Walter Ben-
jamin auf die Bedeutung von Zwischenraum im Sinne von Passage oder Transit
hin. In den Postcolonial Studies, in der Migrationsforschung, der Raumsoziologie,
aber auch in der avancierten Reiseliteraturforschung geht es um die Konzeptuali-
sierung der Bewegung im Zwischenraum als Weise spezifischer Ortsverinderun-
gen: «Passage und Transit sind dabei nicht nur Bewegungsformen, die sich inner-
halb einer kulturellen Lebenswelt als ‘rite de passage’, als Ubergangs- respektive
Schwellenriten vollziehen; Passage und Transit sind auch Bewegungsformen, die
fur alle Praktiken stehen, durch die kulturelle und politische Grenzen sichtbar
werden — vom physischen Akt des Grenziibertritts bis hin zum imaginidren Akt
einer Uberblendung und Vermischung von unterschiedlichen, kulturell kodierten
Riten, Semantiken und Weltanschauungen.»® Steht somit Homi Bhabas Metapher
des ‘in-between-space’ fiir eine postkoloniale Theorie von realer und imaginirer
kultureller Zwischenraumlichkeit gleichermaflen, die mit Mary Louise Pratts Kon-
zept der ‘contact zone” als interkultureller Zwischenraum Gestalt gewinnt, ein
Zwischenraum, in dem Subjekte sich durch ihre Beziehung zueinander allererst
als kulturell codierte Subjekte konstitutieren, so nutzen schon moderne Kulturso-
ziologen und Philosophen wie Georg Simmel und Martin Heidegger Metaphern
wie Tiir, Schwelle oder Briicke fiir ein grundsitzliches Nachdenken tiber die epis-
temologische und kulturtheoretische Bedeutung von Grenzen, Grenzziehung und
-bestimmung, Grenziiberwindung, Verbindung und Uberlappung.

Auf die Ebene literaturwissenschaftlicher Untersuchungen transferiert, ldsst
sich das Konzept des Zwischenraums in sehr unterschiedlicher Weise fruchtbar
machen. Wirth etwa plidiert dafiir, es fiir die Erforschung von Paratexten weiter
auszubuchstabieren, insofern Paratexte vor allem als Peritexte textuelle Zwischen-
riume zwischen (Haupt-)text und Welt darstellen, sodass die Paratexte (etwa Vor-
worter oder Beurteilungen auf dem Buchdeckel) sowohl auf der Seite der Produk-

> Vgl. Uwe Wirth: Zwischenriumliche Schreibpraktiken. In: Jennifer Clare, Susanne Knaller,
Rita Rieger, Renate Stauf, Toni Tholen (Hg.): Schreibprozesse im Zwischenraum. Zur Asthetik von
Textbewegungen. Heidelberg: Universititsverlag Winter, 2018: S. S. 13-24.

¢ Ebd, S. 14.

7 Vgl. Mary Louise Pratt: Imperial eyes. Travel writing and transculturation. London: Routledge,
[1992] 2008: S. 8.
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tion als auch auf der der Rezeption Verbindungslinien zwischen Text-Innerhalb
und Text-AufSerhalb, Imaginirem und Realem herstellen kénnen.® Andererseits
lasst sich das Konzept auch tiber einzelne fiktionale Texte («Werke») hinaus bestens
zur Erforschung von Schreibprozessen bzw. Schreibpraktiken fruchtbar machen,
die der Logik des geschlossenen Werks und damit der Logik des ‘cindeutig inner-
halb/eindeutig auflerhalb’ nicht folgen. Gemeint sind etwa Schreibpraktiken, die
sich — praxeologisch formuliert — im Sinne eines doing subject verstehen lassen;
mithin als Weisen der Subjektivierung, die entlang des Lebensprozesses des oder
der Schreibenden stattfinden und sich als solche in einem noch viel genauer zu
erforschenden stindigen Wechselspiel unterschiedlichster Dichotomien situieren:
im Wechselspiel von Text/Nichttext, Text/Leben, Text/Bild, Text/Schreibprozess,
Fakt/Fiktion, Kunst/Nichtkunst, Werk/Nicht-Werk, dsthetisch/ethisch, privat/of-
fentlich. Neueste Ansitze und Ergebnisse der Erforschung solcher dynamisch-of-
fenen, zwischenrdumlichen Schreibpraktiken sind in einem im Winter-Verlag
erschienenen Band mit dem Titel Schreibprozesse im Zwischenraum. Zur Asthetik
von Textbewegungen’ nachzulesen. Der Band macht es sich zur Aufgabe, den Blick
fur Schreibpraktiken zu schirfen, die unter dsthetischen Aspekten bisher zu we-
nig beachtet wurden. Gemeint sind vor allem Briefe, Tagebiicher, Notizen, Essays,
Programmschriften und andere autobiographische Textformen, die traditionell als
nicht-fiktionale Formen kategorisiert werden, die allerdings, so eine der Hauptthe-
sen der Herausgeber*innen, ganz eigene ésthetisch-fiktionale Strukturen und Dy-
namiken entwickeln und somit geradezu pridestiniert sind fir die Modellierung
von Zwischenraumlichkeit in Bezug auf Fact-Fiction-Konstellationen.

Bei der Bedeutung, die dem Oszillieren zwischen Fakten und Fiktionen zuge-
sprochen wird, spielen die Intentionen, Einstellungen, das dsthetisch-poetologi-
sche Problembewusstsein und die im Schreibprozess filligen Entscheidungen der
jeweiligen Autor*innen eine wichtige Rolle. So fithrt etwa die Filschung einer als
faktisch und wirklich erlebt ausgegebenen eigenen Lebensgeschichte zu einer ginz-
lich anderen Rezeption und Diskussion als die von Autor*innen als angemessen
empfundene Notwendigkeit, einen Sachverhalt bis zu einem gewissen Grad und
mit bestimmten Mitteln zu fiktionalisieren, um die Erfahrung und Erkenntnis des
Dargestellten zu steigern, um es anschaulicher zeigen zu kénnen. Auch das Ein-
gestindnis und die Entscheidung von Autor*innen bzw. Erzihler*innenfiguren,
fiir das Geschilderte z.B. aufgrund von Erinnerungsliicken nicht die volle Gewihr

8

Vel. Wirth: Zwischenriumliche Bewegungspraktiken (Anm. 4), S. 24ff. sowie ders.: Zwischen-
riumliche Schreibpraktiken (Anm. 5), S. 18fF.

Vgl Jennifer Clare, Susanne Knaller, Rita Rieger, Renate Stauf, Toni Tholen (Hg.): Schreib-
prozesse im Zwischenraum. Zur Asthetik von Textbewegungen. Heidelberg,: Universititsverlag Winter
2018.
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iibernehmen zu konnen oder zu wollen, fithrt in einen Zwischenraum der Zu-
sammenfithrung und Vermischung von Fakten und Fiktionen. Dariiber hinaus
entstchen Fact-Fiction-Konstellationen im Zusammenhang seriell publizierter
literarischer Selbstdarstellungen, die eine Folge weiterer Selbst- und Fremdkom-
mentierungen auslosen und zwar oftmals in unterschiedlichen Textformen und
-gruppen.'® SchliefSlich fithren neuere und neueste isthetische Genres wie Film,
literarische Fototexte, Netzliteratur sowie postdramatische Theaterproduktionen
Fact-Fiction-Konstellationen in einer Vielfalt, aber auch in einer bis heute erst an-
satzweise erforschten Komplexitit des Zusammenwirkens verschiedenster, zumeist
kollektiv arbeitender Produktions- und Distributionsinstanzen vor Augen, sodass
es literatur- wie kulturwissenschaftlich geboten erscheint, sich zunichst einmal
der Erfahrung solcher Produktionen und Produktionsketten auszusetzen, um im
Dickicht des sich Darbietenden Wege der Erkenntnis und der Reflexion zu bah-
nen. Solche Wege, das zeigen etwa neueste Theaterproduktionen, betritt man nie
allein, sondern sie bilden sich, indem sie von vielen gebahnt werden, in konkreten
Situationen der isthetischen Praxis'!, so bei Auffiihrungen, bei denen zwischen
den Aktionen auf der Bithne und dem Publikum Fakten und Fiktionen allererst
entstehen und als solche situativ ausgehandelt werden, um danach auch wieder zu
verschwinden oder aber eine neue, nachwirkende Realititssicht zu schaffen.

In diesem Zusammenhang wird hier die Frage nach der Rolle gestellt, die die-
se Zwischenriume bei dem Prozess der Subjektivierung und der Darstellung des
Ich spielen. Es handelt sich dabei um Prozesse, die sich oft tiber Jahrzehnte des
Schreibens erstrecken und sich in ganz unterschiedlichen, miteinander vernetzten
Schreibformen (z.B. poetologisch-programmatische, narrative, wahrnehmend-re-
flexive, emphatisch-adressierende) realisieren. Das setzt voraus, dass auch das
Verhiltnis von ‘auto’ und ‘Autor’ vor allem in autofiktionalen Schreibprojekten
beschrieben wird. Es gilt, ein Gespiir fiir die verschiedenen Gewichtungen und
Ausrichtungen der autodsthetischen Praktiken einzelner Autor*innen zu entwi-
ckeln. Manche legen den Akzent deutlich auf die Bearbeitung existenzieller Fragen
des Lebens und Zusammenlebens unter den verschiedensten privaten, politischen,
historischen, medialen und (inter)kulturellen Bedingungen, manch andere ent-
halten sich einer ethisch-dsthetischen oder politisch-sozialen Verortung bzw. Po-

1 Vgl. zum Netzwerkkonzept im Kontext literarischen und philologischen Kommentierens
Jorg Paulus: Philologie der Intimitit. Liebeskorrespondenz im Jean-Paul-Kreis. Berlin, New York: de
Gruyter, 2013. Vgl. zur Produktivitit der Netzwerktheorie fiir eine neue Diskussion des Status von
Fakten und Fiktionen in anthropologischer Perspektive Bruno Latour: Existenzweisen. Eine Anthro-
pologie der Modernen. Berlin: Suhrkamp, 2014.

" Vgl. dazu Rolf Elberfeld, Stefan Krankenhagen (Hg.): Asthetische Praxis als Gegenstand und
Methode kulturwissenschaftlicher Forschung. Paderborn: Fink, 2017.
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sitionierung. Eine Polarisierung bzw. ein komplexes Spannungsgefiige in diesem
angedeuteten Sinne ist deutlich erkennbar. Den Selbstinszenierungs- und Mas-
kierungsartisten stehen andere gegeniiber, existenziell nach sich selbst suchende
Autor*innen.

ZU DEN BEITRAGEN DES BANDES

Den Band erdffnet Toni Tholen mit einem Beitrag, der zur Konturierung des
Begriffs Zwischenraum beitrigt, indem er sich mit Angela Krauf$’ Werk als ‘Poetik
des Zwischenraums’ auseinandersetzt — «Zwischenriume. Uber Angela Krauf3» —.
Ausgegangen wird von der These, dass man Krauf$’ Schreiben als autoésthetisch
bezeichnen kann, insofern sich in vielen ihrer Texte ein Ich artikuliert, das selbst
wiederum nur als aus Zwischenriumen Hervorgehendes angemessen wahrgenom-
men werden kann. Dabei ist die Poetik des Zwischenraums plural; sie konturiert
sich vor allem als Zwischen von Fakt und Fiktion, von Ich und Du, Leere und
Fiille sowie als Zwischen in der Zeit. Das Zusammenwirken und die dsthetische
Verwebung der unterschiedlich gelagerten Zwischenrdume veranschaulicht das,
was Kraufd die ‘poetische Existenz’ nennt. In Patricia Cifre Wibrows Beitrag «Die
Wiederholung als Nach-Denken bei Uwe Timm. Eine Erinnerungsspur im Zwi-
schenraum» geht es um das Spannungsverhiltnis zwischen autobiographischer
Fiktionalitit und Referentialitit. Mit Hilfe des Konzepts des «Autobiographems»
(Dirk Niefanger) wird aufgezeigt, wie sich zwischen fiktionalen und autobiogra-
phischen Texten ein intratextuelles Verweissystem etabliert, das dazu beitrigt, die
Bedeutung der Grenzen zwischen Fakten und Fiktionen zu relativieren. Dieses
dichte Beziechungsgeflecht sich wiederholender und zugleich variierender Autobi-
ographeme eréffnet Einblicke in Uwe Timms psychologischen und intellektuellen
Entwicklungsprozess und macht zugleich deutlich, dass Sinn oft an der Grenze, im
Zwischenraum zwischen Fakten und Fiktionen entsteht.

In dem Beitrag «’AufSerhalb des Namens™ — Karl Ove Knausgérds poetologische
Ethik» befasst sich Andreas Hetzel mit dem in den letzten Jahren international
sehr bekannt gewordenen norwegischen Schriftsteller Karl Ove Knausgard. Er un-
tersucht in dessen sechsbindigem autobiographischen Romanzyklus Min Kamp
die Konstruktion des Ich zwischen Ich und Wir, Autor und Erzihler. Dabei ar-
beitet er sich insbesondere am sechsten Band ab, in dem Knausgérd essayhaft auf
die Einzigartigkeit von bestimmten Eigennamen eingeht und zeigt, wie sie durch
den NS ausgeldscht worden sind. Es gehe Knausgard, so Hetzel, auch darum,
den eigenen, unverwechselbaren Namen, die eigene Stimme zuriickzugewinnen.
Man kann daraus folgern, dass der Autor existenzielle Zwischenriume entwirft.
Im Anschluss vertritt Christian Schirf — «Der Lebensroman. Ein Genre zwischen
autobiographischer Fantasie und weltgeschichtlicher Wirkung» — die Auffassung,
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dass es bei Napoleon und Don Quijote zu einer unauthebbaren Verschmelzung
von Fakt-Fiktionen komme, ja, dass der Lebensprozess der historischen wie der
literarischen Gestalt selbst eine solche Verschmelzung sei und von daher in den
«Lebensromanen» beider Protagonisten kein Zwischenraum von Fakten und Fikti-
onen auszumachen sei, sondern entweder eine Kongruenz (wie bei Napoleon) oder
eine sich schliefende Dialektik (wie bei Don Quijote): die komplette Authebung
des Lebens in einen Roman. Erkennbar wird in diesen sehr unterschiedlichen Bei-
trigen, dass der Zwischenraum von Fakten und Fiktionen in Selbstkonstruktionen
einerseits eine grofle Variabilitdtsbreite eréffnet und literarisch méglich macht, an-
dererseits komplett geschlossen ist.

Die beiden nichsten Beitriige befassen sich mit autodsthetischen Praktiken im
Theater. In «Authentizititsinszenierungen bei Milo Rau. Am Beispiel von zwei Stii-
cken» vertritt Arno Gimber die These, dass sich auch das postdramatische Thea-
ter, welches real ausgewiesene Experimente auf die Bithne bringt, im Zustand der
«Enttheatralisierungy immer noch zwischen Fakt und Fiktion bewegt. Ein hoher
Fiktionsgehalt und der (schau)spielerische Umgang mit der dargestellten Realitit
sind selbst im aktuellen Dokumentartheater unverzichtbar, was Wolfgang Englers
Kritik der «Enttheatralisierung» und Selbigkeit von Kunst und Leben in der Post-
dramatik hinfillig werden lasst. Riume zwischen Fakt und Fiktion werden bei Milo
Rau, einem der wichtigsten Vertreter des deutschsprachigen postdramatischen Do-
kumentartheaters, in allen Werken geschaffen, und durch kiinstlerische Eingriffe
entstehe, so das Fazit, ein «briichiges Theater der Berichterstattungy. Jens Roselt
zeigt in «Figurationen vor Publikum: Subjektauftritte im zeitgendssischen Theater»
anhand von Beispielen der aktuellen Theater- und Performancekunst die Bedeu-
tung von Auftritten von Figuren unter Hinweis darauf auf, dass sich in den neuen
Stiicken die Figur nicht als Reprisentation einer Vorlage erweise, sondern sich auf
der Bithne in einem unabgeschlossenen Prozess konstituiere und selbstinszeniere.
Die Figur als Prozess und Performance fithre autoisthetische Dimensionen mit
sich, die z.T. auf die Biographie der Schauspieler rekurrierten, z.T. aber auch mit
der Sprache literarischer Vorlagen vermischt wiirden. Zudem seien Auftritte immer
medial bedingt. Das zeitgendssische Theater kommt nach Roselt zu ganz neuen
Aufteilungen des Verhiltnisses von Rolle, Schauspieler und Figur. Dabei erweise
sich der Bruch in diesem Verhiltnis als vielgestaltiger Zwischenraum.

Die nichsten Beitrige beschiftigen sich mit intermedialen autoisthetischen
Praktiken sowohl in Biichern einzelner Autorinnen als auch in digitalen und kol-
laborativen Schreibprojekten. Jorg Paulus geht in «Reaktive Akten: Automediale
Fiigungen des Zwischenraums» von der Uberlegung aus, dass autoisthetische Prak-
tiken notwendigerweise auch medial gerahmte Praktiken sind. Wo Archive und
Archivalien diesen Rahmen abstecken, emergieren, so seine Argumentation, unter-
schiedliche Versionen von Geschichte, namentlich dann, wenn es um die Aushe-



16 EINLEITUNG

bung und (Re)Konstruktion von tiberindividuellen Konstellationen geht. Je nach
Rahmung sind diese Versionen durch mehr als nur durch akzidentielle Differenzen
voneinander unterschieden; sie konnen vielmehr in ganz eigenstindige Modi der
Existenz tibergehen. In den von ihm untersuchten Beispielen sind biographische
und autobiographische Zeugnisse tiber die Agentur des Archivs miteinander ver-
kniipft. Teresa Vinardell Puig setzt sich in «Zeitung—Tagebuch—Palimpsest. For-
men des Synchronen in Erica Pedrettis Spatwerk» mit den literarischen Techniken
des Uberschreibens sowie der Montage und der Mehrsprachigkeit in verschiedenen
autobiographischen Texten Erica Pedrettis auseinander und prisentiert die Autorin
als Grenziiberschreiterin, auch in Bezug auf die Vermischung von Privatem und
Offentlichem. Thr Fazit ist, dass sich bei Pedretti die Erfahrung des Vertriebenseins
und der Wurzellosigkeit als kreatives Potenzial entpuppe. Jennifer Clare befasst
sich in ihrem Beitrag « Prenuptial Agreemens’ and ‘Rewards’: Subjektivierung und
Autoisthetik in kollaborativen Schreibprojekten der Gegenwart» mit kollaborati-
ven Schreibpraktiken, bei denen nicht nur ein Autor sein Selbst bzw. sein Leben
modelliert, sondern mindestens zwei. Am Beispiel des Paares Nikoo und James
McGoldricks Buch Marriage of Minds (2012) zeigt sie auf, wie und auf welchen
thematischen, faktualen wie fiktionalen Ebenen die Lebensgeschichte in einem
gemeinsamen Wir-Raum entsteht. Schreiben und Zusammenleben sind dabei auf
der gleichen Ebene angesiedelt. Das zweite Beispiel kollaborativer autoésthetischer
Schreibpraktiken bezieht sich auf einen Blog im Internet, Keeping Mum vom Dark
Angels Kollektiv. Hier wird die Arbeit am Ich und am Wir tiber digitale, interme-
diale Verfahren aufgezeigt, aber es wird auch auf die Marktformigkeit solcher For-
mate verwiesen. Der nichste Beitrag trigt den Titel «Filmerinnerungen zwischen
Bildschirm und Papier — Das Aushandeln des kulturellen Gedichtnisses bei Cle-
mens Meyer und Claudius Niessen im Vergleich zu autofiktionalen US-amerika-
nischen Internetformaten». Volker Pietsch setzt sich darin mit den Zwischenriu-
men von Buch, Internet und Film auseinander, vor allem ausgehend von Clemens
Meyers und Claudius Nielens Werk Zwei Himmelbunde. Irre Filme, die man besser
liest (2016). Es geht ihm dabei vor allem um die Rekonstruktion der Selbstmythi-
sierung von Minnerhelden im Rekurs auf plurimedial auftretende ménnliche Paa-
re. Diese oftmals ironisierenden Selbstdarstellungen erzeugen Pietsch zufolge im
fiktionalen Rahmen faktuale Effekte und sind durchaus auf der Ebene von Subjek-
tivierungsentwiirfen zu fassen. In «'Man triumt gar nicht oder interessant’ — Das
weisse Buch von Rafael Horzon, eine (Kunst)(Auto)(biographie)» liest Johanna
Vollmeyer sodann Rafael Horzons Das weisse Buch als eine Nicht-Kiinstler(auto)
biographie. Die Erinnerungen folgten der Form eines Sachbuches, das aber unzu-
verlissig sei. Im Schatten des Dekonstruktivismus inszeniere sich das Selbst durch
die Entgrenzung von Fakten und Fiktionen. Die Frage von Kunst/Nicht-Kunst
werde zum Zuschreibungsproblem. Geschaffen werde mit der Unentschiedenheit
eine neue Rahmung von Anti-Kunst; zumindest sei das Horzons Anspruch.



EINLEITUNG 17

Die darauffolgenden Beitrige gehen vom Werk einzelner Gegenwartsauto-
rinnen und -autoren aus. Brigitte Jirku spricht iiber Abbas Khider und seinem
Roman Die Orangen des Priisidenten — «Literatur als kreativer Raum von Fakten:
Identititskonstruktion in Die Orangen des Prisidenten» —. Sie nimmt dabei die
Exilthematik auf und untersucht faktuale Fiktionen auch in Bezug auf Peritex-
te. Zwischenriume erkennt sie vor allem im inhaltlichen Zusammenhang, etwa
in den Schilderungen in einem Fliichtlingslager. Ein weiterer Aspekt ihrer Ana-
lysen sind die intertextuellen Beziige auf Gedichte von Hilde Domin und Rose
Auslinder. Khider, so Jirku, schreibe sich in die westliche Lagerliteratur ein und
zeige damit deren interkulturelle Dimension auf. Loreto Vilar geht den Fiktiona-
lisierungsstrategien bei der Darstellung historischer Fakten im Gedichtnisroman
nach. Wihrend es anlisslich von Susanne Schidlichs Roman Herr Hiibner und die
sibirische Nachtigall (2014) um die Frage der Schliefung von Erinnerungsliicken
geht, zeigt sie im Anschluss, auch unter Einbezug von Monika Zgustovas Buch
La noche de Valia (2013), Strategien auf, wie in den Texten Fakten und Fiktionen
im Zusammenhang der Memoiren von Gulag-Betroffenen verflochten werden.
Durch den realistischen Erzahlduktus, der allerdings polyperspektiv sei, konsti-
tuiere der Zwischenraum von Fakten und Fiktionen, wie er in beiden Romanen
aufscheine, so das Resiimee, Zeugniskraft. In einer eingehenden Analyse von Viola
Roggenkamps autobiographisch gefirbten Biichern Familienleben, Meine Mamme
sowie Tochter und Vater — «Familienerinnerung und Fiktion in Viola Roggenkamps
Romanen: Vergangenheitsbewiltigung im Zwischenraum» — nimmt Juan Manuel
Martin Thesen und Befunde der Erinnerungsforschung auf und spricht von der
bei Roggenkamp nachvollziehbaren Verschmelzung von Fiktion und Realitdt zum
Zweck der Vergangenheitsbewiltigung. Den Abschluss macht Manuel Montesi-
nos Caperos mit seinem Beitrag «Faktische und fiktionale Autobiographie. Tho-
mas Brussigs Roman Das gibzs in keinem Russenfilmy. In seiner Lektiire des Romans
geht es um die vielfiltigen Fiktionnalisierungen des Faktischen in Bezug auf die
DDR und ihr Weiterleben im literarischen Raum nach 1989.

Fakten und Fiktionen im Zwischenraum. Autodsthetische Praktiken im 21. Jahr-
hundert ist ein internationales Kooperationsprojekt, an dem drei Universititen
beteiligt sind: Die Universitit Hildesheim, die Universidad de Salamanca, die
Universidad Complutense de Madrid. Fiir grof3ziigige Unterstiitzung danken die
Herausgeber*innen dem Deutschen Akademischen Austauschdienst (DAAD).

Hildesheim, Salamanca und Madrid, im Januar 2020.

TonN1 THOLEN
Parricia CirrRe WIBROW
ArRNO GIMBER






ZWISCHENRAUME. UBER ANGELA KRAUSS

Ton1 THOLEN
Universitit Hildesheim

Sie las ihm leise vor: Als aber niemand
mehr weiter wufSte, verschwanden auf
einmal die Dinge, und die zum Plat-
zen gefiillten Zwischenriume blieben
tibrig und ergossen sich iiber die Welt.
(Krauf, 2011: 76)

AsS ANGELA KRAUR eine Autorin ist, die Zwischenraum und Zwischen-

riumliches in den unterschiedlichsten Facetten ins Zentrum ihres Schrei-

bens und ihrer Poetik stellt, fillt jedem auf, der sich intensiver in ihr
Werk einliest. Auch die Krauf$-Forschung widmet sich diesem Umstand seit ge-
raumer Zeit.! Mit meinen Uberlegungen méchte ich dazu beitragen, die Poetik
des Zwischenraums in Krauf$’ Werk weiter auszuschreiten. In Erfahrung bringen
mochte ich, wie sich das Ich der Schreibenden sowie das Erzihl-Ich in den ver-
schiedenen Zwischenriumen hervorbringt und verindert. Dabei gehe ich davon
aus, dass Krauf$” Schreibpraktiken zwar in bestimmten Formen Gestalt gewinnen,
aber letztlich vor allem als solche in Bewegung aufzufassen sind. Sie gehen aus
dem Lebensprozess selbst hervor, wie er in einem schreibenden Leben Konturen
gewinnt. Autoisthetisch kann das Schreiben von Krauf§ deshalb genannt werden,
weil sich in vielen ihrer Texte ein Ich artikuliert, das selbst wiederum nur als aus
Zwischenriumen hervorgehendes angemessen wahrgenommen werden kann. Dies
soll im Folgenden auf unterschiedlichen Ebenen deutlich gemacht werden. So geht
es Krauf§ zum einen um die Frage des Verhiltnisses von Fakt und Fiktion, zumal
dann, wenn ihre Texte eine autobiographische Grundierung erkennen lassen, zum
anderen aber auch um das Verhiltnis von Ich und Du, von Leere und Fiille so-
wie um das Zwischen in der Zeit. Die Poetik des Zwischenraums lisst sich bei

' Vgl. vor allem Gees, Malinowski, Ostheimer, Pottbeckers (Hg.) (2014).
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Krauf§ nur als Plural angemessen erfassen. Es ist schliefllich das Zusammenwirken
und die dsthetische Verwebung der unterschiedlich gelagerten Zwischenriume,
aus denen das hervorgeht, was Krauf§ die «poetische Existenz» (Kraufs, 2013: 85)
nennt. Wollte man sie vorgreifend charakterisieren, kénnte man vielleicht sagen,
dass sie aufgespannt ist zwischen (auto)erotographischen und (auto)melanchogra-
phischen Erlebnissen und affektiven Zustinden.* Zwischen Liebe, Zirtlichkeit,
Zuwendung, Vorfreude und Zukunftserwartung einerseits und Verlusterfahrung,
Verschwinden, Nicht(s)sein und Desillusionierung andererseits. Fiir diese Extreme
finden sich in dem autofiktionalen Foto-Text Eine Wiege eindriickliche Verse. Fiir
das erste: «Es liebkost, / ehe der Mensch anfingt, / sich Gedanken zu machen.»
(Krauf3, 2015: 13) Fiirs zweite: «Geschwindigkeit existiert nur auf unverriickba-
rem Grund, / wie die Freude auf dem liegenden Ton der Grundtrauer.» (Krauf3,
2015: 77) Die Tiefe und Eindriicklichkeit von Angela Krauf$’ Schreiben riihrt
aus der Prignanz, mit der sie die affektiven Grundzustinde von Liebkosung und
Trauer ineinander verwebt und existenziell erfahrbar macht, als Erfahrung eines je
konkreten, poetischen Ich, das sich an ein nicht weniger poetisches Du wendet.

ZWISCHEN FAKTEN UND FIKTIONEN

Man hat bei der Lektiire von Krauf$’ Texten, ob es nun eher fiktionale oder
eher essayistisch-poetologische sind, nie den Eindruck, die Stimme der Autorin
nicht zu vernehmen. Das hat auch damit zu tun, dass in die Texte oft autobi-
ographische Ereignisse oder Daten eingeflochten sind. In Eine Wiege sind sogar
Fotos aus der Kindheit von Angela Krauf}, von ihrem Vater aufgenommen und
archiviert, einmontiert, die sich zum Verstext ins Verhiltnis setzen. Andererseits
geht es der Autorin nicht darum, sich ein ums andere Mal in faktualen Texten als
historisch-reales Individuum zu prisentieren. Das sprechende Ich in den Texten ist
eines, das sich im Zwischenraum von Fakten und Fiktionen entwirft und zu lesen
gibt. Schon in ihrer Frankfurter Poetikvorlesung betont Krauf3, dass der Mensch
in Fakten «nicht wurzeln [kann]» (Krauf$, 2013: 75). Das bezieht sich auch auf das
Schreiben der eigenen Lebensgeschichte. Was im Akt des Schreibens geschieht, ist,
dass die Fakten durch «Erlebnisse» (Kraufs, 2013: 76) strukturiert und in eine sub-
jektiv geordnete Sequenz gesetzt werden, die ihnen Sinn verleiht. Dabei kann eine
solche Sequenz entweder eher in Gestalt einer «Collage von Fragmenten» (Krauf3,
2013: 76) oder als Erzihlzusammenhang, innerhalb dessen das Ich eine dominante
Position einnimmt, erscheinen. Ersteres wird zum Beispiel in Eine Wiege realisiert.
Der Text gibt durch Hinweise immer wieder zu verstehen, dass trotz der Fotos

2

Vgl. zur konzeptuellen Profilierung eines solchen Schreibens Tholen (2018 u. 2018a).



ZWISCHENRAUME. UBER ANGELA KRAUSS 21

aus der Kindheit, die mit indexikalischer Funktion ausgestattet sind, das Buch
als Ganzes keine Autobiographie im traditionellen Sinn ist.*> So wird der histo-
risch-gesellschaftliche Zusammenhang, die DDR der 1950er und 1960er Jahre,
innerhalb dessen sich das Familienleben des Ich verortet, immer nur angedeutet
und in seiner referentialisierenden Tendenz neutralisiert. Dementsprechend heifSt
es z.B.: «Die Stadt der Kindheit braucht keinen Namen, / sie ist der einzige Ort
auf der Welt ohne Koordinaten.» (Krauf$, 2015: 105) Ein Hinweis darauf, dass
das Erzdhlte und Gezeigte in dem Buch sich auf das Leben in der DDR beziceht,
findet sich eher beildufig auf einem Foto, auf dem ein Flugzeug in der Luft zu
sehen ist, dessen rechter Fliigel auf der Unterseite die Aufschrift «<DDR» hat (Vgl.
Krauf3, 2015: 28). Angela Krauf$ geht es jedoch nicht um die Unsichtbarmachung
ihrer Herkunft und Familiengeschichte, sondern darum, sich durch die Arbeit an
der Form hindurch als ein Ich kenntlich zu machen. Aber dazu bedarf es parado-
xerweise einer Anonymisierung. In einem Gesprich mit Marion Gees betont sie,
dass im Prozess des Ich-Schreibens dieses «Ich nicht ich [ist], auf der tiefen Ebene
jenseits der Fakten aber doch» (Gees/Kraufi, 2015: 79). In Bezug auf Eine Wiege
fithrt sie weiter aus, dass das literarische Ich sich ihre Person mit Lebensdaten —
Angela Krauf§ meint sich hier selbst — vollkommen angeeignet habe. Was Krauf3
im Gesprich andeutet, lisst sich bereits zu Beginn des Buches konkret nachvoll-
ziehen. Die ersten Verse lauten: «Ich bin ein Kind, / aber nicht dieses. / Ich bin
das andere, / das mich bewohnt.» (Krauf§, 2015: 7). Die Deixis ‘Ich’ [...] ‘dieses’
in den beiden ersten Versen verweist nicht nur auf die hervorgehobene Bedeutung
des Ich fiir den ganzen Text, sondern veranlasst den Leser auch dazu, das Ich, das
spricht, zu identifizieren oder es zumindest zu suchen. Der Verweis auf ‘das andere’
fuhrt zundchst in eine Ungewissheit dariiber, was bzw. wer dieses Ich ist, wovon es
bewohnt, beherrscht oder affiziert wird. Dass sich das Ich in einem Zwischenraum
von Ich und Ich hervorbringt, wird deutlich, wenn man im Buch umblittert. Die
nichste Seite, also die Riickseite der ersten Haupttextseite, bleibt leer, und auf der
ibernichsten Seite ist ein Foto zu sehen, das ein kleines Midchen mit Roller am
Straflenrand stehend zeigt. Man gewinnt den Eindruck, es mit der kleinen Angela
Krauff zu tun zu haben. Blittert man noch einmal zuriick, kann man erkennen,
dass sich an der Stelle, wo sich die vier ersten Verse befinden, auf der Seite oben
rechts, schwach die Kontur des Fotos mit dem Kind von der iibernichsten Seite

> Gees (2014, S. 89) betont im Anschluss an eine Bemerkung Hollerers zu Recht, dass Krauf$’
Lebensaufzeichnungen nicht linear und keinem autobiographischen Schema im herkémmlichen
Sinne verpflichtet sind. Eher seien sie als eine Art Weiterschreiben zu deuten. Ich selbst wiirde von
einem autobiographischen Raum sprechen, in dem alle Texte von Krauf$ anzusiedeln wiren. In die-
sem Schreibraum konstituiert sich das Ich jeweils anders, ist stets auf der Suche und taucht aus und in
den vielfiltigen Zwischenverhiltnissen auf. Der autobiographische Raum realisiert sich demzufolge

als Schreibzwischenraum. Vgl. dazu Tholen (2018a: 44-47).
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durchdriickt, wobei die Gestalt des Kindes selbst nicht sichtbar wird, sondern nur
das durch die Seite geweifSte Grau des Fotos und sein Format. Dazwischen befin-
det sich, wie gesagt, eine leere, weifSe Buchseite. Man kann diese nun als Materi-
alisierung des Zwischenraums von Ich und Ich auffassen. Das Ich von Eine Wiege
entsteht genau in diesem Zwischenraum eines sich literarisch entidentifizierenden
Ich und einer sichtbaren Gestalt, die identifizierend auf das Autorinnen-Ich als
Kind verweist. Letzteres ist palimpsesthaft in ersterem anwesend. Aber das sich
literarisch artikulierende Ich der ersten Verse ist eines, das sich anonymisiert, sich
in Bewegung versetzt, das eintaucht in das andere, welches es bewohnt.

Diese hier skizzierte automediale Praktik? verbindet sich weder in Eine Wie-
ge noch in anderen Biichern von Krauf§ mit einer erinnernd-erzihlenden Verge-
genwirtigung der eigenen Lebensgeschichte. Fragen wie: Wie ich geworden bin,
was ich bin, oder: Wer ich wirklich bin oder gar: Warum ich zur Schriftstellerin
geworden bin, sind im Zusammenhang von Kraufy’ Poetik ginzlich dysfunkti-
onal.” Wesentlich, ja konstitutiv fiir ihr autoisthetisches Schreiben ist allerdings
das Umbkreisen des anderen. Es findet in verschiedenen Konstellationen und auf
verschiedenen Ebenen statt, die ich im Folgenden darstellen méchte. Zunichst
noch auf der Ebene der familialen Konstituierung des Ich. Auffillig im Schreiben
von Angela Krauf ist, dass sowohl die Figur des Vaters als auch die der Mutter
immer wieder auftauchen. In der Forschung ist nicht unbemerkt geblieben, dass
der Selbstmord des Vaters grofie Bedeutung fiir Krauf$® Schreiben hat. Von dem
Prosatext Der Dienst an, fiir den sie 1988 den Ingeborg-Bachmann-Preis erhalten
hat, bis zu Eine Wiege wird der Selbstmord und damit auch der frithe Verlust des
Vaters thematisch.® Sie bezeichnet das Schweigen der beiden Offiziere, die an ei-
nem Novembervormittag 1968 vor der Tiir stehen und die Nachricht vom Tod des
Vaters tiberbringen, als Not, als ein tief einschneidendes Erleben des Unsagbaren,
das sie in der Folge nicht mehr verlassen wird (Krauf3, 2013: 22f.); gleichsam ein
Urerlebnis, das dem Schreiben zugrunde liegt und das, in den Texten durch die
Vatergeschichte konfiguriert, den Pol der Trauer und des Verlustes bildet. IThn lite-
rarisch-essayistisch immer wieder umkreisend, bahnt sich durch das gesamte Werk
eine melanchographische Spur. Den anderen Pol bildet die Mutter. Auch sie ist seit
den frithen Arbeiten prisent. Man kdnnte sagen, dass sie — nicht ausschlieSlich,
aber doch in grofflem Mafle — fiir den anderen Pol steht, fiir den kreativen Raum,
das Lebendige, fiir die Lebensfiihrung und schlielich fiir die Liebe. Die Figurati-

onen der Mutter stehen iiberwiegend fiir die erotographische Spur im Werk von

4

Vgl. zum Konzept der Automedialitit Diinne, Moser (2008).

> Dass Kraufs keine Geschichten erzihlen will, schon gar nicht von sich selbst, betont auch Eke
(2015:18).

¢ Vgl. dazu jiingst Montané Forasté (2018: 1501F.).
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Angela Kraufi. Der affektive Zustand der Liebkosung am Lebensbeginn, noch vor
jeder bewussten Existenz, wie er in Eine Wiege umkreist wird, wird unverkennbar
mit dem miitterlichen Raum assoziiert. Die berithrende Identifizierung mit ihm
findet vor allem auch in der wiederholten Liebesbekundung statt. Heif3t es schon
in dem erstmalig 2006 publizierten Prosatext Wie weiter in Bezug auf die Mutter,
die dem erlebend-erzihlenden Ich den Sonntagmorgen als Andachtsmorgen ver-
macht habe: «Ich liebe sie» (Krauf3, 2016: 84), so heifit es in Eine Wiege, anlisslich
des bevorstehenden Sterbens der Mutter: «Im Mai badete mich meine Mutter in
Liebe / wie ein Neugeborenes» (Kraufy, 2015: 101). Das Ich der Texte konstituiert
sich im Zwischenraum von Vater und Mutter, von Liebe und Verlust bzw. Trauer.
Vater(erlebnis) und Mutter(erlebnis) sind Figurationen des anderen, das das Ich
bewohnt. Sie grundieren die dsthetische Praxis automelanchographisch und zu-
gleich autoerotographisch.

ZWISCHEN ICH UND DU

Das andere ist iiber die elterlichen Figuren hinaus der andere, der andere
Mensch. In ihren Frankfurter Poetikvorlesungen spricht Krauf§ davon, dass der
intimste Impuls ihres Schreibens von der Begegnung mit dem einzelnen Menschen
ausgehe:

Die von den Schlingerbewegungen der Geschichte mitgerissenen Einzelmenschen
(das sind wir, iibrigens) wahrzunehmen, sie mit Aufmerksamkeit, Achtsamkeit,
Genauigkeit und Geduld zu verfolgen, wenn sie lingst die Pafform fiir den sozia-
len, politischen oder jedweden Trend verloren haben, das ist, was ich Gesamtliebe
genannt habe. Ein bewufit trockener Ausdruck fiir meinen intimsten Impuls zu
schreiben.» (Krauf3, 2013: 57)

Das Schreiben geht von der konkreten Erfahrung eines Einzelmenschen aus,
wenn und sofern er auflerhalb jeglicher Passform existiert. Erst dann entsteht zwi-
schen dem Ich Angela Krauf§ und der/dem ihr begegnenden anderen ein Zwischen,
das als Liebe, Echo, seelischer Widerhall umschrieben wird. Thr Werk besteht in
weiten Teilen aus der Formung von Ich-Du-Zwischenrdumen.” Ich méchte zwei
Ebenen dieser interpersonalen Zwischenraumlichkeit ansprechen. Die eine bezieht
sich auf das Verhiltnis des erlebend-erzihlenden Ich zu einzelnen Figuren, z.B. zu
minnlichen Geliebten. In Wie weiter konstituiert das erzihlende, weibliche Ich
eine grundlegende Differenz im Verhiltnis von Mann und Frau. Offenbar tren-
nen Frauen und Minner Erfahrungen, Wiinsche und Erlebensdimensionen, die

7 Vgl. zur Dialogizitit der Texte von Krauf§ Eke (2015: 20f.).
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nicht in eine Gemeinsamkeit miinden kénnen. Statt aber daraus eine Geschichte
getrennter weiblicher und minnlicher Lebenswelten zu entwickeln, nihert sich
das weibliche Ich einem Mann, der im Buch Roman heif§t, und zwar genau in
dem Moment, in dem er sich aus den alles iiberrollenden, revolutioniren Aktio-
nen zur Zeit der Wende zuriickzieht und das Sprechen, das tiber die Grenzen der
DDR hinaus nur noch ein lirmendes, sich festredendes Urteilen ist, einstellt. In
seinen Triumen geht Roman, so weif$ das Ich, weiterhin im minnlichen Epos des
Kampfes und der Gewalt umbher, gleichwohl stellt sich zwischen ihnen beiden im
Schweigen, in der Abstinenz vom Straflenkampf ein gemeinsamer Raum ein, den
das weibliche Ich angesichts der Vorliebe des Mikado-Spielens als «Exzess priziser
Zartheit» (Krauf$, 2016: 82) bezeichnet, welcher zugleich auch das Prinzip einzu-
{ibender Lebenskunst sei.® Das Zwischen von Frau und Mann stellt sich in dem
Moment her, in dem der Mann schweigt, sich jeglicher Tat enthilt. Es konfiguriert
sich im erzihlenden Riickblick des weiblichen Ich: «Damals, als Roman fiir Mona-
te das Sprechen eingestellt hatte und mitten im Sog des Fortschritts innehielt und
sich kleine Wirbel um ihn bildeten, da gingen Achtsamkeit und Zartheit von ihm
aus wie ein Wirmestrom, in den hat er alles Sagbare verwandelt, vom Unsagbaren
ganz zu schweigen.» (Krauf, 2016: 93f.) Was sich hier wie an einigen anderen
Stellen des Textes konfiguriert, ist eine fiir Momente aufscheinende andere Minn-
lichkeit, die nicht von Gewalt sondern Zartheit und Zuwendung geprigt ist, und
so ein anderes, auf Zirtlichkeit, Zuwendung und Liebe basierendes Verhaltnis der
Geschlechter augenblickhaft realisiert: einen Zwischenraum zwischen weiblichem
Ich und minnlichem Du.

Wie weiter ist aber auch ein Text, der das Verhiltnis von Ich und Du noch auf
einer anderen Ebene konstituiert: auf der von Schreiberin/Erzihlerin und Leser/in.
Das Buch endet mit folgenden Zeilen:

Du!

Du, Du, hier bin ich.

Du weifSt es. Wenn nicht: hier bin ich. Ich meine Dich!
Mehr oder weniger sichtbar sind alle, die wir ei-
gentlich meinen.

Alles Sichtbare ist ein Versprechen.

Das Begrenzte weist auf das Weite hin.

Jeder FafSbare vertritt Dich.

Hier bin ich.

Ich meine Dich. (Krauf, 2016: 117)

8 Vgl. zur Bedeutung der Zartheit als dsthetisch-ethisches Prinzip bei Krauff Emmerich (2014:
5-11). Emmerich stellt sie in den Kontext des mimetischen Vermégens, wie es von Benjamin und
Adorno/Horkheimer gefasst wird.
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Mit der Anrede an ein «Du» beginnt das Buch auch. Damit bildet die Anre-
de, die eine Weise der Hinwendung bzw. eine Zuwendung ist, den Rahmen von
Wie weiter. Am Ende nimmt die Anrede die Form eines Gedichts an. In Gedich-
ten kénnen mit dem angeredeten Du bekanntlich ganz unterschiedliche Adressa-
teninstanzen gemeint sein. So z.B. das im Gedicht angeredete ‘Du’, die dem Text
immanenten, intendierten Leser/innen als Gegeniiber des Textsubjekts oder etwa
auch die realen zeitgenossischen Leser/innen.” Es ist letztlich nicht entscheidbar,
welche Instanz hier gemeint ist. Gut denkbar ist, dass die Untentscheidbarkeit
intendiert ist. Was allerdings auffillt, ist, dass u.a. auch durch die starke deiktische
Einfirbung der gedichthaften Schlusspasssage eine Konkretion des Bezugs von Ich
und Du erreicht wird, welche — wie tibrigens an anderen Stellen von Krauf§’ Werk
auch — darauf hinweist, dass die Autorin ihre gesamte Poetik in einen Zwischen-
raum von Ich und Du, von textinternen wie textexternen Individuen hineinstellt.
Dabei geht es auf der Ebene der realen Kommunikation von Autorin und Leser/
in nicht um den konkreten, bestimmten Rezipienten, sondern um die poetische
Lebensform des Lesens und Schreibens als solche, welche sich in Passagen wie der
obigen immer wieder neu konstituiert und bewihren muss. Die Schreibende er-
moglicht mit der Form ihrer Zuwendung und Hingabe jedes Mal neu einen Raum
der Begegnung und Berithrung, der jenseits der realen Situation die Moglichkeit
eines Zwischen eréffnet. Und dieses Zwischen erméglicht als symbolische Form
das Besondere, die jedesmal méglich werdende konkrete Berithrung in der Allge-
meinheit der literarischen Kommunikation. Genauso wie Roman in Wie weiter
eine Konkretion des «Liebesmenschen» (Krauf, 2016: 14) ist, sind die jeweiligen
Leser/innen Konkretionen eines Jemand der schreibenden Zuwendung, welcher
das Begehren zugrundeliegt, dass das Zwischen zu einem «Resonanzraum» (Krauf3,
2015a: 7) werde. Entsprechend duflert sich Kraufl in der Vorrede des ihr gewidme-
ten Text+Kritik-Bandes tiber ihr bisheriges Werk:

Ich schreibe jemandem. Er hat keine Gestalt. Er kommt mir entgegen, ich muf§
ihm nicht von hinten auf die Schulter tippen, er fiillt im Entgegenkommen meinen
gesamten Horizont. Gestaltlos. Er umfingt mich jetzt von allen Seiten. Zwischen
uns ein Resonanzraum, der meine Stimme widerhallen lif3t. Dies zur zweiten hiu-
fig gestellten Frage : Denken Sie an Thre Leser beim Schreiben ?

Ja, an alle ohne Gestalt, die einen Raum bilden. (Krauf3, 2015a: 7)

ZWISCHEN LEERE UND FULLE

Kurz nach dem Erscheinen von m schonsten Fall fiihrt Meinhard Michael in
den horen mit Angela Krauf§ ein Gesprich. Er fragt sie, ob die Textstruktur aus

°  Vgl. zu den Adressateninstanzen im Gedicht Burdorf (2015: 203).
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«kurzen Splittern» folgerichtig aus einer verinderten Erzihl-Zeit resultiere. Dar-
auf antwortet sie: «Sie entsteht aus der erfithlten Seinsstruktur.» (Krauf§/Michael,
2012: 1) Weiter fiihrt sie aus, dass die Kunst mit der konventionellen Vorstellung
von Realitit breche. Wichtig fiir ein Verstindnis ihrer Poetik sind auch andere
Ausfithrungen in dem Gesprich, die genauer Auskunft dariiber geben, was sie
unter der ‘erfiihlten Seinsstruktur’ versteht. Sie ldsst sich aus einem allem zugrun-
deliegenden Nichts verstehen, das eine Kraft aus sich entlisst, die Suche, Begehren
und Sehnsucht ist. Man kénnte diese Kraft erotisch nennen, es ist die dem schop-
ferischen Prozess inhirierende Energie. Kraufd beschreibt die erfiihlte Seinsstrukur
sehr prizise:

Die Suche/Sehnsucht nach dem Punkt. Im Kern des Seins ist nichts. Sehnsucht,
Begehren, also Lebenstrieb, von dieser Kraft lisst sich doch niemals auf ein Etwas
schlieflen. Dieser alles iibertreffenden Kraft entspricht nur das Nichts. Eingebaut
in diese Beziehung ist natiirlich die Uberzeugung von einem Etwas. Weil sie wahr-
scheinlich sonst nicht auszuhalten wir. (Krauf$/Michael, 2012: 3)

Angela Krauf$’ Seinsordnung, ihre Welt, spannt sich iiber drei Instanzen auf:
das Nichts, die Kraft und das Etwas. Das Nichts ist immer da, um alles herum
spannt es sich auf, in der galaktischen ebenso wie in der menschengeschichtlichen
wie individuell-lebensgeschichtlichen Dimension. Die Kraft ist der schopferische
Prozess, der sich als Sehnsucht und Begehren, als Lebenstrieb duflert. Er fithrt zu
einem Etwas: zur kiinstlerischen Form, zur Formulierung, die jedoch die Welt
immer «verkleinerv» (Vgl. Krauf, 2013: 23). Das bedeutet fiir das schopferische
Ich, dass die erfiihlte Seinsstruktur nur tiber die Darstellung aller drei Instanzen
zur Geltung gebracht werden kann.'” Und dies geht nicht tibers Geschichten er-
zihlen, wie KraufS betont. Gleichwohl setzt die Rede von der erfiihlten Seinsstruk-
tur eine Einschreibung des Ich Angela Krauf$ in die Welt, ins Sein voraus. Dieses
Ich ist jedoch keine festzustellende Identitit, sondern eine Zwischenraumlichkeit,
ein fortdauernder Zustand des Schwebens,!' der Wechsel von Nichtsein und Auf-
tauchen, von Verschwinden und Positionierung, von Desillusionierung und uto-
pischer Erwartung. Mithin ist das Ich selbst Bewegung, Suche, Sich-Aussetzen,
Zdgern, Schweigen und Warten. Allen Texten ist dieses fluide Ich gemeinsam. Und
das heif3t nicht, dass sich in ihnen eine Auflssung des Ich vollziehen wiirde, im
Sinne eines postmodern-programmatischen ‘Verschwindens des Subjekts’.'? Denn
es erhebt sich zugleich immer eine klare Stimme, eine vernehmbare, eine, die sich

1 Emmerich (2014: 13) spricht von drei Zeitperspektiven: die der Erdgeschichte, die der Zivi-
lisationsgeschichte und die Perspektive des sich erinnernden Subjekts.

""" Vgl. zur Bedeutung der Figur des Schwebens fiir Krauf8’ Poetik Eke (2002).

2 Vgl. dazu Biirger (1998).
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kenntlich macht, sich verortet, sich konkretisiert im «[h]ier bin ich» (KraufS, 2016:
117). Das Ich aber ist Zwischenraum, indem es sich dem Nichts anheimgibt und
es mittels der Form aushalt, ertrigt, artikuliert. Man muss bei Angela Krauf§ die
Leere mitlesen: das viele Weif§ auf den Seiten von Eine Wiege, die ginzlich leeren
Seiten zwischen den betexteten Seiten auch in anderen Biichern von ihr. Dabei
sollte man die leeren Stellen und auch die Leerstellen zwischen letztem Wort und
Endzeichen in einem Satz, z.B. in dem Vers ihres gleichnamigen Gedichtbuches
«Ich muff mein Herz tiben !» womdglich im Sinne eines artikulierten Schwei-
gens verstehen, eines Schweigens, das in anderer Weise spricht, das sagt, ich muss
verschwinden, versinken, unwahrnehmbar werden, um in der Erwartung, in der
Hingebung sein zu kénnen." Und es ist artikulatorisch vielleicht auch als Appell
an den Leser/die Leserin, im Gesagten und Gezeigten das Ungesehene und Un-
gezeigte, das Ungesagte und Unsagbare, das, was sich (noch) nicht sagen kann, zu
erleben.

Das Ich Angela Krauf3, das sich kaum vom Ich in ihren Texten scheiden lisst,
ist ein Zwischen von Nichts und Etwas, von Leere und Fiille: ein melancholisch
liebendes. Im Gesprich mit Meinhard Michael wird deutlich, dass die Seinsstruk-
tur des Nichts einerseits eine Illusionslosigkeit hinsichtlich der Menschheits- und
Erdgeschichte einschliefSt: «Ich bin, wie gesagt, was die weltweite Sachlage betrifft,
ohne Illusionen.» (Krauf$/Michael, 2012: 4) Dariiber hinaus jedoch noch etwas
anderes: «Aber es gibt eben nicht nur die Sachlage. Insofern ist die Sachlage selbst
auch eine Illusion. Aber ich bin, wie auch schon gesagt, cin liebender Mensch.»
(Krauf$/Michael, 2012: 4)

EINE SPEKULATION ZWISCHENDURCH

Genau in der Mitte von Krauf$’ autobiographisch gefirbtem literarischen Fo-
to-Text Eine Wiege befindet sich eine Doppelseite, die ginzlich bedeckt ist mit
dem Bild eines Strandes, an dem die Wellen des Meeres sanft auslaufen. Festge-
halten ist der Moment, in dem eine Welle mit weifler Gischt den Endpunkt ihres
Auslaufens erreicht, und beim Betrachter stellt sich das Gefiihl ein, mitzuerleben,
wie das Wasser wenig spiter zuriickgezogen wird, also die umgekehrte Richtung
einschligt. Zugleich zeigt das Foto das anspiilende Wasser und sein Versickern im
Sand des Strandes. Vielleicht sagt dieses Bild mitsamt seiner Platzierung in der
Mitte des Buches Wesentliches tiber die Poetik und Weltsicht Angela Krauf’ aus:
Ein stets in Bewegung befindliches Hin und Her von Etwas und Nichts, Leere und

'3 Die Forschung weist wiederholt auf die Bedeutung des Schweigens und der Leerstellen hin.

Vgl. Eke (2015: 16), Bastrop (2015, passim) und Montané Forasté (2018: 152 u. 155).
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Leben, ein Versickern und eine Uberfiille zugleich. Am Meer stehend, kann es pas-
sieren, dass der Ausblick auf das Nichts, die Unendlichkeit ohne jede Bedeutung
und Bedeutsambkeit, ein tiefes Gliicksgefiihl in einem erzeugt.

An einer Stelle von Im schinsten Fall, wo geschildert wird, wie das erzihlende
Ich als Kind im Wasser badet, findet sich interessanterweise ein Einschub {iber das
Gliick. Darin heifSt es: «Dabei weifd keiner, wie es [das Gliick] aussieht, es kann jede
Gestalt annehmen. Es taucht auf aus dem Nichts, ist fliichtig wie ein Nebelstreif,
bleibt nie lange kleben, aber streift noch lange am Horizont auf und ab, damit es ja
keiner vergessen kann.» (Krauf3, 2011: 57) Das Gliicksgefiihl taucht hier plotzlich
und fliichtig aus dem Nichts auf, welches gleichsam die Erméglichungsbedingung
des ersteren ist. Realgeschichtlich und biographisch steht das Nichts jedoch nicht
selten auch fur das Erleben von Sinnlosigkeit, Zerstérung und Entfremdung,.

ZWISCHENRAUM UND ZEIT

In der Frankurter Poetikvorlesung lesen wir: «Unentwegt schwimme ich
in einem Meer von Gewesenem, Seiendem und Werdendem herum, bei jeder
Schwimmbewegung wird der ganze Ozean durchgequirlt; kein Molekiil ist dort,
wo es eben noch war» (Kraufi, 2013: 82) Angela Krauf§ schwimmt gleichsam
in den Zeitekstasen Vergangenbeit, Gegenwart und Zukungt. Die Existenz in Zwi-
schenrdumen ist zugleich eine Existenz in der Zeit, denn: die Zeit selbst ist ein «da-
zwischen» (Krauf3, 2013: 83). Ahnlich wie im Falle des Status ihrer Lebensschrift
(zwischen Fakt und Fiktion) spricht Krauf$ auch beziiglich der Zeit von zwei Wei-
sen, sie aufzufassen. Einmal ist es die konventionelle Zeit, die mit realhistorischen
Daten und Fakten angefiillt bzw. strukturiert ist und den Menschen bei der Ge-
staltung und Konstruktion ihres Alltagslebens hilft. Dieser Ereigniszeit steht aber
eine andere Zeit gegeniiber, eine, die in der «imaginiren Dichte von Erlebnissen»
(Krauf3, 2013: 84) existiert. Ereignisbezogene kommunizieren auf der Sachebene,
Erlebnisbezogene «bevorzugen im Austausch eine Metaebene» (Kraufs, 2013: 85).
Was kénnte das bedeuten?

Gehen wir dazu noch einmal in das Buch Eine Wiege hinein. Neben der auto-
biographischen Ebene eines in Texten und Fotos fragmentarisch erzihlten Lebens,
auf welcher reale Ereignisse und Begebenheiten der Familiengeschichte von Angela
Krauf§ prisentiert werden — so einmal mehr der Selbstmord des Vaters oder auch
das gemeinsame Leben mit der Mutter wihrend der Kindheit und in deren letzter
Lebensphase —, findet sich auch eine Ebene des Zeiterlebens, das zwar einerseits
vom konkreten Ich des Textes aus seinen Ausgang nimmyt, sich aber auch dariiber
hinaus auf die gesamte Menschheitsgeschichte und die Geschichte des Lebens tiber-
haupt erstreckt. In diesem Zeiterleben, das die Dimensionen von Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft umspannt, erweitert sich das Ich in eine allumfassende
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imaginir-poetische Existenz hinein, der sich eine Welt- und Menschheitsgeschich-
te offenbart, die an die mythopoetischen Visionen der Romantiker erinnert, wie
sie etwa in der Episode der Begegnung des Protagonisten mit den Kaufleuten in
Novalis’ Heinrich von Ofterdingen dargestellt werden (Novalis, 1802/1984: 26-31).
Die mythische Geschichtskonstruktion ist wie die der Frithromantiker dreiteilig.
Sie setzt sich aus einer verklirten Ur-Vergangenheit, einer zerrissen-entfremdeten
Gegenwart und einer versdhnten Zukunft zusammen. Die verklirte Ur-Vergan-
genheit wird in Eine Wiege in folgende Allegorie gekleidet:

In der dunklen Jahreszeit : meine Vorfahren.

Aufler der Natur sind sie die einzigen,

die nichts an Wiirde eingebiif§t haben.

[...]

Frither hatte ich eine Vorstellung vom Leben.

Es dhnelte einem Regenbogen, im Winter einem Schwibbogen.
Es war bevolkert von Menschen, die einander etwas zureichten,
Menschen mit spiegelblanken, schiefgetretenen Schuhen.

Eine Schar von Engeln schwebte iiber diesen Menschen,

wo sie gingen und standen.

Die Engel und die Menschen sahen einander gleich.» (Krauf$, 2015: 43)

Die Gegenwart dagegen wird in dunklen Bildern gezeichnet. Sie verweisen auf
Kriegs- und Zerstorungshandlungen im 20. Jahrhundert («Stalingrad», Kraufs,
2015: 50, der «Donner der Flak», ibid., 52). Und sie kulminieren im Zerrbild der
Gegenwart als sich unaufhérlich beschleunigende Maschinerie (i6id. Kraufi, 2015:
52) und als «Superwachstum» (Kraufi, 2015: 97). Der Gegenwartsmensch behaust
sich «zwischen Aldi und Edeka» (Krauf3, 2015: 105).

In den drei Tagen der Dunkelheit, so heifit es in Anspielung auf die christliche
Passionsgeschichte gegen Ende des Buches, eréffnet sich schliefSlich die Dimension
der Zukunft, «dieser Zwischenraum, / in dem wir uns sammeln, von euch rat-
los betrachtet.» (Kraufl, 2015: 114) Der Zwischenraum wird als ein kristallklarer
Tag bezeichnet, um im «schénsten Fall» (eine Anspielung auf das frithere Buch
von Krauff) eine Erneuerung der Menschheit vorzubereiten. Das erlebende Ich
imaginiert eine utopische Zukunft, die es als Kollektiv, expliziter noch als «Vor-
huw, also als kiinstlerische Avantgarde, auszuphantasieren gilt. Das Erleben der
Zeit in solcher Gestalt ist selbst Zwischenraum, insofern in und durch diesen die
«frithe Gegend» mit einer «Morgendimmerungy (Kraufl, 2015: 115) verbunden
wird, mithin die in die Vergangenheit projizierte Totalitit und Allheit mit der in
der Zukunft wiederhergestellten. Diese Zukunft wird im Text in das traditionsrei-
che Bild eines «neuen Arkadien» (Kraufi, 2015: 42) gefasst. Das Buch Eine Wiege
konkretisiert literarisch eindrucksvoll das Zusammenfallen von Zeiterleben und
Zwischenriumlichkeit. SchliefSlich ldsst sich von hier aus auch verstehen, warum



30 TONI THOLEN

das poetische Ich die Geschichte als mit ihm wandernde «Weggefihrtin» (Krauf3,
2015: 50) bezeichnet.

POETISCHE EXISTENZ

Die Grundhaltung des Ich Angela Krauf$ — aus einem wie oben beschriebenen
Zeiterleben heraus — ist die der Erwartung. Die melancholisch machende Erfah-
rung der Ereignisgeschichte, individuell-familial wie menschheits- und weltge-
schichtlich, ist der reale Grund einer stets zukunfts- und liebeszugewandten Exis-
tenz. Diese Existenz, die Krauf§ schon in ihrer Frankfurter Poetikvorlesung eine
poetische nennt (Krauf$, 2013: 85), gilt es immer wieder zu iiben. Das Schreiben
erweist sich so als eine Lebenskunst, die die Fihigkeit zum Erleben, das Sich-Off-
nen, unentwegt und ein Leben lang zum Ausgangspunkt und Ziel hat. In ihrem
jingsten Buch Der Strom findet Krauf§ abermals Formulierungen, die zeigen, dass
sie sich ihrer Lebenspoetik treu bleibt:

Die Erwartung hingegen hat natiirlich kein Gewicht, sie ist ein Beiwerk der Lie-
be, wie die Vorfreude, die Tagtriume. Wie ich da stand, hatte ich den Eindruck,
die Dinge um mich hitten sich neu, in einer ungewohnten Beziehung zueinander
angeordnet. Ich lief§ es dabei bewenden. Die gesammelte Fiille meiner Erwartung
brachte ich jetzt dem langsamen, vielleicht tibergewichtigen Hermesboten entge-

gen. (Krauf3, 2019: 46)

In dieser Prosadiktion versammeln sich, einzigartig verdichtet, alle wesentli-
chen Motive von Krauf$’ poetischer Existenz: Das Warten, die Erwartung im Zu-
stand eines Schwebezustandes, der getragen ist von Liebe: Liebe zum Leben, zu
den Menschen und zu den Dingen, die sich in poetischen Konstellationen immer
wieder neu zusammenfligen. Kaum lisst sich in dieser dichten Textur, die Leben
und Schreiben ineinander webt, das reale Ich Angela Krauf§ von der Ich-Figur im
Text unterscheiden. Die beiden Ichs bilden ein «Paar» (Krauf$/Michael, 2012: 4),
das zwar nicht gleichzusetzen ist, «jenseits der Fakten aber doch» (Gees/Krauf3,
2015:79). Erst in dieser Gleichsetzung, jenseits der Fakten, wird es moglich, das li-
terarische Schreiben als existenziellen Akt der Transformation zu begriinden: «Fiir
uns alle», so Krauf$ im Gesprich mit Meinhard Michael, «geht es um Transforma-
tion» (Kraufd/Michael, 2012: 4), darum, sein Leben zu indern. Darin erschlief3t
sich denn auch vollends, warum die poetische Existenz fortwihrende Ubung und
liebende Zuwendung ist, zugleich aber auch Zégern und Versenkung ins Nichts.
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DIE WIEDERHOLUNG ALS NACH-DENKEN
BEI UWE TIMM.
EINE ERINNERUNGSSPUR IM ZWISCHENRAUM!

Parricia CirRE WIBROW
Universidad de Salamanca

«HIELSCHER: Ich finde, dass die Dinge aufeinander
Bezug nehmen, die ganz frithen und die ganz spiten,
und dass das ein einziger Raum ist, in dem sich

das in all seinen Schattierungen bewegt...»

«“Die tiefste Lust an der Literatur”
Werkstattgespriich mit Uwe Timm»
(Hielscher/Marx, 2020: 30).

1. EINFUHRUNG

s GIBT IN UwE TimMms WERK eine ganze Reihe von Erinnerungen, die immer

wieder auftauchen und die schon allein aufgrund ihrer Wiedererkennbarkeit

einen Déja-vu-Effekt auslosen, der den Eindruck erwecke als handle es sich
bei diesen dicht vernetzten und sich wiederholenden Erzihlsegmenten um die zer-
splitterten Teile einer unendlich fragmentarischen zwischen Fakten und Fiktionen
schwankenden Autobiographie, ein Eindruck der spitestens dann Bestitigung findet,
wenn sich der Autor in seinen autobiographischen Texten zu diesen zuvor fiktionali-
sierten Erinnerungen bekennt, denn durch diesen in der Retrospektive geschlossenen
autobiographischen Pakt werden die zuvor fiktionalisierten Mikro-Erinnerungen im
Nachhinein aus dem Bereich der Fiktion zuriick in das der Fakten transportiert.

Stammen diese in fiktionale Gegenwartstexte auftauchende Erzihlfragmente aus
der Lebensgeschichte realer Personlichkeiten, so werden sie von Dierk Niefanger als

! Die vorliegende Arbeit ist Teil des Forschungsprojektes «Constelaciones hibridas. Transcultu-

ralidad y transnacionalismo en la narrativa actual en lengua alemana» (Plan Nacional, Ministerio de

Ciencia, Innovacién y Universidades, PGC2018-098274-B-100).
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«Biographeme» bezeichnet; sind sie dem Umfeld der Autoren oder aus ihrem eige-
nen Leben entnommen, bezeichnet er sie als «Autobiographeme» (Niefanger: 2012,
289). Eine wie mir scheint zentrale Eigenschaft dieser Autobiographeme ist, dass
sie dazu einladen, auch bei fiktionalen Werken einen aufSertextuellen Bezug zum
Leben des Autors herzustellen. In Uwe Timms Werk sind diese Autobiographeme so
omniprisent und so dicht untereinander vernetzt, dass sie einen Subtext bilden, der
den Eindruck erwecke, als schriebe sich Uwe Timms Lebensgeschichte in all seinen
Texten fort. Ohne die Fiktionalitit der Romane aufzuheben, schaffen die darin inte-
grierte Autobiographeme eine enge Verbindung zu den autobiographischen Texten.

Folgt man den Querverweisen, die sich in diesem dichten Bezichungsgeflecht
auftun, so eroffnen sich Einblicke in Uwe Timms psychologischen und intel-
lektuellen Entwicklungsprozess, denn die sich wiederholenden und zugleich va-
riierenden Autobiographeme zeigen, wie das Erlebte im Licht sich wandelnder
Deutungsmuster immer wieder aufgenommen und weiter entwickelt wird. Die
Wiederholung entpuppt sich dabei als eine Denkfigur, die den fiir Uwe Timm
so zentralen Prozess des «Bedeutens» widerspiegelt (2009: 54). Im Folgenden soll
diese fiir Uwe Timm so bezeichnende Form des Nach-Denkens im Zentrum der
Aufmerksambkeit stechen: Es geht darum, die von diesen Autobiographemen hinter-
lassene Erinnerungsspur nachzuzeichnen, um aufzuzeigen, wie Uwe Timm sich an
bestimmte Erinnerungen abarbeitet und dabei Verdringtes aus dem Zustand der
Latenz langsam ins Bewusstsein zuriickholt und dann immer weiter entwickelt.
Zugleich soll gezeigt werden, wie sich zwischen fiktiven und nicht fiktiven Texten
ein oszillierender Zwischenraum etabliert, der dazu beitrigt, die Grenzen zwischen
Fakten und Fiktionen zu relativieren.

Dieses weitverzweigte autobiographische Verweissystem soll hier exemplarisch
anhand eines Erinnerungskomplexes offen gelegt werden, der sich aufgrund seiner
einzigartigen Bedeutsamkeit bei Uwe Timm besonders oft wiederholt, nimlich
seine grof$teils ererbten Erinnerungen an den in Russland gefallenen Bruder Karl
Heinz, der als Panzerpionier in der Waffen-SS-Totenkopfdivision kimpfte.

2. DIE WIEDERHOLUNG ALS ERINNERUNGSSPUR

Wie ein roter Faden zieht sich die Erinnerung an den Bruder Karl Heinz durch
das gesamte Werk Uwe Timms. Angesichts der Tatsache, dass ihm nur eine ein-
zige Erinnerung an den 16 Jahre ilteren erhalten geblieben ist, mag das frappie-
rend erscheinen. Macht man sich jedoch den Stellenwert des Verstorbenen im Fa-
miliengedichtnis bewusst, so wird die Bedeutung dieser Erinnerungen fiir Uwe
Timm verstiandlich, denn in den Familienerziahlungen war der Bruder stets pri-
sent, «abwesend und doch anwesend» (2005: 8). Dessen idealisiertes Bild wurde
dem Nachkémmling von klein auf als Beispiel vorgehalten, so dass er praktisch im
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Schatten des Bruders aufwuchs, im Bewusstsein, vom Vater stets mit ihm vergli-
chen zu werden: «Der Karl-Heinz, der grofle Junge, warum ausgerechnet der. Und
dann schwieg er, und man sah ihm an, den Verlust und die Uberlegung, wen er
wohl lieber an dessen Stelle vermisst hitte» (2005: 18). So empfand das Kind den
dlteren Bruder als unerreichbares Idealbild: «Der Bruder, das war der Junge, der
nicht log, der immer aufrecht war, der nicht weinte, der tapfer war, der gehorchte.

Das Vorbild» (2005: 18).

Es ist insofern nicht weiter verwunderlich, dass der Bruder wie eine Art Doppel-
ginger durch Uwe Timms Werk geistert. Selbst in den fritheren Texten, in denen
die Erinnerung an den Bruder fiir gewohnlich fiktionalisiert oder nur ganz kurz
angetippt wird, fillt die Eindringlichkeit auf, mit der von der einzigen Begegnung
erzdhlt wird, an die sich der Autor erinnern kann: er, der dreijihrige, kommt in die
Kiiche und bemerkt an der gespannten Haltung der Eltern sogleich, dass etwas Be-
sonderes von ihm erwartet wird. Dann, plotzlich, entdeckt er den blonden Schopf
hinter dem Besenschrank, und schon taucht der grofle Bruder dahinter hervor
und hebt ihn hoch in die Luft: «<Erhoben werden — Lachen, Jubel, eine unbindige
Freude — diese Empfindung begleitet die Erinnerung an ein Erlebnis, ein Bild,
das erste, das sich mir eingeprigt hat, mit ihm beginnt fir mich das Wissen von
mir selbst, das Gedichtnis» (2005: 7). So beginnt auch das Erinnerungsbuch Am
Beispiel meines Bruders (2003), mit der Beschreibung dieser Begegnung mit dem
sich damals nach seiner Ausbildung bei der Waffen-SS auf der Durchreise nach
Russland befindenden Bruder. Sie prigt sich dem Kind tief ein und wird zu einem
Sinnbild des Gliicks. Dieser Moment markiert, wie Friedhelm Marx hervorhebt,
bei Uwe Timm «den Anfangspunkt der eigenen Erinnerungen» (Marx, 2007: 29)
«der mit dem Wissen vom eigenen Ich zusammenfille» (2007: 29).

Damit sich eine so frithe Erinnerung so tief ins frithkindliche Bewusstsein ver-
ankern konnte, muss sie immer wieder abgerufen und von Anfang an als hoch
signifikant fiir die eigene Identitit empfunden worden sein. Dies ist mit Sicherheit
dem Einwirken der Eltern zu verdanken, die das kindliche Erinnerungsvermégen
wohl in diese Richtung gelenkt haben werden. Offen bleibt die Frage, inwiefern
es sich dabei um eine reale Erinnerung handelt oder um eine halb eingebildete,
durch die Erzihlungen der Eltern suggerierte «falsche Erinnerungy. Letztendlich
ist das jedoch belanglos, denn das Entscheidende daran ist ihre Funktion innerhalb
des Familiengedichtnisses als Sinnbild fiir ein familidres Wir-Geftihl. Die bisher
untersuchten Autobiographeme zeigen, dass die Erinnerungen an den Bruder, ob-
wohl sie grofiteils nicht auf Selbsterlebtes beruhen, sondern von den Eltern iiber-
nommen und ererbt wurden, ein sehr starkes, unreflektiertes Zugehaorigkeitsgefiihl
schaffen, ein Gefiihl der Nihe, das dazu fiithrt, dass der Bruder nicht nur als Fami-
lienmitglied empfunden wird, sondern als Teil des eigenen Ichs.
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Die Bedeutsamkeit dieser Erinnerung lisst sich schon allein an den zahlreichen
fiktionalen so wie nicht fiktionalen Texten erkennen, in denen sie aufgegriffen
wird. Zum ersten Mal taucht sie 1989 in den Romischen Aufzeichnungen auf (erst-
malig unter dem Titel Voge! friss die Feige nicht erschienen), dann 1996 im Roman
Johannisnacht, um sich dann in schneller Folge in dem Roman Roz (2001) und in
den autobiographischen Texten Am Beispiel meines Bruders (2003) und Der Freund
und der Fremde (2005) zu wiederholen.

Auf einer der ersten Seiten der Romischen Aufzeichnungen —eine Reihe loser
Tagebucheintrige, die wihrend Uwe Timms Italienaufenthalt zwischen 1981 und
1983 entstanden—, berichtet der Ich-Erzihler von einem Traum, in dem der Bru-
der ihm erschienen sei. Die Aufbruchsstimmung, in der sich der Autor damals
gerade befand, kénnte den notwendigen Freiraum fiir diesen aus der Versenkung
auftauchenden Traum geschaffen haben: «Traumte von meinem Bruder, der — mei-
ne einzige Erinnerung an ihn — sich hinter einen Besenschrank versteckt hilt. Er
will mich, seinen kleinen Bruder, tiberraschen, Aber ich sche seinen Kopf, sein
blondes Haar.» (1989: 17). Daran anschliefSend wird aus dem Brief zitiert, den der
Bruder wenige Monate spiter aus dem Lazarett schreibt: «Mein lieber Papi! Leider
bin ich am 19. schwer verwundet worden. Ich bekam einen Panzerbiichsenschuss
durch beide Beine, die sie mir nun abgenommen haben. [...] Troste die Mutti, es
geht alles vorbei...» (1989: 17). Fast tibergangslos wird dann noch der erste un-
heimliche Versuch des Bruders geschildert, sich bei der Waffen-SS zu melden, um
dann in abschlieffendem Ton, die wenigen Dinge aufzuzihlen, die den Eltern nach
dessen Tod zugesandt wurden; ein Tagebuch, ein paar Briefe, seine Orden und
eine mit der Zeit zu Stein gewordene Tube Zahnpasta (1989: 18). Der paratakti-
sche Stil, mit dem diese Erinnerungen auf engsten Raum zusammengetragen wer-
den, spiegelt in seiner Knappheit die Spirlichkeit des Erinnerten wider. Es scheint
kaum moglich, aus diesen paar abgegriffenen Erinnerungen ein Buch herauszu-
bilden. Das ist zu diesem Zeitpunkt auch nicht die Absicht des Ich-Erzihlers; er
beschriankt sich vielmehr darauf, den frithen Tod des Bruders melancholisch, fast
resignativ, zu beklagen. Und doch zeigt selbst diese kurze Passage, dass es sich dabei
um eine sehr gefithlsbetonte Erinnerung handelt.

In dem 1996 erschienenen Roman Johannisnacht (1996) ist ebenfalls von einem
Traum die Rede, der zeigt, dass die Beschiftigung mit dem Bruder sich zu diesem
Zeitpunkt noch grofiteils im Bereich des Halbbewussten abspielt. Der Konflikt
zwischen Nihe und Distanz, Identifikation und Abgrenzungswusch, der spiter
so wichtig wird, ist hier nur indirekt mit Hilfe der Traumsymbolik angedeutet. In
dem Traum beobachtet der Ich-Erzihler, wie der tote Bruder, dem bereits beide
Beine abgenommen wurden, sich kniend bemiiht, eine Schublade zu 6ffnen. Die
Schublade ist voller zusammengekniillter, von dem Triumenden beschriebener
Seiten: «Der Bruder wollte aber eine bestimmte Schublade gedfinet haben. Sie lief$
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sich als einzige nicht herausziehen, auch nicht mit Gewalt. Sie klemmte. Ich zog
nur schwach, tat aber so, als zoge ich mit aller Kraft. Wollen musst du. Los, sagte
mein Bruder.» (2005b: 91). Dieser Traum stellt eine viel engere Verbindung zum
Bruder als der vorangehende in den Rimischen Aufzeichnungen her. Er erweckt den
Eindruck als wolle der Verstorbene den Lebenden zu etwas auffordern, als ver-
lange er ihm etwas ab, das dieser noch nicht zu leisten vermag. Seine geisterhafte
Erscheinung scheint sich Zugang zu dem Lebenden oder zu dessen Schreiben ver-
schaffen zu wollen. Der von dieser phantasmagorischen Erscheinung ausgehende
Druck fiihrt jedenfalls dazu, dass der Bruder als Heimsuchung empfunden wird.
Die klemmende Schulblade deutet auf einen inneren Widerstand, der dem Bruder
nicht verborgen bleibt: «Wollen musst du», ruft er aus (2005b: 91). So undeutlich
dieser Traum auch sein mag, zeigt er doch, dass die Erinnerung an den Bruder
nicht mehr wie ein Uberbleibsel aus der Vergangenheit abgetan werden kann, son-
dern mit dem eigenen Leben in Verbindung gebracht wird. Er signalisiert, dass
der Ich-Erzihler damit begonnen hat, sich mit seinen komplexen Gefiihlen zum
Bruder auseinanderzusetzen. Dabei tut sich natiirlich auch die Frage auf, ob der
innere Widerstand, der im Traum zum Ausdruck gelangt, als eine Anspielung auf
Uwe Timms bis dahin gescheiterte Versuche, tiber den Bruder zu schreiben, inter-
pretiert werden kann.

Funf Jahre spiter taucht die Erinnerung an den Bruder im Erinnerungsroman
Rot (2001) wieder auf — diesmal in stark abgewandelter Form und an prominen-
tester Stelle, nimlich ganz am Anfang des Romans, als Initialziindung, und dann
noch einmal am Schluss. Der Roman beginnt bezeichnenderweise mit den Worten
«Ich schwebe», ein Glicksgefiihl evozierend, das ganz eng an die Erinnerung an
den Bruder assoziiert ist: «Wenn man jetzt die Augen schlieffen kdnnte, es wire
der Frieden.» (2009: 8) denkt der Ich-Erzihler, nachdem er iiberfahren wurde und
nun sterbend auf der Strafle liegt, eine Situation, die an den gewaltsamen Tot von
Uwe Timms Jugendfreund Benno Ohnesorg erinnert — ein ebenfalls immer wie-
derkehrendes Erinnerungsmotiv — Vor dem inneren Auge des Sterbenden zieht
sein vergangenes Leben in einer langen Reihe bruchstiickhafter, immer nur kurz
aufleuchtender Erinnerungen wie im Schnelldurchgang noch einmal vorbei. Am
Ende miinden all diese scheinbar aleatorisch zusammengewiirfelte Flachbacks wie-
der in den Anfang und es stellt sich ein Schwebezustand ein, der auf den Engel
der Geschichte und auf die Frage nach einem erfiillten Leben bezogen wird: «Der
schwebt ja. Er schwebt, da, er hebt ab, er fliegt, endlich fliege ich...» (2009: 393).
Der immer wiederkehrende Moment des Schwebens und das damit verbundene
Gliicksempfinden legt es nahe, dieses Motiv als einen Verweis auf die einzige Er-
innerung an den Bruder Karl-Heinz zu interpretieren, was wiederum zeigt, dass es
sich um eine tiefenpsychologisch hoch relevante Erinnerung handelt.
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Angesichts der auffilligen Dichte der in Roz einmontierten Autobiographeme
fillt es nicht schwer, Uwe Timms Bemerkung nachzuvollziehen, dass dieser Ro-
man den Weg fiir die nachfolgenden autobiographischen Texte gebahnt hitte. In
Rot bildete sich die Form heraus, die es ihm wenig spiter ermdglichte, tiber den
Bruder und sich selbst zu schreiben (2009: 79-80). Beim Schreiben habe sich eine
Montagetechnik herauskristallisiert, die es ihm erlaubte, zwischen der Perspektive
des erinnernden und des erinnerten Ichs hin und her zu pendeln, so dass es ihm
moglich war, ein Gefiihl der Nihe an das subjektiv Erinnerte zu suggerieren, und
gleichzeitig immer wieder davon abzuriicken, um es kritisch aus der Perspektive
der Gegenwart heraus zu betrachten (2009: 77). Diese stindige Modellierung der
Distanz zwischen dem erzihlenden und dem erinnernden Ich ist fiir die darauffol-
genden autobiographischen Texte eine zentrale Voraussetzung. Auch die themati-
sche Auseinandersetzung mit der sowohl individuellen als kollektiven Bedeutung
von Erinnerungen kann als Vorbereitung fiir die darauffolgenden Erinnerungs-
biicher verstanden werden. Vor allem die Uberlegungen des Beerdigungsredners
Thomas Linde zu seiner Rolle als Erzihler, die sich geradezu dazu anbieten, als me-
tanarrative Werkstattberichte zu dem Roman gelesen zu werden, deuten zugleich
auf die darauffolgenden Hommagen an den Bruder (Am Beispiel meines Bruders,
2003) und den Freund (Der Freund und der Fremde, 2005) voraus. Der zentrale
Stellenwert des Romans Roz in Hinblick auf das darauffolgende Schaffen ist unter
anderen von Rolf Parr hervorgehoben worden, der die These aufgestellt hat, dass
es von Rot an in Uwe Timms Werk «einen Wechsel von tendenziell pro-spektiven
zu tendenziell retrospektiven Bezugnahmen gibt» (2012: 76). Uwe Timm hat in
seiner Frankfurter Poetik Vorlesung Von Anfang und Ende. Uber die Lesbarkeit der
Welt (2009b) eigens auf die Parallelismen zwischen Thomas Lindes Betitigungsfeld
als Beerdigungsredner und seiner eigenen Arbeit als Schriftsteller hingewiesen, und
damit diese Lesart noch einmal zusitzlich unterstiitzt:

Das war es, was mich an diesem Beruf interessierte, der Beerdigungsredner bedeutet
das Leben, versucht, das daran Besondere zur Sprache zu bringen. [...] Die Parallele
zu der Arbeit des Schriftstellers, der nicht nur Sprache montiert oder Vorgedachten
nachschreibr, ist offensichtlich, auch seine Zeit ist das Priteritum. Es geht um «die
Uberlieferung von gelebter Erfahrung. Erfahrung, die von Mund zu Mund geht,
das ist die Quelle, aus der alle Erzihler geschépft haben», wie Walter Benjamin in
seinem Essay «Der Erzihler» schreibt. (2009b: 57)

Diese Zusammenhinge zwischen dem stark autobiographisch geprigten Ro-
man und den darauf folgenden autobiographischen Erinnerungsbiichern kénnen
als perfektes Beispiel autofiktionalen Schreibens angesehen werden, das sie mit
Hilfe der eingestreuten metafiktionalen Uberlegungen zu dem Verhiltnis zwischen
Autorschaft, Autobiographie und autobiographischen Schreiben problematisieren.
So setzt sich Uwe Timm in Am Beispiel meines Bruders (2003), der Biographie des



DIE WIEDERHOLUNG BEI UWE TIMM. 39
EINE ERINNERUNGSSPUR IM ZWISCHENRAUM

Bruders, mit der er gleich nach Roz beginnt, zuallererst mit den Griinden ausein-
ander, die ihn jahrelang daran hinderten, sich diesem Schreibprojekt anzunehmen.
Dabei kommt er zu dem Schluss, dass er sich zu Lebzeiten seiner Eltern und der
Schwester nicht frei gefiihlt habe, {iber den Bruder zu schreiben (2006: 10). Selbst
nach deren Tod habe er noch starke Blockaden iiberwinden miissen, die sich bereits
beim Lesen von Karl-Heinz' Tagebuch bemerkbar machten. Es gab dort eine Stelle,
tiber die er nicht hinauskam: «Briickenkopf tiber den Donez», war da zu lesen. «75
m raucht Iwan Zigaretten, ein Fressen fiir mein MG» (2006: 16). Sein innerliches
Zuriickschrecken von der mangelnden Empathie des Bruders erkliart Uwe Timm,
indem er abermals auf einen Traum zuriickgreift: Eine dunkle, bedrohliche Gestalt
ohne Gesicht, von der er jedoch mit Sicherheit weifs, dass es sich um den Bruder
handle, versucht bei ihm in die Wohnung «einzudringen». Er kann deren Eindrin-
gen nur verhindern, indem er sich mit aller Kraft gegen die Tiir stemmt: «Endlich
kann ich die Tiir ins Schloss driicken und verriegeln», heifit es, «Halte dann aber
zu meinem Entsetzen eine rauhe, zerfetzte Jacke in den Hinden.» (2006: 10) Die
zerfetzte Jacke, so die sich aufdringende Interpretation, deutet darauf hin, dass das
Verdringte bereits dabei ist, sich einen Weg ins Bewusstsein zu bahnen und sich
nicht mehr zuriickdringen ldsst. Die indentitire Verwicklung mit dem Bruder,
die zuvor nur andeutungsweise hervortrat, wird jetzt evident. Trotzdem schreckt
der Ich-Erzihler weiterhin vor dem, was sich ihm er6ffnen koénnte, zuriick, und
vergleicht dieses Zuriickschrecken mit seiner kindlichen Reaktion auf Tiecks Mir-
chen Ritter Blaubart, das er sich aufgrund seiner Angst vor dem, was sich hinter
der Tiir in der verbotenen Kammer verbarg, nie zu Ende vorlesen lief} (2006: 9).
Die Erinnerung an den Bruder erscheint durch diesen Vergleich ebenfalls als eine
verschlossene Kammer, die er mit Hilfe des Erinnerungstextes zu 6ffnen sucht.

Wie auch der Traum ist die Biographie des Bruders — die zugleich Autobiogra-
phie, Bruder- und Vaterbuch ist — von dem inneren Konflikt zwischen Nihe und
Distanz beherrscht: Im Traum wird der Bruder trotz seiner Gesichtslosigkeit sofort
erkannt, und damit als dazugehérig, als Angehoriger akzeptiert. Zugleich wird er
aber auch als Eindringling empfunden, als ein Fremder, der sich gewaltsam Zu-
gang zu verschaffen sucht. Der Moment des « Wiedererkennens» widerspricht sich
mit der Angst vor der als Heimsuchung empfundenen dunklen Gestalt. Die zer-
fetzte Jacke zeigt an, dass es nicht méglich ist, diesem aus dem Unterbewusstsein
auftauchenden Etwas zu entgehen. Selbst wenn man sich dagegen wehrt, wenn es
gelingt, das Bedrohliche auszusperren, dringt es letztendlich zu einem durch. Als
entscheidend an diesem Traum erscheint der Umstand, dass sich das bewusste Ich
das Bediirfnis eingesteht, sich von der briderlichen Schuld abgrenzen zu wollen.
Damit hat dieses Buch den Viterbiichern der siebziger, achtziger und neunziger
Jahren etwas voraus: dort dienten die Vater-Sohn Konflikte nimlich noch dazu,
die Distanz zwischen der ersten und der zweiten Generation zu betonen. Die zwei-
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te Generation suchte sich auf diese Art und Weise eine Gegen-Identitit zu ver-
schaffen, die das Gefiihl von familidrer Zugehorigkeit verleugnete (Cifre: 2019,
2020). Im Gegensatz dazu setzt Uwe Timm sich mit seinen ambivalenten Gefiih-
len auseinander: Ohne das Grauen zu unterdriicken, das ihn bei dem Gedanken
an die Griueltaten der SS in Russland erfasst, ohne sein MifStrauen dem Bruder
gegeniiber zu verleugnen — War er an ErschiefSungskommandos beteiligt? —, ohne
die Angst zu verschweigen, die seine Nachforschungen {iber das SS-Totenkopf-
verband-Bataillon iiberschatten, bekennt er sich zu den Gefiihlen, die ihn an den
Bruder binden. Statt sich von ihm abzuwenden, nimmt er seine widerstreitenden
Gefithle und Uberlegungen zum Anlass zu einer hoch komplexen literarischen
Gratwanderung, die beidem gerecht zu werden sucht: der gefiihlten Nihe und der
moralischen Verurteilung. Der von Bernhard Schlink im Vorleser (1995) thema-
tisierte Widerspruch zwischen Verstehen und Verurteilen (1997: 151) wird dabei
aufgehoben: die rationale Auseinandersetzung mit historischer Schuld setzt die
tiber das kommunikative Gedichtnis gesteuerte Identifikation mit dem zur Fami-
lie geh6renden Titer nicht auf8er Kraft. Das kulturelle und das kommunikative
Gedichtnis werden zwar mit sich widersprechenden Emotionen assoziiert, und
an unterschiedliche Formen der Erinnerung gekoppelt, aber nicht gegeneinander
ausgespielt. Die innerhalb der Familie tradierten Erzihlungen finden die gleiche
Anerkennung wie andere zentrale Erinnerungstexte und Dokumente, die ebenfalls
in den Text integriert werden (dazu gehoren beispielsweise die Reden Heinrich
Himmlers (2006: 33), die Tagebiicher des Generals Heinrici (2006: 25) , die litera-
rischen Zeugnisse Primo Levis oder Jean Amérys (2006: 59), die wissenschaftliche
Analysen Christopher R. Brownings (2006: 100)).

Besonders deutlich wird die Identifikation mit dem Bruder bei der Beschrei-
bung der psychosomatischen Reaktionen, die sich wihrend einer Lese-Reise Uwe
Timms in die Ukraine einstellen. In der Nacht vor der Lesung traiumt der Autor
von dem Bruder und ist beim Aufwachen wie gelihmt. Der Krampf, den er in
beiden Beinen verspiirt, ist so stark, dass er sich nicht aufrecht halten kann. Fast
als handle es sich um einen Phantomschmerz scheint dieser an die Beinamputation
des Bruders erinnernde Krampf die Intensitit seines Nacherlebens zu belegen. Das
gleiche gilt fiir die sich im Verlauf der Lesung herausbildenden dunklen Rinder
unter den Augen des Vortragenden:

Die Diskussion mit den ukrainischen Germanisten und Deutschlehrern war be-
stimmt von deren Herzlichkeit, die, denkt man an die Vergangenheit, beschimte.
Die Schlucht von Babij Jar liegt in der Nihe von Kiew.

In der Kaffeepause ging ich zur Toilette. Ich blickte in den Spiegel uns sah einen
anderen. Das Gesicht bleich, fast weif3, die Augenhéhlen tief iiberschattet, violett,
wie die eines Sterbenden.

Spiter fragte ich die Diskussionsleiterin, ob ihr die Verinderung an meinen Augen
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schon wihrend der Veranstaltung aufgefallen sei.
Ja, sagte sie, habe es mir aber nicht sagen wollen, weil sie glaubte ein Hinweis
wiirde mich irritieren. Plotzlich, mitten in der Diskussion, hitte sich dieses Dunkle

ausgebreitet, unter beiden Augen, als hitte ich Schlige auf die Augen bekommen.
(2005: 122)

«Ich blickte in den Spiegel und sah einen anderen» (bid.). Das Phantasma-
gorische an diesem Satz verdeutlicht die identitire Verstrickung mit dem Bruder,
erweckt sie doch den Eindruck als wiirde Uwe Timm unbewusst dessen Schuld
auf sich nehmen. Das Unbewusste seiner somatischen Reaktionen deutet auf eine
starke Identifizierung mit dem Verstorbenen hin. Nichtdestotrotz bleiben seine
Gefiihle dem Bruder gegeniiber ambivalent: der Neunzehnjihrige, dem beide Bei-
ne amputiert wurden, erscheint als Opfer und Téter zugleich; zum einen erblicke
Uwe Timm in ihn so etwas wie einen Alter Ego, der ihn mit der Frage konfrontiert,
ob er wohl den Mut zum Nein-Sagen gefunden hitte, zu jenem non servo (2005:
148), nach dem er in den Aufzeichnungen des Bruders vergeblich Ausschau hilt;
zum anderen empfindet er Karl Heinz als Verkdrperung des Anderen schlechthin,

als Mahnmal fiir deutsche Schuld.

Die Frage, inwieweit die ehemaligen Titer hier zu Opfern stilisiert werden, ist
unter anderen von Harald Welzer in «Schin unscharf. Uber die Konjunktur der Fami-
lien- und Generationenromane» (2004) aufgeworfen worden. Er spricht Uwe Timm
letztendlich jedoch von dem Vorwurf, die familiire NS Vergangenheit leugnen zu
wollen, frei. Ebenso wie Martin Hielscher, der Uwe Timm zu den Autoren zihlt, die
«ein Verstehen, eine Einsicht, ein besseres Wissen» zu erreichen suchen, «ohne Kom-
plizenschaft und Leiden einfach zusammenzuwerfen» (2007: 92). In der Tat, Uwe
Timms Auseinandersetzung mit den Tagebuchaufzeichnungen und Briefen des Bru-
ders hat nichts Gldttendes, Apologetisches oder Verklirendes an sich; er verschlief3t
nicht die Augen vor dem mangelnden Mitgefiihl des Bruders angesichts der Tétung
von Soldaten, Zivilisten und Juden. Nur in dem letzten Eintrag des Tagebuchs er-
blickt der Schreibende einen Hoffnungsschimmer, der ihn dazu veranlasst, sich zu
fragen, ob das abrupte Abbrechen der Aufzeichnungen womaglich auf einen Sin-
neswandel hinweisen konnte: «Hiermit schlieffe ich mein Tagebuchy, so des Bruders
letzte Notiz, «da ich fiir unsinnig halte, tiber so grausame Dinge, wie sie manchmal
geschehen, Buch zu fithren.» (2006: 155) Doch schweigt sich das Tagebuch dariiber
aus, vor welchen schrecklichen «Dingen» dem Schreibenden die Worte versagen.
Uwe Timm fragt sich, ob der Bruder womdglich aus Scham seine Aufzeichnungen
unterbricht. Die sich so auftuende Leerstelle verleitet ihn jedoch nicht dazu, sich
gegen die Moglichkeit zu verschliefen, dass der Bruder womdglich lediglich die
deutsche militirische Niederlage als «grausam» empfunden haben kénnte.
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Anders als in seinem ersten Roman Heifer Sommer (1974), in dem der Erzih-
ler eine Kriegserinnerung seines Vaters noch véllig unreflektiert zum Besten gibt
(2003: 48), zeigt sich Uwe Timm in Am Beispiel meines Bruders der Tatsache be-
wusst, dass sich die Erinnerungen an den Krieg und den Nationalsozialismus nicht
allein aufgrund eines natiirlichen Vergessens abnutzen, sondern auch weil das,
was fiir das gegenwirtige Ich nicht mehr tragbar ist, fiir gewohnlich weggelassen
oder umgedichtet wird. Durch die Auseinandersetzung mit den jiingsten Erinne-
rungsdiskursen von Autoren wie Jan Assmann, den er in seinem Essay Von Anfang
und Ende (2009b: 66) zitiert, zeigt Uwe Timm sich der Spannungen bewusst, die
zwischen kommunikativem und kulturellem Gedichtnis existieren, zwischen den
innerhalb der Familien tradierten Opferdiskursen und der Geschichtsschreibung,
und versucht zwischen ihnen zu vermitteln. Martin Hielscher sieht das als eine
der wichtigsten Leistungen der neuen deutschen Erinnerungsliteratur, zu der auch
Uwe Timm zihlt:

Erst eine Gesellschaft, die soweit gefestigt ist und abgerechnet hat, die aufgearbeitet
hat, was aufgearbeitet werden muf, um einen stabilen und funktionierenden Re-
ferenzrahmen zu schaffen, der die Sicherheit schafft, in das Grauen hineinzuschau-
en, dem man entkommen ist, kann man auch in einem weiteren Schritt sich der
Grauzone stellen, in der die Mentalitit angesiedelt ist und auf die eine oder andere
Weise weiterwirke, die den Nationalsozialismus méglich machte. Genau das tun
Romane und Erinnerungsbiicher wie die von Uwe Timm «Am Beispiel meines Bru-
ders», Dagmar Leupold «Nach den Kriegen», Stephan Wackwitz, «Ein unsichtbares
Land», Wibke Bruhns «Meines Vaters Land» u.a., wobei sie die Bedingungen ihres
Erzihlens und Erinnerns ausdriicklich reflektieren. (Hielscher, 2007: 96)

Schon allein indem Uwe Timm bestimmte einschligige, immer wiederkehren-
de Sprachformeln gesperrt schreibt — Redewendungen wie «Das haben wir nicht
gewufl» (2005: 129), «Man muf§ das erlebt haben» (105), «Den Jungen verlo-
ren und das Heim» (2005: 75), «Der Schicksalsschlag» (2005: 87), «<Hamburg in
Schutt und Asche» (2005: 39), «Der Idealismus des Jungen missbrauche» (2005:
19) —, hebt er deren legitimierende Funktion hervor und erinnert daran, dass diese
formelhaften Zusammenfassungen das sich dahinter verbergende Grauen lang-
sam abschleifen, es fassbar machen, indem sie es anekdotisch iiberformen (2005:
36). Verglichen mit den vereinzelten Anspielungen im Frithwerk, macht sich im
Spitwerk gerade in den sich wiederholenden Autobiographemen der verinderte
Blickwinkel deutlich, der durch die Auseinandersetzung mit den sich im Laufe der
Zeit immer weiterentwickelnden Gedichtnistheorien und Erinnerungsdiskurse
hervorgerufen wurde.



DIE WIEDERHOLUNG BEI UWE TIMM. 43
EINE ERINNERUNGSSPUR IM ZWISCHENRAUM

3. SCHLUSS. DIE WIEDERHOLUNG ALS EINE FORM
DES NACH-DENKENS

Das hier skizzierte intratextuelle Verweissystem zwischen diesen untereinander
vernetzten und stindig variierenden Bio- und Autobiographemen stellt das iden-
titdtsstiftende Potential von Erinnerungen in den Vordergrund und relativiert da-
bei zugleich die Bedeutung der Grenzen zwischen Fakten und Fiktionen. Gerade
die sich von Text zu Text immer weiter entwickelnden Erinnerungen zeigen, dass
Sinn bei Uwe Timm oftmals an der Grenze, im Zwischenraum zwischen Fakten
und Fiktionen entsteht. Wahrend die fritheren fiktionalen Texte den Weg zur Au-
tobiographik frei machen, entsteht innerhalb der autobiographischen Texte eine
stindige Spannung zwischen der Unmittelbarkeit des Erinnerten und einer die
Authentizitit der Erinnerungen problematisierenden Reflexion.

Uwe Timm hat sich, wie ich hier zu zeigen versucht habe, immer weiter an
sein autobiographisches Ich herangeschrieben. Ausgehend von seinem ersten, in
der dritten Person verfassten Roman Heiffer Sommer tiber die zwischen subjektiver
Erinnerung, Fakten und Fiktionen changierenden Romane wie Jobannisnacht und
Rot, bis hin zu den autobiographischen Texten wie Romische Aufzeichnungen, Der
Freund und der Fremde und Am Beispiel meines Bruders sowie den poetologischen
Essays hat Uwe Timm seine LeserInnen immer weiter an sich heran gelassen, ohne
sich ihnen dabei jedoch ganz preis zu geben. Diese Entwicklung zum Autobiogra-
phischen hin verliuft jedoch keineswegs linear, sondern bewegt sich im Rahmen
eines hoch komplexen Geflechts intertextueller Beziehungen, anhand von Abhin-
gigkeiten und Verwandtschaften, die sich iiber die Grenzen zwischen Fakten und
Fiktionen systematisch hinwegsetzen. Uwe Timms Art, bestimmte Erlebnisse in
Form von Wiederholungen, Selbstzitaten und Reminiszenzen immer wieder auf-
zugreifen, zeigt, wie er das Erlebte im Licht neuer Lektiiren und Erlebnisse stindig
weiterverarbeitet. Was sich im Laufe der Zeit dabei gleich bleibt, erweist sich als
ebenso relevant wie das, was sich verindert, denn die Kontinuititen stiften einen
Zusammenhang zwischen dem scheinbar Unterschiedlichen, wihrend die Abwei-
chungen seine innere Entwicklung widerspiegeln. Die zahlreichen metafiktionalen
Passagen, die diesen Prozess begleiten und reflektieren, tragen zusitzlich dazu bei,
die Wiederholungen als sichtbare Zeichen seiner inneren Entwicklung kenntlich
zu machen. Uwe Timms Interesse gilt dabei nicht allein dem inneren Entwick-
lungsprozess, der aus dem Erlebten eine individuelle Erfahrung herausfiltert, son-
dern auch dem intellektuellen Erkenntnisprozess, der in dem Moment einsetzt, wo
das Denken beginnt, denn Sprache und Denken schaffen einte starke Verbindung
zwischen den individuellen Erinnerungen und den kollektiven Deutungsmustern.
Dass Uwe Timm diesen komplexen Zusammenhang stets mitreflektiert, gehort
sicherlich zu seinen bedeutendsten Leistungen: «Jede literarische Arbeit, jeden-
falls die mich interessierende», stellt er fest «<muss sich beidem, dem individuellen
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wie dem gesellschaftlichen Erinnern, 6ffnen und gerade dem nachspiiren, was ver-
schwiegen wird, was nicht im Blick und dennoch da ist.» (2009: 83)

Letztendlich zeigt das hier nachgezeichnete Geflecht von autobiographemi-
schen Verbindungen und Zusammenhingen, dass Uwe Timms psychologische
Entwicklung kaum von seinem intellektuellen Werdegang getrennt werden kann.
Die hier anhand der Bruder-(Auto) Biographeme aufgezeichnete Entwicklung wird
erst nachvollziehbar, wenn sie mit Uwe Timms intensiver Auseinandersetzung mit
den Konzeptualisierungen von Autoren wie Albert Camus, Walter Benjamin, Jan
und Aleida Assmann in Zusammenhang gebracht wird, denn es sind die Werke
dieser Autoren, die den Schreibenden dazu antreiben, die ererbten Erinnerungen
so wie das von ihm Erlebte immer wieder zu hinterfragen und nach neuen Parame-
tern weiter zu verarbeiten. Eine besonders deutliche Widerspiegelung findet dieser
Prozess des Nach-Denkens und Bedeutens in den sich stets wiederholenden und
variierenden Autobiographemen.
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(2009-2011) stellt mit einer in der bisherigen Literaturgeschichte beispiel-

osen Konsequenz die Frage, was es bedeuten konnte, iiber sich selbst zu
schreiben. Die sechs Binde erkunden dabei nicht einfach nur einen Zwischen-
raum von Fakten und Fiktionen. Die Rede von einem «Zwischen» wiirde suggerie-
ren, dass Dichtung und Wahrheit, Schreiben und Leben, erinnerte und erdachte
Aspekte einer Biografie zumindest im Prinzip unterscheidbar wiren. Min Kamp
eroffnet demgegeniiber eine Zone der Unbestimmbarkeit von Fiktionalitit und
Faktizitit, die sich, in unterschiedlichsten Schattierungen und Nuancen, bis zur
Ununterscheidbarkeit nihern, sich umkreisen, wieder auseinanderfallen, sich teil-
weise widersprechen oder unterlaufen und dabei das faszinierende Portrit eines
Autorsubjekts zeichnen, das sich schreibend seiner selbst zu vergewissern sucht. Im
Prozess dieser Selbstvergewisserung werden die selbstbildenden Aspekte autobio-
graphischen Schreibens zugleich praktiziert und reflektiert, wobei sich das Selbst
des Schreibprozesses primir als das Subjekt einer Verantwortung zu konstituieren
sucht, einer Verantwortung gegeniiber der eigenen Geschichte, mehr aber noch
einer Verantwortung gegeniiber den Menschen, deren Lebensgeschichten mit der
eigenen aufs engste verflochten sind. Diese Verantwortung driicke sich fiir den Ro-
manautor Knausgird vor allem im Umgang mit den Eigennamen seiner Figuren
aus, die zu fiktionalisieren er sich weigert. Er verwendet in seinem Roman (nicht
nur aber weitgehend) die wirklichen Namen derjenigen Personen, die ihm in den
unterschiedlichsten Kontexten seines Lebens nahestanden, die ihn geprigt haben,
und versucht zugleich, diese erzahlerische Entscheidung in poetologischen Refle-

KRL Ove KNAUSGARDs autobiographischer Romanzyklus Min Kamp

xionen zu rechtfertigen.

Um die ethischen Implikationen von Knausgérds Festhalten am autobiogra-
phisch-faktualen Schreiben und an realen Namen niher zu untersuchen, gehe ich
in drei Schritten vor: In einem ersten Abschnitt stelle ich die Frage, inwiefern sich
Knausgards Romanzyklus als «Auto(r)fiktion» im Sinne von Martina Wagner-En-
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gelhaaf charakeerisieren liefe, im Sinne einer Schreibweise also, die sich der ein-
fachen Unterscheidbarkeit von Fakten und Fiktionen konsequent verweigert (1).
Im Anschluss daran méchte ich zeigen, wie sich Knausgards Schreiben als Versuch
verstehen ldsst, aus dem Schatten des gewalttitigen Vaters herauszutreten bzw.
die Gewaltgeschichte seiner Herkunftsfamilie in seiner eigenen jungen Familie
nicht blindlings zu wiederholen (2). Ein dritter Abschnitt wendet sich schliefilich
Knausgirds groffem Essay «Der Name und die Zahl» zu, der im Zentrum des
sechsten, in der deutschen Ubersetzung mit Kidmpfen betitelten Bandes von Min
Kamp steht und in dem der Autor seine eigene Lebens- und Familiengeschichte
in die Kontinuitit einer umfassenderen Gewaltgeschichte des 20. Jahrhunderts
stellt. In diesem Essay skizziert Knausgard eine Ethik des Namens, die er all den
gesellschaftlichen Formationen entgegensetzt, welche Menschen auf Zahlen zu re-
duzieren suchen (3).

1. MIN KAMP ALS AUTO(R)FIKTION

Knausgirds Romanzyklus liefle sich in einer ersten Anniherung mit dem von
Wagner-Engelhaaf vorgeschlagenen Begriff der «Auto(r)fiktion» charakterisieren
(vgl. Wagner-Engelhaaf 2013), einer Erzihlweise, die «das Leben» des Autors «im
Licht des Textes wahrnehmbar macht und andererseits die Textproduktion als Teil
des beschriebenen Lebens begreift» (Wagner-Engelhaaf, 2013: 12). Fiir ein auto(r)
fiktionales Erzihlen sei es bezeichnend, dass es «Autobiographisches und Fiktio-
nales gezielt zu verbinden» (Wagner-Engelhaaf, 2013: 12) suche und dariiber hi-
naus, wie exemplarisch in Goethes Dichtung und Wahrbeit, das Autorwerden und
Autorsein zu seinem wesentlichen Thema mache. Die fiktionalen Aspekte auto(r)
fiktionalen Erzihlens wiirden in der Perspektive dieses Erzihlens «auf das Leben
des Autors zuriickschlagen» (Wagner-Engelhaaf, 2013: 12), um von dort wieder in
das Werk einzugehen.

Gerade das Erzihlen Knausgards ldsst sich als das Erzihlen eines Autorwerdens
und Autorseins begreifen, das auf das Leben des Autors zuriickschligt und dieses
Zuriickschlagen selbst literarisch gestaltet. Deutlich wird dies etwa an dem juristi-
schen Prozess, den der Onkel des Autors (ein Bruder seines Vaters), gegen seinen
schreibenden Neffen anstrengt, dem er vorwirft, im ersten Band von Min Kamp
ein verzehrtes und beleidigendes Bild des Vaters und der GrofSmutter gezeichnet
zu haben, ein Prozess, an dem Knausgird uns Leserinnen wiederum im sechsten
Band teilnehmen lidsst. Noch brutaler schligt das Werk aber auf das Leben des
Autors in Gestalt einer schweren depressiven Krise zurtick, in die die Lektiire der
Romanmanuskripte Knausgards Frau Linda stiirzt, insbesondere die Lektiire der,
keine Details auslassenden, Passagen, die das Zusammenleben des Paares betreffen.
Uber sich selbst wie iiber die ihm nichststehenden Menschen schreibt Knausgird
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in einer parrhesiastischen Offenheit, die ebenso irritierend wie faszinierend ist, fiir
die der Autor einen hohen Preis zu zahlen hat,' die er aber zugleich als ethisch ge-
boten begreift: «Die Grundidee meiner Romanreihe lautete schliefSlich, die Wirk-
lichkeit zu schildern, wie sie war.» (Knausgérd, 2017: 447)

Die Verschrinkung von Autobiographischem und Fiktionalem macht sich in
Knausgards Romanen insbesondere an der Unméglichkeit fest, die Rollen von Au-
tor, Erzihler und Protagonist klar zu trennen. So heifit es relativ zu Beginn des
ersten Bandes:

Heute ist der 27. Februar 2008. Es ist 23:43. Ich, der ich dies schreibe, Karl Ove
Knausgard, wurde im Dezember 1968 geboren und bin folglich im Augenblick der
Niederschrift 39 Jahre alt. Ich habe drei Kinder, Vanja, Heidi und John, und bin
in zweiter Ehe mit Linda Bostrom Knausgird verheiratet. (Knausgard, 2011: 36)

Der Erzihler gibt sich uns hier vermittelt iiber eine Aufzihlung zentraler Le-
bensdaten und der Klarnamen seiner Angehérigen (Linda Bostrom Knausgard ist
eine bekannte schwedische Lyrikerin) als der Autor des Werkes, dessen Name auf
dem Umschlag des Buches zu lesen ist, zu erkennen. Der Autor tritt in sein Werk
ein und der Erzihler aus ihm heraus, indem er sich mit dem Autor zu identifizieren
sucht.

Die Moglichkeiten und Grenzen dieser Inversion sind eines der groflen The-
men des Romanzyklus. In seinem Eréffnen und Erkunden einer Indifferenzzone
von Autor und Erzihler ist Min Kamp konsequent poetologisch verfasst, reflektiert
auf seine eigenen Darstellungsstrategien und die Rolle des schreibenden Subjekts
im und fiir den Roman. Fragen wie «Ja, warum schreiben?» (Knausgard, 2017:
256) oder «Ja, was heif3t es zu schreiben?» (Knausgard, 2017: 257) werden immer
wieder in die Schilderungen der eigenen Lebensgeschichte eingewoben und immer
wieder neuen Beantwortungsversuchen zugefiihrt. Die sechs Binde thematisieren
dabei sowohl ihre partielle Fiktionalitit wie die faktualen Kontexte und Praktiken
ihrer Hervorbringung. Sie beschreiben, wie der Autor seine Schreibprozesse alltig-
lich organisiert, wie er Schreiben und Leben, das Leben mit seiner Frau und seinen
Kindern, mit Einkdufen und Essenszubereitung, Nachbarschafts- und Familien-
konflikten sowie der Teilnahme am Literaturbetrieb mehr oder weniger erfolgreich
zu vereinbaren sucht. Die Romane schreiben immer auch ihre eigene Genealogie,

! Die Rezeption des Romanzyklus in den Feuilletons deutet Knausgirds intime Schilderungen

des eigenen Lebens in grofler Detailtreue hiufig kritisch als Ausdruck einer «narzistischen Stérung»
(Kliissendorf, 2015) oder als «megalomanes Selbstentblésungsprojeke» (Breitenstein, 2015), das sich
nur deshalb dem Faktualen verschreibe, weil ihm «die fiktionalen Mittel der Verschiebung, der Ver-
fremdung und Verdichtung» (Breitenstein, 2015) handwerklich nicht zur Verfiigung stiinden, eine
Einschitzung, die ich nicht teile.



50 ANDREAS HETZEL

fihren vor Augen, wie der Autor tiber Um- und Abwege, Zufille und tief in seiner
Biographie verankerte Hoffnungen und Angste ins Schreiben findet, wie dieses
Schreiben nach und nach zu seinem genuin eigenen Schreiben wird, zum Medium
der unverwechselbaren literarischen Stimme Karl Ove Knausgards.

Im Anschluss an Frank Zipfel (vgl. Zipfel, 2009) geht Wagner-Engelhaff davon
aus, dass es sich im Falle auto(r)fiktionaler Prosa «nicht entscheiden lisst, ob der
Text seinem Leser/seiner Leserin einen autobiographischen” oder einen fiktionalen
Pakt anbietet. Tatsichlich macht er ein doppeltes Paktangebot, aber weder der au-
tobiographische noch der fiktionale Pakt® lassen sich ohne Schwierigkeiten fiir den
gesamten Text durchhalten» (Wagner-Engelhaaf, 2013: 198). Knausgards Romane
senden zwei auf den ersten Blick widerspriichliche Signale aus, fiktionale und fak-
tuale. Als fiktional geben sie sich etwa durch den paratextuellen Zusatz «Roman»
zu erkennen, der sowohl die Titel der norwegischen Originalausgaben wie die der
deutschen Ubersetzungen erginzt, dariiber hinaus aber auch durch immer wieder
in die erinnernden Passagen eingestreute, explizite und implizite Fiktionalitdts-
marker. Als solche expliziten Fiktionalititsmarker kénnen Sitze gelten, die ent-
weder direkt zugestehen, dass sich eine bestimmte Episode nicht wirklich so, wie
zuvor geschildert, zugetragen habe, oder nachtriglich bekennen, dass der Autor
«den Ort anonymisierte, in dem ich gearbeitet hatte», «allen Schiilern und Lehrern
andere Namen gab» und «sie auch mit anderen, erfundenen Eigenschaften oder
Eigenheiten» (Knausgard, 2017: 1067) versah, wie es im sechsten Band riickbli-
ckend auf den vierten Band heifSt, in dem Knausgard seine Zeit als Aushilfslehrer
in Nordnorwegen beschreibt. Implizite Fiktionalitdtsmarker sind die tibergenauen
Erinnerungen an alltigliche Episoden des triumenden Kindes, des in einer Rock-
band spielenden Jugendlichen, des jungen Aushilfslehrers in Nordnorwegen, des
Literaturstudenten in Bergen. Dass diese Erinnerungen fiktionalisierend sein miis-

2 Die Konzeption eines «autobiographischen Paktes» zwischen Autor und Leser, der den faktu-

alen Charakter der Autobiographie garantiert, geht auf Philippe Lejeune zuriick. Als Bedingung der
Méglichkeit autobiographischen Schreibens begreift Lejeune keine mythische Referenz des Textes
auf eine wie auch immer geartete auflertextuelle Wirklichkeit, sondern einen performativen Akt, ein
Versprechen, das der Autor dem Leser gibt und das sich darauf bezieht, nichts als die tatsichliche
eigene Lebensgeschichte zu erzihlen (vgl. Lejeune, 1994: 13-51).

> Lejeunes «autobiographischer Pakt» wurde von der Schriftstellerin Marie Darrieussecq um
einen «fiktionalen Pakt» erginzt (vgl. Darrieussecq 1996; hierzu Tholen, 2018: 41), einen Pake, mit
dem Autor und Leser besiegeln, dass die erzihlte Geschichte keine Entsprechung in der Wirklich-
keit hat. Knausgard selbst scheint die Debatte und den autobiographischen und fiktionalen Pakt zu
kennen; so riumt er ein, dass er als Romanautor mit seinen Lesern einen fiktionalen Pakt schliefle:
«Das ist der Pakt — der Autor kann frei sagen, was er oder sie will, weil der Autor weifs, dass das, was
er oder sie sagt, niemals mit dem Autor, seiner oder ihrer privaten Person selbst verbunden wird oder
zumindest nicht verbunden werden soll.» (Knausgard, 2017: 1066)
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sen, weisen sie bereits dadurch aus, dass sie in dieser Ausfiihrlichkeit und Dichte
nicht wirklich im Gedichtnis bewahrt worden sein konnen.

Im Folgenden interessiere ich mich vor allem fiir einen der stirksten faktualen
Marker im Roman, fiir die Verwendung echter Namen, nicht zuletzt die Verwen-
dung von Knausgards eigenem Namen.* Ich méchte zeigen, dass Knausgird mit
den faktualen Anteilen seines Schreibens letztlich einen ethischen Anspruch ver-
bindet, dass die Wirklichkeit, an der er schreibend festhalten méchte, vor allem
die Wirklichkeit je besonderer und unersetzbarer Lebensgeschichten ist, die sich
nur im wirklichen Namen vergegenwirtigen lassen. Wer jemand jeweils ist, die
unverwechselbare «Stimme» einer Person, geht tiber das hinaus, was sie ist, ihre
identifizierbaren und aufzihlbaren Fihigkeiten und Eigenschaften; das Wer lisst
sich nur erzihlen und benennen. Der Name bewahrt (wie bereits viele biblische
Namen andeuten, in denen sich ganze Lebensgeschichten manifestieren) etwas
von einer nur narrativ zu vergegenwirtigenden Einmaligkeit und Einzigartigkeit
des mir konkret begegnenden Menschen auf, er fungiert als dessen verbalisiertes
Antlitz in einer ansonsten anonymisierenden Sprache.

Knausgard reagiert mit seinem auto(r)fiktionalen Schreiben auf eine Aporie,
die er wie folgt darstellt: «Auf der einen Seite soll» die Literatur «so individuell wie
moglich sein, also die Unnachahmbarkeit des eigenen Ichs ausdriicken, auf der
anderen Seite soll dieses Ich sich innerhalb des allgemeinen Rahmens bewegen»
(Knausgard, 2017: 254), sich dem Wir verstindlich machen und damit einer vom
Individuellen absehenden Sprache unterwerfen. Sein Festhalten am Faktualen, an
den wirklichen Namen, erldutert Knausgérd als Teil eines Versuchs, diese Aporie
auf das Individuelle, die Besonderheit und Einmaligkeit jedes einzelnen Menschen
hin auflésen zu wollen: «Das Soziale ist lokal, es ist dort, wo du bist, und es ist ein-
zigartig, denn der Blick, in dem diese Kraft liegt, ist unmittelbar fiir genau diesen
Menschen in dieser Situation gedacht. Ja, jeder Blick ist einzigartig, unmittelbar
fur diesen Menschen und dafiir, und fiir nichts anderes, tragen wir die Verantwor-
tung» (Knausgard, 2017: 255), auch und gerade dann, wenn wir schreiben.

Die wirklichen Namen, die als wesentliche Stationen seiner Lebensgeschichte
gelten kénnen, kann der Autor dem eigenen Bekunden nach nicht fiktionalisieren;
er kommt iiberhaupt nur ins Schreiben, wenn er versucht, dem Anspruch der
anderen in ihrer Individualitit dadurch zu entsprechen, dass er Zeugnis ablegt
von seinem eigenen Leben, das vom Leben der anderen nicht gelost werden kann.

*  Lejeune beschreibt den realen Namen des Autors in einem fiktionalen Text als Verkérperung

eines Paktes zwischen Autor und Leser: «<Durch den Namen erfassen wir also die Identitit des Prota-
gonisten, des Erzihlers und des Autors» (Lejeune, 1994: 32); der reale Name verbinde das erzihlende
Ich mit der Verantwortlichkeit einer wirklichen Person.
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Insofern folgt Min Kamp einem Programm des Verkniipfens von Beziehungen, der
Bezichungen, die das schreibende Subjekt zu sich selbst wie zu anderen unterhilt.
Das Kniipfen sozialer Beziehungen erfolgt immer auch iiber Akte des Benennens,
tiber Namen, die uns von anderen gegeben werden, mit denen wir uns identifizie-
ren, um zugleich gegen die in ihnen implizierten Erwartungen und Anrufungen
aufzubegehren, indem wir sie zu resignifizieren suchen. Ein solcher Resignifizie-
rungsversuch ist Min Kamp.

2. INS SCHREIBEN KOMMEN, AUS DEM SCHATTEN DES VATERS
TRETEN

Der erste, 2009 erschienene Band von Min Kamp, der in der deutschen Uber-
setzung den Titel Sterben trigt, setzt mit einer realistischen, medizinisch-niichter-
nen Beschreibung des Sterbensprozesses im Allgemeinen ein:

Fiir das Herz ist das Leben einfach: es schligt, solange es kann. Dann stoppt es. Frii-
her oder spiter, an dem einen oder anderen Tag, hort seine stampfende Bewegung
ganz von alleine auf, und das Blut fliefSt zum niedrigsten Punke des Kérpers, wo es
sich in einer kleinen Lache sammelt, von auflen sichtbar als dunkle, feuchte Fliche
unter der bestindig weifler werdenden Haut, wihrend die Temperatur sinke, die
Glieder erstarren und die Gedirme sich entleeren. (Knausgérd, 2011: 7)

Dieser entindividualisierende, regelrecht sezierende Blick auf das Sterben trigt
sich im Folgenden in eine Sequenz medialer Reprisentationen des Sterbens ein,
gibt sich als Reaktion auf die uns in ihrer Vielzahl desensibilisierenden Bilder von
Sterbenden und Toten zu erkennen, die alltdglich auf Bildschirmen an uns vorbe-
ziehen: «Diese Bilder haben kein Gewicht, keine Ausdehnung, keine Zeit und kei-
nen Ort und auch keine Verbindung zu den Kérpern, aus denen sie einmal kamen.
Sie sind tiberall und nirgendwo.» (Knausgard, 2011: 12) Gegeniiber diesen uns
heimsuchenden und einschiefenden medialen Bildern, die insofern immer schon
Todes-Bilder sind, als sie uns von unserer eigenen, je besonderen Geschichte zu
trennen drohen, nimmt sich der Romanzyklus vor, ein Leben zuriickzugewinnen,
das immer nur das endliche, prekire, sich seiner selbst nie vollkommen gewisse
Leben dessen sein kann, der schreibt. Das Erzihlen Knausgirds formiert sich also
auch als Widerstand gegen ein Zeitalter der Hyperrealitit, in dem sich das Leben
zunchmend an seinen medialen Reprisentationen ausrichtet und in diesen ver-
schwindet. In Kémpfen, dem sechsten Band, heifdt es dazu riickblickend: «Mein
Grundgefiihl ist, dass die Welt verschwindet, dass sich unsere Leben mit Bildern
von der Welt fiillen und sich diese Bilder zwischen uns und die Welt schieben,
wodurch diese immer leichter und immer weniger verpflichtend wird.» (Knaus-
gard, 2017: 912). Und an anderer Stelle fithrt der Erzdhler aus, dass die «Aufga-
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be des Romanciers» in einer Zeit der Tablets und Smartphones, in der «die Welt
der Fiktion gleichzeitig expandiert und einen immer grofieren Teil unseres Lebens
einnimmt», nicht linger darin bestehen kénne «weitere Fiktionen zu schreiben»
(Knausgird, 2017: 447), sondern sich dem Projekt verpflichten miisse, die Wirk-
lichkeit des Lebens in all seiner Schonheit, Dichte und Fiille zuriickzugewinnen.

Das erzihlende Ich tritt uns im Roman erstmals als kindlicher Betrachter me-
dialer Todes-Bilder entgegen, genauer, als das Subjekt einer Erinnerung an diesen
Betrachter: Der Erzihler beschreibt, wie er als Kind in den Fernseh-Nachrichten
Bilder von einem Schiffsungliick sieht, bei dem mehrere Fischer zu Tode gekom-
men sind: «Ich sitze allein davor und sehe es, vermutlich irgendwann im Friihling,
denn mein Vater arbeitet im Garten.» (Knausgird, 2011: 13) Das Kind achtet
weniger auf das, was der Reporter sagt, sondern starrt auf das aufgewiihlte Meer,
in dem sich ihm plétzlich die Umrisse eines Gesichts abzeichnen, eines Gesichtes,
wie wir es manchmal auch in Wolkenformationen zu erkennen glauben, ein proso-
popédietisches® Gesicht, ein Antlitz, durch das unsere Phantasie die unbelebte Na-
tur mit Leben versieht. Das Kind geht zu seinem Vater in den Garten, um ihm zu
berichten, es habe «im Fernsehn ein Gesicht im Meer gesehen» (Knausgird, 2011:
13). Die als typisch und erwartbar kenntlich gemachte Reaktion des Vaters besteht
darin, Karl Ove zu verhohnen, ihn als Triumer zu diskreditieren, als missratenen
und lebensunfihigen Sohn, fiir den man sich schimen miisse. «Denk nicht mehr
daran» (Knausgérd, 2011:15), lautet die abschlieffende Aufforderung des Vaters,
der seinen Sohn auf das Realititsprinzip verpflichten méchte, der ihn dazu anhile,
jeglicher Phantasie abzuschworen.

Das Schreiben Karl Oves, auch iiber diese Kindheits-Episode, organisiert sich
von Anfang an nicht nur als Widerstand gegen die Allgegenwart medialer Bil-
der, sondern auch als Widerstand gegen eine Reduzierung seines Lebens auf ein
sprach- und phantasieloses, sich nicht darstellendes und in der Darstellung an an-
dere adressierenden Lebens, gegen ein Verschwinden in der reinen Fiktion (der
medialen Bilder) wie im reinen Faktischen (des vom Vater auferlegten Verzichts
auf die Phantasie und den produktiven Uberschuss der literarischen Darstellung,
die immer schon Darstellung von etwas als erwas anderes ist, allegorisch, meta-
phorisch oder eben prosopopdietisch). Knausgards auto(r)fiktionales Schreiben
vereint beide Formen von Widerstand. Im Widerstand gegen das Faktische leistet
es biographisch vor allem einen Widerstand gegen den Vater, den realen Vater, der
den Sohn stindig beschimenden Situationen aussetzt und subalternisiert, ihm,

> Paul de Man beschreibt die «Prosopopéie» als die «Trope der Autobiographie» schlechthin, da
mit dem Verleihen des Gesichts ein Name und mit dem Anfiihren eines Namens ein Gesicht verlie-

hen werde (de Man, 1993: 140).
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indem er seinen Sprachfehler parodiert, die Sprachfihigkeit abstreitet, mehr aber
noch gegen den Vater in sich selbst, gegen die Gefahr, in seinem Verhiltnis zu sei-
nen eigenen Kindern jene viterliche Gewalt wiederholen zu kénnen, der er in sei-
ner Kindheit und Jugend ausgesetzt war. Dieser mehrfache Widerstand erfordert
Zeit und Raum, oder mit anderen Worten, sechs umfangreiche Binde. Knaus-
gard driicke dies in einer der ersten poetologischen Reflexionen des Romans wie
folgt aus: «Sinn erfordert Fiille, Fiille erfordert Zeit, Zeit erfordert Widerstand.»
(Knausgérd, 2011: 17) Sinnhaft wird sein Romanprojekt nur als autofiktionales,
als ein Roman, der dem eigenen Leben gerade dadurch die Treue hilt, dass er es
literarisch ausgestaltet, dass er es nicht in Form einer Autobiographie im streng
faktualen Sinne prisentiert. Der autobiographische Pakt wire vor allem ein Pake,
der auf der Giiltigkeit und Nachpriifbarkeit eines Wissens um die wesentlichen
Lebensdaten beruht. Mit seinem Begriff des Sinns, der faktuale und fiktionale As-
pekte umspannt, richtet sich Knausgird nun aber gerade gegen ein dem Wissen
verpflichtetes, rein-faktuales Schreiben: «Wissen ist Abstand, Wissen ist Stilstand
und der Feind des Sinns.» (Knausgird, 2011: 17)

Mit der Erinnerung des Erzihlers an die Kindheitsepisode und den sich da-
ran anschlieflenden poetologischen Reflexionen setzt die Romanerzihlung ein.
Und diese Erinnerung wird sofort als Erinnerung derjenigen Instanz kenntlich
gemacht, die wir uns in unserem kanonischen Verstindnis von Literatur als Au-
tor anzusprechen gewohnt haben: «Da ich hier sitze und dies schreibe, sind iiber
dreiflig Jahre vergangen [...]. Ich, der ich dies schreibe, [heifle] Karl Ove Knaus-
gard» (Knausgard, 2011: 36). Als Karl Ove Knausgird kann der Autor erst nach
dem Tod seines Vaters ins Schreiben finden und auch dies nur dadurch, dass er
das Sterben des Vaters zum Thema macht. Auf dieser Schwelle entdeckt er, dass
er nicht dann schreiben kann, wenn er sich an Vorbildern der fiktionalen Weltli-
teratur orientiert, sondern sein eigenes Leben zu untersuchen beginnt. Der Band
Triumen (Knausgird, 2015) schildert seine ersten, scheiternden Karriereversuche
als Schriftsteller, die vor allem darin bestanden, sein Schreiben durch den Besuch
einer Schreibschule und der Orientierung an den groflen Romanen der literari-
schen Moderne professionalisieren zu wollen.

Sterben, der Roman, {iber den Karl Ove ins Schreiben kommt, zeichnet das Bild
eines autoritiren, distanzierten und emotional kalten Vaters, der die beiden Sohne,
vor allem aber den jiingeren Karl Ove, unausgesetzt demiitigt und beschimenden
Situationen aussetzt. Der Vater fordert von seinem Sohn insbesondere eine Orien-
tierung an einem biirgerlichen Minnlichkeitsideal® und hilt ihm unausgesetzt vor,
diesem Ideal nicht zu gentigen. Der Schatten des Vaters legt sich, als fundamentale

¢ Zur Rolle von Minnlichkeitsbildern fiir Knausgird vg/. Tholen, 2015.
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Verunsicherung und Instanz der Infragestellung, tiber Karl Oves gesamtes Leben,
bis sich der unzugingliche Vater in seinen letzten Jahren einer massiven Trinksucht
hingibt und im Haus seiner ebenfalls trinkenden Mutter in duf3erlich verwahrlos-
ten Umstidnden stirbt. Selbst in den Tagen unmittelbar nach dem Tod des Vaters
wird Karl Ove stindig von dem Alptraum heimgesucht, der Vater konnte nicht
wirklich gestorben sein und plotzlich wieder tiber die Schwelle der Haustiir treten.
Mit dem Tod des Vaters wird sich Karl Ove bewusst, wie sehr sein bisheriges Leben
ein Leben der Angst war, ein Leben im Schatten des Vaters, und wie jeder Versuch,
der Angst zu entkommen, nur dann erfolgreich sein kdnnte, wenn er sich schrei-
bend der Rolle des Vaters fiir sein bisheriges Leben vergewisserte und den Vater
damit zugleich distanzierte.

Sterben schildert vor allem, wie Knausgird mit seinem Bruder und seiner Frau
nach dem Tod des Vaters das Haus der dementen Grofimutter aufsucht, sich dieser
annimmt, alle Zimmer nach und nach entriimpelt und reinigt. Dabei werden iiber
materielle Spuren Erinnerungen einer von Angsten geprigten Kindheit auf der
Insel Tromey aufgerufen, die das Buch auch zu einem Kindheitsroman machen,
zur Recherche eines Autors, der das, was er als seine personlichen Schwichen und
Deformationen erlebt, in seine Herkunftsfamilie zuriickverfolgen mochte, der sein
gegenwirtiges Selbst als Ergebnis einer Gewalt-Geschichte zu verstehen sucht, die
er im Verhiltnis zu seinen drei eigenen Kindern nicht wiederholen méchte. Knaus-
gards Angst vor dem Vater ist vor allem die Angst, wie der eigene Vater werden zu
konnen, dessen Gewalttitigkeit zu wiederholen.

3. EINE POETIK DES NAMENS

TIhren Hohepunkt finden die alle Binde durchziehenden poetologischen Refle-
xionen im sechsten und letzten Band von Min Kamp, der in der von Paul Berf und
Ulrich Sonnenberg besorgten deutschen Ubersetzung den Titel Kimpfen trigt.
Die Handlung setzt im September 2009 ein, kurze Zeit bevor Sterben, der erste
Band, im norwegischen Original erscheinen wird. Da Sterben den Anspruch for-
muliert, ein autobiographischer Roman zu sein, der vom realen Sterben des alko-
holabhingigen Vaters handelt, schickt der Autor vor dem Erscheinen des Bandes
Kopien des Manuskripts an alle Personen, die im Roman mit ihren Klarnamen
erwihnt werden, auch an den als «Onkel Gunnar» bezeichneten Bruder seines
Vaters: «Mein Vater und die Briidder meines Vaters kamen im Buch vor, nicht ein-
deutig erkennbar, aber deutlich genug, dass alle, die sie kannten, wussten, wem die
Protagonisten nachempfunden waren.» (Knausgard, 2017: 65)

In Kimpfen riickt Onkel Gunnar an die Stelle des Vaters. Gunnar reagiert
duferst verletzt auf die Zusendung des Manuskripts, insbesondere auf die Dar-
stellung seines Bruders, und versucht, juristisch gegen die Veroffentlichung des
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Romans vorzugehen. Er erstreitet, dass sein wirklicher Name durch einen fiktiven
ersetzt wird (Onkel Gunnar ist also eine Figur im Roman, von der wir erfahren,
dass sie einem realen Onkel Karl Oves entspricht, der nicht Gunnar heif$t) und
dass auch der Name seines Bruders, also von Karl Oves Vater, im Roman nicht
genannt werden darf. In und durch Gunnar setzt sich die Geschichte einer subjek-
tivierenden und subalternisierenden Anrufung Karl Oves fort:

Gunnar hatte auf mich gezeigt. Er hatte gesagt: Ich kenne dich. Du glaubst etwas
zu sein. Aber du bist nur ein kleiner Scheifidreck. Und du hast dich in etwas ein-
gemischt, was dich nichts angeht, was du nicht einmal verstehst. Fiithrst Du es aus,
verklage ich dich. Dann wirst Du bluten. Ich werde dich vernichten. Du kleiner
Scheifidreck von einem Neffen.» (Knausgérd, 2017: 130)

Der Onkel wirft Karl Ove vor, verzerrende Beschreibungen der letzten Jahre
des Vaters geliefert und wichtige Fakten unterschlagen zu haben. Er spricht dem
Roman jede literarische Qualitit ab und behauptet, ihm Fehler nachweisen zu
konnen, meint sogar die genaue Zahl dieser Fehler benennen zu kénnen und be-
ruft sich dabei auf Dokumente und Quellen. Er steht mithin, wie zuvor der Vater,
fir eine Position, die der Fiktion wie jeder Indifferenzzone von Fakten und Fiktio-
nen im Namen der reinen Fakten den Prozess zu machen sucht.

Knausgard nimmt das Vor- und Umfeld des gegen ihn gefiithrten Prozesses zum
Anlass fiir eine poetologische Apologie. Diese Apologie weist, wie schon die impli-
zite Poetologie in Sterben, den einfachen Gegensatz von Fakten und Fiktionen, von
realer und erzihlter Geschichte, zuriick. Sie zeigt, dass unser Leben immer schon
narrativ strukturiert ist, dass wir, wie es der Phinomenologe Wilhelm Schapp sagen
wiirde, konstitutiv «in Geschichten verstricke» (Schapp, 2012) sind, an denen wir
mitschreiben, ohne sie jemals vollig beherrschen und verstehen zu kénnen, dass
unser Selbstbezug iiber Narrationen vermittelt ist, hinter denen wir niemals ein
eigentliches oder wahres Selbst freilegen kénnten. Wer ich bin, lisst sich von den
Geschichten, die ich {iber mich erzihle oder die andere tiber mich erzihlen, nicht
wirklich trennen. «Ich kann die Geschichte meiner Herkunft erzihlen», so kénn-
ten wir Knausgirds Narratologie mit Judith Butler fortfiithren, aber diese Narrati-
on «kann nicht meine eigene Zurechenbarkeit festsetzen», denn «gewohnlich nach
ein paar Glas Wein» erzihle ich die Geschichte «auf ziemlich verschiedene Weisen,
die nicht immer miteinander vereinbar sind. Eine Herkunft haben, kdonnte auch
genau das heiflen: iber mehrere mogliche Versionen dieser Herkunft verfiigen.
[...] All diese Variationen sind mégliche Erzihlungen, aber von keiner einzigen
von ihnen kann ich mit Gewissheit sagen, dass sie wahr ist.» (Butler, 2003: 50).
Biografisierung erscheint aus dieser Perspektive als Konstruktion; sie ist nicht will-
kiirlich, lisst sich aber niemals auf die eine verbindliche Version zuriickfiihren,
tiber die auch das Selbst als Autor seiner Lebensgeschichte nicht verfiigen kénnte.
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Ein Selbst zu sein bedeutet aus dieser Perspektive gerade, die eigene Geschichte nie
ausschlieflich in einer Welt der Fakten oder Fiktionen verorten zu kénnen.

Zum Garanten literarischer Authentizitit wird fiir Knausgard nicht so sehr die
Frage, tiber was ein Erzihler spricht, sondern wie er spricht: «Die Frage war, ob
das Hochste nicht mit dem Personlichen verbunden war.» (Knausgard, 2017: 129)
Dieses Personliche driickt sich in einer Stimme aus, die sich zwischen Autor und
Erzahler entfaltet, mit der der Autor den Erzihler etwas sagen lisst, aber auch der
Erzihler den Autor. «Das Wichtigste ist» dabei «nicht, was die Stimme sagt, son-
dern dass sie es auf eine Weise sagt, die ihr ureigen ist» (Knausgird, 2017: 249)
In diesem Sinne ist Karl Ove Knausgird, der Autor von Min Kamp, weniger der
Urheber und das rechdlich fiir dieses Werk zur Verantwortung zu ziehende Subjekt,
als sein Ergebnis.” Sein Werk wird ihm seine spezifische Stimme verlichen haben.

Die Stimme gilt Knausgird als Instanz einer Individuierung, sie ist das, was
eine Sprache zu einem unverwechselbaren Ausdruck verhilft. Literarische Sprache
muss sich, wie jede Sprache, verstindlich und vernehmbar machen, einer allgemei-
nen Konvention unterstellen, zugleich wird sie aber erst dadurch zu einer litera-
rischen Sprache, dass sie mit Konventionen bricht und das, was sie sagt, in einer
neuen und einmaligen Stimmlage formuliert:

Diese beiden Primissen der Literatur, auf der einen Seite soll sie so individuell wie
moglich sein, also die Unnachahmbarkeit des eigenen Ichs ausdriicken, auf der
anderen Seite soll dieses Ich sich innerhalb des allgemeinen Rahmens bewegen, also
dem Wir eine Stimme geben, sind unvereinbar, denn je einzigartiger das Ich ist,
desto weiter entfernt ist das Wir. (Knausgird, 2017: 254)

Auto(r)fiktionales Schreiben bedeutet nun nichts anderes, als dieses Unver-
einbare zu vereinen zu suchen, die Aporie auszuhalten, sie fruchtbar zu machen.
Insofern muss Literatur, im Wissen um die von Hegel so genannte Dialektik der
sinnlichen Gewissheit, die darin besteht, dass Termini wie ‘Ich’, ‘Hier’ und ‘Jetzt,
die das je Konkrete benennen sollen, zugleich duflerst abstrakt bleiben, zum Kon-
kreten und je Besonderen vorstofen.

Knausgards Poetologie verdichtet sich in dem groflen, etwa 500seitigen Essay
«Der Name und die Zahl», der im Zentrum von Kéimpfen steht. Mit diesem Es-
say stellt sich Knausgérd in die Tradition des reflexiven Bildungsromans des 20.
Jahrhunderts, also von Werken wie Der Mann ohne Eigenschafien, Der Zauberberg

7 Paul de Man beschreibt diesen Zug autobiographischen Schreibens wie folgt: «Wir nehmen

an, das Leben wiirde die Autobiographie hervorbringen wie eine Handlung ihre Folgen, aber konnen
wir nicht mit gleicher Berechtigung davon ausgehen, das autobiographische Vorhaben wiirde seiner-
seits das Leben hervorbringen und bestimmen?» (de Man, 1993: 132)



58 ANDREAS HETZEL

oder Die Schlafwancdler, also von drei Romanen, die im Medium individueller Bio-
graphien und ihrer Brechungen der Frage nachgehen, wie es zur ersten groflen
geschichtlichen Katastrophe im 20. Jahrhundert, dem Ersten Weltkrieg, hat kom-
men konnen. Knausgard verbindet seine eigene Lebensgeschichte, die auch die
Geschichte vererbter Traumata ist, mit der Geschichte der zweiten groflen Katast-
rophe, dem Nationalsozialismus und dem Holocaust. Zugleich nimmt er in «Der
Name und die Zahl» den Faden seiner Apologie wieder auf, in deren Mittelpunkt
nun der Name riickt. Wie ein Motto wirke der abgeriickte Satz zu Beginn des
Essays: «Grof§ ist die Macht des Namens» (Knausgird, 2017: 439). Welche Rolle
spielt der Name nun in Knausgards Verteidigung?

Die Familie meines Vaters, vertreten durch den Bruder meines Vaters, wollte
Rechtsmittel einlegen und die Veréffentlichung des Romans fiir den Fall verhin-
dern, dass die Namen nicht geindert wiirden. Ich kam ihrem Wunsch nach, ich
inderte die Namen meines Onkels, seiner Familie und aller anderen Angehérigen
aus der Familie meines Vaters, aber den Namen meines Vaters konnte ich nicht
dndern. (Knausgard, 2017: 440)

Wie wir bereits gehdrt haben, wird der Vater im Roman nie® bei seinem Namen
genannt, sondern immer nur als «Vater» angesprochen: «Aber es ging nicht. Ich
konnte ihn», den Namen des Vaters, «einfach nicht indern. Also 16ste ich das Pro-
blem, indem ich seinen Namen iiberhaupt nicht erwihnte. Weder sein Vor- noch
sein Nachname tauchen in den Biichern auf. In der Romanreihe ist er ein Mann
ohne Namen.» (Knausgird, 2017: 441) Knausgird kommt also der Forderung sei-
nes Onkels in einer listigen, an den Odysseus der Zyklopen-Episode gemahnenden
Weise nach, zugleich weigert er sich aber, den Roman vollstindig zu fiktionalisie-
ren, alle Klarnamen durch fiktive Namen zu ersetzen und weitere Spuren seiner
Lebens- und Familiengeschichte zu 16schen.

Der Name wird fiir den Autor-Erzihler zu einer Art Indifferenzpunkt von Li-
teratur und Leben, er ist fiktiv und real zugleich: «Nur der Eigenname kann im
Roman und im wahren Leben gleich sein.» (Knausgard, 2017: 440) Im Namen
verbindet sich das Ich mit Geschichten, die von ihm und iiber es erzihlt wer-
den, tiber den Namen gewinnt es eine narrative Identitit. Der Name verweist auf
das Erzihlen und das Erzihltwerden, darauf, dass sich die Geschichten nicht vom
Selbst trennen lassen. «Wenn ich die Namen der Menschen sehe, mit denen ich
aufgewachsen bin, werden dadurch nicht nur die gesamte Landschaft und all die

® mit einer Ausnahme, kurz vor dem Ende von Kéimpfen: «Ich bin sein Sohn. Die Geschichte

iiber ihn, Kai Age Knausgard, ist die Geschichte tiber mich, Karl Ove Knausgird.» (Knausgard,
2017: 1142)
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Tage und Abende, die wir in ihr herumrannten, erfiillt von der schweren Dunkel-
heit des Herbstes oder dem leichten Licht des Frithjahrs wieder lebendig, sondern
auch, wer wir waren.» (Knausgard, 2017: 441) Der Name verkérpert fiir Knaus-
gard, der sich hier explizit auf Emmanuel Levinas beruft, eine Art Andlitz in der
Sprache: «In einem Roman funktioniert der Name wie ein Gesicht; wenn Du das
erste Mal auf ihn stof3t, ist er unbekannt und fremd, aber wenn Du eine Weile in
seiner Nihe verbringst, beginnst du, bestimmte Eigenschaften mit ihm zu verbin-
den, und wenn er bleibt und es ihn eine Zeitlang in dieser Nihe gibt, auflerdem
eine Geschichte und schliefilich ein ganzes Leben.» (Knausgard, 2017: 448) Als
Antlitz gilt in der phinomenologischen Ethik von Levinas das Widerfahrnis eines
mir konkret begegnenden Anderen, das jedes Bild, das ich mir vom Anderen zu
machen suche, tiberbordet, das mich zugleich in eine Nacht des Nichtwissens und
in eine unendliche Verantwortung stiirzt. Knausgard geht darauf ein, wie durch
die Verballhornung von Namen sprachliche Gewalt ausgetibt werden kann (etwa
wenn sein Vater mit dem Namen «Karl Ove» die «kleine Heulsuse mit den vorste-
henden Zihnen» [Knausgérd, 2017: 442] identifiziert) und welchen gesellschaftli-
chen Fauxpas es bedeuten kann, den Namen eines Gegeniibers nicht zu erinnern.
Dass er nicht bereit ist, auf die wirklichen Namen zu verzichten, fithrt Knausgard
auf eine ethische Deutung seiner eigenen Besessenheit vom autobiographischen
Schreiben zuriick: «Das war die Idee, oder das Bediirfnis: hinab ins Wirkliche.
Und das Signum dieser Wirklichkeit, ihre einzige tiberfithrbare Grofle, war der
Name. [...] Wenn ich einen Roman schreiben wollte, musste er von der Realitit
handeln, wie sie tatsichlich war, betrachtet von jemandem, der mit seinem Kérper
in ihr gefangen war.» (Knausgard, 2017: 446) Min Kamp ist also auch der Versuch
der Riickgewinnung des eigenen Namens, des Namens des Autors, der sich mit ei-
ner von ihm selbst erzdhlten Variante seiner Lebensgeschichte anreichert, die nicht
darin aufgeht, vom Vater subjektiviert worden zu sein.

«Bei der Arbeit an meinem Roman», so Knausgird, «<kam den authentischen
Namen [...] eine Schliisselrolle zu» (Knausgérd, 2017: 447). Im Eigennamen, da-
rin, jemanden bei seinem/ihren Namen zu nennen, manifestiert sich auch aus der
Sicht philosophischer Theorien des Namens ein ethischer Anspruch. Den Namen
auszusprechen bedeutet etwa fiir Jacques Derrida, «durch ihn hindurch auf den
anderen, den er nennt und der ihn trigt, zuzugehen» (Derrida, 2000: 88). Derrida
fragt sich wie Knausgard nach dem paradoxen Ort des Namens, der weder ganz der
Sprache noch ganz der Wirklichkeit zuzugehéren scheint: «Ist der Name, der Ei-
genname oder der Name par excellence in der Sprache?» (Derrida, 2000: 88) Der
Eigenname geht insofern tiber die Sprache als einem allgemeinen und verallgemei-
nernden Medium hinaus, als er in sie etwas irreduzibel Individuelles einschreibt.
Darin verbindet er sich mit den Mdglichkeiten eines Erzihlens, das sich ebenfalls
dem Besonderen in seiner Besonderheit verpflichtet.
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An die den Binnenessay «Der Name und die Zahl» einleitenden Uberlegungen
zum Namen schlieft sich eine komplexe ethische Poetologie an, die ich im Rah-
men dieses Aufsatzes nur grob umreiflen kann. Diese Poetologie setzt ein als eine
intensive Auseinandersetzung mit Ingeborg Bachmanns Frankfurter Poetik-Vor-
lesung tiber den «Umgang mit Namen» in der Literatur (vg/. Knausgird, 2017:
4491t.). Knausgérd teilt mit Bachmann die These von einem «Verkiimmern» und
einer komplementiren Notwendigkeit einer neuen «Behauptung der Namen»
(Bachmann, 1984: 242) im literarischen Schreiben. In einem wichtigen Punkt
setzt er sich aber, zumindest implizit, von Bachmann ab, die in ihrer Poetik-Vor-
lesung gerade den fiktionalen Namen eine Kraft zuschreibt, die reale Namen aus
ihrer Sicht nicht entfalten konnen. Im Fall von Lulu und Undine, Emma Bovary
und Anna Karenina, von Don Quichote, Rastignac, dem Griinen Heinrich und
Hans Castorp hitte jeweils «eine Namensgebung stattgefunden, die endgiiltiger
und von einem Vorzug ist, an dem kein Lebender teilhat» (Bachmann, 1984: 238),
und zwar gerade deshalb, weil die literarische Figur im Gegensatz zur realen ihrem
Namen ganz entspriche, ganz in ihm aufgehe. In der Literatur der Moderne kon-
statiert Bachmann «eine bewufite Schwichung der Namen und eine Unfihigkeit,
Namen zu geben» (Bachmann, 1984: 241/242); sie verweist dabei auf Formen
des «Verkiimmerns der Namen», etwa in Franz Kafkas «K.» und «Josef K.» oder in
James Joyces’ Verballhornungen des Namens «Leopold Bloomb.

Die Auseinandersetzung mit Bachmann fithrt Knausgird zu Paul Celan, zu
einer sequenziellen Lektiire des Gedichts Engfiihrung’, mit dem Celan den 1959
erschienenen Band Sprachgitter beschliefft und das in seinem Werk eine zentrale
Stellung einnimmt. In Engfiihrung fragt Celan nach der Maéglichkeit seines cige-
nen Schreibens nach dem Holocaust, nach dem Verhiltnis der Literatur zu Erin-
nerung und Zeugenschaft. Knausgird betont in seiner sehr minutiosen Lektiire
des Gedichts, dass die Morde der Nationalsozialisten hier als Zerstorung des Fun-
daments des Namens beschrieben wiirden. «Das auseinandergeschriebene Gras
[«VERBRACHT ins / Gelinde / mit der untriiglichen Spur: / Gras, auseinan-
dergeschrieben»] und das Es, das nirgends nach Dir fragt [«Nirgends / fragt es
nach dir —'’], sind auf8erhalb des Namens.» (Knausgard, 2017: 480) Er versteht
Engfiihrung letztlich als:

eine Elegie und ein Requiem iiber all jene, die starben, und dariiber, was mit ihrem
Tod verloren ging, das “Wir’. In Celans eigenem Idiom, seiner deutschen Mut-

? In einem Roman, der 1330 Seiten umfasst, stoffen wir also auf einen 500seitigen Essay, der

wiederum iiber 50 Seiten ein Gedicht von Celan interpretiert. Wird damit von Knausgird auch die
Literaturwissenschaft fiktionalisiert?

1 Vgl. Celan, 1986: 59/60.
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tersprache, wurden die Juden als Erstes aus deren “Wir’ zu deren ‘Sie’ ausgeson-
dert, und dann, in den Vernichtungslagern, zu deren ‘Es’. Den Juden wurde der
Name genommen, in den nicht nur ihre Identitit, sondern ihre Menschlichkeit
eingeschrieben war, sie wurden ‘Es’ Korper mit Gliedern, die gezihlt, aber nicht
genannt werden konnten. Sie wurden niemand. Dann wurden sie nichts.» (Knaus-
gard, 2017: 521)

Celan thematisiere in Engfiihrung ein Auflerhalb des Namens und beerbe bzw.
zitiere damit einerseits eine alte Tradition negativer Theologie, die von Dionysios
Areopagita und Cusanus bis zu Levinas und Derrida immer wieder betone, dass
sich Gott nicht benennen lasse, dass sich sein Wesen in keinem Namen erschopfe.
Andererseits evoziere das «Auflerhalb des Namens» auch den von den National-
sozialisten an ihren judischen Mitbiirgern veriibten Genozid. Der Nationalsozia-
lismus reduzierte das menschliche Leben auf einen Kérper, «wo nicht unterschie-
den wird zwischen dem Sein des Ichs und dessen Seinsweisen» (Knausgard, 2017:
918), wo das Leben, wie Knausgard im Anschluss an Giorgio Agamben schreibt,
auf ein «nacktes Leben» (Agamben, 2002) beschrinkt wird. Den Opfern der Kon-
zentrationslager hatte man nicht nur die Menschenrechte genommen, sondern vor
allem ihre Namen: «Denn das wird sichtbar im Bild des Menschen als vollkommen
nacktes Wesen: Er steht auflerhalb des Gesetzes, auflerhalb des Sozialen, aufSerhalb
des Namens.» (Knausgird, 2017: 920)

Das «Auflerhalb des Namens» wird von der Zahl, dem zweiten titelgebenden
Substantiv des Essays, dominiert, die sich etwa in den Nummern manifestiert, die
den Inhaftierten im KZ eintitowiert wurden:

Auch das Wir wurde zum Es gezogen, also zur Zahl. Diese Entmenschlichung des
Wir, das den anderen zu einer Zahl reduzieren kann, ist im Krieg notwendig, um
den Feind tiberhaupt tdten zu kdnnen, sowie in der Verwaltung grofler Menschen-
mengen, auch heute noch, denn ein moderner Staat ohne Statistik ist undenkbar,
aber im Dritten Reich wurde der Staat total, das Wir verschmolz mit dem Staat.
(Knausgard, 2017: 921)

In seiner Lektiire von Hitlers Mein Kampf, die weite Teile des Essays einnimmt,
wird vor allem betont, dass und wie im Nationalsozialismus «der Mensch als Zahl
gesehen» (Knausgard, 2017: 550) wurde, wie «der Name in die Zahl stiirzte»
(Knausgird, 2017: 916) und wie sich die nationalsozialistische Besessenheit von
allem Quantifizierbaren bis in die biometrischen Vermessungen der Kérper in der
Gegenwart verlingern.

Uber die Verteidigung der Namen im Roman gegen den Versuch seines On-
kels, ihre Streichung gerichtlich durchzusetzen, wird Knausgird auf die Bedeutung
von Namen fiir die Literatur insgesamt gefiihrt, diese Bedeutung fiihrt ihn wie-
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derum zu den Poetik-Vorlesungen Ingeborg Bachmanns, diese wiederum zu Paul
Celan, der das eigentliche grofle Thema des Essays eroffnet, den Holocaust. Der
Nationalsozialismus verbindet sich mit Knausgirds Biografie insofern, als er im
Nachlass seines Vaters eine Nazi-Anstecknadel und im Haus seiner Grofdmutter
ein Exemplar von Hitlers Mein Kampf findet: «Als Vater starb, fanden Yngve und
ich zwischen seinen Sachen eine Nazi-Anstecknadel, eine Nadel mit dem deut-
schen Reichsadler. Woher hatte er sie?» (Knausgard, 2017: 531) Schreibend erfihrt
Knausgard seine eigene Geschichte in den Bahnen der Gewaltgeschichte des 20.
Jahrhunderts und definiert seine Autorschaft, indem er auf diese Gewaltgeschichte
eingeht, als Widerstand gegen diese Gewalt, eine Gewalt, die Namen in Zahlen zu
verwandeln droht. Der Roman nimmt sich vor, das Auferhalb des Namens, in das
uns die Moderne gefiihrt hat, wieder zu verlassen. Er setzt zu einer Erkundung des
Raumes innerhalb des Namens an, «wo jeder Blick einzigartig ist, unmittelbar fiir
diesen Menschen» (Knausgard, 2017: 255).
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DER LEBENSROMAN.
EIN GENRE ZWISCHEN AUTOBIOGRAPHISCHER
FANTASIE UND WELTGESCHICHTLICHER
WIRKUNG

CHRISTIAN SCHARF
Universitit Hildesheim

M ZUGE DES STARK GESTIEGENEN Interesses an autofiktionalen Schreibweisen,
Ischeint die Dialektik von Fiktion und Faktum, die das gelebte Leben tatsich-

lich erzeugt, etwas aus dem Blick geraten zu sein. Koénnte man in der Autofik-
tion die kapriziése Schwester der Autobiographie und in der Autobiographie das
Gedichtnisarchiv eines Lebenslaufs erblicken, so trite der Lebensroman als Begrift
fiir die wechselweise Uberlagerung und Potenzierung von Faktum und Fiktion
im vitalen Vollzug vor Augen. Aus dem Blick geraten aber scheint die Frage, wie
viel von dieser Dialektik im Aktionspotenzial des Subjekts notwendig ist, um den
Prozess des Lebens gestaltend voranzutreiben und in welchem Mafle gerade diese
kohirente Zusammenhinge antizipierenden Vorginge von literarischen Mustern

geleitet werden.

Man kann den Lebensroman als das perfekt zwischen Fiktion und Faktizitit
oszillierende Genre begreifen, das seinen Niederschlag sowohl in literarischer als
auch in nichtliterarischer, biographischer oder sogar politischer wenn nicht weltge-
schichtlicher Wirkung findet. Lebensromane sind Fantasierdume {iber das eigene
Leben, die nach bestimmten Mustern ablaufen. Wie Michael Rutschky (Ritschky
1998) gezeigt hat, konnen Lebensromane ganz unterschiedliche Ansitze und Aus-
richtungen aufweisen. Sie sind antizipativ auf die Zukunft des Subjekts gerichtet
und kreieren aus der Fantasie einen Helden, der einen bestimmten Kursus der
Bewihrung und womdglich sogar der Glorifizierung durchliuft. So gesehen ist das
Fantasieren iiberhaupt mit der Entstehung von Lebensromanen eng verbunden.

Das Besondere aber am Lebensroman besteht darin, dass er nicht abgeschlossen
und also auch nicht niedergeschrieben werden darf. Er ist ein literarisches Genre, das
keinen literarischen Niederschlag findet sondern das sich in die Realitit ausbreiten
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soll, ohne darin einen Abschluss zu suchen, denn: «Lebenskraft spendet der hochst-
personliche Roman nur, wenn er nicht restlos agiert wird.» (Rutschky, 1998: 9)

Selbstverstidndlich verbirgt sich darin ein tiefgreifender Widerspruch. Denn wie
nicht zuletzt Pierre Bourdieu (Bourdieu, 2016) gezeigt hat, wird die biographi-
sche Illusion von einem Mythos der Ganzheit gespeist, deren wesentlich bedin-
gender Faktor narrativer Abgeschlossenheit zu sein hitte. Mithin hat, und das wire
eine eigene Untersuchung wert, der Lebensroman einen veritablen performativen
Selbstwiderspruch im Fundament. Doch gerade dies macht ihn unverwiistlich.

Die Virulenz, die in diesem Selbstwiderspruch darin angelegt ist und deren Po-
tenziale ein Stiick weit ans Licht zu bringen mein Anliegen ist, besteht in der litera-
rischen Dimension eines Entwurfs von Leben, dessen Niederschlag wir gemeinhin
im Tatsachenraum einer Lebensgeschichte verorten, die alles andere als nur litera-
risch sein will. Lebensroman meint somit die literarische Motiviertheit eines sich
scheinbar in auflerliterarischen Zonen vollziechenden Prozesses des Fantasierens.
Man sollte in diesem Kontext beachten, dass es nicht um Diskurse geht, denen
wir dabei unterliegen, sondern um Gestaltungsfragen im Sinne der Modellierung
von Entwiirfen, die sich bewusst oder unbewusst bei literarischen Phinomenen
bedienen. Der Lebensroman ist das, was uns tiber die Existenz und die Wirkung
von Machtdispositionen in der Gesellschaft hinweg trigt.

Primir erscheint dabei das Wechselspiel von Entwurf und Gestaltung, von Wil-
le und Tat, von Tun und Erleiden, insofern sich eine dialektische Prozessordnung
zwischen diesen Polen etabliert, nimlich auf der Schnittfliche von Imagination
und Realitit.

Ich will, um meine These zu erldutern, zwei duflerst prominente Beispiele dazu
anfithren, von denen das eine sich nach landldufiger Meinung in der geschichtli-
chen Realitit und das andere in der Literatur findet. Es sind Napoleon und Don
Quijote. Dass diese beiden zu den prominentesten Figuren der Weltgeschichte
gehoren, wiewohl der eine wirklich gelebt hat und der andere eine literarische
Figur ist, liegt nicht zuletzt darin begriindet, dass sie je eine radikale und restlos
ausagierte Spielart des Lebensromans vor Augen treten lassen und in einem emi-
nenten Ausmaf darstellen.

1816, als alles vorbei war und noch fiinf Lebensjahre auf Sankt Helena vor ihm
lagen, soll der Legende nach Napoleon in einem Gesprich mit Las Cases plotzlich
innegehalten und mit einer gewissen Selbstverwunderung gesagt haben: Was fiir
ein Roman mein Leben doch ist!

Wer hitte ihm darin widersprechen sollen? Nicht nur ihm selbst erschien es ja
so, sondern auch seiner Epoche, die ihn gerade erst aus dem politischen Sichtfeld
exkulpiert hatte. Der Lebensroman Napoleons schien vollstindig und nach den
dramaturgischen Gesetzen des Romans abgelaufen zu sein. Napoleons Leben ist
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seit jeher Stoff fiir kiinstlerische Darstellungen aller Art gewesen, Romane, musi-
kalische Kompositionen und Filme. Weit {iber zehntausend Werke in der Gattung
Napoleon-Fiktion werden gegenwirtig gezihlt und jedes Jahr werden es mehr. Die
Napoleonkulturindustrie steht, zumal in Frankreich, niemals still.

Dieser eine tiberlieferte Satz aber, diese plotzliche Evidenz ins eigene Schicksal
rithrt vielleicht tiefer an den Grund der Sache als jede epische oder symphonische
Schépfung. Die Evidenz entspringt nimlich nicht allein aus der Schau iiber das
epische Ganze dieses Lebens, sondern aus einer Uberraschung der Hauptfigur iiber
sich selbst, und zwar in dem Moment in dem sie die Rolle der Hauptfigur ablegen
muss. Es ist die Verbliiffung tiber die prinzipielle Unfasslichkeit eines wie einer
Dichtung entsprungenen Ganzen, welche den Verbannten auf einer windumtos-
ten Insel im Stidatlantik pldtzlich aufgegangen sein muss.

Hintergrund dieser Evidenz ist — um es etwas verkiirzt zu sagen — die von so
vielen Zeitgenossen und noch mehr von den Nachgeborenen angemerkte merk-
wiirdige Kernlosigkeit seiner Gestalt, die sich in einem Héchstmaf an Rollenan-
passung in den unterschiedlichsten Situationen widerspiegelt. Damit verbunden
ist die kometenhafte Geschwindigkeit, mit der sich die Geschichte dieses nicht zu
greifenden Mannes, der ein ganzes Zeitalter mit sich mitreiffen konnte, vollzogen
und vollendet hat.

Napoleons Ausspruch bezeichnet das plotzliche Einschmelzen eines an sich
schon extrem kompakten Geschehens auf die Substanz einer einzigen tiberraschen-
den Einsicht, auf die Einsicht in seine Unbegreiflichkeit, die den Terminus ‘Ro-
man’ herausfordert: das riickschauende Konstatieren der vollkommenen Unwahr-
scheinlichkeit dessen, dass jemals geschehen kénne, was geschehen ist. Es ist die
bizarre Klarheit eines einzigen Augenblicks iiber jenen unverstandenen Rest, den
jede gute Erzihlung mit sich fithrt. Dass es am Ende wie ein Roman aussicht, liegt
jedoch auch daran, dass es von Anfang an wie ein solcher fantasiert worden war.
Jetzt aber, am endgiiltigen Ende der Geschichte, in der Verbannung ohne Ausweg,
kommt auch das tragische Element am Lebensroman zum Vorschein: er darf nicht
ans Ziel gelangen, er darf nicht als Roman seinem Protagonisten «vorliegen», um
wie ein Roman wirksam sein zu kénnen.

An dieser paradoxen Struktur des Lebensromans wirken einige Aspekte des
Unbegreiflichen besonders eindrucksvoll mit. Gerade sie erscheinen als Ergebnisse
einer fiktiven Durchdringung der Fakten. Allein schon die Geschwindigkeit des
Erfolgszuges, den Napoleon 1793 bestiegen hat, sprengt das Vorstellungsverméogen
und 6ffnet das Tor auf die Felder der Fiktion.

Zurecht hebt die neue Napoleon-Biographie von Patrice Gueniffey in ihrer
Einleitung den Aspekt der weltgeschichtlichen Uberrumpelung durch einen No-
body hervor: «Vom Zusammentreten der Generalstinde bis zur Abdankung des
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Kaisers schreitet die Geschichte nicht voran, sie rennt. Napoleon durchquert sie
wie ein Meteor: Zwischen seinem ersten Auftritt 1793 und dem 18. Brumaire
liegen nur sechs Jahre, drei zwischen der Eroberung der Macht und der Prokla-
mation des Konsulats auf Lebenszeit, zwei zwischen dieser und dem Beginn des
Kaiserreichs.» (Gueniffey, 2017: 10)

Patrice Gueniffey fiihrt noch genauer aus, was das bedeutet: «In dieser kurzen
Zeitspanne hat Napoleon alle Rollen gespielt: die eines korsischen Patrioten, ei-
nes jakobinischen Revolutionirs (...), eines gemifligten Republikaners (...), eines
Thermidorianers (...), die Rolle eines Eroberers, Diplomaten, Gesetzgebers, ..., ei-
nes republikanischen Diktators, Erbsouverins, Kénigsmachers und- stiirzers und
1815 sogar die eines konstitutionellen Monarchen. ... Es liegt etwas Taschenspiele-
risches, auch Fregolihaftes darin. Je nach den Umstidnden wechselt er nicht nur die
Rolle und das Kostiim, sondern auch den Namen, ja das Aussehen (i6id.).

Napoleons Sekretir hat zu Protokoll gegeben, es gibe wohl kein wirklich dhn-
liches Portrit des groflen Mannes, also keine Darstellung die seinem tatsichlichen
Auferen entsprechen wiirde. Die Kupferstichsammlung der Bibliothéque Nationale
in Paris besitzt davon allein iiber fiinfrausend, wohl alle unihnlich dem, den die
Zeitgenossen geschen haben wollen. Das Amt, der Ruf, der Ruhm, die Projektio-
nen, sie tiberlagern gerade in den zu Lebzeiten Napoleons angefertigten Bildnissen
fast durchgehend den Menschen, der da abgebildet ist. Wer Napoleon wirklich
gewesen ist, wie er gewesen ist, das Subjeke seiner Personlichkeit, tritt in den Hin-
tergrund. Das Bild tritt stattdessen hervor, aber das kiinstlerisch gefertigte Bild ist
schon ein Ausdruck jener Dialektik des Lebensromans, in der Fiktion und Faktum
wechselseitig zur Authebung gelangen.

Der Weltgeist zu Pferde, der 1807 in Jena dem verbliifften Autor der Phino-
menologie des Geistes erschien, war er ein Phantom? Gueniffey meint, unter allen
Portrits, die es von Napoleon gebe, spreche sehr viel fiir das aus der Fantasie ge-
fertigte, welches James Sant im Jahre 1901 gemalt hat: 7he last Phase. Wir sehen
darauf den Verbannten im Zustand vollendeter Resignation, gleichsam jenseits des
Lebensromans, endlich fiir immer herausgetreten aus der Fabrikation der Fiktio-
nen, resultatlos gleichwohl, denn um Resultate ist es nie gegangen, sondern um
die Dynamik des gelebten Lebens in der Uberformung durch einen Roman. Das
Resultat ist trivial, Alter, Krankheit und beinahe auch schon der Tod haben Napo-
leon eingeholt. Der Roman, auf den er zuriickblickt und der ihm als Muster seines
Lebens plotzlich einleuchtet, liegt im Zuvor, er bleibt im Potentialis und solange
er darin verbleibt, wirket er als Roman weiter.

«Verzichten wir also darauf, ihn so sehen zu wollen wie er wirklich war» (ibid.,
13), resiimiert der Biograph und sagt damit keineswegs zugleich: Verzichten wir
darauf, die Fakten hinter den Fiktionen eindeutig zu rekonstruieren. Die geheim-
nisvolle Ungewissheit, die {iber dem Charakter dieses Mannes schwebt, was ist sie
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anderes als das Resultat einer Reihe von Projektionen? Und die Fakten, auf die die
Historiker blicken, sind sie nicht bis in die Wurzeln von der Kraft der Fiktionen
geprigt, die dem Lebensroman entstrome?

Es sind Projektionen, die im Kohirenzrahmen des Textes zu Fiktionen werden.
Diese lebensromanfihigen Fiktionen erzeugten aus ihrem Potenzial heraus viel-
leicht erst jene Fiille der Fakten, denen die Historiker nachgehen, die sie auf ihre
Faktizitdt hin iberpriifen miissen. Entscheidend fiir den Lebensroman ist die Tat-
sache, dass die Fiktionalisierung schon zu Lebzeiten wirke, nicht erst posz festum.

Wie hat Napoleon sich gesehen, als er von den ersten erfolgreichen Feldziigen
zuriickgekommen war? Was hat der Staatsstreich des 18. Brumaire fiir sein Selbst-
bild bewirkt? Und er, in seinem Handeln, wem oder was folgte er dann? Seinem
Charakter, seinen Wiinschen oder eben jenen Projektionen, die das Zeitalter auf
ihn gerichtet hat und die er fiir sich zu interpretieren verstand?

Napoleon schliipft rasend schnell in die Rollen, welche die Fiktionen des Zeit-
alters fiir ihn fertigen und bereitstellen. Es ist, als wiirde er diese Rollen fieberhaft
suchen, als konne er nicht existieren, ohne sie einzunehmen. Auch die Eule der
Minerva vermag dann nichts anderes mehr zu erkennen: Der Weltgeist zu Pferde —
das ist die Romanfigur Napoleon in der Version, die der Jenaer Privatdozent Hegel
verfasst hat.

Nun hat es gleichwohl keinen Zweck zu sagen: dann ist das Leben Napoleons
also ein Roman, eine Fiktion von tiberragender Dramatik, mithin etwas, was sich
dem strikt Faktischen doch wohl entzieht, was sich womaglich sogar gegen die
Dominanz und Normativitit des Faktischen selbst richtet.

Dem wire allerdings entgegenzuhalten: Was sich ereignet hat, zwischen 1793
und 1815, das waren letzten Endes doch Fakten, historische Tatsachen, ein Um-
bruch in der Geschichte, wie es ihn zuvor kaum gegeben haben diirfte, das waren
wirkliche Schlachten, echte Tote und ein Mann, der tatsichlich ganz Europa mit
Krieg iiberzogen hat.

Interessant ist hier also nicht die Entscheidungsfrage, Fiktion oder Faktum,
sondern die Frage, wo die historische Person des Korsen in die Fiktion einer Dra-
maturgie tibergeht, die aus dem kleinen Provinzler aus Ajaccio den milicdrischen
Draufginger Bonaparte und aus Bonaparte wieder Napoleon (ein Name dessen
Herkunft und Bedeutung véllig unklar ist), den Kaiser, werden lisst.

Mithin kommt es fortwihrend bei all diesen Abfolgen und ihrer Gestaltung
darauf an, welche dialektische Dynamik Fiktion und Faktum im Lebensroman
miteinander entfalten. Der Ausdruck Dialektik scheint hier ganz berechtigt. Denn
im Lebensroman vollzichen sich die Authebung der Fiktion ins Faktum und des
Faktischen in der Fiktion in einer Art Kettenreaktion, die immer wieder neue und
andere Synthesen zustande bringen.
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Eine These, die sich bei diesem Argumentationsverlauf aufdringt, lautet, dass
die Figur des modernen Diktators, die in Napoleon fiir die Moderne grundstin-
dig etabliert worden ist, erst aufgrund jener Rahmung entsteht, die sich aus dem
Ubertritt der Person in den Lebensroman ergibt. Nennen wir diesen Schritt der
Einfachheit halber den napoleonischen Augenblick: das Ich wird im napoleonischen
Augenblick fiir und vor sich selbst zum mythischen Helden, indem es aus den
unterschiedlichsten Quellen Fiktionalititsenergien adaptiert, die von da an sei-
ne Geschichte antreiben. In Bonapartes Fall wurde diese Geschichte mit DER
Geschichte deckungsgleich, wurde aus dem fiktionalen Potenzial des Romans der
Humus der Weltgeschichte.

Im napoleonischen Augenblick werden Wirklichkeit und Fiktion zu kongru-
enten Welten. Die Dichte der Ereignisse, die sich ins Buch der Geschichte einge-
schrieben hat, die unstillbare Gier nach Macht, die sich in dieser Geschichte Bahn
bricht, die Rast- und Ruhelosigkeit des manischen Handelns, das die Massen in
Bann schligt, all diese Aspekte tibersteigt die im Hintergrund wirksame Idealitit,
von den Ideen der Revolution bis zu Fragen einer Neuordnung der Weltpolitik
oder des Rechtssystems.

Gleichwohl bleibt jene charakterliche Kernlosigkeit als Grundeindruck zurtick,
von der nicht nur der Biograph Patrice Gueniffey so beriihrt ist. Der tiberdeutlich
in Erscheinung tretenden Figur der Geschichte entspricht das biographische Phan-
tom, das sich der Darstellung im Letzten immerfort entzieht und damit zugleich
neue Darstellungen von sich herausfordert. Napoleon ist beides: ein Faktum der
Geschichte und die Fiktion einer Figur. Das eine wird erst durch das andere mog-
lich und erscheint wechselweise mit Interesse aufgeladen.

Zu Lebzeiten schon ist Napoleon zu dieser faktfiktionalen Figur geworden, die
man auch Legende oder Mythos genannt hat. Vielleicht war ein von Anfang an
wirkender Impuls in ihm, der das verstirkt und ermoglicht hat, doch die Frage
bleibt bestehen: warum gerade er, warum nicht sein Bruder, warum nicht ein ganz
anderer.

Die These vom napoleonischen Augenblick soll und kann nichts erkliren. Es ist
der Augenblick, in dem ein Mensch zu einer Figur vor sich selbst und vor einem
Publikum wird, der Moment, in dem sein Leben konkret die Form des Romans
annimmt, meist ohne dass er sich dies bewusst macht. Doch nimmt er in diesem
Moment eine Rolle als die seine an, und diese Rolle ist durchaus variabel, denn
weniger geht es um eine klar erkennbare und durchgehaltene Identitit als um die
ErschlieSung der fiktiven Energien im Prozess des Lebens.

Nicht erst von da an sind es die Fiktionen, die an der normativen Wirksamkeit
der Fakten arbeiten. Die eigentlichen Fragen werden damit tiberhaupt erst aufge-
worfen: Wie kann es denn dazu kommen, dass fiktives Potenzial in Formen des
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Lebensromans eine derartige geschichtliche und damit faktische Wirkung erzielen
konnte? Napoleon ist ja nicht qua Geburt zum Herrschen verurteilt.

Die Macht musste er gegen tausend Widerstinde an sich reifSen, zumal in einer
geschichtlichen Situation, die dem Chaos nahe war, er musste diese gewonnene
Macht in die Welt tragen und im Innern verteidigen. Offen bleibt zudem, ob

apoleon diese Dialektik von Fiktion und Faktum in seiner Entwicklung durch-
Napoleon diese Dialektik von Fikt d Fak E klung durch
gehend registriert und ergriffen hat. Noch nicht einmal an eine Antwort auf die
Frage, ob er nach dem Muster des Romans fiir sein Leben bewusst gehandelt hat,
kommen wir heran.

Musste er nicht auf den resiimierenden Schockmoment warten, in dem der
von sich selbst Diipierte schlieflich jenen denkwiirdigen Satz von Sankt Helena
ausruft: Was fiir ein Roman mein Leben doch ist! Wire er zwar als der Akteur aber
letzten Endes gar nicht als der Autor seines Lebensromans anzusehen?

Genau genommen steckt die Lebensromanforschung noch in den Kinderschu-
hen. Es handelte sich — wenn es sie gibe - um eine Forschung, die sich genau im
Zwischenraum zwischen Fiktion und Faktum oder zwischen Fantasie und Wirk-
lichkeit ansiedelte. Sie wiirde den mentalen Hintergrund der Literatur und den
literarischen Grund, auf dem die Fantasie arbeitet, in ihrem Wechselspiel erfor-
schen. Neben Michael Rutschkys erhellendem Essay aus dem Jahre 1998 findet
man eine konstruktivistisch ausgerichtete Studie von Bernd Scheffer tiber den Ver-
such, die Halluzinatorik von Welt und Literatur als eine Uberschneidungsfliche
zu begreifen, die der Literatur eine herausgehobene Bedeutung fiir die Gestaltung
des Lebens zuerkennt. (vgl. Scheffer, 1992)

Die Ansitze beider Werke aus den neunziger Jahren wurden m. E. nicht weiter
im Sinne einer theoretischen Grundlegung der Lebensromanforschung verfolgt.
Rutschky setzt den Lebensroman mit dem Phinomen des Ehrgeizes in Bezug und
bringt mehrere Varianten ins Spiel, wie sich Ehrgeiz in ein romanhaftes Muster fiir
das eigene Leben tibersetzen ldsst. Ein gingiges Muster dieser Art ist der Kiinst-
lerroman, der in vielen Fillen aus der Phantasie besteht, selbst einen Roman zu
schreiben.

Rutschky erzahlt von der Sekretirin, die ein Literaturstudium abgebrochen hat
und davon triumt als Romanautorin zu ihrer eigentlichen Bestimmung zu finden.
Oder von dem Redakteur, der aus dem Tagesgeschift herauskommen will und sich
dazu in die kontinuierliche Arbeit an einem groflen Romanstoff imaginiert. Ent-
scheidend ist, dass diese Imagination als solche, als Fantasie, bestehen bleibt und
dass der fantasierte Roman nicht tatsichlich geschrieben wird.

Der Kiinstlerroman hat entscheidend damit zu tun, dass man fiir die eigene
Person die Ganzheit eines erfiillenden Lebens heraufbeschworen muss, deren Ba-
sis in erfiillender Arbeit zu sehen wire. Denn das Ziel, so Rutschky, sei nicht die
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Kunst, sondern die Arbeit: «Die Selbstentfremdung erzeugt einen Hohlraum, der
mit Romanen gefiillt wird. ... Die entfremdete Arbeit lisst Hohlriume entste-
hen, in denen der Lebensroman von der eigentlichen Arbeit wuchert.» (Rutschky,
1998: 18)

Den Roman nicht zu schreiben bedeutet, die Fantasie von der ganzheitlichen,
totalen Arbeit immer weiter aufrecht zu erhalten. Und darum geht es, um den Ent-
wurf der eigenen Person in ihrer entfremdeten Lage mit Blick auf einen Ausgang
aus der unverschuldeten Entfremdung.

Es leuchtet ein, dass damit die andere Seite der faktfiktionalen Konsequenz in
Sicht gerit: die der biographischen Wirklichkeit, die zu einem groflen Teil vom
im offiziellen Lebenslauf versunkenen Kontinent der Fantasie bestimmt wird. Die
europdische Literatur der Neuzeit ist von dieser Verschrinkung wie von keiner
anderen Voraussetzung bestimmt. Dafiir steht ihre Galionsfigur Don Quijote. Er
ist derjenige, der sein Leben restlos in die Fantasien tibergehen lisst, die er aus
Romanen gewonnen hat. Das ist zwar allgemein bekannt, im Horizont des Le-
bensromans jedoch eine Nachricht, die authorchen lassen kénnte.

Don Quijote ist dem gedruckten Buch verfallen. Die Diirftigkeit seiner land-
adligen Existenz kompensiert er durch die Lektiire von Ritterromanen, bei deren
permanenter Ausiibung er den Verstand verliert:

kurz, er versenkte sich so tief in die Biicher, dass er iiber ihnen die Nichte vom letz-
ten bis zum ersten Licht und die Tage vom ersten bis zum letzten Dimmer verlas,
und der knappe Schlaf und das reichliche Lesen trockneten ihm das Gehirn ein,
so dass er den Verstand verlor. Sein Kopf bevélkerte sich mit dem, was er in den
Biichern fand, mit Verzauberungen und Turnieren, mit Schlachten, Fehden, Bles-
suren, Liebesschwiiren, Amouren, Herzensqualen und anderem abwegigem Unfug.
(Cervantes, 2008: 31)

Unfug ist die Essenz der Romane, dariiber ldsst der Erzihler keinen Zweifel
aufkommen. Das Subjekt, von dem hier die Rede ist, ist das dem Unfug Unter-
worfene: «Als seine Vernunft bereits hoffnungslos verflogen war, verfiel er auf den
seltsamsten Gedanken, dem je ein Verriickter auf der Welt verfallen war, denn es
schien ihm wiirdig und recht, zur Mehrung seiner Ehre und zum Dienst an seinem
Land ein fahrender Ritter zu werden und wohlgeriistet hoch zu Ross in die Welt
hinauszuziehen, Abenteuer zu suchen und all das zu vollfithren, was die fahrenden
Ritter, wie er gelesen hatte, vollfithrten» (ibid., 31£.).

Der manische Leser der Ritterromane wird schliefilich selbst zum Ritter, un-
geachtet des dabei wirksamen Anachronismus und eines schlagartigen Ubersprin—
gens der Grenze zwischen Fiktion und Faktum.
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Cervantes lisst keinen Zweifel daran, dass es sich dabei um eine vollendete
Narretei, ja um die perfekte Form von Wahnsinn handelt, aber Don Quijote ist
von seiner Mission nicht abzubringen. Sein Glaube in sie wird so unerschiitterlich,
dass er sich durch die krudesten Misserfolge und tibelsten Misshandlungen nicht
aus der Bahn werfen lisst und um die Gunst seiner geliebten Dame Dulcinea zu
behalten, immer wieder in den Kampf zieht, ein einziges grofles Ziel stets vor Au-
gen. Er sei geboren worden, um in diesem ehernen Zeitalter das goldene wieder
herzustellen. Kann man gréfler von sich denken? Kann man aus edleren Motiven
handeln, als der Ritter von der traurigen Gestalt es sich zu tun vornimmt?

Indem sich der Hidalgo aus der Mancha in eine literarische Gestalt verwan-
delt, konfrontiert er die prosaische Wirklichkeit mit einer lebendigen Fiktion. Der
umbherziehende Ritter Don Quijote ist die Faktfiktion schlechthin, die véllige Ver-
schmelzung beider Seiten oder besser die vollendete Synthese der Dialektik von
Faktizitdt und Fiktionalitit. Nicht weil ein Autor namens Cervantes ihn erfunden
hat, erzielt er diese Vollendung, sondern indem er sich selbst erfindet und als Er-
fundener mehr Wirklichkeit zu reprisentieren beansprucht als alle, die tatsichlich
mit ihm leben.

In Don Quijote erscheint der Begriff des Lebensromans in einer ganz beson-
deren Variante. Alonso Quijano, oder wer auch immer er gewesen sein mag, ver-
schwindet vollstindig in Don Quijote, dem Leser von Romanen. Es ist die Auflo-
sung des Lebens in einer Romanfigur, das Verschwinden der lebensgeschichtlichen
Tatsache in einem Roman.

Dadurch weicht das biographische Moment selbst aus der Figur, sie erscheint
wie vom Himmel auf die Erde und gleichermafien aus der Zeit gefallen und gerade
darin als uniibertreffliches Modell fiir die Fiktion tiberhaupt. Die Kraft der Fiktion
treibt das Lachen wie das Weinen angesichts der Bemithungen des Don Quijote
hervor.

Dass Don Quijote so sehr an die Fiktion glaubt, die er geworden ist, wirke
zunichst verstorend, ist dann aber auch ungeheuer faszinierend. Vor allem des-
halb, weil ihm unterwegs immer wieder Menschen begegnen, die sich selbst in
ihr Imaginires verstrickt oder sich darin sogar verloren und den Weg zum eigenen
Lebensroman aufgegeben haben.

Die Rolle des Idioten hingegen, die Don Quijote behauptet, und in der seine
Licherlichkeit in den Augen seiner Mitmenschen begriindet liegt, verdichtet die
Dialektik des Lebensromans zu einer Figur. Allein Don Quijote scheint ja unter all
den Ungliicklichen und Verstorten, die ihm auf seiner Reise durch Zentralspanien
begegnen, zu sich selbst gefunden zu haben, und eben das ist das Verbliiffende an
seiner Gestalt und ihrer Performance. Der unverbriichlich an die Fiktion seiner
selbst zu glauben vermag, ist derjenige, der mit sich vollkommen im Reinen ist
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und dessen ethische Mafistibe sowohl als auch seine lebensgeschichtliche Aufgabe
tiberdeutlich hervor treten und allen Augen offenbar werden. Es ist die Heiligkeit
des Idioten, wie sie auch in Dostojewskijs Fiirst Myschkin in Erscheinung tritt. In
dieser Heiligkeit wiren Fiktion und Faktum zu einer letzten Synthese gelangt, die
gleichwohl von der Auflenwelt mit dem Irrsinn gleichgesetzt wiirde.

Mit dem terminologischen Riistzeug von heute ausgestattet, kdnnte man so-
weit gehen und sagen, den anderen Figuren fehle das ganze Maf3 der Autofiktion,
die den Ritter von der traurigen Gestalt auszeichnet und die ihn wiederum zu einer
Romanfigur werden ldsst. Aber das ist es ja gar nicht, es gibt fiir Don Quijote gar
keine Autofiktion, weil eben das Fiktive zur einzigen Tatsache seines Lebens wird.
Interessant ist nebenbei bemerkt, dass mit Sancho Panza ein Knappe Don Quijote
zur Seite steht, der auf die Wirkung von Fiktionen in seinem Leben schlechter-
dings verzichten kann. Er ist einer der wenigen, die das nicht brauchen, so muss
man hinzufiigen, denn viele andere leben selbst in fiktiven Welten, etwa als Schifer
und Schiferinnen, und scheitern an der offenen Flanke, die ihre Fiktion zur Re-
alitit noch immer aufweist. Sanchos Einfalt bewahrt ihn vor der Verbannung in
jenes falsche Bewusstsein, welche die meisten Zeitgenossen, denen Don Quijote
begegnet, ereilt hat.

An Don Quijote kann man zudem studieren, inwiefern die fiktionalen Poten-
ziale des Lebensromans eine Neigung zur reflexiven Potenzierung beinhalten. Wer
sich in seiner Lebensromanfigur voll verwirklicht, dem stehen alle Tiiren offen,
selbst zu einer Romanfigur zu werden. Es handelt sich dabei um eine Figur, die
an die epische Substanz des eigenen Lebensromans felsenfest glaubt und deren
Taten und Leiden ausschliefSlich aus diesem Glauben hervorgehen. In ihrer Rein-
heit erlangt sie den Status einer fiktiven Gestalt. Nun aber, im Falle Don Quijotes
erscheint diese Verwandlung wie eine Bestitigung der Tatsache seiner Existenz.

Es sind und bleiben die Biicher, die den Ritter auf seine Fahrten fiihren. Sie bil-
den die Ursachen seiner Pline und zugleich der Entschlossenheit, mit der er seine
Umwelt mit diesen Plinen konfrontiert. Die Konsequenz dessen ist keineswegs die
Umgestaltung dieser Umwelt nach seinen hehren Vorstellungen. Als die eigentli-
che Folge seiner Spinnerei erweist sich vielmehr, dass er selbst in ein Buch eingeht.
Das Bestimmung des fiktiven Heldentums im Medium des Lebensromans ist es,
selbst zu einer Figur in einem Buch zu werden. Dabei handelt es sich gewisserma-
fen um die nichste Stufe im dialektischen Prozess, um die nichste Antithese.

Der Don Quijote von Cervantes wire nicht eines der genialsten Biicher der
Menschheit, wenn es den zweiten Teil nicht gibe, den Cervantes zehn Jahre nach
dem ersten verdffentlicht hat. Und auch diesen zweiten Teil, von dem Sancho sei-
nem Herrn ebenso verstért wie empért in Kenntnis setzt, und ihn mit der Frage
konfrontiert, woher der unbekannte Autor das alles denn habe wissen konnen, was
ihnen beiden in Teil 1 widerfahren sei, antwortet Don Quijote ganz im Sinne sei-
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nes Wahns, dass gewiss ein weiser Zauberer der Verfasser dieser Geschichte sei und
integriert damit auch die eigene Fiktionalisierung in seine reale Aventiire.

Die Tatsache der Fiktionalisierung in einem Roman deutet der wahre Don
Quijote konsequent als Ereignis seiner Tatsachenwelt, in der es von bésen Zau-
berern nur so wimmelt. Auch hier kommt eine Antithese ins Spiel und nun kann
der Leser diese Bewegung immer weiter fortfithren, bis am Schluss Don Quijote
von seinem Wahn abschwort und zuriickfillt in seine vormalige Existenz, in der er
alsbald das Zeitliche segnet. Darin ergeht es ihm nicht viel anders als Napoleon auf
Sankt Helena. Jenseits des Lebensromans kommt nichts mehr.

Der Lebensroman ist fertig, er liegt vor und damit ist das Leben des Ritters zu
Ende. Auch die Zeichnung von James Sant, die Napoleon in seiner letzten Phase
zeigt, bezieht sich auf dieses Ende, auf das Heraustreten aus jener Ordnung jenes
Prozesses, in dem Fiktion und Faktum sich wechselseitig hervorgetrieben haben.
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sches Phinomen, das zu bestimmten Zeiten stirker eingesetzt wird als zu

anderen. Dass es zu Beginn des 21. Jahrhunderts nach der Zeit zwischen
den beiden Weltkriegen (Erwin Piscator, Alfred Doblin) und den vergangenen
60er Jahren (Peter Weiss, Alexander Kluge) eine neue Hochkonjunktur erlebe, liegt
wahrscheinlich auch daran, dass sich im virtuellen Zeitalter Fiktionen leicht in
Fakes und Fakten in Fiktionen verwandeln und sowohl der Realitdts- als auch der
Wahrheitsbegriff mehr denn je auf dem Priifstand stehen.

D OKUMENTARISCH AUSGERICHTETES literarisches Schreiben ist ein #stheti-

Deshalb fungiert das Dokumentarische wieder als Garantie fiir eine gewtinsch-
te Wiederkehr des Realen, was etwa im Fernsehen an den Einschaltquoten von
Doku-Serien und Realityshows ersichtlich wird. Nicht nur der Dokumentarfilm
erfreut sich erneut groflerer Beliebtheit, sondern auch auf dem Theater ist die Ten-
denz der Wirklichkeitsorientierung lingst angekommen und steht stark mit dem
Begrift der Authentizitit in Verbindung. Das Dokumentartheater fritherer Zeiten
wird zur postdramatischen Dokumentation, und ganz bestimmt ist der Schweizer
Dramaturg und Autor Milo Rau neben dem Autoren-Regie-Team Rimini Pro-
tokoll und dem Performance-Kollektiv Shi Shi Pop einer der herausragendsten
Vertreter dieser neuen und vielschichtigen Spielart des Postdramatischen. Deshalb
wird er im Zentrum der folgenden Ausfithrungen stehen.

Vorab muss jedoch die Frage gestellt werden, was unter dem Authentischen
tiberhaupt zu verstehen ist. Hinter dem Sammelbegriff verbergen sich vielerlei De-
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finitionen. Zunichst ist ein juristischer Terminus gemeint: Ein Dokument ist au-
thentisch, wenn es als Abschrift echt ist und wenn dies verbiirgt wird. Authentisch
bedeutet demnach nicht gleich identisch, der Begriff ist weniger dem semantischen
Feld der Echtheit als dem der Zuverlissigkeit zugeschrieben. Die Ubereinstim-
mung beziiglich einer vorhandenen Realitit muss gewihrleistet sein, ein Biirge
verbiirgt, dass ein Text wortgenau, also authentisch kopiert ist. Authentizitit be-
deutet also Glaubwiirdigkeit der Darstellung. Deshalb ist der Begriff im juristi-
schen Gebrauch semantisch eng mit verlisslich und aufrichtig verwandt.

Ubertrigt man diese Grundannahme auf das literarische Feld des Dokumen-
tarischen, dann steht Authentizitit zwar im Widerspruch zu Fiktionalitit, kommt
aber dem Begriff der mimetischen Abbildung einer auflerfiktionalen Realitdt nah.
Sie will Lebensechtheit und einen als «authentisch erscheinenden Selbstausdruck»
(Kreuzer, 2011: 181) kiinstlerisch darstellen. «Ganz im Sinne realistischer Litera-
tur [...] stellt Authentizitdt in der Literatur [...] somit keine Verdoppelung einer
kognitiv erfassbaren Erscheinungswelt dar, sondern bedeutet ein reflektiertes Ge-
stalten und Verindern der Erscheinungswelt mit kiinstlerischen Mitteln» (Kreuzer,
2011: 201). Diese kiinstlerischen Mittel und Verfahrensweisen, die kiinstlerischen
Strategien einer authentischen Anniherung an die Wirklichkeit gilt es im Folgen-
den herauszuarbeiten, denn Unmittelbarkeit wird im Dokumentartheater zwar
postuliert, aber der Effekt der Unmittelbarkeit, das Authentische, kann nur durch
kiinstlerische Vermittlung gezeigt werden (Funk / Krimer, 2011: 11).

Auf dem Theater ist die Sachlage komplexer als etwa in der Erzihlliteratur,
denn das Drama lebt traditionell von dem Versprechen, dass professionelle Schau-
spieler und Schauspielerinnen potenziell jede Figur und auch unterschiedlichste
Identititskonzepte «authentisch» darstellen kénnen. So heifSt es gemeinhin, dass
ein Schauspieler seine Rolle gut spielt, wenn es ihm gelingt, die zu reprisentieren-
de Person dem Publikum glaubhaft zu machen. Wer am glaubhaftesten verbiirgt,
das Reale so echt wie méglich abgebildet zu haben, gilt als guter Kiinstler. In den
postdramatischen Dokumentarstiicken ist der Akteur auf der Bithne hingegen au-
thentisch, wenn er nichts vorspielt, sondern sich so verhilt, wie er ist. Im Fall der
Experten des Alltags (Rimini Protokoll) oder der Darsteller im Biodrama (Lola
Arias) stehen keine Schauspieler mehr auf der Bithne, sondern direkt die Betrof-
fenen, Fachleute oder Experten. So wie sie ihr Leben fiihren, so verhalten sie sich,
und dennoch handelt es sich bei ihrer Darstellung immer um eine vermittelte.
Auch wenn «eine authentische Darstellung [...] genau dann [existiert], wenn man
mit sprachlichen, bildlichen, lautlichen, kérperlichen Darstellungsmitteln die
Unmittelbarkeit [...] eines Themas (eines Gegenstandes, cines Ereignisses, einer
fremden oder eigenen Person) ‘erwischt’ (produziert, rezipiert, [...])» (Strub, 1997:
9), ist es auch im postdramatischen Theater weder moglich noch gewollt, aufSer-
kiinstlerische Realititen unverfilscht darzustellen. Mimetische Interpretationen,
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ein Inszenierungsstil, distanziertes Vorlesen, aber auch Techniken der subjektiven
Bewertung spielen bei der Figurenerarbeitung immer, auch im Falle des Einsatzes
von Experten des Alltags, eine wichtige Rolle.

Diese Grundvoraussetzung iibersiecht Wolfgang Engler (2017), wenn er eine
Verbindung zwischen dem Zwang zum Authentischen in der heutigen Zeit und
dem angeblich schwindenden Verstellungsspiel auf dem Theater herzustellen ver-
sucht. Das lebensnahe Auftreten der Experten des Alltags oder der Betroffenen
im Biodrama veranlassen ihn, von einer «Privatisierung der Darstellung» und von
«Enttheatralisierung» zu sprechen und auf eine «Rollenaversion» im postdramati-
schen Theater zu schlieffen. Wegen der gesellschaftlich eingeforderten Authentizi-
tit, die {iber das rein Asthetische hinausgehe, komme es laut Engler zum Verlust
des kunstvoll gesprochenen Wortes. (Engler, 2017: insb. 142-144)

Engler ignoriert, dass auch die Experten, sobald sie auf der Biihne stehen,
kiinstlerisch titig sind. Der Charakter des Bithnenspiels bleibt erhalten und gerade
ihr Einsatz zeigt, dass dadurch auf mehreren Ebenen Unsicherheiten ins (Theater-)
Spiel kommen und neue Méglichkeiten der Interaktion mit dem Publikum aus-
geschopft werden. Zwischen dem Vertrauen und dem Misstrauen, kénnte man
sagen, wird das Fragile zum Authentischen. Das Spielvermdgen schwindet nicht,
sondern das postdramatische Theater changiert zwischen dokumentarischem und
inszeniertem Status. Trotz dokumentarischer Ankiindigung eréffnen sich fir den
Zuschauer «Spielriume des Fiktiven» (Metzger, 2010: 355), die einerseits den
Kontakt zur Wirklichkeit tiber die subjektive Erfahrung erméglichen, andererseits
als Stérung von Wirklichkeitskonstrukten funktionieren. Engler kann demnach
nicht recht gegeben werden, wenn er behauptet, wir seien inzwischen in der Thea-
terszene an einer «differenzlose[n] Dieselbigkeit von Kunst und Leben» (Engler,
2017: 115-116) angekommen. Zu erdrtern ist vielmehr, welche Inszenierungen
und Strategien der Authentisierung in postdramatischen Theaterstiicken ange-
wandt werden.

Milo Raus Produktion Breiviks Statement (2012) kann als radikaler Direkezu-
griff des Theaters auf die Realitdt verstanden werden. Der norwegische Rechtsra-
dikale Anders Behring Breivik, der im Juli 2011 auf der Insel Utgya 77 Menschen
getotet hatte, gab im April 2012 vor laufender Kamera vor dem Osloer Gericht
eine Erkldrung ab. Milo Rau lisst diese von der tiirkisch-deutschen Schauspiele-
rin Sascha O. Soydan in einer Art inszeniertem Monolog vortragen. Urspriinglich
sollte dies am Nationaltheater in Weimar, wo ein Kongress tiber Power and Dissent
Funktionsweise und &sthetische Darstellbarkeit von Staatsmacht erkundete, ge-
schehen, aber das Projekt wurde zwei Tage vor der Urauffithrung von der Thea-
terleitung als nicht auffithrbar verworfen. Als Ausweichméglichkeit zog man ins
benachbarte Lichthaus-Kino um.
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Bei Breiviks Erklirung handelt es sich um ein Stiick, das augenscheinlich kei-
ne Kunst sein will, sondern nur beabsichtigt, eine Rede als Reenactment wieder-
zugeben. Um das Authentische zu erdrtern, muss gefragt werden, ob durch die
Inszenierung des Vortrags ein Verwandlungsprozess eingeleitet wird. Zunichst
ist festzuhalten, dass der Text von einer tiirkisch-deutschen Darstellerin gelesen
wird. Die biografische Glaubwiirdigkeit vom Sascha 0. Soydan ist gewihrleistet,
die Schauspielerin bringt sich als Angehérige einer gesellschaftlichen Gruppe, die
ebenfalls zu Breiviks Opfern gehoren kénnte, unvermittelt zur Anschauung,. Sie ist
damit eine Person, die im Vortrag auch ihr eigenes Drama dokumentiert.

Gleichzeitig ist es eine professionelle Schauspielerin, die einen Text in einer
Kulisse interpretiert. Sie liest ihn zwar nur ab, aber irgendwie tut sie auch mehr, sie
trigt ihn vor. Wenn Sascha O. Soydan den Monolog spricht, so ist sie als Rollenfi-
gur Trigerin einer Reprisentation und immer in einen Prozess der Entrealisierung,
wie Francois Niney sagen wiirde, involviert. Genau aus diesem Grund macht es ei-
nen Unterschied, ob Breivik direke spricht oder ob Milo Rau den Text von Sascha
O. Soydan sprechen lisst. Die Schauspielerin gibt der rechtsextremen Erklirung
durch ihre Herkunft und die Modalitit der Reprisentation eine neue Form und
damit auch einen anderen Inhalt.

Worin bestehen nun die kiinstlerischen Eingriffe, die Inszenierungsstrategien in
diesem Stiick, das lediglich aus einem ans Publikum gerichteten Monolog besteht?
Zunichst versucht die Schauspielerin einen maéglichst objektiven Eindruck zu er-
wecken. Die Intonation beim Vorlesen kann als wertneutral bezeichnet werden.
Aber schon nach wenigen Minuten schleichen sich kaum vernehmbare szenische
Elemente, die authorchen lassen, in den Vortrag ein: ein fragender oder erstaun-
ter Gesichtsausdruck, Denkpausen, die vielsagende Stille erzeugen, ein vom Blatt
Aufblicken, ins Publikum Schauen, ein zégerndes Licheln. Der Korper der Schau-
spielerin spielt auch bei diesem Prozess als Darstellungsmittel eine wichtige Rolle.

Sascha O. Soydan beginnt die Lesung Kaugummi kauend, was den Zuschauer
verunsichert, aber ganz zum Ton des scheinbar unbefangenen Vortrags, wie er am
Anfang beabsichtigt ist, passt. Dann, in dem Augenblick, als sie die Passage «Denn
wenn eine friedliche Revolution unméglich gemacht wird, ist die gewaltsame Re-
volution der einzige Ausweg»' vorliest, hilt sie inne, nimmt den Kaugummi aus
dem Mund und klebt ihn unter das Lesepult. Diese Geste markiert eine Zisur, sie
zeigt das Ungeheuerliche der referierten Aussage.

! Die Untersuchung bezieht sich auf eine Videoaufzeichnung der Wiederaufnahme von Brei-

viks Erklirung vom 11. Dezember 2013 in der Wiener Akademie der Bildenden Kunst, die auf
Youtube zur Verfiigung steht: Rau, 2013: 21:28 Min.
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Die Absicht zwischen Emotionalisierung und Distanzierung wird vom Zu-
schauer wihrend der Lesung erkannt und nachvollzogen. Auch die minimale Dar-
stellung, das zeigt sich in diesem Fall eindeutig, kann mehr als nur Ubertragung,
kann Dramatisierung bedeuten, wenn sie mit den Mitteln der Schauspielkunst
arbeitet. Breiviks Erklirung wird aus seinem urspriinglichen Zusammenhang ge-
nommen und neu geschaffen, der von Autor des Textes beabsichtigte Sinn wird
interpretativ verandert. Bei Milo Raus Stiick handelt es sich um etwas neu Zusam-
mengesetztes und der Zuschauer ist in der Lage, dsthetische Unterscheidungen und
Entscheidungen zu treffen. Klar wird, dass das Verhiltnis zwischen Realitit und
Kunst keine Eins-zu-eins-Umsetzung sein kann, da immer wieder Brechungen wie
die oben geschilderten eingebaut werden. Milo Rau versucht fiir diese Rede einen
nach seinem Dafiirhalten politisch angemessenen Stellenwert zu finden, ihr einen
aus seiner Sicht plausibleren Sinn zuzuschreiben, indem er sie so inszeniert, dass sie
vor dem Zuschauer neu entsteht.

Es ist unklar, was authentischer ist, der vorgelesene Text oder der vortragende
Korper. Auf der Biihne ist es der vortragende Korper. Durch ihn gelingt es, Breiviks
Worte von Breiviks Bild zu l6sen und auch darin besteht die kiinstlerische Leistung
sowohl des Regisseurs als auch der Schauspielerin. Breiviks Erklirung bewegt sich
demnach dialektisch zwischen Authentizitit (Sascha O. Soydan biirgt als Vorle-
sende fiir den wahren Text) und einem durch Distanzierungseftekte gebrochenen
Dokumentarstiick (Rau, 2019: 89), auch wenn diese kaum ersichtlich werden.

Zuletzt bleibt die Frage, ob man sich einem Text dieser Tragweite, mit dem
sich ein Massenmérder zu verteidigten sucht, mit 4sthetischen Kategorien nihern
sollte? In ihrer Verneinung liegt der Grund fiir die Weigerung des Weimarer Natio-
naltheaters das Stiick aufzufiihren. Die Theaterleitung tibersah dabei jedoch, dass
Milo Raus Inszenierung, die Kunst also, den Text neu entstehen und ihn somit
nicht «cunkommentiert» stehen lif3t.

Bei Milo Raus Die Ziiricher Prozesse (2013) handelt es sich ebenfalls um eine
ganz besondere Spielart des Dokumentartheaters. Es wird kein vergangenes Ereig-
nis betrachtet, bewiesen oder anhand von Dokumenten nachvollzogen und umge-
deutet, sondern ein nie stattgefundenes wird so wirklichkeitstreu wie méglich in-
szeniert. In dem Stiick wird konkret eine Gerichtsverhandlung gegen die Schweizer
Tageszeitung Die Weltwoche aufgefiihre, und die Anklage lautet auf Verstof§ gegen
die Schweizer Verfassung, denn im Zuge der Diskussion um die Errichtung von
Minaretten und im Vorfeld der entsprechenden Volksabstimmung (das war 2009)
schiirten Journalisten des Blattes in ihren Artikeln Fremdenhass.

Der Prozess fand in der Wirklichkeit nie statt, laut Rau hitte er jedoch statt-
finden miissen, also iibernimmt er die Initiative und fithrt ihn auf. Diese Praxis
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ist in der aktuellen Szene des Dokumentartheaters nicht neu?, und bei Raus Stiick
handelt es sich natiirlich um einen fiktionalen Text. Von ihm geht eine starke so-
ziale und politische Wirkung aus. Man kénnte mit Hans Werner Kroesinger be-
haupten, heute gehe es nicht mehr darum, politisches Theater zu machen, sondern
darum, das Theater in eine politische Instanz zu verwandeln (Becker, 2011).

In Die Ziiricher Prozesse werden wie in einer Gerichtsverhandlung vor einem
Richter (Experte) Zeugen (Opfer von Hetzkampagnen, Journalisten) verhért und
vor dem Urteilsspruch gegen die Angeklagten (Experten) richtet sich der Staatsan-
walt (Experte) mit folgenden Worten an die Geschworenen:

[...] was wir hier erleben, ist einerseits Fiktion, weil es eine Theaterproduktion ist,
aber andererseits ist es auch real. Und das heif3t, das Urteil vor dem Sie stehen, oder
die Entscheidung, vor der Sie stehen, fiir die gilt dasselbe: Es ist rechtlich vollig be-
deutungslos, aber es ist nicht irrelevant! Sie senden ein Signal. Und das ist relevant
— auch iiber den Gerichtssaal hinaus [...] (Rau, 2014: 139)

Mehrere Beobachtungen schlieflen sich an dieses Zitat an: Zunichst handelt es
sich bei dem Stiick Die Ziiricher Prozesse um einen faktualen Text, denn er bezieht
sich auf eine Realitdt. Er ist giiltig im Wirklichkeitskonzept der Gegenwart, was
er behandelt, basiert auf wirklichen Sachverhalten in der Schweiz. Der Text ist
natiirlich fiktiv (d.h. er ist erfunden), aber er ist nicht fiktional (d.h. er bezieht sich
auf eine Realitdt). Es spricht ein Staatsanwalt, er wendet sich an Geschworene, die
wie er keine Schauspieler sind. Es handelt sich bei dem Stiick jenseits der institu-
tionellen Giiltigkeit sehr wohl um eine als authentisch zu bezeichnende Gerichts-
verhandlung, denn die Experten sind alle vom Fach, selbst die Angeklagten sind
die Journalisten, die jene xenophoben Texte verfasst hatten. Allerdings stimmt der
Raum nicht, denn die Gerichtsverhandlung wird auf einer Theaterbithne gespielr.
Wo in anderen Fillen 6ffentliche Riume zur Bithne werden und dies als ein Zei-
chen von Biirgerprotest zu verstehen ist, verhilt es sich hier umgekehrt, der Thea-
terraum wird zum 6ffentlichen Raum des Gerichts. Der Fiktionalisierungsprozess
bleibt also offensichtlich und es ist klar, dass hier etwas gespielt wird, was keine
direkten Konsequenzen fiir die Wirklichkeit hat. Das Stiick bewegt sich damit

2 Oft werden im postdramatischen Dokumentartheater Prozesse inszeniert, die in der Wirk-

lichkeit nicht stattgefunden haben: Netzwerk Attac fithrt im April 2010, also inmitten der Euro- und
Bankenkrise, an der Berliner Volksbithne ein Bankentribunal auf, weil die Verantwortlichen des De-
sasters im wirklichen Leben nicht zur Rechenschaft gezogen wurden. Das Dokumentartheater Berlin
unternimmt etwas Ahnliches mit dem NSU-Komplex, weil der Prozess eben zu lange auf sich warten
lieS. Und, um noch ein spanisches Beispiel anzufiihren, in Valencia inszenierte ein Kiinstlerkollektiv
das Stiick Cero Responsables, weil nach dem U-Bahn-Ungliick von 2006, bei dem 47 Menschen ums
Leben kamen, kein Politiker fiir die Tragédie verantwortlich sein wollte.
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zwischen einem zivilgesellschaftlichem Prozess und einem Theaterspektakel, und
genau das Dazwischen ist der Ort der dsthetischen Verdichtung in diesem und
dhnlichen Dokumentartheaterstiicken wie z.B. auch in Breiviks Erklirung.

Um das Authetische bei diesem Vorgang zu verorten, soll Peter Weiss aus seinen
Notizen zum dokumentarischen Theater von 1968 zitiert werden:

Das dokumentarische Theater kann die Form eines Tribunals annehmen. Auch hier
hat es nicht Anspruch darauf, der Authentizitit eines Gerichtshofs von Niirnberg,
eines Auschwitzprozesses in Frankfurt, eines Verhors im amerikanischen Senat, ei-
ner Sitzung des Russell-Tribunals nahezukommen, doch kann es die im wirklichen
Verhandlungsraum zur Sprache gekommenen Fragen und Angriffspunkte zu einer
neuartigen Aussage bringen. (Weiss, 1971: 467)

Verzichtet Weiss noch eindeutig auf den Anspruch der Authentizitit, nihern
sich die Autoren der neueren Dokumentarliteratur dem Authentischen an. Sie ver-
bergen den fiktionalen Status ihrer Stiicke in einem Dazwischen und spielen da-
bei mit Strategien der Wirklichkeitsbeschreibung und Wirklichkeitsfilschung mit
dem Ziel, auf eine sehr komplexe Weise den Fiktionsgehalt in der Realitit und den
Wirklichkeitsgehalt in der Fiktion herauszustellen.

Dies kann sehr gut am Beispiel der Experten, wie sie in Die Ziiricher Prozesse
auftreten, veranschaulicht werden. Als nicht professionelle Schauspieler, die kei-
nesfalls mit Laienspielern verwechselt werden diirfen, bringen sie auf mehreren
Ebenen Unsicherheiten mit ins Spiel. Zum einen sind sie keine ausgebildeten
Sprecher, spielen ihre Rollen zum anderen aber manchmal so gut, dass die Zu-
schauer zweifeln, ob sie nicht doch Schauspieler sind. Florian Malzacher (Dreysse
/ Malzacher, 2007: 27) spricht in diesem Zusammenhang auflerdem von einer
«Dramaturgie der Fiirsorge», denn die Inszenierungen zeichnen sich durch eine
gegenseitige Verantwortung zwischen Theaterleuten und auf der Bithne unerfah-
renen Experten schon wihrend der Probezeiten aus. Auch werden sie etwa wie
die Schauspieler in Brechts Lehrstiicken einem Lernprozess unterzogen, aber die
Brechtsche Forderung, der Zuschauer mége sich mit den Figuren auf der Biihne
nicht identifizieren, greift nicht mehr. Einerseits hat das Publikum die Maglich-
keit, sich in die Geschichten, die die Experten aus ihrem Alltag erzihlen, hineinzu-
versetzen, andererseits verunsichert ihre mangelnde Professionalitit die Zuschauer
dann doch, und einer Identifizierung werden dadurch immer wieder Steine in
den Weg gelegt. Dieser Widerspruch trigt zur Komplexitit des postdramatischen
Dokumentartheaters bei.

Unsicherheiten, Dissonanzen und Stérungen, von denen {ibrigens schon Peter
Weiss in den oben zitierten Notizen zum dokumentarischen Theater spricht, sind
als kiinstlerische Rekurse zu verstehen, und als Strategien der Anniherung an die
Realitit werden sie, so paradox es klingen mag, eingesetzt, um die Vielschichtigkeit
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der im Dokumentartheater zu beschreibenden Wirklichkeit aufzuzeigen. Es han-
delt sich dabei um Unterbrechungen in der Berichterstattung, um Einblendungen
von Reflexionen, Zitaten, um die Einarbeitung beispielsweise eines Traums, eines
Riickblicks, um die Verwendung kommentierender Gesten oder eines unerwar-
teten, widerspriichlichen Verhaltens. Diese Briiche im Diskurs, die wie schon bei
Brecht Unsicherheit und Distanz erzeugen, sind als Schilderungen innerer, nicht
sichtbarer Realititen und damit als Antwort auf duflere Vorginge zu verstehen.
Was die Experten vortragen, will faktuales Erzihlen sein, will sich auf eine Realitdt
beziehen, aber gleichzeitig entsteht das, was als Make-Believe-Situation bezeichnet
wird, also ein Als-ob-Spiel der Experten mit den Zuschauern. Jene geben diesen
Hinweis darauf, wie sie rezipieren sollen, nimlich faktual, aber gleichzeitig fiigen
sie fiktionale Unsicherheitsfaktoren ein, und so entsteht eine paradoxe Situation,
die den Texten Literarizitit verleiht.

Dabei gerit das Vertrauen des Publikums trotz zahlreicher Beglaubigungstech-
niken ins Wanken, was u.a. durch die Dimension der unprofessionellen Korper,
die Verwirrung in den konventionellen Theaterauftritt bringen, zu erkliren ist.
Kann diese Unterwanderung der dokumentarisierenden Lektiire die Doppelbo-
digkeit des Textes aufdecken und fiihrt sie dazu, dass das Publikum die Fiktion
erkennt? Greimas und Courtes (1979: 417) sprechen im Zusammenhang mit dem
ilteren Dokumentartheater von einem «contrat de veridiction», der es dem Rezi-
pienten des Dokumentarischen méglich macht, den Wahrheitsgehalt des jeweils
Dargestellten zu verifizieren. Im postmodernen Dokumentartheater ist diese Mog-
lichkeit nicht mehr gegeben, das Dargestellte entzieht sich der Beglaubigung.

Das Spiel mit Echtheitsbeweisen verlagert sich auf eine dsthetische Ebene. Do-
kumentarliteratur wirkt authentisch, da sie sich fiir Wirklichkeit ausgibt, dahinter
verbirgt sie aber ihren fiktionalen Status. Der Zuschauer entdecke ihn, er kann
letztendlich den Fiktionsgehalt einer angeblichen Realitit erkennen. Die Grenzen
zwischen Fiktion und Realitit verschwimmen, es geht also nicht darum, Wirklich-
keit auf die Biihne zu bringen, sondern den Als-ob-Eindruck zu erwecken, und
damit Aussagen {iber die Beschaffenheit der Wirklichkeit selber zu machen.

Im aktuellen Dokumentartheater holt die Fiktion die Realitit ein. Milo Rau
inszeniert in Die Ziiricher Prozesse eine Schweiz, «die in dieser Verdichtung unmaog-
lich ist, die nicht existiert — die also, interessanterweise, um ein Vielfaches realer ist,
als sie es in der Wirklichkeit [...] je sein kénnte» (Rau, 2019: 20). Dadurch erlangt
das dokumentarische Theater den Rang von Wirklichkeit (und bleibt dennoch
unwirklich), wihrend sich die Realitit als fiktives Substrat erweist. Die Lebensliufe
der Experten, um bei dem obigen Beispiel zu bleiben, sind als Realititsfragmente
zu verstehen, sie oszillieren zwischen authentisch und fiktiv. Dadurch werden die
gingigen Vorstellungen des Realen hinterfragt und hier zeigt sich, dass auch das
postdramatische Dokumentartheater immer noch der alten, einzigen oder doch
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wichtigsten Funktion der Literatur verpflichtet ist: auch dieses Theater ist auf der
Suche nach alternativen Wirklichkeit.

In einem Interview mit Rolf Bossart aus dem Jahre 2013 spricht Milo Rau
angesichts der ontologischen Unsicherheit von der Notwendigkeit, den Wahrheits-
begriff neu zu umreiflen, und meint, dass das Theater eine Wahrheit tiber die rein
dokumentarische hinaus vermittel konnte: «Ich glaube aber, gerade weil es keine
dokumentarische Wahrheit gibt, jedenfalls nicht im wirklichen Leben, braucht
es die Kunst — die so etwas wie eine kiinstlerische Wahrheit schaffen kann» (Rau,
2019: 14). Und darum geht es im von Milo Rau geéffneten Dazwischen: Erreicht
werden soll eine durch die Kunst vermittelte neue, eine dsthetische Wahrheit. Das
klingt nach romantischer Originalitit und wirkt aus dem Mund eines der wich-
tigsten Vertreter des postdramatischen Dokumentationstheaters, der in der aktuel-
len Szene insbesondere fiir seine Reenactments und Inszenierungen von Gerichts-
verhandlungen bekannt ist, tiberraschend.

Breiviks Erklirung bedeutet als Inszenierung von Authentizitit auf dem Theater
eine Hinwendung zum Alltag und dabei ist die Vermischung von Information
und Emotion ein Mittel, das Publikum zu involvieren. Das Spielerische wird zum
Authentischen, wenn «der authentische Moment [...] ein Moment [ist], in dem
der als uniiberbriickbar gedachte / empfundene Graben zwischen Kérper und Geist
der vorausgehenden medialen Imageproduktion ganz real korperlich [...] tiber-
sprungen wird» (Hiigel, 1997: 55). Das Stiick Die Ziiricher Prozesse wiederum ist
authentisch, weil es auf Recherchen basiert und sich prisentiert, so als wire es real.
Die Kraft des Theaters besteht auch darin, real werden zu lassen, was nicht real
ist (Rau, 2019: 166), in seiner letzten Konsequenz nidmlich auflerhalb der Herr-
schafts-Institutionen in neuen, utopische Institutionen (Rau, 2019: 124).
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die Subjekte auf der Bithne nicht herumkommen. Leibhaftige Menschen im

Rampenlicht gelten vielen als Fixpunkt der Wahrnehmung von Theater. Die
Aufmerksamkeit der Zuschauerinnen und Zuschauer richtet sich auf die Menschen,
die vor ihnen auftreten. Und die Reflexion dieses Vorgangs vermag den Auftritt als
eine grundlegende szenische Handlung kenntlich zu machen, durch die eine spezi-
fische Wahrnehmungssituation geschaffen wird.! Der Auftretende zeigt sich, macht
die anderen zu seinem Publikum und bringt dabei in der Perspektive der Zuschauer
eine Gestalt hervor. Diese Gestalt kann man im Theater als Figur bezeichnen. Die
Figur ist eine faktische Erscheinung. Sie hat einen realen Korper, dessen Leiblich-
keit sich dem Publikum durch seine Statur, durch Bewegung, durch Mimik und
Gestik sowie die Stimme vermittelt. Zugleich wird die Figur dabei als eine fiktive
Grofle wahrnehmbar, indem sie im Rahmen einer dramatischen Handlung agiert
und den entsprechenden Text zu Gehor bringt. Eine Figur wire demnach zugleich
handelndes Subjekt auf der Bithne und ein Objekt der Wahrnehmung anderer. Die
Zuschauer beobachten die Handlungen der Figur, verfolgen ihre Bewegungen und
héren auf ihre Worte. Sie erkennen ihr Geschlecht, schitzen das ungefihre Alter,
versuchen ihr Gesicht zu erkennen und sind irritiert, wenn sie diese Identifizierun-
gen nicht eindeutig oder ad hoc vornehmen kénnen. Wihrend die Zuschauer ihre
Wahrnehmung auf die Figur einstellen, richtet sich diese in Hinblick auf das Pub-
likum aus. Sie verhilt sich zu der Wahrnehmungssituation, die ihr eigener Auftritt
erst geschaffen hat und nimmt gegeniiber dem Publikum eine Haltung ein, die

I “RAGT MAN NACH den Subjektivierungspraktiken des Theaters wird man um

! Zum Auftritt als kultureller Praxis in interdisziplinirer Perspektive sieche: Matzke, Annemarie

/ Otto, Ulf / Roselt, Jens. Aufiritte. Strategien des In-Erscheinung-Tretens in Kiinsten und Medien. Bie-
lefeld: transcript, 2015.
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riumlich bedingt ist und kérperlich vollzogen wird. Selbst einsame Heldenfiguren
auf der Bithne sind so in Auffithrungen des Theaters als sozial situierte Subjekte
aufzufassen. Jede Figur aber ist demnach ein Konstrukt aus Schauspieler und Rolle,
das in einer Auffithrung durch einen Akt der Verk6rperung eines Schauspielers oder
einer Schauspielerin und als Syntheseleistung der Zuschauerinnen und Zuschauer
hervorgebracht wird. Schauspielen ist eine performative Figuration vor Publikum,
die den gesamten Verlauf einer Auffithrung umspannt.

Begreift man Figur dergestalt als etwas Gemachtes und Hergestelltes, ist zu
bedenken, dass Schauspielerinnen und Schauspieler beim Machen und Herstellen
—also beim Hervorbringen der Figur — stets auf das angewiesen bleiben, was sie ha-
ben, was sie sind und was sie konnen. Das betrifft ihre Hautfarbe, ihre Herkunft,
ihre Sprache und alle anderen korperlichen Eigenschaften. Zum Ideal professionel-
ler Schauspielkunst und ihrer Ausbildung gehért deshalb das Ziel, den Kérper zu
trainieren und zu beherrschen, um ihn als Material zur Verkorperung unterschied-
licher Rollen variabel und flexibel einsetzen zu kénnen.

Wie auch immer sich die Auftretenden vor Publikum verhalten, sie werden
durch ihren Auftritt verindert. Professionelle Schauspielerinnen und Schauspie-
ler haben es gelernt, diese Transformation zur Figur zu kontrollieren und zu re-
gulieren. Nicht professionelle Darsteller im Laien-, Schul- oder Amateurtheater
konnen von der Auffithrungssituation mitunter iiberrascht oder tiberwiltigt wer-
den. Angesichts des Publikums weif§ mancher nicht, wo er hingucken soll und
beginnt unkontrolliert mit den Armen zu zucken oder in einer Weise tibertrieben
zu sprechen, wie er es im wirklichen Leben nie tun wiirde. Auch hieran zeigt sich
die transformative Kraft von Auffithrungen, welche die Auftretenden geplant und
kontrolliert oder spontan und unwillkiirlich zu verindern vermag. Dieser Aspekt
der Figuration durch Transformation bedeutet, dass der oder die Auftretende von
den Zuschauern als eine Figur wahrgenommen wird, die im Moment der Auf-
fihrung nicht mehr identisch ist mit der aufgetretenen Person. Die Annahme der
Nicht-Identitit von hervorbringender Person und hervorgebrachter Figur betrifft
auch die scheinbar so selbstverstindliche Unterscheidung von Fakten und Fik-
tionen. Mit ihr geht nimlich eine ontologische Differenz einher zwischen dem
dargestellten Menschen als fiktiver Figur und dem darstellenden Menschen als
deren faktischer Voraussetzung. Fiir die Theatertheorie und die historische Schau-
spieldidakeik ist es eine entscheidende Frage geworden, wie mit dieser prinzipiellen
Doppeldeutigkeit von Figuren verfahren werden kann.

Ein dominantes Konzept der Konfiguration einer Figur ist das der Identifikati-
on von Schauspieler und Rolle. Demnach verkdrpert ein Schauspieler eine Rolle so,
dass in der Perspektive der Zuschauer eine homogene Figur entsteht. Damit diese
Figur als eine in sich geschlossene, kohirente Einheit erscheinen kann, sollte die
Differenz von Schauspieler und Rolle nicht kenntlich werden. Der Raum zwischen
Fakten und Fiktionen darf gewissermaflen nicht ausgestellt oder gar durchmessen
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werden. Denn Identifikation von Schauspieler und Rolle kann als Voraussetzung
dafiir gelten, dass sich die Zuschauer ihrerseits mit einer Figur identifizieren kon-
nen. Dieses schauspielerische Paradigma setzt sich im Laufe des 18. Jahrhunderts
unter dem Schlagwort ‘Menschendarstellung’ (Iffland, 2009: 26) durch und wurde
in der Folge zum Ideal einer psychologisch-realistischen Asthetik.?

Mit dem Konzept der Identifikation von Schauspieler, Rolle und Figur geht
freilich ein bestimmtes Subjektverstindnis einher, zu dessen Primissen gehort, dass
ein Mensch ein Individuum ist, welches sich durch einen natiirlichen Ausdruck
zeigt, eine natiirliche Sprache spricht und mehr oder weniger selbstverstindlich
wahrgenommen werden kann.

Im Folgenden wird nun die These vertreten, dass sich die Wahrnehmung von
Figuren im zeitgendssischen Theater hiufig als Differenzerfahrung vollzieht, wobei
das oben skizzierte konventionelle Reprisentationsmodell in Frage gestellt wird
und andere Konzepte heterogener Figuren zur Auffithrung kommen. Die Einheit
von Rolle, Schauspieler und Figur wird dabei aufgelost und neu konfiguriert. Zu
den probaten Verfahren, die derzeit entwickelt und verwendet werden, gehéren
die Spaltung, Verdopplung oder Vervielfachung der Figur durch die Aufteilung
der Rolle auf mehrere Schauspieler, das Zeigen der Rolleniibernahme und des
Rollenwechsels auf offener Bithne, die Thematisierung des biografischen Kontexts
der Darstellenden, die Arbeit mit neueren akustischen und visuellen technischen
Medien sowie die gegengeschlechtliche Besetzung von Rollen. Damit wird eine
Darstellungsweise praktiziert, die gerade den Zwischenraum von Fakten und Fik-
tionen zum Schauplatz des Auftritts von Figuren in Szene setzt.

Diese Uberlegungen sollen nun auf zwei Inszenierungsbeispiele bezogen wer-
den. Zunichst wird anhand einer Szene aus der Riuber-Inszenierung von Nicolas
Stemann (Thalia Theater Hamburg 2008) untersucht, wie professionelle Schau-
spieler Figuren heute konstituieren konnen. Das zweite Beispiel wird sich dann
mit der Wallenstein-Inszenierung von Peter Atanassow beschiftigen und damit die
Figurenkonstitution in der Theaterarbeit mit nicht professionellen Darstellern in
den Blick nehmen.

ROLLENWECHSEL: DIE RAUBER

Zu Beginn der Inszenierung Die Riuber nach Friedrich Schiller von Nicolas Ste-
mann am Thalia Theater in Hamburg (2008) treten die vier Schauspieler Philipp

2 Die entsprechende Entwicklung der Theorie wird nachgezeichnet in: Roselt, Jens (Hg.). See-

len mit Methode. Schauspieltheorien vom Barock- bis zum postdramatischen Theater. Berlin: Alexander-
verlag, 2005: 36ff.
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Hochmair, Daniel Hoevels, Felix Knopp und Alexander Simon von der Seite des
Zuschauerraums {iber eine Treppe auf die Vorbiihne.? Hier stehen vier Stiihle vor
dem heruntergelassenen eisernen Vorhang, auf denen die Minner nebeneinander
Platz nehmen. Auf den ersten Blick ihneln sich die vier einander auffallend. Das
geschitzte Alter (um die 40) und ihre Statur (groff und schlank) sind annihernd
gleich. Thre glinzenden halblangen Haare sind sorgfiltig nach hinten gekimmt.
Sie tragen grau-braune Hosen, helle Hemden, Krawatten und schlicht gemusterte
Pullunder, die relativ eng anliegen und die schlanken Kérper drall erscheinen las-
sen. Erst auf den zweiten Blick fallen die dezenten Unterschiede der Kostiime (von
Esther Bialas) auf. Die Hose von Hochmair glinzt wie Leder. Er und Simon lassen
den obersten Hemdknopf gedfinet, wihrend sich die beiden anderen zugekndpft
geben und den Krawattenknoten bis an die Gurgel driicken. Die Musterung der
vier Pullunder ist ebenfalls verschieden. Auch ihre Korperhaltung variiert. Zwar
sitzen alle vier mit aufrechtem Oberkérper dem Publikum frontal gegeniiber, aber
Hochmair streckt die Beine leger aus und verschrinkt die Arme, wihrend Simon
und Hoevels linkes und rechtes Bein leicht versetzt auf den Boden stellen und
Knopp beide Fiifle parallel aufsetzt. Die vier Figuren auf der Bithne sind dhnlich
aber nicht gleich. Schon vage Kenntnisse von Schillers Schauspiel reichen aus, um
jede von ihnen als Franz Moor zu interpretieren, der sauber und ordentlich und
zugleich etwas eingezwingt und skrupulds an der Seite seines Vaters wacht. Gibt es
in dieser Inszenierung also vier Franz-Figuren, die gleichzeitig nebeneinander auf
der Biihne agieren? Oder handelt es sich um eine Figur, die von vier verschiedenen
Schauspielern gleichzeitig verkdrpert wird?

Die vier mustern zunichst das Publikum und werfen sich dann gegenseitig Bli-
cke zu, als wiirden sie darauf warten, dass jemand von ihnen den Einsatz gibt.
Indem sie sowohl das Publikum als auch sich einander wahrnehmen erwecken sie
einen selbstbewussten Eindruck. Schliefilich sprechen sie laut und deutlich den Ne-
bentext der ersten Szene von Schillers Schauspiel chorisch: «Saal im Moorischen
Schlofi. Franz. Der alte Moor.» (Schiller, 2000: 493) Sodann springt Hoevels auf
und wendet sich an die rechts von ihm sitzenden Herren Simon und Knopp mit
dem ersten Satz von Franz Moor in Schillers Drama: «Aber ist Euch auch wohl,
Vater? Thr seht so blafl aus» (#bid.). Dabei guckt er auch kurz zum links von ihm
sitzenden Hochmair, als gelte es auch ihn als Vater anzusprechen. Wihrend Hoevels
(Franz) sich wieder setzt, stehen die drei anderen auf und laufen parallel zueinander
an die Rampe. Sie sprechen gemeinsam die Replik des alten Moor («Ganz wohl
mein Sohn — » (ibid.) usw.). Dabei adressieren sie das Publikum. Nach der Erwide-

3

Die Inszenierung kam 2008 als Koproduktion des Thalia Theaters Hamburg mit den Salz-
burger Festspielen heraus. Die Untersuchung bezieht sich auf eine vom Theater in Auftrag gegebene
Schnittfassung (Video: Claudia Lehmann), die kiuflich erworben werden kann.
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rung des alten Moor ziehen sie sich sogleich wieder auf die Stiihle zuriick, wihrend
Hoevels mit dem nichsten Satz des Franz nach vorne an die Rampe kommt.

Nach den ersten drei Sitzen der Auffithrung kénnte man also vermuten, dass
Hoevels die Figur Franz Moor und die drei anderen Schauspieler die Figur Vater
Moor verkérpern. Diese Zuordnung wird auch durch die Sprechweise unterstiitzt,
denn der chorisch gerufene Text des alten Moor wird mit einer hoheren und tiber-
trieben heiser klingenden Stimme gesprochen, so wie Jugendliche im Schultheater
mitunter die Rollen alter Minner sprechen. Unterstiitzt wird dieser Eindruck auch
durch die eindeutigen Zeigegesten der drei Schauspieler, die den Text untermalen.
Man kann sagen, dass diese Spielweise aufgesetzt wirke und die Verstellung der
Schauspieler ausstellt.

Die provisorische Zuordnung der Schauspieler zu den beiden Rollen des Dra-
mas bleibt allerdings fragwiirdig und ist schon nach wenigen Sekunden nicht mehr
haltbar. Denn die vierte Replik von Franz Moor wird nicht mehr nur von Hoevels
gesprochen, sondern unter den vier Schauspielern aufgeteilt. Jeder von ihnen wird
kurzzeitig zu Franz, wenn er einen Teil des Textes spricht und daftir nach vorne an
die Rampe geht. Die Zuschauer kdnnen nun immer neue Variationen der Auftei-
lung des Sprechtextes unter den vier Schauspielern beobachten. Jeder von ihnen
spricht mal Texte des Sohnes und mal Texte des Vaters.

In Stemanns Inszenierung sind die Figuren in der Verkérperung durch die
Schauspieler jeweils nur in einer momentanen Konstruktion von Schauspieler und
Rolle kenntlich. Die Zuschauerinnen und Zuschauer beobachten die permanen-
te Konstitution der Figur in immer neuen Konstellationen. Nicht nur durch die
Mehrfachbesetzung der Rollen, sondern auch durch die sprunghafte und tempo-
reiche Ubernahme und Abgabe der jeweiligen Rollen erscheinen die Figuren nicht
als stabile Identititen, sondern als fliichtige Identititseffekte. So verwirrend dies
erscheinen mag, findet die Inszenierung doch auch eindeutige Markierungen fiir
die Rolleniibernahme. Neben der Sprechweise gehort dazu vor allem die Bewe-
gungsrichtung. Als Figur aus Schillers Drama agieren die Schauspieler in der An-
fangsszene vor allem, wenn sie in Richtung des Publikums sprechen und sich dafiir
riumlich an der Rampe orientieren. Wer nicht spricht, zieht sich in die Nihe der
Stithle zuriick, wartet oder beachtet die gerade an der Rampe Sprechenden. Man
konnte sagen, die vier Minner stehen hinten als Schauspieler von den Stithlen
auf und kommen als sprechende Figuren an der Rampe an. Die vier Schauspieler
beweisen ihre professionelle Expertise nicht durch die perfekte Verkorperung ei-
ner individuellen Rolle, sondern durch das virtuose Spiel mit dem permanenten
Rollenwechsel, wobei ein Subjektmodell zur Anschauung kommt, das Identitit als
zeitlich strukturierte, fliichtige und transformative Grofle vernehmbar macht. Eine
trennscharfe und stabile Unterscheidung von Schauspieler und Rolle wird proble-
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matisch und die jeweilige Figur nurmehr als Vexierbild von Fakten und Fiktionen

erfahrbar.

DIVERSITAT UND BIOGRAFIE: WALLENSTEINS TOD

Auch in Peter Atanassows Inszenierung Wallensteins Tod mit dem Ensemble
aufBruch KUNST GEFANGNIS STADT* wird ein Protagonist der Handlung
durch vier Darsteller verkorpert. Doch bei dieser Produktion, die mit nicht profes-
sionellen Akteuren arbeitet, wird eine andere Strategie verfolgt.

Die Rolle Max Piccolomini wird durchgehend von vier jungen Minnern ge-
spielt, die sich in Statur und Grofle dhneln, ohne vollkommen identisch auszu-
sehen.> Man erkennt unterschiedliche Gesichter und Haarfarben. Einer der vier
ist deutlich kleiner. Die Hautfarbe, die Gesichtsziige und die im Programmbheft
genannten Namen der Schauspieler (Abbas, Arif, Fayez Chahrour, Gino Oleynik)
lassen auf eine unterschiedliche Herkunft der vier schlieflen. Thre Kostiime weisen
keine individuellen Unterschiede auf. Sie tragen olivfarbene Overalls, entsprechen-
de Schiffchenmiitzen und schwarze Militirstiefel, was deutlich den soldatischen
Hintergrund der Figur zeigt, die Kindheit und Jugend im Heerlager Wallensteins
verbracht hat. Die vier werden von den anderen Figuren auf der Biihne als eine Fi-
gur mit Namen Max angesprochen. Auch ihr Vater, Octavio Piccolomini (Markus
vom Lingen) sagt «mein Sohn», wenn er Max meint. Und wenn er ihn begrifit,
umarmt er jeden der vier Max-Schauspieler nacheinander und sagt «Willkommen
Max»®, woraufhin jeder der Max-Darsteller erwidert «Willkommen, Vater». Die
Konfiguration (vier Schauspieler, eine Rolle, eine Figur) gilt fiir die gesamte Insze-
nierung. Es gibt also keine Rollenwechsel.

Die vier tauchen immer zusammen auf und verhalten sich stets gleich. Dabei ist
ihr Bewegungsrepertoire reduziert und klar gesetzt. Sie marschieren mit sicherem
Schritt ein, kommen zum Stehen und nehmen eine relativ statische Haltung ein,
indem sie breitbeinig stehen und die Hinde auf dem Riicken verschrinken oder
seitlich herabhingen lassen. Variationen der Haltung werden jeweils von allen vier
parallel ausgefiihrt. So schwingen sie ihre Kérper tiber eine Balustrade, auf die sie
sich breitbeinig setzen, wobei sie die Handflichen auf die Oberschenkel oder in

* Das Gefingnistheater aufBruch ist eine freie Gruppe, die seit 1997 Theaterprojekte in Ber-

liner Gefingnissen realisiert. Die Produktion Wallensteins Tod arbeitet mit einem gemischten Ensem-
ble aus Freigingern, Ex-Inhaftierten, Berliner Biirgern und professionellen Schauspielern.
> Die Inszenierung ist der zweite Teil der Doppeltheaterproduktion Wallenstein nach der Tri-
logie von Friedrich Schiller. Die Untersuchung bezieht sich auf einen Auffithrungsbesuch am 2.
Oktober 2013 und eine geschnittene Videoaufzeichnung, die die Gruppe zur Verfiigung gestellt hat.
¢ Wallensteins Tod: 0:08,30 Min.
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den Schof legen. Wenden sie ihren Blick auf eine der Figuren auf der Biithne oder
in das Publikum, machen sie dies ebenfalls zusammen. Thre Mimik ist ebenso re-
duziert. Einzelne Blicke werden klar gesetzt, ansonsten wirken die Gesichter hiu-
fig wie die von Soldaten beim Appell. Ein wesentliches Darstellungsmittel ist die
Sprache und das bedeutet zunichst der Text von Friedrich Schiller. Abgesehen von
grundsitzlichen Streichungen einzelner Szenen und Szenenteile wird innerhalb
der Repliken der Text nicht verdndert. Grammatik und Lexik bleiben weitgehend
erhalten. Und obwohl es keine expliziten Aktualisierungen gibt, bringen die vier
Minner den Text als gegenwirtig zum Erklingen. Sie sprechen teilweise chorisch,
teilweise werden einzelne Repliken auf die vier verteilt. Sie sprechen laut und deut-
lich, wobei Stimmhéhe und Lautstirke durchgehend gleich bleiben und innerhalb
einzelner Repliken sowie ganzer Szenen nicht variiert werden. Sie vermeiden hohe-
re Tone, was ihrer Rede etwas Dumpfes gibt. Ihre Sprechhaltung ist damit ebenso
klar gesetzt wie die jeweiligen Korperhaltungen beim Sprechen. Die Solorepliken
und die Chorpartien sind klar rhythmisiert, wobei auffillt, dass Schillers Jamben
sich hervorragend eignen, um das trotzige Drohnen der jungen Minner zu Ge-
hér zu bringen. Bei allen vier kann man die Koronalisierung vom ch-Laut zum
sch-Laut (Isch statt ich) horen. Diese phonetisch-phonologische Verinderung der
Aussprache gegeniiber dem Hochdeutschen ist ein Merkmal eines als Kiezdeutsch
bezeichneten urbanen Ethnolekes, der als Kontaktsprache unter Jugendlichen un-
terschiedlicher Herkunft (deutsch, arabisch, tiirkisch) vor allem in Berlin zu héren
ist (Dittmar, 2010: 9). So machen sich die vier den Text sprechend zu eigen, der
dabei gleichwohl als einer wahrnehmbar bleibt, der nicht von ihnen kommt. Thre
Verkorperung der Figur verweist zugleich auf sie als Darsteller mit ihren individu-
ellen Biografien als auch auf die literarische Rolle, die sie spielen.

Sprache wird hier nicht als etwas Natiirliches horbar, das unmittelbar aus dem
Sprechenden hervorgeht, sondern als ein codiertes Zeichensystem kenntlich, das
man erlernen und iiben muss, um es zu beherrschen. Dieser Arbeit an und mit
Sprache kénnen die Zuschauer in der Auffithrung zuhoren. Dabei wird Sprache
als ein Mittel der Disziplinierung vernehmbar, das durch Grammatik und Rheto-
rik eine rigide willkiirliche Ordnung vorgibt. Die Idee von der Sprache als einem
natiirlichen Ausdrucksmittel, dessen man sich selbstverstindlich bedient, wird mit
dieser Art der Verkorperung zuriickgewiesen.

Die Thematisierung des Autobiografischen erfolgt hier also nicht diskursiv,
sondern performativ. Anders als im dokumentarischen Theater erzihlen die Dar-
steller nicht von sich und iiber sich oder dem Kontext, in dem sie leben. Vielmehr
macht ihr Auftritt eine Stimmlichkeit horbar und eine Korperlichkeit sichtbar,
die auf sie als individuelle Personen indexikalisch verweist und dabei eine genaue
Unterscheidung von Faktum und Fiktion unterwandert.
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Dabei wird nicht zuletzt ein bestimmtes Verstindnis von Minnlichkeit zur An-
schauung gebracht, das mit Kraft und Dominanz durch kérperliche Prisenz im
Raum zu tun hat. Die Minner gehen nicht, sondern marschieren. Sie bewegen sich
zielgerichtet. Sie scheinen stets zu wissen, wohin sie wollen, denn dort nehmen sie
einen stabilen Stand ein, um ihr Territorium zu behaupten. Sie stehen breitbeinig
und richten ihre Kérperfront frontal zum Publikum oder zu anderen Figuren aus.
Man kann dieses virile Verhalten interpretieren und auf den militdrischen Kontext
der Handlung beziehen. Als «Kind des Lagers» (Schiller, 2000: 330) ist Max im
Krieg aufgewachsen, was seinen martialischen Gestus begriinden kénnte. Aller-
dings bezieht man sich damit auf eine nicht minder stereotype Vorstellung von
Soldatentum, mit der Max als wackerer Held wahrgenommen werden kann und
beispielsweise nicht als traumatisierte Figur. Die offensive Korperlichkeit liefSe sich
auch auf den autobiografischen Kontext der minnlichen Darsteller beziehen, die
mit dem Gefingnis ein Umfeld erleben, in dem die kérperliche Prisenz einen an-
deren Stellenwert haben kann als beispielsweise in einem Stadttheater.

Die aktuelle Debatte um die Einwanderungsgesellschaft wird so im Theater
dsthetisch — und das meint hier sinnlich und szenisch — verhandelt, indem andere
Figuren auftreten und dabei neue Konzepte von Figur denkbar werden. Dabei
wird ein gewandeltes Verstindnis von Identitit zur Auffithrung gebracht und zu-
gleich entdeckt, wie eng nationalstaatlich tradierte Figurenkonzepte des Theaters
mitunter gefasst sind.

Beide Beispiele sind in unterschiedlichen Produktionszusammenhingen ent-
standen und verfolgen verschiedene dsthetische Ansitze. Unter dem Gesichtspunkt
des Verhiltnisses von Faktum und Fiktion verweisen aber beide Inszenierungen auf
ihre je eigene Art auf die zentrale und zugleich ambivalente Funktion des Korpers
beim Akt der Figuration. Der Korper eines Darstellers und die durch ihn in Auf-
filhrung hervorgebrachte spezifische Kérperlichkeit ist die faktische Voraussetzung
jeder Figuration und zugleich das privilegierte Mittel der Inszenierung fiktiver Fi-
guren. In den genannten Beispielen wird eine Figurenkonzeption, die mit einer
trennscharfen Unterscheidung von Faktum und Fiktion operiert, durch die Korper
auf der Biihne zugleich problematisch. Das neuere Theater scheint gerade den Zwi-
schenraum, das prinzipiell unabgeschlossene Wechselspiel von Fakten und Fikti-
onen zu erkunden. Figur erscheint dabei als ein Ubergangsphinomen — quasi auf
der Schwelle von Faktum und Fiktion. Die Syntheseleistung der Zuschauer mag
gerade darin ihren Sinn finden, den Bruch innerhalb einer Figur und den Wechsel
zwischen ihren Darstellern als Zwischenraum wahrzunehmen, zu beachten und
zu verfolgen. Figur im Theater wire demnach nicht als eine statische Grofle oder
ontologische Einheit zu begreifen, sondern als Prozess, der selbstreferentiell und
wirklichkeitskonstituierend, also performativ vonstattengeht.
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Die Beispiele weisen so auf eine autoisthetische Dimension hin, die in gewisser
Weise jedem Akt der mimetischen Darstellung oder des Schauspielens eignet: Eine
Figur auf der Bithne zu beobachten, heif§t immer auch, einem Schauspieler bei der
Arbeit (der Herstellung dieser Figur) zuzusehen. Von der Auffithrung her gedache,
sollte Figur dabei nicht als das ultimative Produkt dieser Arbeit begriffen werden,
sondern als ein kurzfristiger und voriibergehender Effekt, der prinzipiell unabge-
schlossen — also nicht perfekt — ist, insofern die Wahrnehmung der Zuschauerin-
nen und Zuschauer zwischen Faktum und Fiktion nie an ein Ende kommt.
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REAKTIVE AKTEN: AUTOMEDIALE FUGUNGEN
DES ZWISCHENRAUMS
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JorG DUNNE UND CHRISTIAN MOSER haben den Begriff der Automedialitit
1 lanciert, um damit die Vorstellung einer auf das Subjekt und dessen durch ein

««autos» privilegierte und authentifizierte Sicht auf das Leben, wie sie fiir die
Autobiographieforschung lange Zeit leitend war, zu tiberwinden. Als theoretisches
Konzept, so Diinne und Moser, eigne sich Automedialitit in besonderem Maf3e
dazu, eingefahrene Denkgewohnheiten zu erschiittern. Im Lichte dieses Konzepts
konne Autobiographie als kulturelle und mediale Praxis begriffen werden. Mediale
Muster, die dadurch in Erscheinung treten, erlaubten es auch, «<Moglichkeiten der
Selbstdarstellung» jenseits der primir schriftlichen Verfasstheit von ‘Autobiogra-
phien’ zu reflektieren, «die im 20. Jahrhundert stark an Bedeutung gewonnen und

das Privileg der Schrift in Frage gestellt haben.» (Diinne, Moser, 2008: 13-14)

In den nachfolgenden Uberlegungen wird die automediale Fokussierung au-
toisthetischer Praktiken nicht so sehr mit Blick auf das Primat des Textes sondiert,
sondern mit Blick auf dsthetische Formationen, deren formierendes ‘autos’ nicht
mit einem individuellen Subjekt zusammenfillt, sondern in unterschiedlicher
Weise dezentriert ist bzw. polyzentrisch konfiguriert ist. Die dsthetischen Forma-
tionen werden dabei einerseits vom Speicherungs- und Verwahrungsmodus der
betreffenden Dokumente, dem Archiv, andererseits von deren Aktivierung und
Prisentation gerahmt. Diese Rahmung allein ist jedoch nicht bestimmend fiir
die zu beobachtenden isthetischen Phinomene. Deren Asthetik ergibt sich viel-
mehr wesentlich auch aus der Materialitit der archivierten Dokumente und den
oft scheinbar kontingenten Erscheinungsweisen ihrer Konstellation, so dass man
sagen konnte, dass hier das Archiv die zwischenrdumliche Instanz darstellt. Diese
Instanz lasst die dsthetischen Phinomene zu und steuert sie, ohne sie vollstindig zu
determinieren. Als ein solches Dispositiv wird das Archiv nicht nur dann zur auto-
medialen Agentur, wenn ein forschendes Subjekt (mit welchen Intentionen auch
immer) auf Archivalien (in unterschiedlicher medialer Gestalt) zugreift. Jeder Zu-
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griff zeigt vielmehr nur, dass die Akten auch im Zustand des Abgelegt-Seins immer
zugleich disponiert sind, dsthetische Agency aus sich selbst heraus zu entfalten.

2. Cornelia Vismann hat in einem Aufsatz mit dem Titel «Autobiographie und
Akteneinsicht» am Beispiel der Stasi-Akten auf die vielfachen Wurzeln des Inte-
resses verwiesen, das Menschen dazu bringt, ihr eigenes Leben im Spiegel von
Archivalien zu erforschen. Da sind einerseits die Demonstrierenden des Jahres
1989, die «Freiheit fiir meine Akte» skandiert haben sollen, und da sind anderer-
seits Betroffene aus West und Ost wie der Historiker Timothy Garton Ash oder
die Dissidenten Vera Wollenberger, Wolf Biermann und andere, die das von den
Demonstranten erkimpfte Recht nutzen und die sie selbst betreffenden Akten
anfordern, studieren sowie das Ergebnis dieses Prozesses schliefllich publizieren.
Angesichts dieser Konstellationen fragt Vismann, «welche Krifte [...] am Werk
[waren], als Akten, die andere angelegt haben, wie Tagebiicher gelesen wurden und
dazu verleiteten, auf ihrer Grundlage Autobiographien zu verfassen» und wie es zu
erkldren sei, «daf fremde, von verhassten staatlichen Michten gefiihrte Personalak-
ten so mit dem eigenen Leben identifiziert [wurden], dass man fiir die Freiheit der
Akte auf die Strafle ging wie fiir die Freiheit der Person und schlieflich sogar die
Strapaze einer amtlichen Akteneinsicht auf sich [nahm]». (Vismann, 2012: 142)
Cornelia Vismanns tentative Antwort auf diese Frage bewegt sich im Umfeld der
involvierten Subjekte. Sie schreibt:

Eine Vermutung liegt nahe. Die Akten [...] waren auch zur Zeit der DDR nicht
wirklich fremd. Sie gehorten zum eigenen Ich, konstituierten es, auch und gerade
als nicht einsehbare Akten. [...] Thre das Ich konstituierende Funktion behielten
die Akten sogar nach dem Mauerfall. Auch als einsehbare Akten trugen sie zur
Individualisierung des Subjekts bei, so dass sich die These aufdringt, es gibe einen
Zusammenhang zwischen der individualisierenden Kraft der Akten in der DDR
und der Szene der Akteneinsicht nach ihrem Ende. (Vismann, 2012: 142-143)

Den Grund fiir die «Parallelfiihrung von Akten und Leben», die in eine «De-
kade der Akteneinsicht» miindete, sicht Vismann im Anschluss an Hans-Peter
Kriiger und an Michel Foucaults Konzept der Gouvernementalitit in der «pro-
testantischen Prigung» des DDR-Sozialismus (Vismann, 2012: 143). Diese Pri-
gung sei — im Unterschied zu anderen politischen Theologien — als wesentlich
schriftlich formatierte zu denken und folge einer «Pastoraltechnologie», die das
Innerste eines jeden Einzelnen — zu dessen eigenem Heil — der Macht zuginglich
zu machen bestrebt sei. Aus der «Verbindung von protestantischer Mentalitit und
weltlicher Kunst entsteht das, was Foucault in dem Neologismus ‘Gouvernemen-
taliti¢ zusammenfasst.» (Vismann, 2012: 145) Die spezielle Version protestan-
tischer Gouvernementalitit protestantischer Kleinstaaten, die der sozialistische
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ostdeutsche Teilstaat erbte, habe nun die lutherische, gottunmittelbare innere
Freiheit an die weltlich-,pastorale’ Regierung zuriickgekoppelt und deren (selbst-)
kritischen Impuls dabei erhalten und aufgenommen: Eine «seelsorgerisch» auftre-
tende DDR-Fithrung habe so «das Wissen der individuellen Seelenschau» erhalten
und in Akten hinterlegt. (Vismann, 2012: 150) Kurz gesagt: <DDR-Akten forma-
tieren DDR-Biographien». (Vismann, 2012: 151) Die im Zuge der Offenlegung
und Einsichtnahme der Akten sich ergebenden Diskrepanzen zwischen Akten und
individuellem Gedichtnis werden ihrerseits zu einem produktiven Element der
Aufarbeitung im Zuge einer «Selbstkorrektur in Permanenz», die sich als «eigen-
tiimliche literarische Gattung der Autobiographie auf Aktenbasis» verfestigte und
von der Institution selbst (der sogenannten Gauck-Behérde) als autobiographi-
sches Format angeboten und proliferiert wurde. (Vismann, 2012: 158)

Die biirokratische Vorformatierung der entsprechenden Biographien findet in
den genannten Beispielen unterschiedliche publizistische Gestalt: Bei Timothy
Garton Ash ist der Umschlag des betreffenden Ordners als Photographie abgebildet
und wird dann, nach einer Leerseite, sogleich in eine sich anbahnende Leseszene
transponiert (Ash, 1997: 9-11), deren Vollzug und Resultat am Ende des Buches
schliefflich dem Computerspeicher iiberantwortet wird; bei Vera Wollenberger sind
zahlreiche Dokumente einschliefflich geschwirzter Stellen in den Text integriert; die
von Hans Joachim Schidlich zusammengestellte Sammlung verzichtet, abgesehen
vom Titelblatt, auf dieses abbildende Moment und «ediert» die einschligigen Doku-
mente (im Modus einer ‘diplomatischen’ Umschrift); einzig Jiirgen Fuchs verzichtet
ganz auf mimetische Aktenreferenzen und tberlisst die Dokumente der eigenwil-
ligen und eigenmichtigen Genreregie, die er in dann doch deutlich erkennbarer,
wenn auch allein auf ein vieldeutiges Satzzeichen reduzierter Format-Ableitung mit
dem Gedankenstrich als » — ein Roman» markiert. (Fuchs, 1998: Untertitel)

3. Die Akten, die Inga Markovits in ihrem zuerst 2006 erschienen Buch Gerech-
tigkeit in Liiritz untersucht,' begriinden eine exemplarische «ostdeutsche Rechts-
geschichte» (so der Untertitel des Buches) in einem weiter vom Einzelsubjekt ent-
fernten Sinn als die auf Staatssicherheitsakten basierenden Publikationen. Die von
Markovits konstellierte Geschichte ist sowohl szory als auch historia. Das Motto
tiber dem ersten Kapitel «Der Aktenfund» verlinkt diesen Befund mit Literatur:

«Bei hellem Tageslichte
hab ich es anders gesehn.»

1

Zum Hinweis auf Inga Markovits' Buch und dessen Mediologie der Akten vgl. A. Kemmerer
(2016: 132-133).
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«GewifS. Geschichten und Geschichte

wachsen und wechseln schon im Entstehn.»

Theodor Fontane

Der hier nicht genannte Titel von Fontanes Vierzeiler lautet «Geschichtsschrei-
bungy. (Fontane, 1905: 61). Typographisch unterscheiden sich das Motto in Mar-
kovits’ Buch vom Vierzeiler bei Fontane tiber die verwendete Grundschrift hinaus
(hier eine Garamond-Antiqua-, bei Fontane eine Frakturschrift) insofern, als das
Wort «anders» im zweiten Vers bei Fontane gesperrt gedruckt ist, bei Markovits
hingegen recte bleibt. Signifikant wird diese Abweichung, wenn man sie ins Ver-
hiltnis zur Buchgestaltung der «ostdeutschen Rechtsgeschichte» setzt, deren Um-
schlag und Innentitel ebenso wie die Zueignung und Kapiteliiberschriften in einer
der Schreibmaschinenschrift nachempfundenen Schrift (Trixie Plain) gestaltet ist.
Diese Schrifttypen deuten nicht allein den technischen Entstehungsprozess der
zugrunde gelegten Akten an, die von Schreibmaschine getippt wurden, sondern
werden inmitten des {ibrigen erzihlenden und berichtenden Textes in Garamond
als typographische Kiirzel fiir eine biirokratisch-obrigkeitliche Macht lesbar, die
ihre visuelle und symbolische Wirkung unabhingig vom jeweils zu treffenden oder
getroffenen Urteil entfalten. Im vorliegenden Bericht geschieht dies mit Blick auf
story und historia insofern auf mehrdeutige Weise, als die Schreibmaschinenschrift
imitierende Type darin zwar die kaum beschrinkte Macht von Legislative und Exe-
kutive reprisentiert, in typographisch-medialer wie historisch-politischer Hinsicht
aber als tiberholt ausgewiesen wird.

Im Zeichen der solcherart poetisch und typographisch proklamierten selbst-
beziiglichen Ambiguitit weist die Verfasserin dem im Kapitel beschriebenen «Ak-
tenfund» gezielt eine zwischenrdumliche Valenz zu, die der erste Satz zugleich auf-
nimmt und akzentuiert: «Liiritz gibt es nicht. Aber es gibt den Ort, der sich hinter
diesem Namen verbirgt: eine Stadt mit rund 55 000 Einwohnern in dem nérd-
lichen Teil Deutschlands, der noch vor gar nicht langer Zeit zur DDR gehorte.»
(Markovits, 2014: 9) Diese Situierung im Zwischenraum hat Konsequenzen, die
sich unter anderem als «Rechtfertigungs-Problem» zeigen: Bestimmte Biicher und
Archivmaterialen miissen im Buch nachweislos bleiben, da ihre Nennung die An-
onymitit der «Protagonisten und ihrer Stadt» autheben wiirde (Markovits, 2014:
13) Dies notigt die Verfasserin zum expliziten Sprechen tiber Quellen, ein Spre-
chen, das dem Nicht-Zitieren einen Grund gibt, auf den sich ein Pakt griinden
lasst, der gleichwohl davon tiberzeugen kann, dass sich die Verfasserin mit ihrer

Geschichte «an die Wahrheit» hilt (ibid.).

Es ist konsequent, dass das Kapitel «Der Fund» als erstes Kapitel 7¢7/ der Kapi-
telfolge des Buches ist und ihr nicht (zum Beispiel als «Einleitungy) vorangestellt
ist. Das darauffolgende zweite Kapitel «Der Anfangy, in dem sich die Darstellung



REAKTIVE AKTEN: AUTOMEDIALE FUGUNGEN DES ZWISCHENRAUMS I0I

in die Frithzeit des beschriebenen Rechtssystems zuriickwendet, wird durch dieses
Arrangement zu einem bereits gerahmten Kapitel, das einer Logik des Anfangs
vor dem Anfang folgt, wie sie zu den fundamentalen narrativen Figuren gerechnet
wird. Die doppelte Logik des Archivierens und Erzihlens macht so den Anfang
zu etwas, das immer schon gegriindet ist. Zugleich ist das Aufhnden und Aushe-
ben des Archivs selbst eben kein Anfang, keine Arché, sondern ein Ereignis, in
dem Zufall und Planung ineinandergreifen. Das Ereignis ist Ergebnis der geziel-
ten Suche nach einem Bestand, der es erlauben sollte, «die Lebensgeschichte eines
Rechtssystems nachzuzeichnen» (Markovits, 2014: 10), eines Systems, «das mit
den Hoffnungen einiger weniger begann und unter der Last der Enttduschungen
von vielen zu Grunde ging» (ibid.).

Im Dispositiv der «Lebensgeschichte» des DDR-Rechtssystems erhalten auch
die Akten eine Existenzweise sui generis, die sich in der Differenz abzeichnet. Wih-
rend westdeutsche Akten, als narrative Formationen betrachtet, im Wesentlichen
innerjuristische Fragen in einer Fachsprache diskutieren, die «mit Paragraphen
und Fallzitaten gespickt ist» (Markovits, 2014: 13), erzihlen DDR-Akten eine Ge-
schichte. Thre pritendierte Einbindung in ein gesellschaftliches Ganzes fiihrt dabei
zu einer Entprofessionalisierung, in der sich, so Markovits, «die Erzichungsmanie
dieses Rechtssystems» ausdriickt (Markovits, 2014: 14).

Grundlage dieser Geschichte des DDR-Rechtssystems ist ein Gerichtsarchiv,
das die Verfasserin im Keller eines Gerichtsgebdudes in «Liiritz» gefunden hat:
«vier Jahrzehnte [...] realsozialistischer Rechtssprechungy aufgetiirmt in einem kal-
ten, feuchten Kellerraum:

Als ich nach meinem ersten Besuch im Liiritzer Gericht die Ausgangstreppe hinun-
terging, sah ich in der runden Mauer der Wendeltreppe eine kleine Tiir: zu niedrig,
um ohne Biicken einzutreten. «Das ist der Holzkeller» wurde mir gesagt. «Da lagert
unser Altpapier». Das Gericht hatte nach der Wende noch nicht das Geld gefunden,
um ein Fuhrunternehmen mit dem Abtransport zu beauftragen. Der Holzkeller
erwies sich als ein eiskaltes, diisteres Gewdlbe, in dem sich in mannshohen Papier-
miillbergen die Nebenprodukte eines vierzigjihrigen Gerichtsalltags angesammelt
hatten: Ein- und Ausgangsbiicher aller Art, Durchsuchungsprotokolle, Haftbefeh-
le, Biirgerschreiben, Personalakten, der Briefverkehr des Kreisgerichts mit héheren
Instanzen, Wochenkalender, Notizbiicher von Mitarbeitern des Gerichts iiber Fort-
bildungskurse und Richtertagungen, Arbeitspline — ein wahrer Kehrichthaufen der
Justizgeschichte und eine Fundgrube fiir mich (Markovits, 2014: 10).

Dass der sogenannte «Holzkeller» zum Aktenkeller wird, mag Zufall sein, aber
die von der vorhergehenden Nutzung auf die spitere {ibertragene Bezeichnung
stellt das dort gelagerte Papier auch in die Abstammungslinie des Materials, aus
dem es lange Zeit hergestellt wurde. Jacques Derrida hat diese Abstammungslinie



102 JORG PAULUS

in seinem zweiten groflen Text tiber das Archiv, der den Titel «Das Schreibma-
schinenband» trigt, durchdekliniert. Fiir ihn ist es der Obstbaum des Stindenfalls
im Paradies, der am Anfang dieser Abstammungslinie steht. In diese Linie tragen
sich dann nach der Vertreibung aus dem Paradies und im Zeitalter der Literatur
der Kirchenvater Augustinus und der Philosoph Jean Jacques Rousseau ein, deren
beider Confession/e/s je einen Diebstahl als Bekenntnis zu Papier bringen und in
ihrer Folge «[s]o viele Blitter Papier, Manuskript- oder (Schreib)Maschinenpapier
hervorbrachte[n]». (Derrida, 2006: 47). Rousseau, so Derrida, habe seinen Namen
in die archivarische Okonomie eines Palimpsests eingraviert, womit eine heimliche
Abstammungslinie, eine Spur des Holzes in der Geschichte fortgeschrieben werde,
die man als eine Figuration von Automedialitit lesen kann.

Solcherart steht das Archiv in der Geschichtserzihlung von Inga Markovits auf
eine doppelte Weise mit der Auflenwelt im Austausch: auf eine symbolische, die
aber auch eine reale Grundlage hat.

So steht denn auch die Materialitit der Dokumente nicht im Vordergrund,
wohl aber im Hintergrund von Markovits’ Darstellung; und sie bildet auch nur
eine von zwei Sdulen, auf die die System-Lebensgeschichte gegriindet ist: Komple-
mentir, zuweilen auch kontrir zu den Aktenbefunden griindet sich die Narration
zusitzlich auf nachtrigliche Gespriche mit «Leuten, die [...] mit dem DDR-Recht
in Berithrung kamen [...]» (Markovits, 2014: 11). Entscheidend ist aber, dass diese
beiden Sphiren sich hier gerade nicht unvermittelt gegeniiberstehen. Die Quellen
selbst erzihlen mit:

Sogar das Papier im Liiritzer Archiv erzihlt Geschichten. In den unmittelbaren
Nachkriegsjahren, als neues Papier kaum zu beschaffen war, benutzten die Liiritzer
alles, was sich nur irgendwie beschriften oder in eine Schreibmaschine zwingen
lief}, und wenn ich ein Urteil oder eine Schriftsatz umdrehe, finde ich auf der Riick-
seite oft einen Text aus der Weimarer Zeit (niemals Juristisches aus den Nazi-Jah-
ren, das Liiritzer Archiv und der Holzkeller miissen nach dem Zusammenbruch gut
ausgefegt worden sein [...] (Markovits, 2014: 15)

Erst Schriftsitze aus den 1970er und 1980er Jahren sind dann durchgingig auf
Schreibmaschinenpapier getippt:

Jetzt kann ich an der unterschiedlichen Qualitit des Papiers die gesellschaftliche
Rangordnung der Prozessbeteiligten ablesen. Das beste Papier kommt jetzt aus der
volkseigenen Wirtschaft (glatt und fest), gefolgt vom Papier der Stadtverwaltung
und anderen 6ffentlichen Stellen (ein wenig gelblicher, aber noch immer ziemlich
fest), und schlieflich, erst an letzter Stelle, dem der Justiz (diinn und pords, in
einem schmuddligen, hellen Beige). Dann und wann liegen ein paar bliitenweif3e
Seiten zwischen all dem Arme-Leute-Grau. Dann weif? ich, dass auch ein West-An-
walt in dem Verfahren eine Rolle spielte. (ibid.)
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Markovits’ Buch amalgamiert im Grunde zwei Spuren der Schrift: die des histo-
rischen Romans und die des Rechtsdiskurses. Dahinter steht ein Skalierungseffekt,
der mit beiden Spuren verquickt ist: Die Orte und Namen, auf deren spezifische
Geschichten sich die Geschichte griindet, werden (wie in bestimmten juridischen
Akten) anonymisiert bezichungsweise (wie im historischen Roman) partiell durch
fiktive Namen ersetzt, wohingegen die Bezugsorte und Bezugspersonen hoherer
Ordnung — Berlin, Moskau, Breschnew und Honecker — ihre Namen und Posi-
tionen behalten. Markovits nimmt also sowohl die eine ‘hélzerne’ Traditionsli-
nie des historischen Romans Scott’scher Prigung auf, worin eine Nebenfigur der
Geschichte zur Hauptfigur wird, als die sie Geschichte verbiirgt und dabei auf
den Schleichwegen der Fiktionalisierung die Leserinnen und Leser ins Reich der
eigentlichen historischen Hauptfiguren geleitet; und sie nimmt ebenso die schreib-
prozessualen Mafinahmen auf, die in Gerichtsakten zum Schutz von Beteiligten
tiblich sind. Das Archiv ist das Milieu, in dem diese Mischung medialer Umschrif-
ten sowohl konserviert als auch pripariert ist; wie jedes Milieu prigt und verindert
es aber auch das, was in ihm enthalten ist: nach den Bedingungen und Regeln
des darin vorherrschenden Mikroklimas und der darin eingelassenen Materialien.
Die Existenzweise juridischer Objekte im Zustand des Abgelegtseins bildet so die
Grundlage der historischen Erzihlung, «Geschichten und Geschichte» wachsen
und wechseln auch hier «schon im Entstehen», ja jenseits aller Wirkungszusam-
menhinge.”

4. Nicht alle Archivierungsspuren automedial assemblierter Geschichtssubjekte
folgen der ‘hdlzernen’ Abstammungslinie. Der Film, auch wenn er sich zuweilen
im automedialen Rekurs auf eine vom Papier abgeleitete Genealogie beruft,” folgt
einer anderen archivarischen Dramaturgie. In der Perspektive einer medialen His-
toriographie, die davon ausgeht, dass andere Medien auch andere Chronologien
und Erzihlweisen hervorbringen, wire also auch hier nach den (auto)medialen Vo-
raussetzungen einer Geschichtsschreibung aus dem Geiste des Archivs und seiner
Vielstimmigkeit zu fragen.*

Im Jahr 2015 strahlte der Sender RBB unter dem Titel Der heimliche Blick. Wie
die DDR sich selbst beobachtete eine Dokumentation aus, in der die Geschichte der
«Staatlichen Filmdokumentation» (SFD) der DDR dargestellt wird. Grundlage
bilden rund 300 nicht fiir die Offentlichkeit gedachte Filme, die gemif§ einem

Auftrag des Kulturministeriums die Basis einer Dokumentation des sozialistischen

2

Zur medialen Konfiguration und Agency des Abgelegtseins vgl. Paulus, 2018.
> So zum Beispiel Jean Luc Godard in Numéro Deux, vgl. Pantenburg, 2008: 262-263.
4 Vil Gregory, 2019.
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Staates fiir die Zukunft bilden sollten. ‘Basis’ und ‘Grundlage’ stechen hier in einem
ihnlich intrikaten Verhiltnis zueinander wie ‘Geschichte’ und ‘Geschichten’. Bio-
graphisch wie historiographisch soll etwas fundiert werden, was nur ideologisch,
nicht empirisch konstituierbar ist: Das kiinftige Ganze der Geschichte. Die Presse-
mitteilung des Senders fithrt Innensicht und Auflensicht zusammen: Gefilmt wer-
den sollte, so wird dort mitgeteilt, «was in den Produktionsplinen von DEFA und
Fernsehen nicht vorkam, was in der DDR-Gesellschaft zu verschwinden drohte,
was in der Offentlichkeit als unerwiinscht, ja sogar als tabuisiert galt.» (RBB, 2017:
40) Derridas archivologischen Grundgedanken einer immer sich verschiebenden
Zukiinftigkeit des Archivs implizit aufnehmend (Derrida, 1997), wird der kon-
krete Auftrag solcherart in einen weiten politisch-theologischen Horizont einge-
ordnet:

Dieser ungewdhnliche Auftrag war nur méglich, weil die Filme der Staatlichen
Filmdokumentation nicht fiir die Zuschauer von Heute gedacht waren, sondern
fiir die Zuschauer von Morgen: Erst spitere Generationen sollten die ‘ganze’ DDR
sehen und dann, so die Hoffnung, auch offen iiber Probleme und Widerspriiche
sprechen konnen. Bis dahin waren SFDFilme, bis auf eine Handvoll von Ausnah-
men, geheim und nicht fiir die Offentlichkeit gedacht. Noch 1989 gehorten sie
zum Sperrmaterial des DDRFilmarchivs. (RBB, 2017: 40)

Man koénnte sagen: Archive formieren hier exemplarisch Narrative, von denen
man nicht weif$, wo sie ankommen bzw. ob sie dort ankommen, wohin sie adres-
siert waren. In diesem Falle sind die Archiv-Filme ganz offenbar (aus unterschied-
lichen historischen Griinden) unzustellbar geworden — bzw. sie haben neue Emp-
finger gefunden zum Beispiel in der Historiographie des Alltags, die denn auch
zum (dreifach) wiederkehrenden Schlagwort der ex-post-Beschreibung avanciert:

Die Staatliche Filmdokumentation zeichnete «blinde Flecken» der DDRMedien
auf, dariiber hinaus aber auch eine Vielzahl von Lebens und Alltagsgeschichten:
SFDFilme hielten Biographien von Menschen fest, die auf der mittleren Ebene
der Macht die Politik, Wirtschaft, Kultur und Wissenschaft der DDR geprigt
hatten, aber auch ganz alltigliche Lebensliufe. Besonders mit der «BerlinTotale»
entstand eine Filmreihe, die den Alltag der DDR aus ungewohnten Blickwinkeln
zeigte — den Alltag arbeitender Menschen, Familien und Wohnalltag, verschiede-
ne soziale Gruppen vom Rentnerchepaar bis hin zur kinderreichen Familie, auch
Alltag auflerhalb der sozialistischen Normen. Im Jahr 1986 wurde das einmalige
Filmexperiment der Staatlichen Filmdokumentation schliellich abgebrochen: Am
Ende war das Misstrauen der Partei zu grof§ geworden, dass SFDFilmemacher die
Grenzen des politisch Erlaubten iiberschritten hatten. (RBB, 2017: 40-41)

Die Dokumentation selbst rahmt diese Geschichte dann gleichwohl mit Bildern
der ‘groflen’ Politik und in der spezifischen Farbigkeit, in der die DDR-Staatsme-
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dien sich selbst inszenierten. Der Kunstgriff der Dokumentation besteht nun da-
rin, die Rinder des Filmformates verschwimmen zu lassen, so dass die ‘ofhziellen’
Bilder des Staatsfernsehens ins Format der SFD-Dokumentationen transformiert
werden (RBB, 2015: 00:00-00:18). Diese leihen ihr Format aber auch dem Titel
und der Nennung der Autoren im Vorspann am Anfang des Films: auch hier, wie
bei Filmen nicht selten, ein Anfang nach dem Anfang, schwarz-weif$ und mit sicht-
baren Rindern aufgrund des Bildformats samt cineastischem Flimmern des Bildes
beim Ubergang zu den restaurierten Dokumenten (RBB, 2015: 01:37-01:47). Die
letzten Einstellungen der Dokumentation vor dem Abspann legen dann das me-
diale Arrangement offen, indem das technische Ensemble ins Bild gerit, mit dem
die Transformation der Originaldokumente aus dem Archiv ins TV-Dispositiv des
Dokumentarischen tibertragen wird. Der Abspann riickt dann noch einmal, nun
auf die ganze Bildbreite erweitert, Bilder der SFD in den Blick: eine ‘Genre’-Szene
aus dem Alltag, die vom Einschalten eines Radios eingeleitet wird, aus dem dann
Westradio-Schlagermusik dringt (RBB, 2015: 43:40-44:13). Damit ist gleichsam
ein Grenzwert der unterschiedlich ausgerichteten Vektoren des Geschichtlichen
erreicht, ehe die Credits (unter anderem ein Dank an die Bundesstiftung zur Auf-
arbeitung der SED-Diktatur und weiterhin von der erwihnten Schlagermusik
untermalt) wieder zeitgendssische Farben und damit den medialen szatus quo ins
Bild setzen (RBB, 2015: 44:14-44:30). Die ultimative mediale Signatur des Films,
Zeichen und Zahl des Urheberrechts «© 2015», restituiert dann aber noch einmal
das Schwarz-Weif§ der dokumentierten anstelle der dokumentierenden medialen
Figuration: eine abschlieflende automediale Geste in Gestalt der Einschreibung ins

(6ffentlich-rechtliche) Archiv (RBB, 2015: 44:28-44:29).

5. In den von mir untersuchten Beispielen sind biographische und autobio-
graphische Zeugnisse tiber die Agentur des Archivs miteinander verkniipft. Die
Transformationen, die sie durchlaufen, kénnen mit Bruno Latour als Transfor-
mationen von Existenzweisen begriffen werden, die durch Kontinuititen ebenso
wie durch Diskontinuititen miteinander verbunden sind (Latour, 2014: 81-83)
Beim Ubergang von der Existenzweise des archivarischen Abgelegtseins in die der
filmischen oder literarischen Dokumentation werden diesen Quellen bestimmte
archivierende oder archivierte Rahmungselemente — typographische oder mate-
rialspezifische Qualitidten — mit auf den Weg gegeben, wohingegen andere verlo-
rengehen. Im Modus der Veréffentlichung bleiben sie semitransparent, der Modus
des Abgelegtseins bleibt in der Materialitit sichtbar, auch wenn sich die materiale
Grundlage verdndert hat (weder ist das Papier, auf dem die Biicher gedrucke sind,
Aktenpapier noch ist die Dokumentation der SFD-Filme aus dem Stoff, aus dem
die Filme selbst bestanden). Diese Form der «Fabrikation von ‘Subjekten’» durch
«das, was man das Archiv nennen kénnte» (Latour, 2014: 503) wird durch diese
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Strategien aus der Sphire des Rechts in eine Sphire, die zwischen Faktualitit und
Fiktionalitdt changiert, bewegt.

Ein solches Verstindnis des Zwischenraumlichen im Denk- und Handlungs-
raum des Archivs schliefit an das ambivalente Selbstverstindnis des Historikers im
Archiv an, das Arlette Farge unter Berufung auf Michel Foucault in ihrem Buch
Der Geschmack des Archivs formuliert hat:

Der Gegenstand der Geschichte ist ohne jeden Zweifel das Bewusstsein einer Epo-
che und eines Milieus und zugleich notwendigerweise die auf gelehrte Anspriiche
basierende plausible und wahrscheinliche Konstruktion von Kontinuititen und
Diskontinuititen der Vergangenheit. Der Historiker ist kein Fabeldichter, daher
kann er wie Michel Foucault behaupten: «Ich habe nie etwas anderes geschrieben
als Fiktionen und bin mir dessen vollkommen bewusst,» und zugleich anfiigen:
«Aber ich denke, dass es méglich ist, Fiktionen im Inneren der Wahrheit funktio-
nieren zu lassen.» (Farge, 2011: 75)

In der Lesart Latours wird dieses Arrangement symmetrisch: Die «Fiktionen
im Inneren der Wahrheit» werden von dem, was Latour im Anschluss an William
James die «Propositionen» nennt (Latour, 2014: 104) gesteuert, also zum Beispiel
den Genreangaben auf Biichern und deren medialen Prisentationsweisen, wie sich
mich auch im Vorausgehenden geleitet haben; sie legen die «Tonart fest, in der
wir das, was wir lesen oder (im Falle des Films) sehen und héren, «verstehen, iiber-
setzen und transkribieren miissen» (Latour, 2014: 105). Genau an dieser Festle-
gung der Tonart werden die Archive und ihre Akteure in den von mir untersuchten
Beispielen beteiligt: als typographische, bildlich anschauliche Spur. In ihr wird die
narrative Agency von archivierten und archivierenden Dingen lesbar gemacht.
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ti ist seit den siebziger Jahren sowohl als bildende Kiinstlerin wie auch

als Schriftstellerin bekannt. Ihre Fliigelwesen zihlen zu ihren bekanntes-
ten plastischen Arbeiten. Zu dieser Gruppe von Werken kommen Installationen
in Innen- und Auflenrdumen hinzu, die durch Elemente wie zum Beispiel Zelte
oder Treppen auf das Hauptthema vieler ihrer Texte hinweisen, nimlich das no-
madenhafte Leben der Fliichtlinge, die Entwurzelung und den Neuanfang (cfr
Mangelsdorf und Ingelfinger, 2012). Die durch den Krieg verursachte Flucht und
Vertreibung aus ihrer Heimat in der Kindheit taucht in ihrem literarischen Schaf-
fen immer wieder auf.

D IE 1930 IN MAHREN geborene und in der Schweiz ansissige Erica Pedret-

Obwohl es also von Anfang an moglich war, Analogien und Verbindungen
zwischen beiden Facetten in Pedrettis Kunstschaffen zu finden, sind in der Litera-
turwissenschaft bzw. Kunstkritik fast immer jeweils nur die eine oder die andere
wahrgenommen worden. Spitestens seit dem Jahr 2000 ist diese arbitrire Tren-
nung aber alles andere als gerechtfertigt: Bei Pedretti wird die Tendenz, verschiede-
ne Ausdrucksweisen zu biindeln, immer deutlicher sichtbar (¢f. Zwez, 2017: 0. S.).
Sie beabsichtigt damit die Gleichzeitigkeit von Erinnerung, Reflexion und Zweifel
oder auch intuitiver Erkenntnis darzustellen und sich so als schreibende Kiinstlerin
und als kiinstlerisch freischaffende Erzihlerin zu behaupten. Handschrift, Male-
rei und Fotografie illustrieren nicht nur, sie durchdringen vielmehr ihre letzten
Biicher, in denen sich beispielsweise Tagebucheintragungen, Zeitungsnachrichten,
Reiseeindriicke und Heiligengeschichten tiberlagern. Anhand von Beispielen aus
den sogenannten «Uberschreibungen» in Erica Pedrettis Spitwerk mochte mein
Beitrag eine Poetik des Synchronen untersuchen, die im Palimpsest ihre prignante
Form gefunden hat. In dieser Poetik spielen gelegentliche fremdsprachliche und
zuweilen dialektale Einschiibe eine wichtige Rolle. Im Folgenden werde ich mich
hauptsichlich auf zwei von Erica Pedrettis letzten Werken beziehen: Heute und
Von Hinrichtungen & Heiligen, beide aus dem Jahre 2001.
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Von Anfang an montierte Erica Pedretti in ihren Horspielen, Romanen und
Erinnerungstexten kurze oder lingere Prosaabschnitte kontrapunktisch zu einem
Ganzen (Penkwitt, 2013). Neben Musikalischem wirkt in ihren Texten aber auch
Riumlichkeit. Pedretti zeichnet darin eine unsichtbare Landkarte, die sowohl ihrer
an Wohnsitzen reichen Lebensgeschichte (sie lebte u. a. in Mihren, den USA, der
Schweiz und Italien) als auch den physischen Raumerfahrungen einer Migran-
tin entspricht. Verschiedene Ausschnitte ihrer Familiengeschichte flechten sich zu
einer neuen Textur zusammen, die der Schweizer Publizist und Schriftsteller Iso
Camartin mit einem «Flickenteppich» verglich (Camartin, 1999). In ihren Erzihl-
texten ist auch die klangliche oder visuelle Materialitit der Sprache in Form von
Alliterationen, Rhythmik, Intertextualitit und grafischem Layout als gestaltendes
Prinzip relevant (¢f. Penkwitt, 2013) .

In den tagebuchartigen Aufzeichnungen ihres Spatwerks setzt sie einige dieser
Merkmale fort. Allerdings gewinnt der Schein einer chronologischen Abfolge hier
—anders als in fritheren Texten — ebenfalls an Wichtigkeit.

Heute ist ein Tagebuch, das als Auftragsarbeit zur Eroffnung des Basler Lite-
raturhauses entstand, ein Schriftbild-Zyklus, in dem Alltag «mehrschichtig dar-
gestellt und reflektiert» wird (Bigler, 2017: 228; ¢f%. Pedretti, 2011: 348-349). In
Erica Pedrettis literarischen Werken ist die Frage nach der Darstellbarkeit verschie-
dener Zeitebenen stets anwesend: In Heute findet man den Gegensatz zwischen
einer Aktualitit von allgemeinem Interesse und einem individuell erlebten Alltag.
Dadurch, dass Pedretti in diesem Tagebuch Zeitungspapier als Grundlage benutzt,
wird die Nihe zur Collagierung bemerkbar, jener «Papiertechnik des frithen 20.
Jahrhunderts» (Wirtz apud Bigler, 2017: 229), die «Gleichzeitigkeit darzustellen»
versucht (7bid.), indem verschiedene Elemente auf eine Oberfliche aufgeklebt wer-
den, um so ein neues Ganzes entstehen zu lassen. Gedruckte Nachrichten brechen
die Illusion einer véllig selbststindigen oder abgeschirmten Existenz des Individu-
ums; Zeitungspapier verlisst seine auf purem Gebrauchswert gegriindete Existenz
und wird zu einem «Kunsttriger» (ibid.).

Im Unterschied zu Von Hinrichtungen ¢ Heiligen ist der Hinweis auf Collage
in Heute nur bedingt am Platze: Erica Pedretti klebt zwar etliche Blitter der Basler
Zeitung auf eine Textilie aus Baumwolle, um sie zu schonen und als Oberfliche
reissfester zu machen, aber sie klebt nichts darauf. Sie iibertiincht stattdessen das
Papier teilweise mit weifler Farbe, tiberschreibt es und zeichnet gelegentlich auch
darauf (Pedretti, 2001a: 9, 10). Ihre Handschrift bildet Schriftschichten, die sich
manchmal tiberkreuzen, Schriftbilder, die sich manchmal gegen das einem tag-
tiglich Entgegendrohnende wehren, aber sich davon auch oft genug ansprechen
lassen. Manche Tagebucheintragungen kommentieren Nachrichten, und lassen
Pedrettis Stellung beispielsweise zum Aufstieg der Rechten im Osterreich des Jah-
res 2000 (Pedretti, 2001a: 55-56, 62) trotz oder gerade wegen ihres fremdenfeind-
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lichen Diskurses erkennen. In dieser Hinsicht tragen solche Eintragungen zu Pe-
drettis politischer Verortung bei. Andere befassen sich hingegen mit dem Alltag der
Kiinstlerin, der freilich ebenfalls eine politische Dimension hat: Ich mochte hierzu
den auf Franzosisch geschriebenen Brief der Schweizer Verwaltung anfiihren, den
Pedretti zum Teil transkribiert und mit der leicht abgewandelten Floskel «Je vous
prie d’agréer, Madame, Monsieur, 'expression de mes sentiments douteux», iro-
nisch beantwortet (Pedretti, 2001a: 65). Die Verkehrsbehorde verlangt von der
damals gerade Siebzigjihrigen ein drztliches Zeugnis, um die Giiltigkeitsfrist ihres
Fiihrerscheins zu verlingern, und legt ihr nahe, wie gefihrlich das Autofahren im
Greisenalter sei (Pedretti, 2001a: 64-65) — ein Symptom dafiir, wie man mit il-
teren Menschen umgeht, wenn man sie fiir einen maéglichen Stérfaktor in einem
Raum hilt, der nunmehr als Verkehrsraum verstanden wird. Die Autorin durch-
schaut sofort die preziése Amtssprache und erklirt ebenso ihren eigenen gestan-
denermaflen unverniinftigen Wunsch, weiter (und so lange wie es nur geht) Auto
fahren zu diirfen, um maéglichst unabhingig bleiben zu kénnen:

Sie sind siebzig Jahre alt geworden, [...] und nun werden Sie langsam zur 6ffent-
lichen Gefahr. Wie oft habe ich mich gewundert [...] angesichts alter Autofahrer,
deren langsamen Reaktionen, [...] daf§ niemand ihnen Vernunft beibringt, keiner
ihnen nahelegt, mit dem Autofahren besser aufzuhoren. Aber was das den meisten
bedeutet, und wie sehr man sich daran gewohnt: Man steigt ein, wann man will.
Man steigt aus, wo man will. (Pedretti, 2001a: 64)

Pedrettis ausdriickliche Bewunderung fiir einen Outcast wie Heinrich Anton
Miiller, einen psychisch gestorten Kiinstler, weist ebenfalls auf eine Infragestellung
der Norm in der Institution «Kunst» hin, und macht Pedrettis Empfindlichkeit
gegeniiber jeder Geste des Ausgrenzens bemerkbar (Pedretti, 2001a: 69-71). Er-
wihnt wird ferner der Fund privater Materialien, die womaglich Pedretti zu einem
neuen Werk fithren kénnten, wie die Korrespondenz eines Onkels, der wihrend
des Krieges und danach in verschiedene Lager fiir Vertriebene kam: «Die schmerz-
lichste Zeit seines Lebens ist nachzulesen. Und er erscheint mir wieder, wieder
lebendig,» schreibt Pedretti (Pedretti, 2001a: 73). Der Begriff des «Dorthier», den
der Schweizer Kunstkritiker Theo Kneubiihler bereits 1976 im allerersten Katalog
zu Erica Pedrettis Schaffen prigte, um damit auf die angestrebte Gleichzeitigkeit
und Pordsitit mehrerer Zeit- und Bedeutungsebenen hinzuweisen, scheint fast
dreiflig Jahre spater immer noch angebracht (Kneubiihler apud Zwez, 2017: 0. S.).

In einem Text zu ihrem Spitwerk mit dem Titel «Schreiben & Uberschreiben»
zitiert Erica Pedretti Thomas de Quincey. Sie verrt somit zumindest eine ihrer
Inspirationsquellen und ihre Uberzeugung, das Gedichtnis lasse kaum je etwas
existentiell Wichtiges fallen; das meiste bleibe darin aufbewahrt, bis es aufgrund
eines emotionalen Reizes wieder gegenwirtig werde:
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What else than a natural and mighty palimpsest is the human brain? [...] Everlas-
ting layers of ideas, images, feelings, have fallen upon your brain softly as light.
Each succession has seemed to bury all that went before. And yet in reality not one
has been extinguished. (de Quincey [1845] apud Pedretti, 2011: 347)

Das menschliche Gehirn charakeerisiert sich also laut de Quincey durch eine
Paradoxe: wie das Palimpsest ist es zugleich «Medium des Speicherns und der Lo-
schung» (Giinter, 2001: 435). Anneliese Zwez beschreibt Pedrettis Technik des
Palimpsestierens, des Aufschichtens, und schildert ihre Vorgehensweise folgen-
dermaflen: statt die Unterlage (Zeitungspapier) abzuschaben, tibertiincht sie nur
leicht, sodass das Gedruckte an verschiedenen Stellen immer noch lesbar bleibt
(Zwez, 2017: 0.S.). Manche Nachrichten, Schlagzeilen oder einzelne Fotografien
scheinen gezielt durch; Gedrucktes und Handschriftliches beziehen sich manch-
mal aufeinander und treten auch in Spannung zueinander, in dhnlichem Mafle wie
Weltgeschichte zum individuellen Leben nur scheinbar im Gegensatz steht. Priva-
tes ist im Weltgeschehen so eingebettet, dass beides sich wechselseitig beeinflusst
und man es nicht voneinander trennen kann:

Wie uns die Nachrichten erreichen. Und was machen wir damit? Mit den fatalen
Nachbarschaften? Auf derselben Seite das Blumenbouquet fiir den Valentinstag
[...]. Und direkt unter der Frage, welche Blumen fiir wen die richtigen seien, rote
Rosen fiir die brennende Liebe, direkt darunter gesteht ein junger Mann den Miss-
brauch an der kleinen Sophie.

[...] Nach der Reihe verstimmelter Leichen: ein Fussballsieg. (Pedretti, 2001a: 61-62)

Widerspriichliches in den «fatalen Nachbarschaften» (Pedretti, 2001a: 62) reizt
zu erneuter Aufmerksamkeit. Das Zusammentreffen von Privatem und Offentli-
chem legt die eigene Inkonsequenz blof3; es zeugt auch auf eine sehr konkrete und
offensichtliche Art und Weise von der selektiven Betroffenheit, die dem Menschen
eigen ist, und weist auf die eigentlich eher bedauernswerte Tatsache hin, dass eine
Griueltat im Nachbarort uns in weit groflerem Mafle beschiftigt und beriihre als
genau dasselbe Verbrechen irgendwo in der Ferne: «diesmal trifft [der Schreck]
direkt, denn der Griuel geschah nebenan, und das gleiche ist schon einmal am
gleichen Ort geschehen, mit tédlichem Ausgang.» (Pedretti, 2001a: 62; ¢fr. Pedret-
ti, 2011: 349)

Mitunter stofst die Leserin oder der Leser auf Unleserliches im Buch, was auch
nicht transkribiert wird: Privates — allzu Intimes, um es zu verraten — ist quer
geschrieben worden und wird von einer besonders dichten Schriftschicht gekenn-
zeichnet (Pedretti, 2011: 349). «Das Buch kann man also anschauen, es eignet sich
aber kaum zum Vorlesen», erkldrt Pedretti, «Schriftbild und Bild hingen vonei-
nander ab, gehoren zusammen» (ibid.). Die traditionelle Aufmachung eines Bu-
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ches, die Text und Illustration zwar zusammenstellt, aber doch sauber voneinander
trennt, wird hinterfragt; die Autorin regt ihre Leserschaft zu einem alternativen
Umgang mit dem Artefake Buch an. Sie ermuntert uns, Geschriebenes zunichst
vielleicht als eine rein grafische Gestaltungsform wahrzunehmen. Sollten wir den
Text aber doch auf die gewohnte Art und Weise lesen wollen, so stellt sie uns ein
praktisches Transkript zur Verfiigung, damit die Lektiire bequem und scheinbar
konventionell bleiben kann. Trotzdem ermuntert uns die Autorin durch die zwei-
fache Erscheinungsform des Geschriebenen (handschriftlich und gedrucke) einen
neuartigen Habitus zum Text zu entwickeln: Um die Handschrift zu entziffern
und das Zusammenspiel der verschiedenen Schriftschichten auch beim Lesen zu
erfahren, kann man das Buch bei Wunsch oder Gelegenheit in die Richtung des
Geschriebenen langsam drehen und es sogar unter die Lupe stellen, um die dicht
zusammengedringten Zeilen zu verfolgen.

Im Jahr 1996, im Rahmen der Wiener Vorlesungen zur Literatur in der Alten
Schmiede, verglich die Autorin den Sprachgestus der Literatur mit demjenigen der
Presse in einer Weise, dass die Spannung zwischen beiden sich nicht nur als eine
Spannung zwischen Fakten und Erlebnissen erwies, sondern als eine Spannung,
die besonders durch entgegengesetzte Sprachhaltungen ersichtlich wurde:

New Yorker Studierenden habe ich einmal die Aufgabe gestellt, ein Erlebnis, etwas
das in Wahrheit weder klare Formen noch Substantive noch Adjektive, weder Subjekte
noch Objekte noch eine Interpunktion (jedenfalls keine Punkte), weder eine gute Tem-
poralitiit noch einen Sinn noch Konsistenz hatte, zu beschreiben, zu versuchen, eine
Bezichung von Geschehnissen herzustellen, méoglichst eindriicklich darzustellen.

Und dann dasselbe Ereignis als Zeitungsmeldung, so, als hitte die Sprache keinen
Widerstand, keine Eigengesetzlichkeit, so zu tun, als wiissten sie bereits alles und
konnten es mir nichts dir nichts, einfach so wie es ist, aufschreiben. Die Vermes-
senheit zu meinen, man erkenne ohne weiteres etwas, «so wie es ist». Als wiirde die
Sprache ein Ereignis nicht verwandeln, als kime durch Darstellung nicht etwas der
Wirklichkeit nur Ahnliches zustande, ceci n’est pas une pipe, bestenfalls etwas, das
an das Ereignis, wie es sich wahrscheinlich ereignet hat, erinnert. (Pedretti, 2012:
279, Hervorhebung von mir)’

Es geht also bei dem Zusammenfiigen von Zeitungsblittern und handschrift-
lichen Tagebuchaufzeichnungen nicht nur um Nachrichten und Alltdgliches, son-
dern auch um Sprache als solche: um ihre Eigengesetzlichkeit und ihr Prigungs-
vermogen, um ihre Fihigkeit zur Darstellung, aber auch um die Grenzen dieser

! Die Hervorhebung markiert ein verstecktes Zitat, dessen Quelle, nimlich Claude Simons

L'Acacia (1989), Pedretti gegen Ende ihrer Vorlesung angibt (¢ Pedretti, 2012: 285).
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Fihigkeit und den inneren Drang zu schreiben, trotz des Bewusstseins der Unzu-
langlichkeit der Schrift. Das Tagebuch endet mit einigen Uberlegungen zu einem
Besuch von Auschwitz und Birkenau:

Ich schreibe hier einfach so vor mich hin, aber auch nur annihernd zu beschreiben,
was mit mir am Sonntag und seither passierte, briuchte Zeit, schriftliches Nach-
denken, Miihe — wahrscheinlich ist es im Ganzen gar nicht méglich. Aber was ist
als Ganzes iiberhaupt darstellbar? (Pedretti, 2001a: 80)

Die Tendenz zur Reflektion tiber die Sprache (bis hin zur Sprachlosigkeit, wie
wir sehen werden) verstirke sich in ihrem nichsten Buch. Von Hinrichtungen &
Heiligen erschien 2001 in der bibliophilen Reihe Signatur im Rommerskirchen
Verlag, der es als «Zeit-Schrift-Bild-Klang-Objekt» bezeichnete.” Die verwendete
Technik ist ihnlich wie die in Heute: hier wie dort entsteht durch die Interaktion
von leicht tibertiinchten Zeitungsblittern und Handgeschriebenem ein palimpse-
startiges Gebilde. Anders als in Heute aber klebte Pedretti hier auf die Grundlage
einige Abbildungen von Holzfiguren, die dann mitsamt dem Zeitungspapier weif$
ibermalt wurden. In einem Fall zeichnet sie die Figur mehrmals nach und an ver-
schiedenen Stellen fiigt sie auch eigene Illustrationen ein (Pedretti, 2001b: o. S.).
Pedretti verbindet Tagebuchaufzeichnungen, die hier als Rahmen fungieren, mit
Texten, die in Zusammenhang mit einer Einladung des Suermondt-Ludwig-Mu-
seum in Aachen entstanden. Fiir eine Ausstellung sollte die Kiinstlerin etwas tiber
vier Heiligenskulpturen dieser Sammlung schreiben. Sie entschied sich fir die
Heiligen Maria Aegyptiaca, Lucia, Barbara und Veit; alle vier starben als Mirtyrer
einen grausamen Tod. Thre Lebensgeschichten sind in Jacobus de Voragines Legen-
da Aurea enthalten. Pedretti greift in ihren Texten diese Vorlage auf, verwandelt
sie, und ldsst dabei ein Gewebe von Erzihlung, Beichte und Ekphrase entstehen:

Indem ich die Linien der Locken auf dem Foto der Skulptur nachzeichne, denke
ich an das Vergniigen des Schnitzers dieser Figur bei seiner liebevollen Arbeit: beim
sorgfiltigen Herausformen des feinen Gesichts, dem jungen, mit Locken bedeckten
Korper, beim Schneiden einer Locke nach der anderen unter sorgfiltiger Freilas-
sung der kleinen Briiste. Sie war neunundzwanzig, als sie in die Wiiste kam, und
lebte dort von drei steinharten Broten siebenundvierzig jahre lang, von der Sonne
verdorrt, bis in ihr siebenundsiebzigstes Jahr. [...] Diese pelzige Verfiihrerin, ihr
prichtiger, nach wie vor junger Leib, kaum verhiillt von kurzen und langen Locken,
mit lauter dunkelgelockter Nacktheit verwirrend, zum Streicheln verfiihrend: schau
uns nicht so an, unwiderstehliches Ungeheuer! Jeder wire siindig geworden, er wire

2 Das Wort «Klangy bezieht sich auf eine Audioaufnahme, die als CD die Publikation begleitet.
Die Autorin liest darin einen Text, vor, hier und da unterbrochen von kurzen musikalischen Einla-
gen, der Teilen des handgeschriebenen Textes entspricht.
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denn ein gottesfiirchtiger alter Abt [...] (Pedretti, 2001b: o. S.)

Die schwankende Perspektive, der gelegentliche Zugriff auf die erste Person
Plural («<schau uns nicht so an», ibid.) weist auf die Anfilligkeit menschlicher Iden-
titdt, die stets dazu neigt, sich auf Gewalt und kollektive Strukturen zu stiitzen, um
wirkungsvoller aufzutreten.

AufSer den genannten Heiligen bezieht sich Pedretti im Buch auch noch auf Su-
sanna Margaretha Brandt, die als Vorbild fiir Goethes Gretchen gilt, und erweitert
dadurch das subtile Netz intertextueller Beziige zu Goethes Faust, natiirlich, aber
auch zu seinem «Heidenroslein», zum Beispiel:

Keine Lust hatte [die heilige Ursula], das siifle fromme Ding, wollte nimmermehr
seinen Willen dazu geben, dem Hunnen zu gehdren: Nein, wehrte es sich, stach
und stampfte, schlug um sich, das zarte Ding: [...] Half ihm doch kein Weh und
Ach! Das Entsetzen in ihrem Blick, wie sie mich iiber sich, entsetzlich schwer auf
und schon in sich spiirt, ihr wildes Entsetzen, zum Fressen! (Pedretti, 2001b: o. S.,
Hervorhebung von mir)

Wie in Heute ist hier die Dichte des mit Bleistift oder Tinte Handgeschriebe-
nen, das auf manchen Seiten kreuz und quer den Raum ausfiillt, ein Zeichen einer
entschiedenen Scheu vor Exhibitionismus, wie auch immer er geartet sei. Pedretti
verwirft jede direkte Schaustellung von Entmenschlichung (Pedretti, 2011: 350),
in diesem Fall von extremer Gewalttitigkeit. In dieser Hinsicht scheint die Tat-
sache, dass Pedretti den Terroristen Timothy McVeigh in ihre Uberlegungen auf-
nimmt, besonders bedeutsam. McVeigh wurde am 11. Juni 2001 in Terre Haute,
Indiana hingerichtet, weil er 1995 zusammen mit zwei Komplizen einen Bomben-
anschlag auf das Alfred P. Murrah Federal Building in Oklahoma City veriibt hat-
te, der 168 Tote und 680 Verwundete zur Folge hatte. Anlass zu diesem blutigen
Attentat war angeblich die Belagerung einer religiosen Siedlung in Texas 1993 von
Seiten der amerikanischen Bundesbehorden auf Grund von diversen Beschuldi-
gungen wie Kindesmissbrauch und illegalem Waffenbesitz. Bei dieser Aktion ka-
men iiber 80 Menschen ums Leben. In dem Begleitheft zum Buch steht Niheres
zu McVeighs Person. Gewalt erkennt Pedretti sowohl beim Kriminellen als auch
bei Vertretern der staatlichen Justiz. Eine diskursive Variante davon entdeckt sie
ebenfalls in der Presse. Im Buch selbst zieht Pedretti es vor, blof§ ein Zitat des
Angeklagten (die zwei letzten Verse des Gedichts «Invictus», von William Ernest
Henley: «Ich bin der Herr meines Schicksals, ich bin der Kapitin meiner Seele»)
und eine Bildunterschrift («Gegner der Todesstrafe beten vor McVeighs Hinrich-
tungy) als direkten Bezug auf McVeighs Hinrichtung zu stellen (Pedretti, 2001b:
0. S.). Sie erginzt ihn, indem sie auch eine Doppelseite aus 7he New York Review of
Books vom 9. August 2001 als Unterlage verwendet, auf welcher ein langer Artikel
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Sylvie Kaufmanns iiber eine Journalistin zu lesen ist, die sich auf das Berichten
tiber Exekutionen spezialisiert hat. Ein sorgfiltig abgeschriebenes Zitat von ihr, das
auch Kaufmanns Artikel abschlief3t, fungiert als einziger — hochironischer — Kom-
mentar, der Pedrettis Stellung zur Todesstrafe deutlich machen soll:

If T ever quit this job it won't be because it affects me or anything. I've been with
this paper for three years, generally you stay with a paper for three to five years and
then you move on. I'm religious, but I keep it separate from my job. I dont look
at the death penalty in the way my religion does; you know this is my job and it
doesn’t matter what I feel about it. 'm a Methodist. (Pedretti, 2001b: o. S. und
Kaufmann, 2001)

McVeighs Angriff gilt in den USA immer noch als die bisher mérderischste
Aktion eines Inlandterroristen. Am 11. September 2001 wurde Erica Pedretti wie
unzihlige andere von der Brutalitit eines anderen Attentats tiberrascht, diesmal in
New York und Washington. Thre Diktion wirkt in den abschlieSenden Absitzen
von Von Hinrichtungen & Heiligen stark abgehackt: Die Syntax verschwindet fast
und wird durch eine reine Eindrucksaufzihlung ersetzt. Das Tagebuch-Ich ist sei-
ner Kontingenz und Hilflosigkeit bewusst, es versucht seine Verwundbarkeit gar
nicht zu kaschieren:

Wie jetzt der eine, spiter der andere Turm in sich zusammensackt, Rauch, Qualm,
Fliichtende, auch erstaunlich ruhige Zuschauer, Ambulanzen, riesige Rauchwol-
ken, die sich zwischen den Hiusern durchwilzen, eingeblendet aus Washington
das brennende Pentagon, Feuer, Wasserwerfer, immer wieder die gleichen Bilder
und Berichte, Kamikaze-Piloten, [...] unvorstellbar das Entsetzen der in eine Wand
rasenden Passagiere, Flammen, explosionsartig hochschiessender Rauch, Verzwei-
felte schwenken Tiicher aus Fenstern, springen aus den obersten Stockwerken, [...]
Triimmer, Feuer, Rauch, nochmals die absinkende Antenne im zusammensacken-
den Turm, bis nach Eins in der Nacht sitz ich (deren Tod sicher, deren Todesart aber
ungewiss ist) vor der Fernsehscheibe und schaue zu.

[...] Und alles eben Fertiggebrachte, auch jedes Vorhaben zu schreiben oder zu
zeichnen, wird in Gedanken an das, was gerade geschieht, irrelevant, sinnlos. (Pe-
dretti, 2001b: o. S.)

Pedrettis akute Empfindung der Unzulinglichkeit menschlichen Ausdrucks
(trotz dessen Vielfalt) hingt wahrscheinlich nicht nur mit dem vom Attentat aus-
gelosten Schock, sondern auch mit ihrer Vielsprachigkeit zusammen, denn sie be-
herrscht sowohl mehrere deutsche Dialekte als auch einige Fremdsprachen wie
Englisch, Franzésisch, Italienisch und Ritoromanisch. In ihren Texten wirken Zi-
tate oder anderssprachige Einschiibe wie ein Sprung ohne Schutznetz von einer
Sprachwelt in die andere.
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Schon in ihrer Kindheit wurde Pedretti im Sommer in verschiedene Kinder-
heime in die Schweiz und nach Osterreich geschickt. Nach der Vertreibung 1945
aus ihrem mahrischen Heimatort, sah sie sich gezwungen, mit ihren Eltern und
Geschwistern zuniichst in die Schweiz und dann in die USA auszuwandern. Ein
paar Jahre spiter kehrte sie zuriick in die Schweiz, nach Celerina im Kanton Grau-
biinden, und griindete dort zusammen mit ihrem Mann Gian Pedretti ihre eigene
Familie (Facon, 2013: o. S.). Wie sich die vielen Umziige sprachlich auswirkten,
lasst folgende Aussage in ihrem bisher letzten Werk fremd genug (2010) ahnen:

Mit meinen Schwestern rede ich Schweizerdeutsch, mit meinem Bruder Englisch,
mit meinem Mann und den Kindern Romanisch oder Schweizerdeutsch, mit den
meisten meiner Enkel Franzosisch. Und schreibe Deutsch. Oft bin ich versucht,
beim Schreiben Dialektwdrter zu gebrauchen, immer wieder aussagekriftigere
Schweizer Ausdriicke einzusetzen, die, gopferdeckel, fast jeder deutsche Lektor gna-
denlos streicht. (Pedretti, 2010: 59)

Pedretti scheint in ihren Uberschreibungen zwar gelegentlich mit grofler Na-
tiirlichkeit von der einen Sprache in die andere zu wechseln, allerdings fillt auf,
dass in ihr Werk nicht alle Sprachen, die zu ihrem Alltag gehoren, in Form von
Zitaten oder Einschiiben Eingang finden. In ihren Texten st6f8t man nur selten auf
das Schweizerdeutsche (zum Beispiel in Pedretti, 2001a: 75) — sie selber fithrt dies
auf die Strenge der deutschen Lektoren zuriick — und das Romanische ihres Fa-
milienlebens glinzt darin durch Abwesenheit. Auch das sie in der Kindheit umge-
bende Tschechische kommt nicht vor. Man kénnte meinen, sie (oder ihre Verleger)
mochte(n) die Mehrheit ihrer Leserschaft nicht mit eingefiigten Sitzen in Spra-
chen plagen, die im Vergleich zu Englisch und Franzésisch relativ wenig verbreitet
sind. Fufl- oder Endnoten wiren hier als Losung wohl ungeeignet. Vielleicht will
Pedretti aber auch verhindern, dass sprachunkundige Leser fiir einige Augenblicke
abschalten und die unverstindliche Stelle einfach tiberspringen. Sie scheint darauf
Wert zu legen, dass die Erfahrung des schnellen Sprachwechsels von den meisten
Lesern tatsichlich gemacht werde, ohne dass sie sich mit der Ausrede, sie kennen
die Sprache nichg, stillschweigend davondriicken.

Der tschechische Medienphilosoph Vilém Flusser arbeitete jahrelang an ei-
nem phinomenologisch angelegten Projekt, das erst 1991 posthum verdffentlicht
wurde und seine Beobachtungen in Bezug auf Gesten zusammenbrachte, die sehr
verschiedene Titigkeiten erst ermdglichen: Schreiben, Zerstéren, Telefonieren,
Malen, Rasieren, Pflanzen, Filmen, und vieles andere mehr. Flusser, der ebenfalls
verschiedener Sprachen michtig war (darunter Tschechisch, Deutsch, Englisch,
Portugiesisch und Franzosisch), feilte an seinen Texten, indem er sie systematisch
in einige dieser Sprachen iibersetzte, um dabei méglichst viele potentielle Nuan-
cen seines Gedankengangs vor Augen zu bekommen und um diese danach in eine
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abschlieflende Riickiibersetzung in die Sprache, in der er zuerst seinen Aufsatz
verfasst hatte, aufnehmen zu kdnnen. Er war der Ansicht, dass die Linie, die um-
schreiben von umschreiben trennt, duflerst fein sei. In «The Gesture of Writing»
stellte er folgende Hypothese auf: Wenn er einen Text zunichst auf Deutsch schrei-
ben und dann ins Portugiesische tibersetzen wiirde, so wiirden die Assoziationen,
die der deutsche Text erwecke, mit denen in Konkurrenz treten, die die portu-
giesische Fassung mit sich bringe. Somit wiirden diese neuen Assoziationen dem
Gedankengang, der am Anfang jenes Textes stehe, einen neuen Duktus und neue
Schattierungen verleihen. Er verglich die Wirkung dieses Prozesses mit derjenigen
eines Palimpsests:

The text which will result from this writing will be Portuguese, to be sure, but the
German text and the German associations eliminated from that text will somehow
be hidden within it. A sort of palimpsest not readily decipherable, but still in a sense
effective. (Flusser, 2009: 11)

Obwohl Erica Pedrettis Arbeitsweise nicht dieselbe wie die Flussers ist, kann
man meiner Ansicht nach daraus folgen, dass sie in ihren palimpsestartigen Uber-
schreibungen nicht nur die paradoxe Kraft des Gedichtnisses als Ort der Auf-
bewahrung und der Ausléschung charakterisieren, sondern auch eine méglichst
deutliche Spur ihres vom Exil und von mehreren Sprachinderungen gezeichneten
Lebens hinterlassen will. Trotz ihrer Sprachgewandtheit weiff sie, dass dies mit
einer Sprachbeherrschung im wortlichen Sinn nicht gleichbedeutend sei. Vielmehr
hat die Vielfalt der Sprachen, die sie kennt und fliissig spricht, bei ihr ein verstirk-
tes Sprachgefiihl erzeugt. Flusser formuliert Ahnliches folgendermaflen:

[...] in einem anderen Sinn sind es die Sprachen, die mich beherrschen, mich pro-
grammieren und transzendieren, denn jede von ihnen wirft mich in ihr eigenes
Universum. Ich kann nicht schreiben, ohne zunichst diese von den Wortern und
Sprachen iiber mich ausgeiibte Herrschaft anzuerkennen. Im Ubrigen steht sie an
der Wurzel meiner Entscheidung fiir die Geste des Schreibens. (Flusser, 1994: 37)

Erica Pedretti scheint sich immer deutlicher als Grenziiberschreiterin in mehr-
fachem Sinn inszenieren zu wollen. Mit dem emphatischen Duktus ihrer Hand-
schrift wertet sie den intimen Bereich auf, in dem Linie und Kérper innig verbun-
den sind, und lisst ihn den 6ffentlichen, meinungsbildenden Diskurs der Presse
hinterfragen, vermeidet dabei aber sorgfiltig jede Art von Exhibitionismus. IThr
Tagebuch-Ich geht mit literarischen oder journalistischen Diskursen selbstbewusst
um, entbl6f3t sich aber zuweilen als selbstzweifelnd und labil. Die Autorin baut
aus ihrer Souverinitit als Kiinstlerin und Erzihlerin keine diskursive Konstruktion
auf, die sie als unnahbar oder als selbstherrlich abgeschirmt stilisiert. Das Gefiihl
des Verlustes, das ihr Vertriebenwerden in jungen Jahren hinterlief3, will sie durch
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kein idealisiertes Beheimatetsein ersetzen.” Im Gegensatz dazu méchte sie allem
Anschein nach das kreative, verindernde Potential der Wurzellosigkeit hervorhe-
ben,* die sich etwa in einer intensivierten Aufnahmefihigkeit gegeniiber Sprachen
oder in einer Verdichtigung jeder festgeronnenen Identitit zeigt, sei es der eines
menschlichen Kollektivs, einer literarischen Gattung oder einer kiinstlerischen
Disziplin. Thre Tagebuchpalimpseste sind in dieser Hinsicht in ihrer wortlichen
und metaphorischen Vielschichtigkeit als ein einziges Lob der Hybriditit zu ver-
stehen.
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briichliche Verklammerung von Auflerungssubjekt und AufSerung» (Du-

sini: 2008, 27) voraus. Mit anderen Worten, wir sind es gewohnt, Fragen
nach der Subjektivierung und isthetischen Selbstinszenierung im Schreiben unter
der Priamisse eines Subjekts in Relation zu einem Text zu betrachten. Vor diesem
Hintergrund scheint ein Beitrag tiber kollaborative Schreibprojekte in einem Band
zu autodsthetischen Praktiken schwierig, wenn nicht gar unmaglich.

D ISKURSE DES AUTOBIOGRAPHISCHEN setzen nach Arno Dusini «eine unver-

Im Folgenden soll gezeigt werden, dass es nicht nur méglich, sondern in man-
chen Fillen sogar nétig ist, autobiographische und autoisthetische Momente tiber
den Aspekt des Kollaborativen zu erfassen — und dass aktuelle Theorien zu Schrei-
ben, Subjekt und Autobiographie diesen Zugang durchaus hergeben. Zum einen
halten sich, so die These, a/le autobiographischen Projekte in gewisser Weise im
Zwischenraum von individuellem Subjekt und dem Sozialen, dem Kollektiven,
dem Zwischenmenschlichen auf. Zum anderen hat die kiinstlerische Praxis zahl-
reiche Beispiele fiir intensive Zusammenarbeit einzelner Subjekte auch in autobio-
graphischen Formaten hervorgebracht.

Der Beitrag wird zunichst sondieren, welche theoretischen Optionen der An-
niherung an diese Formate moglich sind und anschlieffend unter dieser Voraus-
setzung zwei Beispiele anschauen. Ein besonderer Schwerpunkt liegt dabei auf den
Aspekten der Arbeit am Ich bzw. an mehreren Ichs im Rahmen des Schreibprozes-
ses und den Konsequenzen, die diese fiir die kiinstlerische Erscheinungsform der
resultierenden Texte hat.
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1. AUTOBIOGRAPHIE, SUBJEKT UND KOLLABORATION

Bislang gibt es sehr wenig Forschung zum Zusammenhang von kollaborativem
und autobiographischem Schreiben. Um sich ihm anzunihern, ist es notig, ihn in
seine einzelnen Komponenten zu zergliedern: das Schreiben, das Subjekt und den
autobiographischen Text. Bei allen drei Komponenten dringt es sich, wie gesagt,
auf den ersten Blick nicht unbedingt auf, sie auf mehr als eine Person bezogen zu
untersuchen. Schaut man aber genauer hin, ergibt sich eine Vielzahl produktiver
Ankniipfungspunkte. Wo lassen also Schreibprozess- und Autorschaftsforschung,
wo Subjektivititstheorien und Autobiographieforschung Raum fiir Fragen nach
weiteren Akteurinnen und Akteuren oder nach Aspekten des Sozialen, Kommu-
nikativen und Zwischenmenschlichen? Das soll im Folgenden in drei Schritten
niher angeschaut werden.

SCHREIBEN, KOLLABORATIV

Das heterogene Feld gemeinsamer Textarbeit ist bislang kaum umfassend the-
oretisiert. Es gibt jedoch eine Vielzahl anschlussfihiger Einzelstudien, die sich im
Wesentlichen in zwei groflere Theoriestringe auftrennen: Auf der einen Seite exis-
tieren Studien zu einzelnen Fillen der Zusammenarbeit von konkreten Personen
an einzelnen Texten, zum Beispiel von befreundeten, verwandten oder in Kiinst-
lergruppen organisierten Autorinnen und Autoren (fiir den anglo-amerikanischen
Sprachraum sei exemplarisch der Band von Stone/Thompson, 2006 genannt, fiir
den deutschsprachigen Raum Plachta, 2001). Auf der anderen Seite sind in den
letzten zwanzig Jahren zahlreiche Ansitze entstanden, Autorschaft per se als rela-
tionales, multiples oder kollektives Phinomen zu betrachten. Autorin oder Autor
sind dem Text nach diesem Verstindnis nicht vorgingig, sondern werden als solche
erst hervorgebracht durch ihr Agieren im Rahmen etwa des Literaturbetriebs (vg/.
z.B. Stillinger, 1991; Porombka, 2006; Assmann, 2014), des literarischen Felds
(vgl. Tommek/Bogdal, 2012), von Netzwerken (vg/. Fischer/Thomalla, 2016) oder
von speziellen historischen Kollektiven. Wihrend der erste Strang nach eigenem
Verstindnis Sonderkonstellationen von Schreiben und Autorschaft anschaut, be-
trachtet der zweite Schreiben und Autorschaft als in jedem denkbaren Fall gemein-
schaftliche Produkte. Eine literaturtheoretisch haltbare Trennlinie zwischen beiden
Stringen gibt es freilich nicht. Wo soll die Grenze verlaufen zwischen zwei, drei
oder zehn konkreten Akteurinnen und Akteuren im Schreibprozess und einem
anonymen sozialen Kontext? Eine pragmatische Losung hat Hanna Kuusela vorge-
schlagen: Sie unterscheidet zwischen der gemeinschaftlichen Dimension, die jeder
Text besitzt, und «texts that themselves reveal these dependencies or multiple sub-
jectivities, make them visible, or play with them» (Kuusela, 2015: 105). Letztere
Texte bezeichnet sie als im engeren Sinne «collaborative» — wenngleich auch sie auf
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die Unschirfe dieser Einteilung hinweist (ibid., 105ff.). Fiir diesen Beitrag bietet
sie jedoch eine wertvolle Orientierung, denn es handelt sich bei beiden Beispielen
um Texte, die — zusitzlich zu ihrer grundsitzlichen sozialen Einbettung — explizit
in Szene setzen, dass sie durch mehrere, meist klar benannte Personen, geschrieben
und geprigt werden.

Der von Kuusela herangezogene Aspekt der Selbstreflexion und Selbstinszenie-
rung der schreibenden Personen innerhalb des Textes ist eine vertraute Grofle aus
der Schreibprozessforschung. «Collaborative writing» realisiert sich demnach in ei-
ner Schreib-Szene nach Martin Stingelin: Der Text selbst vermerkt, reflektiert und
inszeniert, dass er von mehr als einer Person geschrieben wurde (vg/. zum Konzept
der Schreib-Szene Stingelin, 2004 im Anschluss an Campe, 1991). Allerdings ge-
hen weder Stingelin noch andere Studien explizit auf Beteiligte im Schreibprozess
jenseits der Autorinstanz ein. Viele sind jedoch mit der Idee eines kollaborativen
Schreibens potenziell kompatibel und erweiterbar. Immerhin setzen etliche der
Prigungsfaktoren des Schreibprozesses, die Riidiger Campe und im Anschluss
Martin Stingelin diskutieren — etwa Schreibsozialisation, Schreibraume, Sprach-
material, schreibendes Selbstverstindnis (vg/. Campe, 1991: 269f. und Stingelin:
2004: 13ff.) — implizit die Anwesenheit und Aktivitit weiterer Personen voraus.
Der Schreibprozess ist grundsitzlich als sozial integriert gedacht, auch wenn er

mehrheitlich iiber eine stiftfithrende Hauptperson und deren Handlungen abge-
bildet wird.

Was bedeutet es, wenn wir mehrere schreibende Personen mit diesen Mitteln
sichtbar machen méchten? Zunichst miissen wir davon ausgehen, dass jede von
ihnen ihr eigenes Verhiltnis zum Schreibprozess und zum resultierenden Text
ausbildet. Immerhin sind Faktoren wie etwa Schreibsozialisation, Selbstverstind-
nis oder verfugbares Sprachmaterial nicht notwendigerweise bei allen Beteiligten
gleich." Dennoch sind die Schreibhandlungen der einzelnen Personen keine vollig
getrennten Operationen, insofern sie einander wahrnehmen, sich aufeinander be-
zichen und bestimmte Faktoren des Schreibprozesses miteinander teilen und sogar
gemeinsam gestalten.?

Auch bedeutet die Auseinandersetzung mit kollaborativen Schreibprozessen
eine Erweiterung des Schreibbegriffs: Ist mehr als eine Person schreibend maf3-
geblich beteiligt, treten zusitzliche Handlungen des gegenseitigen Wahrnehmens,
Kommunizierens und Aufeinander-Bezugnehmens in den Schreibprozess ein, die

! Exemplarisch gezeigt habe ich dies fiir den Fall gemeinsam schreibender Minner und Frauen

im 19. Jahrhundert (vg/. Clare, 2019a).
2 Diesen Aspekt habe ich in Bezug auf Ehetagebiicher im 19. Jahrhundert verfolgt (vgl. Clare,
2019b).
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als Priagungsfaktoren berticksichtigt werden miissen. Vor allem der Bereich der Re-
zeption, des Lesens von bereits vorhandenem Text, erhilt einen grofleren Stellen-
wert gegeniiber der stark produktionsfixierten Schreibprozessforschung. Auch dem
Aufschreiben vorausgehende Planungs- und nachtrigliche Bearbeitungshandlun-
gen sind unter Umstinden zentral fiir kollaborative Schreibprozesse. Angesichts
dessen erweist sich die traditionelle Rahmung des Schreibprozesses zwischen der
Aufnahme des Stiftes und dem Abschluss des letzten Zeichens auf dem Schriftera-
ger fiir diese Fille als zu eng.?

Folgen wir Kuusela, dann ist ein Anhaltspunkt, was die Beteiligten selbst als
maflgeblich fiir ihren Schreibprozess in Szene setzen. Allerdings ist wichtig, dass
es sich hierbei um subjektive Momente handelt. Kollaborative Schreibprozesse
konnen in Bezug auf den Aufzeichnungsakt, die Kommunikationsweisen und die
Arbeitsteilung sehr unterschiedlich organisiert sein — und nicht alle dieser Aspekte
unterliegen der willentlichen Kontrolle der Beteiligten. Was von ihnen selbst als
zentral fiir den Schreibprozess herausgestellt oder auch ausgeklammert wird, sagt
wenig dariiber, wie ein kollaborativer Schreibprozess «ist», sondern vor allem, wie
die Schreibenden sich und die anderen Beteiligten wahrnehmen und zum Schrei-
ben ins Verhiltnis setzen. Die Wahrnehmung und Bearbeitung von sich selbst im
Schreiben als Subjekt ist wiederum etwas, wofiir die Schreibprozessforschung Fra-
gestellungen und Werkzeuge bereits vorgelegt hat.

SCHREIBENDES SUB]EKT, KOLLABORATIV

Roland Barthes entwirft das Verhiltnis zwischen Schreiben und schreibendem
Subjeke als «diathetisches» (Barthes, 2008: 232) Verhiltnis. Das schreibende Sub-
jekt handelt im Schreibprozess, aber es «zieht sich» dabei zugleich «handelnderwei-
se selbst in Mitleidenschaft» (Barthes, 2012: 247). Mit anderen Worten, es steuert
aktiv den Schreibprozess und unterwirft sich gleichzeitig dem, was der Schreibpro-
zess mit ihm macht. Es schreibt, aber es entsteht auch beim Schreiben als schrei-
bendes Subjekt. Damit ldsst sich das Verhiltnis zwischen Subjekt und Schreibpro-
zess als dynamisch und wechselseitig bedingt beschreiben. Mehrere schreibende
Subjekte bedeuten nun je eigene Subjektivierungsprozesse in Bezug auf den Text.
An diesen haben die anderen beteiligten Subjekte jedoch gleichermaflen Anteil, in-
dem sie die anderen Subjekte adressieren, beschreiben und auf deren Schreib- und

3 Eindrucksvoll macht dies auch die recht frithe amerikanische Studie von Andrea Lunsford

und Lisa Ede zu kollaborativen Schreibprozessen im professionellen Umfeld sichtbar. Mit einer
riumlichen und zeitlichen Ausweitung des Konzepts Schreiben werden plotzlich viele kollaborative
Anteile im Schreibprozess zuallererst sichtbar und analysierbar (vg/. Lunsford/Ede, 1990: bes. 60f.).
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Kommunikationshandlungen mit eigenen reagieren. Das diathetische Verhiltnis
zwischen Einzelsubjekt und Schreibprozess ldsst sich in diesem Fall auch auf die
Bezichung der beteiligten Subjekte tibertragen: Es werden im Schreiben auch eine
gemeinsame Identitdt geformt, moglicherweise Rollen und Funktionen im geteil-

ten Schreibprozess — was sich wiederum im Schreibprodukt auswirkt.

Um diese Aspekte differenzierter in den Blick zu bekommen, konnen wir
Schreiben mit einem Begriff aus dem Titel dieses Bandes als Praktik verstehen.
Praktiken bedeuten nach Zembylas und Diirr «Handeln in einem historischen
und sozialen Kontext, der das Handeln strukturiert und mit Bedeutung belegt»
(Zembylas/Diirr, 2009: 13). Nach Andreas Reckwitz konstituieren sich Praktik
und an ihr partizipierende Subjekte gegenseitig: Eine Praktik mit ihren Regeln und
Routinen kann sich erst bilden, indem Individuen sie handelnd hervorbringen
und darin immer wieder aktualisieren und weiterentwickeln. Gleichzeitig werden
Individuen erst dadurch zu Subjekten, dass sie sich in und zu Praktiken und an-
deren an den Praktiken beteiligten Subjekten verhalten (vgl. Reckwitz, 2016 sowie
Alkemeyer, 2013). Vor diesem Hintergrund lisst sich das Schreiben als zwar von
und zwischen Individuen ausgefiihrtes, aber zugleich sozial und kollektiv gerahm-
tes Phinomen betrachten. «Mag der Schreibakt auch einsam sein, die Schreibpra-
xis ist kollaborativ», so bringt es Carlos Spoerhase auf den Punkt (Spoerhase, 2017:
12). Was fiir alle Schreibpraktiken gilt, bietet umso mehr Erkenntnispotenzial fiir
Fille, in denen auch der Schreibakt kollaborativ ist. Reckwitz betont, wie wichtig
der Aspekt des Intersubjektiven, der Beziehungen fiir das Verstindnis von Prakti-
ken ist: Subjekte konnen sich durch eigenes Handeln in Praktiken hervorbringen
und formen, aber ebenso wichtig ist ihre Hervorbringung und Formung durch
Andere. Im Vollzug einer Praktik gehen Subjekte Bezichungen miteinander ein,
positionieren sich zueinander und generieren dadurch wiederum Bedeutung in
Bezug auf sich selbst, Andere und die rahmende Praktik. Solche Subjektivierungen
durch die Einwirkung Anderer lassen sich in der Tradition von Louis Althusser als
Dynamiken der Anrufung oder Adressierung bezeichnen. Ein Individuum wird
auch dadurch Subjekt, dass es von seinem Umfeld angesprochen und damit an-
erkannt und verortet wird (vgl. dazu ausfithrlich Alkemeyer, 2013: 64f. im An-
schluss an Althusser, 1977: 140-144). Kollaborative Schreibpraktiken lassen sich
im Hinblick auf solche Adressierungen analysieren: Wie beziehen sich schreibende
Subjekte auf die anderen beteiligten Personen und ihre Schrift? Gerade in autobi-
ographischen Schreibprojekten ist dieser Aspekt virulent, denn er stellt die Frage
nach dem Subjekt und Objekt des Biographierens grundlegend neu.
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AUTOBIOGRAPHISCHER TEXT, KOLLABORATIV

Das Autobiographische, darin sind sich die meisten Theorien einig, entsteht
im Rahmen eines Abkommens bzw. einer Rezeptionserwartung zwischen Autor
oder Autorin und der Leserschaft (vg/. zum «autobiographischen Pakt» einschli-
gig Lejeune: 1994; zu Rezeptionserwartungen in autobiographischen Genres vgl.
Hof, 2008). Mehrere schreibende Personen in Bezug auf das Autobiographische
verunsichern zunichst: Wenn es ein Ich gibt, auf welche auflertextliche Instanz
verweist es dann? Gibt es mehrere Ichs, zu welchem Subjekt gehort der autobiogra-
phische Text dann? Wenn es mehrere Stimmen gibt, die auch an und {iber andere
Beteiligte sprechen, wer biographiert dann wen im Rahmen des kollaborativen
Schreibprozesses? Autobiographisches Schreiben mit mehreren Personen ist immer
zugleich ein biographischer Akt, denn es finden gleichzeitig Selbst- und Fremdbe-
obachtungen statt, Beschreibungen des eigenen Lebens und dessen der anderen
Beteiligten sowie zusitzlich der Beziehung, des gemeinsamen Lebens. «Uber sich
selbst schreiben», hat Michel Foucault in seinem gleichnamigen Essay geschrieben,
» [...] setzt das eigene Tun und Denken einem méglichen Blick aus.» (Foucault,
2012: 50) Die von Foucault angenommene virtuelle Adressateninstanz im auto-
biographischen Schreiben wird in kollaborativen Schreibprojekten erweitert um
einen oder mehrere ganz reale menschliche Adressaten, die unter Umstidnden das
Geschriebene lesen, bewerten, beantworten und mit eigenem Text erweitern — und
damit die Subjektivierungspraxis des oder der Anderen direkt mit Impulsen be-
feuern. Nach Foucault kommt kein autobiographisches Projekt und keine Subjek-
tivierungspraxis ohne rezipierte Impulse von aufSen aus, «da man nicht alles aus
sich heraus zu schdpfen vermag und auch niche alle fiir das Verhalten notwendige
Vernunftprinzipien allein entwickeln kann.» (ibid., 54) In einem kollaborativen
Schreibformat mit einer oder mehreren direkten Adressateninstanzen ergibt sich
die Besonderheit, dass diese Impulse aus dem Schreibprozess selbst kommen. Die
Arbeit am Ich ist eingebunden in einen konkret greifbaren Kommunikations- und
Handlungszusammenhang. Zwei solche Zusammenhinge sollen im Folgenden ni-
her angeschaut werden.

2. KOLLABORATIVE AUTOASTHETISCHE PRAKTIKEN — ZWEI
BEISPIELE

Das US-amerikanische Ehepaar James McGoldrick und Nikoo Coffey Mc-
Goldrick hat seit 20 Jahren unter zwei wechselnden Pseudonymen, Jan Coffey
und May McGoldrick, eine Reihe erfolgreicher historischer Romane und Thriller
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gemeinsam geschrieben und veréffentlicht.” Fiir die vorliegende Fragestellung in-
teressieren weniger die fiktionalen Texte als der 2012 gemeinsam verdffentlichte
Text «Marriage of Minds» sowie die gemeinsame Internetprisenz.

«Marriage of Minds» ist der einzige unter beiden Klarnamen publizierte Text
und genremif3ig eine Mischung aus autobiographischem Material, poetologischer
Reflexion und Ratgeber zum kollaborativen Schreiben. Textpassagen aus der Per-
spektive eines “Wir’ ohne Zuordnung einer schreibenden Person wechseln sich ab
mit zugeordneten ‘Ich’-Passagen und Zitaten von befreundeten Autorinnen und
Autoren zur Kollaboration. Die “Wir'-Passagen enthalten immer wieder gemein-
same Schreib-Szenen («We kept our journals. We jotted down lines of poetry. We
periodically added to a file of ideas for stories, screenplays, books.» (McGoldrick/
McGoldrick, 2012: 144) Solche Aussagen sind Selbstinszenierungen als Team, sie
sind nicht auf eine schreibende Einzelperson zuriickzuftihren. Die ‘Ich’-Passagen
haben dagegen oft singulir autobiographischen Charakter (z.B. die jeweils ersten
Schreiberfahrungen in der Kindheit) und stehen einander komplementir gegen-
iiber: Erst schreibt eine, dann die andere Person zu einem Thema. Dabei wird so-
wohl der Wechsel von Selbst- und Fremdbezug als auch die gegenseitige Rezeption
unmittelbar deutlich: Viele Passagen beschreiben auch die andere Person oder die
Beziehung zu ihr, etwa wenn beide nacheinander eine typische Situation gemein-
samer Ideenfindung beschreiben: «Then, lying there in the dark, I'd listen to his
description of an image, a setting, an action indicating the start of something.
[...] My analytical mind would line up its legion of questions... and he would fall
peacefully back to sleep» (ibid., 169). «Glancing over at her profile, I would always
know she was at it again. I could see the concentration in the stare, the furrowed
brow, the frown across the mouth, and — now and then — the flicker of a smile.
Sometimes a sadistic smile» (ibid., 179). Auffillig ist hier, wie die Beobachtung
zwischen sich selbst und der anderen Person oszilliert. Manchmal greift die zweite
‘Ich’-Passage auch bestimmte Ideen und Metaphorik der vorausgehenden Passage
unmittelbar auf.

Als dominante Metaphorik fiir den gemeinsamen Schreibprozess erweist sich
die Liebesbeziechung. Aspekte des gemeinsamen Schreibens werden erfasst iiber
Bilder wie «courtship» (ibid., 4) oder «prenuptial agreement» (ibid., 61). Diese Meta-
phorik inszeniert eine enge Verschrinkung zwischen Privatbeziehung und Schreib-
beziehung. Der Text entsteht aus den Dynamiken dieser Verschrinkung heraus,
aus den (selbst oder vom Anderen) formulierten jeweiligen Stirken, Rollen und
Vorlieben. Gleichzeitig wirkt das Schreiben— ganz im Barthes’schen Sinne — auf

4 Eine Ubersicht aller veroffentlichten Texte findet sich auf der Internetseite des Paares, hteps://

www.jancoffey.com/jan-coffey-books [02.02.2019].
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die Beziehung zuriick. «We have a better relationship because of it [= collaborative
writing, JCl» (ibid., 20), heiflt es an einer Stelle.

Durch die Kreuzung der autobiographischen Inhalte mit der Ratgeberfunktion
fir andere Schreibende treten potenziell weitere Akteurinnen und Akteure in den
Zusammenhang von Schreiben, Text und Subjekten ein: Hiufig wird zunichst
von eigenen Herausforderungen im Schreibprozess, zum Beispiel der Integration
gemeinsamen Schreibens in einen Familienalltag erzihlt, bevor daraus allgemeine
Tipps fiir die kollaborative Schreibpraxis der Leserschaft formuliert werden. Durch
die hiufige direkte Ansprache der Lesenden und auch die eingebauten O-Téne an-
derer Autorinnen und Autoren (z.B. ibid., 46) wird so auf Textebene eine grofiere
soziale Situation realisiert. Die Leserschaft wird als Teil einer In-Group innerhalb
eines sozialen Rahmens adressiert. Damit entwerfen sich die beiden Schreibenden
zugleich selbst als Teile einer schreibenden Community, als erfahrene Mentorin
und Mentor, an deren Schreibprozess man problemlos andocken kann. Im letzten
Kapitel von «Marriage of Minds» sind Adresse und Telefonnummer des Paares

abgedrucke (ibid., 134).

Von diesem Spannungsfeld aus professionellem Literaturbusiness und intimen
Erzahlungen vom Privatleben als Paar lebt auch die Internetseite. Buchbare Work-
shop-Angebote, Referenzen und Veranstaltungsankiindigungen wechseln sich
ab mit privaten Tweets, Interviews im heimischen Wohnzimmer und Werbung
fur die bereits publizierten Romane. Auch auf der bildlichen Ebene besteht die-
se Spannung — die verlinkten Accounts «jancoffeyauthor» (Instagram) und «Jan-
Coffey» (Twitter) zeigen Fotos mit schreibenden Kolleginnen und Kollegen auf
Veranstaltungen des professionellen Literaturbetriebs, unvermittelt neben privaten
Urlaubs- und Familienfotos. Schreiben und Zusammenleben, Literatur verkaufen
und Literatur leben erscheinen auf gleichberechtigter Ebene. Wir schen die ver-
lagstechnisch professionell gestalteten Romanreihen und bekommen gleichzeitig
die Einladung, bei diesem netten Ehepaar im Wohnzimmer anzurufen und sich
tiber das Schreiben auszutauschen. Wir werden eingeladen, beim héchst intimen
Vorgang des gegenseitigen Beobachtens, Lesens und Schreibens, der sehr offenen
Reflexion des eigenen Schreibprozesses und Zusammenlebens auf der Text- und
Bildebene zuzusehen und sogar zu partizipieren. Gleichzeitig unterliegen all diese
Vorginge einer wenig versteckten Inszenierung, denn es wird auch etwas verkauft:
Biicher und Workshops zunichst, aber auch ein schreibendes Vorbild, ein Wir
und eine Expertise. Die McGoldricks ziechen alle Register eines kiinstlerischen
Subjektivierungsprozesses und verkdrpern darin zugleich ein Geschiftsmodell mit
nicht tibersehbarer corporate identity und einer — kiinstlerisch auserzihlten — Mar-
kenstory; sie sind zugleich als Privatpersonen und als Dienstleistende prisent und
ansprechbar.
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Internetseite, Romane und «Marriage of Minds» fiigen sich zu einem autois-
thetischen Raum® zusammen, in dem sich die Reprisentation als Einzelsubjekt
und als Einheit im Schreiben stetig abwechselt: Wir sehen Fotos beider Gesichter,
individuelle Tweets und einzeln geschriebene Textpassagen, aber auch nicht niher
markierte “Wir'-Passagen und einen Gemeinschaftslebenslauf.

Eine Verschrinkung aus privater Subjektivierung und Schreib-Business zeigt
sich auch im zweiten Beispiel: dem 2014 erschienenen Roman «Keeping Mum»
des britischen Dark Angels Collective. «Keeping Mumb ist eine fiktionale Erzih-
lung und tritt nicht als autobiographisches Format an. Fiir den vorliegenden Zu-
sammenhang ist sie interessant, weil sie ihren kollaborativen Schreibprozess auf
einer begleitenden Internetseite® sehr stark in Szene setzt und darin sehr viel er-
kennen lisst iiber die Interaktion der beteiligten Subjekte und auch den Einbezug
eines grofSeren sozialen Rahmens. Wie funktioniert das Projekt?

First step was to get fifteen writers to an interesting and remote Scottish country
house for a long weekend of planning and writing. Our starting point had been to
read William Faulkner’s novel, As 7 Lay Dying. We thought this was a useful model
as the story is told from the viewpoint of a number of characters, each chapter being
a different voice. (keeping-mum: Einleitungstext)

Analog zur Faulkner-Vorlage gibt es 15 intern fokalisierte Figuren, deren Kapi-
tel von jeweils einer beteiligten Person geschrieben werden. Im Paratext des Buches
stellen alle Schreibenden sich und ihre Figur in wenigen Sitzen vor (The Dark
Angels Collective, 2014).

Parallel zur Arbeit am Buch entsteht ein begleitender Blog, der fiir die au-
todsthetische Arbeit am Ich von Interesse ist. Hier posten verschiedene beteiligte
Schreibende kurze «Updates» und Anekdoten aus dem gemeinsamen Schreibpro-
zess in Form von Texten, Fotos und Videos. Der Blog ist ein gutes Beispiel dafiir,
wie sich in einem kollaborativen Schreibprojekt mehrere einzelne Schreib-Szenen
herausbilden und gleichzeitig zu einer groflen gemeinsamen schreibenden Insze-
nierung als Kollektiv beitragen:

Well, first and foremost, you'll be pleased to know that we have written half the
book — and so are we, actually. And I'm especially pleased since in a fit of madness it

> Der Begriff des «autoisthetischen Raums» wird verwendet in Anlehnung an Philippe Lejeu-
nes Begriff des autobiographischen Raums (vg/. Lejeune: 1994, 250ff. am Beispiel von André Gide;
zur Anwendung auf autobiographische Formate der 1970er Jahre vg/. Tholen, 2018: 44-47).

¢ Alle zitierten Elemente der Internetseite sind aus den Jahren 2013 und 2014 und zu fin-
den unter https://unbound.com/books/keeping-mum [02.02.2019]. Im Folgenden zitiert mit «kee-
ping-mum» und ggf. Datum.
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became my job to make sure that we do get it written and that your support is not
wasted. [...] I'm Claire, by the way; I'm writing Philip, the child at the hotel. While
we were burying ourselves in the far north of Scotland to come up with the story, I
somewhat rashly suggested that we should have a schedule and a project plan and all
those boring things to make sure the book happens — something kind of necessary
with 15 writers, I thought, being a copywriter with a project management brain
when I'm not writing collective novels. Everyone thought it was a great idea — they
also thought that in suggesting it I'd volunteered for the job. [...] Do come back
next week, when my colleague, Roger the Robin will be sharing his views on...well,
with R the R it could be anything. (Claire Falcon in keeping-mum: 19.05.2013)

In diesem kurzen Blog-Auszug finden sich einige der bereits bekannten Ele-
mente kollaborativer autoisthetischer Praxis: Er spricht sowohl im Namen einer
Gruppe («we are pleased») als auch in dem eines individuellen Subjekts, das seine
individuelle Rolle im Schreibprozess und seine individuelle Vorgeschichte eben-
so beobachtet wie den mitschreibenden Roger in seinen Eigenschaften. Fast alle
Blogbeitrige changieren zwischen individueller und kollaborativer Schreib-Szene,
zwischen der Reprisentation als Gruppe und der Reprisentation als Gruppenmit-
glied. Hiufig gehen die Schreib-Szenen nahtlos ineinander iiber: «We've done the
thinking, writing, editing, designing, production, and now I type this with a finis-
hed copy of the book at my side. What a handsome book it is too. [...] We hope
lots of people [find that, too], because we're proud of the novel.» (John Simmons
in keeping-mum: 24.04.2014) Der Blog als Form steht fiir das gemeinsame Ganze
und besteht zugleich aus auch formal sehr unterschiedlichen Einzeltexten — vom
Essay tiber kleine Fotoreportagen zu Gedichten, die begleitend zum gemeinsamen
Schreibprozess entstehen.

Neben dem kleinen Rahmen des schreibenden Kollektivs ist auch der grofle-
re Rahmen der literarischen Community interessant: Clayton Childress hat die
Leserschaft und die Verlegerschaft als zwei wichtige und véllig unterschiedliche
Gruppen beschrieben, die an einem literarischen Text mitarbeiten und zu denen
sich Autorinnen und Autoren kommunikativ verhalten miissen (vg/. Childress,
2017). Bei «Keeping Mum» verschwimmen alle drei Instanzen — Autorinstanz, Le-
serschaft und Verlegerschaft — partiell, insofern es als crowdfund-Projekt realisiert
ist. Die Leserschaft sieht sich wie sonst nur der Verlag lange vor dem fertigen Text
mit einer Ideenskizze konfrontiert und dem Aufruf, mit ihrem Geld dazu beizutra-
gen, dass dieser initiierte Schreibprozess weitergehen kann — und damit in die ak-
tive Rolle versetzt, das anvisierte Produkt mit auf den Markt zu bringen. Das Dark
Angels Collective ermdglicht seiner Leserschaft dariiber hinaus eine unmittelbare
Partizipation an der Autorschaft: Alle iiber 300 Spenderinnen und Spender finden
sich im Blog namentlich aufgefiihrt (vg/. Rubrik «Supporters» auf Keeping-mum).
Fiir besonders grof§e Spenden gibt es «Rewards» - neben signierten Kopien gibt es
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u.a. auch die Option, als Charakter in das Buch aufgenommen zu werden, die ma-
teriellen Zeugnisse des Schreibprozesses zu erwerben oder die Autorinnen und Au-
toren bei der Launch Party zu treffen (vg/. Rubrik «Rewards» auf keeping-mum).

Das Dark Angels Collective vermarktet sich ibrigens ansonsten als Anbieter fiir
creative writing-Schulungen fiir den beruflichen Kontext. Die Seite ist von ihrer
Aufmachung her eine Firmen-Seite, schaut man sich etwa die Selbstprisentation
der Mitglieder oder die Kurse an.” Der begleitende Blog des Kollektivs steht dazu
im seltsamen Kontrast als wachsendes kollaboratives Dokument eines gemeinsa-
men Prozesses. Dass dieser Prozess in vielen Punkten vom Selbstverstindnis her
ein dsthetischer ist, zeigt sich etwa in der Todesanzeige eines Mitglieds, unter die
mehrere andere Mitglieder jeweils ein Gedicht an ihn oder tiber ihn geschrieben
haben — eine kollaborative autoisthetische Praktik par excellence.®

3. FAZIT

Kollaborative autoisthetische Praxis lebt von mehreren Zwischenriumen: zum
einen dem zwischen dem engen kommunikativen Bezug auf andere mitschreiben-
de Personen und der partizipativen Einbindung gréfSerer Kollektive, zum anderen
dem des Erschreibens einer individuellen Subjektivitit, der Arbeit an einem Ich
und des Erschreibens einer gemeinsamen Reprisentation, der Arbeit an einem Wir.

Vielleicht nicht ganz zufillig greifen beide Beispiele auf digitale und intermedi-
ale Textverfahren zuriick. Immerhin scheint es in anderen Medien — der Bildenden
Kunst, dem Theater, dem Film, aber auch dem Instagram-Account — weitaus we-
niger abwegig als in der Literatur, dass mehrere Leute gemeinsam ein Leben oder
auch verschiedene Leben kiinstlerisch erzihlen und bearbeiten. Hinzu kommen
die erweiterten Moglichkeiten der Kommunikation und der Einbindung auch
groferer Gruppen wie der Leserschaft, die eine digitale Textproduktion, -rezeption
und -distribution mit sich bringt (vg/. dazu Blisi, 2016).

In beiden untersuchten Beispielen fallen die Arbeiten an Ich und Wir dariiber
hinaus zusammen mit der Vermarktung eines kiinstlerischen Produkts. Dies muss
nicht notwendigerweise so sein — es existieren gleichermaflen kollaborative Schreib-
projekte, die die gemeinsamen Schreibprozesse gerade entwerfen, um sich von den
kommerziellen Dynamiken des Literaturbetriebs explizit abzugrenzen, beispiels-

7 Vgl. https://www.dark-angels.org.uk/about und https://www.dark-angels.org.uk/courses
[02.02.2019].
8 Vgl https://www.dark-angels.org.uk/neil-duffy-scholarship/ [02.02.2019].
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weise das Berliner Kollektiv Loukanikos.” Interessanterweise fallen beide unter-
suchten Beispiele auch mit professionellen Vermittlungsangeboten des Schreibens
zusammen. Hier greift vielleicht eine Diagnose, die Carlos Spoerhase kiirzlich in
der Frankfurter Allgemeinen Zeitung grundsitzlich fiir die Gegenwartsliteratur ge-
stellt hat: Literatur entsteht in neuen, teilweise akademischen Zusammenhingen
mit eigenen kollaborativen Dynamiken; im Rahmen einer strukturierten Aus- und
Weiterbildung zum Schreiben (vgl. Spoerhase, 2017: 12). Diese Zusammenhinge
stehen, das sollte der Beitrag gezeigt haben, fiir eine reiche Praxis der Kollaboration
auch in autoésthetischen Schreibpraktiken.
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mens Meyer und Claudius Niessen. Fiir dieses Buch sahen sich die Autoren

(der eigenen Aussage nach wie auch dem Verlag zufolge) ein Jahr lang re-
gelmiflig gemeinsam Filme an, um im humoristischen Tonfall tiber ihre Rezepti-
onserfahrungen zu schreiben. Bei ihrer Auswahl handelt es sich um einen unter
Afficionados einschligigen Kanon von Exploitation-, B- und Trash-Streifen aus
den diversen Subgenres des Action-, Sex- und Horrorfilms. Damit, so die Primisse
des Buches, griffen Meyer und Niessen eine im Jahr 2004 begriindete Tradition
gemeinsamer Filmabende wieder auf. Bestimmend fiir ihr Vorhaben war also die
gezielte Stimulation der eigenen Nostalgie. Das Buch beginnt im ironisch histo-
risierenden Duktus mit der Initialziindung der gemeinsamen Filmsichtung am 4.
Februar 2004, dem Tag, an dem auch Facebook online ging, wie die Erzihler her-
ausstellen (Meyer/Niessen, 2016: 9). Dieses Projekt eines digitalen sozialen Netz-
werkes wird nun plakativ dem Ursprung des gemeinsamen Ritus zwischen Meyer
und Niessen gegeniibergestellt: In einer ostdeutschen Vorstadt sind die beiden —
hochtrunken, beiflender Kilte ausgesetzt und in Ermangelung eines «ordentlichen
Bolzenschneider[s]» (ibid., 9) — dazu gezwungen, sich zu zweit auf ein Fahrrad
zu setzen. Ein Unfall mit Sachschaden ist die Folge. Das Uberleben wird am Tag
danach mit der gemeinsamen Sichtung eines Martial-Arts-Films mit Jean-Claude
Van Damme gefeiert.

: ! 016 ERSCHIEN Zwei Himmelhunde. Irre Filme, die man besser liest von Cle-

Meyer und Niessen wissen offensichtlich um die Fallstricke einer solchen Ex-
position: Der bekannten Unzuverlissigkeit der nostalgischen Erinnerung begegnet
der Text durch eingeschobene Dialoge. In ihnen diskutieren die Himmelhunde,
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also die Autorenfiguren Meyer und Niessen, miteinander die Stichhaltigkeit ih-
rer jeweiligen Erinnerungen und streiten iiber die treffenden Formulierungen fiir
diese. So schligt ‘Himmelhund 1’ vor, auf einer Website die genaue Temperatur
in Leipzig an jenem Datum nachzusehen. ‘Himmelhund 2’ entgegnet «Schreib
einfach, es war arschkalt. Sonst hitten wir uns ja spater auch nicht so mérdermifiig
auf die Fresse gelegt.» (ibid., 9) Diese Auseinandersetzung doppelt also den bereits
etablierten Kontrast zwischen Facebook als virtueller Plattform fiir Kontakte und
dem substantielleren, sentimental erinnerten Minnerbund: auf der einen Seite die
abstrakten Daten, die im digitalen Zeitalter allseits abrufbar sind, auf der anderen
Seite die wahrhaftige Erfahrung, die sich in den Korper einschreibt und sowohl
nachhaltiger als auch wesentlicher ist als die Oberflichenstruktur der raum-zeitli-
chen Ordnung.

Dieses Gegensatzkonstrukt wird im weiteren Verlauf des Buches um diverse
Klischees angereichert. Das digitale Zeitalter, clean, vegetarisch bis vegan, poli-
tisch korrekt und metrosexuell, voller Soja, Mate und ‘Berlin-Mitte-Muttis’ (ibid.,
164) steht den Filmen der Jugend entgegen, Zeitkapseln vor allem der 1970er bis
1980er Jahre, von der Wiirde ungeschénter Schmuddeligkeit, mit alkoholisierten
und fleischverzehrenden Rezipienten wie Protagonisten (letztere sind mitunter
karnivor bis hin zum Kannibalismus), von exzessiv grenziiberschreitender Direkt-
heit und gerade darin wieder egalitir.

Dass es sich um Klischees handelt, wird in dem Buch verschiedentlich explizit
angesprochen. Ob dadurch freilich auch eine nachhaltige Distanz zu ihnen aufge-
baut wird, ist fraglich. Die in den FliefStext eingefiigten Dialoge, die den Schreib-
prozess kommentieren, scheinen zundchst den Erfordernissen einer Relativierung
sowohl der Autoinszenierung als auch der subjektiven Perspektiven Geniige zu tun;
tatsichlich aber haben sie die Funktion, mégliche Zweifel vorwegzunehmen und
auszurdumen, indem sich die riickblickenden Erzahler Meyer und Niessen als Auto-
renfiguren auf das ihren Erinnerungen intersubjektiv Wesentliche einigen konnen.
Dementsprechend wird auch die Sprache hier in verschiedener Hinsicht ‘verkorper-
licht, nicht nur durch die durchgingig eingesetzten Fliiche, die auf basale physische
Empfindungen und Funktionen rekurrieren («arschkalt» (ibid., 9), «Fresse» (ibid.,
9), «Fotze» (ibid., 73), «Kackfresse» (ibid., 77) und so weiter), sondern auch durch
Mittel, die an filmische Verfahren erinnern. Zu diesen zihlt die Vergegenwirtigung
durch Zeitspriinge in die besagten drehbuchhaften Dialogpassagen. Spiter im Text
wird deutlich, dass sich diese Dialoge auf auditive Aufzeichnungen des gemeinsa-
men Filmsehens und der gemeinsamen Arbeit stiitzen sollen. Weitere Verfahren sind
comichafte Onomatopoetika («Whooam. Bam. Zack. Bang. Rattattaatatatatatatata-
tatat...» (bid., 76) oder Formulierungen, die an Taglines (also Werbeslogans) von
Filmtrailern und -postern erinnern («The Onkel is backly (ibid., 93), «Welcome to
BLOOD DINER) (ibid., 93), «Fiinthunderzweiundneunzig Minuten geballte S6ld-
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ner-Akschny (ibid., 140). Auch wird jedes Kapitel durch ein ganzseitiges Bild ersff-
net, das den Titel in Form eines Filmplakates prisentiert. Die Asthetik dieser Bilder
erinnert allerdings weniger an die historischen Poster der besprochenen Beispiele, die
sich meist durch tiberbordende Reizsignale auszeichnen. Auf typischen Original-Pla-
katen dringen oft zahlreiche Figuren in kimpferischer Haltung, lasziv oder beides,
Fahrzeuge, Raubtiere und Feuerbille aus dem Zentrum des Bildes in alle Richtungen
(z. B. Kino-Poster zu Cofly — Die Raubkatze (1973) oder Der Mann mit der Todes-
kralle (1973)). Die Bilder zu Beginn der Buchkapitel Zhneln vielmehr an die von
Fans im Retrochick erstellten, aber weit stirker abstrahierenden Reminiszenzen an
diese Kultfilme. Solche emblematischen und oft eher reduzierten Motive finden sich
online in groffer Zahl und werden mittlerweile auch fiir die Steelbook-Cover von
DVD-Liebhabereditionen eingesetz. Das Kapitel zu Blindman — Der Vollstrecker
(1971) wird etwa mit einem langgezogenen Blutspritzer {iber Blindenschrift einge-
leitet (7bid., 42), wohingegen die fiir den Kinoverleih seinerzeit entwickelten Poster
Beispiele der zuvor ausgefiihrten Asthetik figiirlicher Fiille sind. In Grofbuchstaben
gesetzt werden einerseits durchgingig die zahlreichen zitierten Filmtitel, anderer-
seits aber hdufig auch emphatisch betonte Begriffe und Phrasen. Denkt man an die
Bedeutung, die durchgingiger Grofischreibung in SMS zugeschrieben wird, schreit
der Text den Leser sozusagen in einem fort an. Der Lesefluss wird dabei potentiell
weniger unterbrochen, als dass mit dem Text vielmehr ein dreidimensionaler Effekt
erzeugt werden soll, durch Perforationen der mit dem Buch verbundenen Medien-
konventionen (Perforationen freilich, die selbst nicht mehr ginzlich unkonventionell
sind). Der Text sucht hier einen Ausdruck fiir die Erfahrung der vermeintlichen Un-
mittelbarkeit der Filmerfahrung. Die Autoren miihen sich, diese kérperliche Erfah-
rung offenbar méglichst adiquat durch den textuellen Zwischenraum an den Leser
zu vermitteln.

Um mit Diedrich Diederichsen zu sprechen, versucht sich das Buch an einer
entscheidenden Herausforderung der Kunst seit dem zwanzigsten Jahrhundert,
«der dsthetischen Bewiltigung des Index, also der Verursachung der Aufzeichnung
durch ein Stiick Wirklichkeit — ein Effekt, der jenseits sowohl von intentionaler,
planender Beeinflussung als auch vom technischen Rahmen [...] liegt, sondern
vielmehr durch die Aufzeichnung und Ubertragung von Realien selbst entsteht, ins-
besondere von physisch prisenten Personen.» (Diederichsen, 2017: 9) Die Suche
nach diesen Stiicken Wirklichkeit fithrt nicht von ungefihr zu den spekulativen
Billigproduktionen der Filmgeschichte mit ihren authentisch wirkenden Fehlleis-
tungen, offensichtlichen Improvisationen und Zufillen. Anders als bei dem «gegen
Korperschocks weitgehend abgedichtete[n][s], ja verpanzerten Erzahlkino» (ibid.,
33-34) der Mainstream-Produktionen, gewdhren diese Filme durch die 6kono-
misch eingeschrinkten Bedingungen ihres Entstehens stets auch einen Blick auf
ihren Entstehungsprozess, Parallel zur Handlung kann man die Produktion nach-
vollziehen, sie bleibt zu sichtbar unter starren Masken, durch ins Bild ragende
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Mikrofone oder erkennbare Fiden, an denen die Figuren hingen. Das partielle
Scheitern an der Inszenierung einer sich im filmischen Raum manifestierenden
Illusion eréffnet somit einen Zwischenraum, in dem Fakten und Fiktionen in den-
selben Einstellungen ineinanderlaufen. Einen hnlichen Effekt versuchen auch
Meyer und Niessen durch ihre in die Erinnerung einmontierten Kommentare zur
Erinnerungsarbeit zu erzeugen, wobei sie hier freilich auf die Simultaneitit der
Ebenen verzichten miissen. Die Produktion der Erinnerungen ist demnach ebenso
hemdsirmelig und stérungsanfillig wie deren Inhalt, die Trashfilme.

Und so wie auch dies auch in dem Buch Zwei Himmelhunde erzielt werden soll,
ist der entsprechende Effekt bei den Fans dieser Filme durchaus nicht der einer
Distanz zur Handlung, sondern vielmehr derjenige einer wechselseitigen Durch-
dringung von Pathos der Erzihlung und den erkennbaren Miithen der Produktion.
Dies gilt umso mehr, als sich bei den hier fokussierten Genres das Narrativ an
den kérperlichen Anstrengungen der Figuren und Schauspieler ausrichtet — sei es
durch Kampfkunst und Stunts im Actionfilm, durch die Inszenierung des cige-
nen Kérpers im Sexfilm oder durch die intensiven korperlichen Darstellungen von
Angst und Schmerz sowie durch die handwerkliche Arbeit an den dann pridigita-
len Spezialeffekten, Kulissen und Masken des Horror- und Science-Fiction-Films.
Auch hier scheint sich die Trennung zwischen inszenierter Kérperlichkeit und
K&rper aufzuheben, sei es in Fehlleistungen, die mangels der Zeit fiir zweite Takes
nicht herausgeschnitten werden konnten, sei es im Unvermégen der als Sport-
ler ausgebildeten Schauspieler, sich den Erfordernissen psychologisch realistischer
Darstellungen anzupassen:

Chucks Adoptivsohn lernt Karate von Chuck, aber auch er stirbt durch die Hand
bezichungsweise den Fufl des Karatekillers. Und Chuck trauert. Und wenn Chuck
trauert, siecht Chuck genauso aus, wie wenn Chuck fréhlich ist. DER BULLDO-
ZER ist ein tief moralischer Film, Chuck erklart uns die Welt, Chuck will vergeben,
er sehnt sich nach einer gerechten Welt, selbst im Zorn kann der Hass sein Gesicht
nicht verzerren... (HIMMELHUND 1: ‘Alter, der Typ ist einfach ein Rindvieh,
das nicht schauspielern...?) (Meyer/Niessen, 2016: 18).

Voraussetzung fiir den Genuss dieser Einbriiche des Faktischen ist hier freilich
das Vertrauen in das primir kommerzielle Interesse der Produktionsfirmen, wel-
ches erst die Fehler als fahrlissige und unbeabsichtigte Briiche des Illusionszusam-

menhangs beglaubigt.’

! Die Trash-Connaisseure als eigene Zielgruppe, fiir die dann intentional licherlicher Schund

wie Sharknado — Genug gesagt! (2013) oder Kai Rabe gegen die Vatikankiller (1998) produziert
wird, werden erst in den 1990er Jahren und nicht zuletzt als Reaktion auf Quentin Tarantinos Erfol-
ge und die Wiederentdeckung von Ed Woods Werken erschlossen.
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Die Ausbeutung der eigenen Physis unter oft eher prekiren Produktionsum-
stainden und unter der damaligen Missachtung dieser Filme durch den 6ffentlichen
Diskurs, trigt zu der mirtyrerhaften Stellung und kultischen Verehrung der Stars
dieser Filme bei. Folgerichtig erstrecken sich die durchgingigen erotischen Hym-
nen Meyers und Niessens auf weibliche ebenso wie auf minnliche Kérper. Das
Hinterteil von Actionstar Chuck Norris (ibid., 24) wird besonders ausfiihrlich be-
sungen. Die Individualisierung der Frau scheint freilich erst durch eine Symbiose
aus konventionell minnlichen Rollenbildern und weiblichem Kérper erméglicht
zu werden. Werden den {iberwiegend namenlos bleibenden oder fliichtig genann-
ten Aktricen der zahlreichen Frauenknast- oder Kannibalen-Filme nur die gingi-
gen gegrolten Jubelchére zuteil (<Hol die Titten raus/hol sie fiir uns rausl» (ibid.,
193)), so wird nur auf die Kampfsportlerin und Actionschauspielerin Cynthia Ro-
thtrock eine eigene relativ elaborierte Hymne angestimmt, die sich auf ein gesam-
tes Kapitel erstreckt. Ansonsten sind nur den minnlichen Ikonen des Actiongenres
eigene Kapitel gewidmet:

Die Welt der Cynthia Rothrock ist eine Welt der Choreographie. IThre Kimpfe
sind Ténze. lhre MOVES sind eins mit den grofen MOVES des Universums. [...]
Und die HIMMELHUNDE wollen zoomen. Wenn Cynthia legginszerfetzende
Highkicks in die Kamera feuert. Wenn Cynthia BUSEN VORAN in die Kamera
FLIEGT. Wenn Cynthia MOVE YOUR ASS CYNTHIA in die Hocke geht, um
einen LOWKICK anzubringen. Cynthias Welt ist eine Welt der Choreographie.
(HIMMELHUND 1: ‘Ich habe die Fernbedienung, ich gebe sie nicht her. Mein ist
der ZOOM. ‘Du musst stark bleiben, HIMMELHUND 1! Ich habe die Fernbe-
dienung, ich gebe sie nicht her. Mein ist der Zoom.") (ibid., 97)

Durch die bestindig eingesetzten Wiederholungen nimmt der gesamte Text
einen liturgischen Charakter an. So wie Zitate aus Kultfilmen zu den Mantras
ihrer Anhinger werden, werden hier gerade banale Aussagen innerhalb derselben
Absitze mehrfach wiederaufgenommen. Die Schlichtheit der Filmplots und -dia-
loge werden hier als Wesentlichkeit rezipiert, die auch in der Sprache des Buches
manifest werden soll:

Uber einen Mann, der ist Texas Ranger und trinkt gerne Bier. Das Bier gibt ihm die
Kraft, alle méglichen bosen Jungs fertigzumachen, regelmifig die unfihige Polizei
zu retten und sich um seinen Wolf zu kiimmern. Der Mann trigt hautenge Jeans
und einen geilen Bart und einen Trommelrevolver am Giirtel, denn der Mann ist
Chuck Norris. Er trinkt gern Bier.

Er ist befreundet mit einem anderen Mann, der heif$t Dakota und ist auch Texas
Ranger und trinkt auch gern Bier und hat auch einen geilen Bart, ist aber ilter und
wird bald pensioniert. Das muss gefeiert werden, und da trinkt man natiirlich Bier.
Der Mann, der Chuck Norris ist, wohnt mit seinem Wolf in einem Bungalow in
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der Wiiste. In seinem Bungalow gibt es Waffen und Bier. Im Kiihlschrank ist nichts
als Bier. Denn das trinkt er gern. Das Bier gibt ihm die Kraft. (#6id., 23-34)

Und so geht das noch anderthalb Seiten weiter. Dass Chuck Norris durch all
seine ihm selbst oberflichlich kaum anhaftenden Rollen hindurch Chuck Nor-
ris bleibt, gilt auch fiir die anderen Stars von Klaus Kinski bis zu Steven Seagal.
Es bestirkt die Nihe der Filme zum Mythos ebenso wie die stindige Wiederau-
ferstehung eigentlich gestorbener Figuren in Fortsetzungen, im Horrorfilm ger-
ne durch einen Blitzstrahl motiviert oder auch schlicht unkommentiert gelassen.
Zwar schreibt Daniel Kehlmann iiber die Figuren der Mythen: «Wir sind nun
mal an narrative Stringenz gewohnt. Von Figuren, die ebenso Individuen sind wie
Allegorien und Naturerscheinungen, bekommen wir Kopfschmerzen; wir lassen
davon mit der gleichen Erleichterung ab, mit der wir aus Fiebertriumen aufwa-
chen.» (Kehlmann, 2015: 55) Diese Fiebertriume, diese dionysischen Rauscher-
fahrungen eben sind es aber, die fiir dieses Buch gemacht werden wollen und fiir
die hier ein addquater Ausdruck gesucht wird. Sie werden hier als realer geschildert
als die fliissig ablaufenden linearen Narrative. Die korperlich spiirbare Erfahrung,
scheinbar jenseits der Statistiken und logischen Zusammenhinge, erscheint als die
eigentlich faktuale Erfahrung. Wie Meyer und Niesen schreiben: «Dass der Story
simtliche Nihte geplatzt sind, behaupten nur Filmkritiker, die von wahrer B-Mo-
vie-Action nichts, aber auch gar nichts verstehen.» (Meyer/Niessen, 2016: 13)

Da hier entschieden Nostalgie kultiviert wird, soll die Verdauerung nicht nur
auf der Ebene der Filmhandlungen, sondern auch vermittels der Medienabspielge-
rite und der damit verbundenen Rezeptionspraktiken erzeugt werden. Als Mittel
zur Flucht aus der Linearitit dient hier der Zoom, der mittels des DVD-Players
erzeugt werden kann. Schon dies wird jedoch als eher unzureichende Kompensa-
tion fiir die Freuden des Vor- und Zuriickspulens von Videocassetten angesehen
(ibid., 50-58). So wird in der Erinnerung die Pornoecke der Videothek zum trans-
gressiv-initiatorischen Zwischenraum, in dem die Paratexte der Cover gemeinsam
mit den Projektionen und Angste der adoleszenten Besucher ‘Fakten’ schaffen,
soll heiflen Erektionen, aber auch Ekel. Das Spulen zu einem als besonders ‘geil’
erlebten Moment nimmt selbst onanistische Qualititen an, so wie sich auch die
korperliche Erfahrung der Mediennutzer in das Filmmaterial selbst einschreibt.
Als zwecks einer Wiederbelebung der Erinnerung eine vergriffene, rare und nur
noch zu Sammlerpreisen erhiltliche Videokassette des Softsexfilms Die Stoffburg
—wenn nachts die Keuschheitsgiirtel Klappern (1974) erworben wird, gewinnt das
Band gerade durch seine Gebrauchsspuren erst den Weg einer Reliquie. Diese Spu-
ren der anonymen und kollektiven korperlichen Onanie-Erfahrungen enthilt die
Bestitigung bzw. potentielle Erniichterung der Erinnerungen zwar vor, beglaubigt

und festigt aber gerade so erst die Profunditit des daran gekoppelten nostalgischen
Gefiihls.
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Ich sehe einen herrlichen dunklen Busch, die Kamera zoomt... werde ich etwa Ein-
blick bekommen... und dann, GRIESEL, Schnee auf dem Bild, VERZERRUN-
GEN, Schnee auf dem Bild, NICHTS ZU ERKENNEN, ich spule zuriick. .. nein,
nichts zu erkennen! SCHNEE auf dem Bild. Die Vorbesitzer der STOSSBURG
miissen so oft und in Zeitlupe diese Stelle geschaut haben, dass das Band férmlich
abgewetzt sein muss, dass das Band fast durchsichtig geworden ist an dieser Stelle,
dass man, wenn man es aus der Kassette zieht, hindurchschauen kann wahrschein-
lich. Immer wieder und wieder versuchte ich etwas zu erkennen auf dem Roéhren-
bildschirm, spulte und spule und schaue und schaute und driicke auf Standbild
und studiere das Standbild und bewege den Videokopf ganz langsam weiter, tastete
das Band ab, wahrscheinlich nur, um es noch mehr zu zerstoren. WAHN DER
BILDER, Rausch der Vorstellung, und so versuche ich zu erschaffen, was ich sah
und doch nicht sah. (ibid., 136-137)

Nicht nur mittels der fetischisierten Medien wird der Mythos heraufbeschwo-
ren, sondern auch durch den Platz der Filmrezeption selbst. Das «versiffte Video-
sofa» (ibid., 94) der beiden Autorenfiguren mit seinen von Alkohol durchtrinkten
Polstern, seinen Flecken von Schokoriegeln und seinen Resten von Donerfleisch in
den Ritzen, wird zum Monument von 91 Filmabenden und 207 Filmen. Gerade
das besonders Fliichtige, fiir den unachtsamen Konsum Bestimmte, in diesem Fall
der Fernsehsnack, verharrt unverdaut im Raum. Seine eigentliche Funktion bleibt
unverwirklicht, aber es bleibt als Manifestation nur allzu realer organischer Be-
diirfnisse erhalten, darin dem defekten Videoband gleich. Anhand der materiellen
Verginglichkeit, die stolz zur Schau getragen wird, soll die erlebte aber tiberzeitlich
wirksame Emotion faktual werden.

Das trotzige Nichtloslassenkénnen zweier Manner mittleren Alters, die sich in
ihrem homosozialen Raum einbunkern, einem gegen die Auflenwelt eher herme-
tisch abgeriegelten Zwischenraum mehr der Selbstbestitigung als der Selbsterfah-
rung, gibt potentiell durchaus ein Bild der Verzweiflung ab. Insofern ist dies also
eine andere Art von Zwischenraum, nidmlich kein autobiographischer Raum einer
«sich stets verindernde[n] Ansammlung von Momenten, Gesten, Erzihlungen,
Gedanken, Bildern [...] in Phasen und Formationen der Verdichtung, aber auch
der Loslosungy (Tholen: 2018, 46), sondern ein Raum bestindiger Akkumulation
und Wiederholung, ein Limbus der Untoten.

Dass sie prinzipiell darum wissen, stellen Clemens Meyer und Claudius Nie-
ssen in diesem Buch auch regelmiflig unter Beweis. Mit welchen Mitteln aber
wird diese Reflexion betrieben und verdeutlicht, und wie weit geht sie? Zeigt das
Buch ein Bewusstsein fiir die Vergeblichkeit, die Wirklichkeitseffekte indexikaler
Kunstwerke zu planen, zu steuern und sich zu eigen zu machen, wie es Diedrich
Diederichsen in seinen Frankfurter Adorno-Vorlesungen einfordert?
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Lisst dieser Text die Erfahrung der Melancholie zu? Um dieser Frage nachzu-
gehen, méchte ich die Verfahren der Reflexion von Filmrezeption, wie sie Meyer
und Niessen anwenden, mit den Verfahren einiger fiir das Internet produzierten
Formate vergleichen. Denn hierin liegt bereits der erste blinde Fleck des Buches:
Es besingt ausfiihrlich das pridigitale Zeitalter, ibernimmt jedoch ein Konzept,
das erst durch das Internet populir wurde?: Die Rede ist von Online-Videos und
Podcasts, in denen die Akteure miteinander tiber ihr Erleben von Filmen sprechen.
Grundlegend fiir die Popularitit dieser Aufzeichnungen sind dabei zunichst solche
Beitrige gewesen, die sich besonders devianten, handwerklich besonders mangel-
haften oder exploitativen Filmen gewidmet haben.

Diese Filme und Tonaufzeichnungen haben ihre Wurzeln gleichermaflen in
autobiographischen Formen, also Blogs und Vlogs, in der Filmkritik sowie in der
US-amerikanischen Stand-Up-Comedy-Kultur. Vermehrt seit 2007 sind Hunder-
te solcher Sendungen online gegangen, wobei die Akteure mit den meisten Follo-
wern und Klicks bereits eigene Merchandise-Artikel vermarkten konnen, als Star-
giste Conventions bestreiten und in Hollywoodproduktionen beziehungsreiche
Gastauftritte absolvieren. Ich mochte hier auf zwei der einflussreichsten eingehen:
Auf Red Letter Media®, online aktiv seit 2007, eine von Laien-Kritikern gegriinde-
te Minifirma, die primir Videos produziert, sowie auf den Podcast How Did this
get made??, online seit 2010. Wie verhilt sich nun die Reflexion der eigenen Film-
rezeption in Zwei Himmelhunde zu dem ilteren US-amerikanischen Web Content?

Da wire zunichst das Kriterium der Durchlissigkeit und kommunikativen
Offenheit. In dem Podcast How Did this get made? tauschen sich in jeder Folge
Teilnehmer aus bis zu sechs verschiedenen Gruppierungen iiber ihre Eindriicke
eines bestimmten Films aus. Als Gastgeber fungieren die professionellen Komi-
kerInnen und Komiker June Diane Raphael, Paul Scheer und Jason Mantzou-
kas. Dazu kommen als wechselnde Giste befreundete Kolleginnen und Kollegen,
die in ihrer Diversitit der Zusammensetzung der US-Stand-Up-Komiker-Szene
entsprechen, was Gender, sexuelle Orientierung und Ethnizitdt betrifft. Einbezo-
gen werden weiterhin Beitridge der Horer sowie in den meisten Fillen aus einem
anwesenden Live-Publikum. Dazu kommen Experten aus Filmproduktion oder
-publikation und schliellich den allgemeinen Trends in der Bewertung des Films
zuwiderlaufende Kritiken, die von Amazon-Kunden gepostet wurden und die im
Podcast verlesen werden. Es geht hier also nicht nur darum, sich iiber den jeweili-

2 Ein frithes Vorbild, das MysTERY SCIENCE THEATRE 3000 (seit 1988), lief zuniichst noch im

reguliren Fernsehen, lisst aber dementsprechend noch wichtige Spezifika des Internetphinomens
vermissen, auf die hier im Folgenden eingegangen wird.

> Vgl hueps://redlettermedia.com [14.5.2019].

4 Vgl heeps:/ Iwww.earwolf.com/show/how-did-this-get-made/ [14.5.2019].
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gen Film lustig zu machen, sondern um einen Austausch von Perspektiven, wobei
Verstindigung, aber kein Konsens gesucht wird. Die komédiantischen Pointie-
rungen dienen dabei gleichzeitig der Entlastung der Gegensitze und der Verdeut-
lichung der oft gegensitzlichen Wahrnehmungen. Jede/r der drei fiir den Podcast
hauptverantwortlichen KritikerInnen profiliert sein komédiantisches Alter Ego
tiber Abneigungen und Vorlieben sowie spezifische Zuginge zu den Filmen, wo-
bei biographische Hintergriinde zur Beleuchtung dieser Sichtweisen eingebracht
werden. Die interaktiven und partizipativen Méglichkeiten des Sprechens und
Schreibens, die das Netz eroffnet, werden hier also zu einem tatsichlichen Erfah-
rungszwischenraum genutzt.

Auch in Zwei Himmelhunde kommt nun ein Wissen um die potentielle Spezifik
der Sichtweise zweier weifler midnnlicher Autoren mittleren Alters zum Ausdruck.
Vor allem in den eingeschobenen, rein dialogischen Passagen scheint ein selbst-
ironischer Umgang mit dieser Perspektive auf, wenn die Filme vorwegnehmend
auf eine mogliche feministische, queere, postkoloniale Kritik hin gepriift werden,
bzw. die Autoren sich fiir besonders chauvinistische Formulierungen voreinander
rechtfertigen. Allerdings resultiert aus dieser defensiven Projektion méglicher Ein-
winde gegen die eigene begrenzte Sichtweise weniger eine tatsichliche, vertiefende
beziehungsweise prizise pointierende Auseinandersetzung, wie sie die literarische
Form erlauben wiirde, als vielmehr eine vorwegnehmende Absicherung der auto-
fiktionalen Integritit. Der ironische Duktus im Umgang mit den eigenen Vorur-
teilen und Stereotypen ist ebenso wenig dazu angetan, dieselben zu entkriften. Die
entsprechenden selbstironischen Signale nehmen sich im Verhiltnis zur vehemen-
ten Bekriftigung des eigenen Erlebens eher als rein rhetorisch aus beziehungsweise
geben Gelegenheiten, sich auf schlichte Weise tiber die Political Correctness lustig
zu machen: «Vorsicht, ‘Verschwulung’ war auf der Shortlist zum Unwort des Jah-
res 2015" (ibid., 24), «eine Insel, auf der es natiirlich einen Goldschatz gibt [...]
und einen Eingeborenenstamm mit der N... ih SUDSEEKONIGIN MAMA...»
(ibid., 45), «Ich habe schon immer den Traum von ... das mag jetzt politisch
unkorrekt klingen ... Behinderten-Akschn.» (ibid., 61) Solche Koketterien erin-
nern daran, dass eine behauptete Ironie mittlerweile von den Vertretern der politi-
schen Rechten immer wieder eingesetzt wird, um Tabubriiche zu lancieren und die
Grenzen des Diskurses zu verschieben (immer wieder ist nachtriglich dann davon
die Rede, die jeweilige Uberschreitung sei nur als ironische Uberspitzung gemeint
gewesen — eine Entschuldigungsfloskel nicht nur der Parteipolitiker, sondern auch
jener Konzerne, die von iiberkommenen Stereotypen schlicht kommerziell profi-
tieren mochten).

Natiirlich méchte ich dem Buch von Meyer und Niessen keineswegs unter-
stellen, ein verkapptes Pamphlet der neuen politischen Rechten zu sein. Aber
Ironie als ein doch relativ einfaches Mittel humoristischer Distanz geniigt nicht
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mehr in einer Zeit, in der im Internet um die Deutungshoheit tiber das kulturelle
Erbe anhand von Filmen vehement gestritten wird. Die Frage darum, wer iiber
das traditionelle mittelstindische weifSe, heteronormative und primir ménnlich
definierte Zielpublikum hinaus seine Bediirfnisse und seine Kritik an Filme her-
antragen kann, war relevant genug, um auch im Prisidentschaftswahlkampf eine
Schliisselrolle zu spielen. In einem Video echaufhierte sich Donald Trump via In-
stagram 2016 in die Kamera: «They’re remaking Indiana Jones without Harrison
Ford, you can’t do that! And now they’re making Ghostbusters with only women!
What's going on?»® Mit solchen Appellen schépfte Trump die allgemeine Nostalgie
fur die Filme der 1980er Jahre fiir seinen ebenfalls auf Nostalgie spekulierenden
Wahlkampf ab. Das Ghostbusters-Remake (2017) wurde darauthin zu einem Po-
littkum, als unter anderem der Trump-Unterstiitzer Milo Yiannopoulos, ein Blog-
ger und Redakteur von ‘Breitbart News' iiber Twitter den Film attackierte und
wegen (unter anderem) rassistischen Beleidigungen der Darstellerin Leslie Jones
sein Account gesperrt wurde.® Um den Film entspann sich vor allem im Internet
eine heftige Auseinandersetzung zwischen diversen Akteuren, die in ihrem Kern
(etwas vereinfachend) als Kulturkampf zwischen Feministinnen und sexistischen
“Trollen’ aufgefasst wurde. Abgesehen von diesen Auflerungen trat Donald Trump
bereits 2002 in einem elaborierteren, etwas aufwindiger produzierten Video auf,
das spiter im Rahmen seines Wahlkampfs auf YouTube von diversen Nutzern in
ihren Kommentaren als symptomatisch fiir seine Personlichkeit diskutiert wurde.”
Als Sujet kam dabei fiir Trump natiirlich nur der beste Film aller Zeiten in Frage,
also Citizen Kane (1941). In seinem Beitrag kommt er dabei im Wesentlichen zu
dem Schluss, dass auch reiche Medienmogule es nicht leicht haben und dass Kane
sich, um seine Probleme zu lésen, eine andere Ehefrau hitte suchen sollen. In den
beiden hier zitierten Filmen monologisiert Trump tiber die Filme.

Von den Moderatoren von How Did this get made verlangt hingegen der fle-
xible Umgang mit dem sich zu Wort meldenden Publikum sowie den Gisten eine
auch sprachliche Flexibilitit und Spontaneitit. Hier kommen den Komikern ihre
Erfahrungen aus der Stand-Up-Comedy zugute, die Ubung in der Improvisation

> Vel hups://www.instagram.com/realdonaldtrump/?utm_source=ig_embed [14.5.2019], ibid.,
auch https://www.flickeringmyth.com/2015/02/donald-trump-is-not-a-fan-of-the-all-female-ghost-
busters-reboot-and-a-harrison-ford-less-indiana-jones/ [14.5.2019].

¢ Vgl z. B. https://www.thecut.com/2016/08/a-timeline-of-leslie-joness-horrific-online-abuse.
heml [14.5.2019], vgl. auch: https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/medien/rassismus-gegen-ghost-
busters-schauspielerin-leslie-jones-14351477.html [14.5.2019].

7 Vgl https://www.youtube.com/watch?v=aeQOJZ-QzBk. [14.5.2019], vgl. auch https://
www.youtube.com/watch?v=KrBuWXVEaiU [14.5.2019].
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durch die Auseinandersetzung mit dem wechselnden und sich oft auch kritisch zu
Wort meldenden Publikum der entsprechenden amerikanischen Clubkultur.

Die Spontaneitit oder zumindest der Eindruck von Spontaneitit ldsst sich jen-
seits der Live-Situation schwerer reproduzieren. Dennoch gibt es auch ein ent-
sprechendes Bemiihen in Meyers und Niessens Dialogwechseln. Imitiert wird da-
rin maf3geblich das ,Schnodderdeutsch’. Der Begriff, der auf den Synchronautor
Rainer Brandt zuriickgeht, bezeichnet einen Sprachstil, der sich in den deutschen
Synchronisationen von Filmen in den 1970er bis 1980er Jahren herausgebildet
hat. Die Filme sollten durch die sehr freie Ubersetzung in ihrer komédiantischen
Wirkung gesteigert werden. Zum Teil wurden auch ernste Filme zu Komédien
umsynchronisiert, wenn etwa die Hauptdarsteller inzwischen als Komiker etabliert
waren. So wurde etwa aus dem ernsten Italo-Western Hiigel der blutigen Stiefel
mit Bud Spencer und Terence Hill in der Neusynchronisation der Film Zwe: hauen
auf den Purz. Schnodderdeutsch vereint Elemente aus Jugendjargon, Jiddisch und
Berlinisch.® Spencer und Hill, ein siid- und ein norditalienischer Typendarsteller
in amerikanischen Rollen, sind in Deutschland durch die Synchronisation die hy-
briden Hauptexponenten dieses Sprachstils geworden. Beziiglich des Buchthemas
scheint die Anlehnung an diesen Stil also konsequent, zumal sich die Autoren
durch die Bezeichnung als ‘Himmelhunde’ mit dem Duo Bud Spencer und Teren-
ce Hill auf besondere Weise identifizieren, die mit dem Film Zwei Himmelhunde
auf dem Weg zur Holle (1972) einen ihrer frithen Erfolge hatten. Auf dem Papier
allerdings wird schnell deutlich, wie sehr die flotten Spriiche von der Performan-
ce der Synchronsprecher in Kombination mit der Prisenz der Schauspieler und
der Situationskomik des fliichtigen Filmmediums gelebt haben. Die Sprache der
Dialoge verweist durch diese Anleihe nur umso deutlicher auf ihre fehlende Le-

bendigkeit.

Das zweite Vergleichskriterium ist die Genauigkeit der Wahrnehmung. On-
line-Filmkritiker wie Mike Stoklasa von Red Letter Media haben hier den Vorteil,
dass sie in ihren Videos die Filmsequenzen simultan kommentieren konnen. Zu-
dem konnen sie die Filmausschnitte zur Erhellung von Argumenten und Zusam-
menhingen neu zusammenmontieren, natiirlich auch mit Ausziigen aus anderen
Filmen. Die Digitalisierung beschleunigt und erweitert diese Verfahren nur und
macht sie allgemein zuginglich, wihrend diese Mittel bis dahin primir den Redak-
tionen von Fernsehmagazinen oder Dokumentarfilmern offenstanden. Stoklasas
komodiantische und essayistisch-kritische Auseinandersetzung mit dem Film Szar

8

Vgl. heep:/[www.stadtrevue.de/archiv/artikelarchiv/2712-schnodderdeutsch-fuer-fortgeschrittene/
[14.5.2019].
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Wars episode I: The Phantom Menace (1999) etwa hat selbst Spielfilmlinge’ und lief
auf dem Kopenhagener Filmfestival CPH:PIX. Selbstverstindlich ldsst sich aber
auch mit literarischen Mitteln die Rezeption von Filmen auf hochsten Niveau ver-
arbeiten. Da es hier Meyer und Niessen jedoch um eine maximale Distanzverrin-
gerung zugunsten von Rausch und Mythos geht, gehen mit den Filmeindriicken
des Binge-Watchings auch die Filme cher ineinander tiber. Eine klare, differen-
zierende Analyse ist nicht gewiinscht und somit bleibt auch der Erkenntniswert
hinsichtlich der einzelnen Filme und ihrer Besonderheiten relativ gering, erschépft
sich schlieflich in einem penetranten Zeigegestus einer sich selbst aufhebenden
immer grofleren Krassheit."

Doch wie verhilt es sich zuletzt nun mit den Subjektivierungsentwiirfen, die
anhand dieser verwischenden Gegenstinde der Rezeption vorgenommen werden?
Wie sehen hier Selbstportraits und -verortungen zwischen Fakten und Fiktion im
Vergleich aus? Der Unterschied zu Half in the Bag, einer Reihe von Filmkritiken auf
der Homepage sowie im YouTube-Kanal'' von Red Letter Media, ist hier beson-
ders bezeichnend. Bereits im Podcast How did this get made? figuriert jeder Akteur
anhand seiner Reaktionen auf die Filme sein distinktes komodiantisches Alter Ego.
In Half in the Bag beginnen die Filmkritiker jede Folge jedoch als Kunstfiguren.
Jede Episode hat eine Rahmenhandlung, in der die Kritiker Mike Stoklasa und Jay
Bauman als Elektrotechniker auftreten. Die durchgingige Primisse ist, dass Mike
und Jay vorgeben, den Videorecorder eines alten Mannes reparieren zu wollen, der
sich endlich wieder all seine alten Aufzeichnungen ansehen mochte. Tatsichlich
nutzen sie ihren einzigen Kunden und dessen Bediirfnis nach Nostalgie jedoch
gnadenlos aus, finden immer neue Griinde, die Reparatur zu verzdgern und neue
Aktionen und Ersatzteile in Rechnung zu stellen.

Anstatt zu arbeiten, plaudern sie lieber tiber Filme und aus dieser Situation
heraus entstehen ihre Kritiken. Die Primisse ist von Beginn an also gerade die
Ausbeutung von Nostalgie. Dabei erregt der alte weifle Kunde, Mr. Plinkett, kein
Mitleid, sondern stellt vielmehr den Endpunkt einer Entwicklung dar, wie sie
onanistischer Medienkonsum ohne kommunikatives Korrektiv bedeuten kénn-
te: Plinkett ist ein an Leib und Seele degenerierter, vor sich hin monologisieren-

?  Vgl. hteps://redlettermedia.com/mr-plinketts-star-wars-episode-1-the-phantom-menace-review/

[14.5.2019].

1 Die automatische Verbindung von Rauscherfahrung und drastischen Sex- und Gewaltdarstel-
lungen ist freilich durchaus ein Klischee. Dietmar Dath bzw. sein autofiktionales Alter Ego in Die
salzweiflen Augen etwa sieht die Detailfreudigkeit des Splatterfilms vielmehr in der Tradition der
Naturalienkabinette, Dioramen, demonstrativen Experimenten und Obduktionen im Gefolge der
Aufklirung (vgl. Dath, 2005: 78-80).

""" heeps:/[www.youtube.com/channel/UCrTNhL_yO3tPTdQ5XgmmWijA [vgl. 14.5.2019].
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der Couch Potatoe mit paranoiden Schiiben, ja andeutungsweise gar ein serieller
Frauenmorder. Dieses Klischee und die Klischees, die Mike und Jay als typische
minnliche Nerds verkdrpern, stellen sie durch die Art des Schauspiels jedoch auch
gleich wieder in Frage: Die Rahmenhandlung ist betont hélzern und tibertrieben
gespielt und bricht immer wieder an der Bequemlichkeit der Autorenfiguren, die
Narration weiter voranzutreiben, in sich zusammen. Erst die Filmkritiken sind
differenziert und bei allem Humor um analytische Prizision bemiiht. Sie wollen
als ernste und verbindliche Empfehlungen verstanden sein und werden dies auch
von der Fan-Community. Der seinen fiktionalen Aufbau selbst sabotierende Rah-
men dient dabei nicht nur dazu, im Kontrast die Filmrezensionen authentisch
erscheinen zu lassen. Vielmehr positionieren sich die Kritiker hier, weniger zu ihrer
tatsichlichen Personlichkeit, als vielmehr zu ihrer Funktion fiir das Zielpublikum,
das sie ansprechen und reprisentieren, und den damit zusammenhingenden Pro-
blematiken. Den nostalgischen Rausch, den die zwei Himmelhunde Meyer und
Niessen suchen, stellen Mike und Jay blof§ als ein Zusammenwirken von einer hys-
terisch-regressiven Suche nach Identitit und Gemeinschaftserlebnis einerseits und
der Nihrung und Ausbeutung dieser Bediirfnisse andererseits durch den Hype
der Reboots, Remakes, Fortsetzungen und Filmfranchises im Medienverbund dar
— und auch durch die eigene Profession der Internet-Filmkritiker, Influencer und
Vlogger. Gleichsam werden in der Rahmenhandlung aber auch die Stereotype der
Filmnerds als jaimmerlicher «Manchilds» dermaflen plakativ ausgestellt, dass sie
im selben Moment bereits wieder dekonstruiert werden, in dem sie zur Auffiih-
rung kommen. Nicht durch die forcierte Identifikation, erst in den eigentlichen
Kritiken, also durch die klirende, rationalisierende Auseinandersetzung mit den
Filmen und somit mit der eigenen Filmsozialisation kénnen sich die Figuren hier
von Chargen zu konturierten, handlungsfihigen Subjekten ausbilden.

Bei den Himmelhunden zeigt sich dagegen ein relativ einfaches Verhiltnis zwi-
schen Fiktion und Realitit. In anekdotischen Erinnerungen wird gezeigt, wie sie
an den Versuchen scheitern, ihre Erfahrungen aus den Filmen in die ostdeutsche
Wirklichkeit zu tibertragen, etwa an einem Schiefistand oder bei der dngstlichen
Erfahrungssuche im Bahnhofsviertel. Dieses Scheitern dekonstruiert jedoch nicht,
sondern konstituiert vielmehr ihre Identifikation mit den Himmelhunden, denn
auch Bud Spencer und Terence Hill scheitern trotz aller gewonnenen Priigeleien
regelmiflig in ihren Filmen. Als liebenswerte Triumer und Anarchos wider das
System erscheinen sie im Vergleich zu den Superhelden der A-Produktionen eben
erst durch ihr heldenhaftes Verlierertum authentisch. In seiner Anleihe an dieses
Image ldsst das Buch keine Melancholie einer grundsitzlichen Vergeblichkeit zu,
sondern verharrt in der Sentimentalitit eines gegeniiber dem Mainstream gepfleg-
ten Auflenseitertums.
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Nur an zwei Punkten scheint in dem Text auf, wie die bequeme Einrichtung
in diesem Selbstbild brockelt: Als die Suche nach der wahren Erfahrung durch ein
Zuviel an Wirklichkeit, etwas zu Reales gestort wird. Das ist einmal angesichts
des Films Nackt und Zerfleischt (1980) der Fall, in dem eine echte Schildkréte
ausgiebig vor der Kamera getotet und verspeist wird und einmal angesichts des Na-
zi-Sexploitation-Films Die Hiindin von Liebeslager 7 (1974), in dem den Autoren-
figuren Zweifel und Skrupel dariiber kommen, welches Publikum eigentlich mit
diesem Film gemeint ist und ob sie sich durch den Erwerb an der Verherrlichung
des Faschismus schuldig machen. Diese Momente tauchen immerhin in dem Buch
auf, sie werden jedoch nicht weiter ergriindet, sondern nach einigen halbherzigen
Bewegungen und Kalauern abgetan und zugunsten einer verséhnlichen, lustvol-
len Selbstbespiegelung durch andere Filme fallengelassen. Fiir das Ausloten und
die Erforschung der beunruhigenden Zwischenriume, die sich hier angesichts des
Gegenstandes auftun kénnten, fehlen wenigstens diesem Buch insofern letztlich
die nétige Offenheit und Konsequenz, die bei den besseren der belichenen Inter-
netformate zu erkennen ist.
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1. EINLEITUNG

D/:(S WEISSE BUcH erschien im Jahr 2010 im Suhrkamp Verlag und erzihlt von

afael Horzons Leben als Unternehmer. Man kénnte also meinen, der Au-
tor schaue auf sein bisheriges Berufsleben zuriick und habe eine klassische
Unternehmerbiographie verfasst. Doch so einfach ist es nicht, wie schon die etwas
verquere Ausgangssituation verdeutlicht. Was dem Leser zunichst nimlich pri-
sentiert wird, ist eine Reihe von Misserfolgen, wie beispielsweise der gescheiterte
Versuch, sich als Apfelkuchentycoon zu profilieren oder eine Partner-Trennungs-
agentur ins Leben zu rufen. Daneben finden sich Projekte, wie die Griindung der
Wissenschafisakademie, allerdings mit einem akademisch nicht ernstzunehmenden
Programm, oder das Geschift Moebel Horzon, in dem es jedoch nur ein einziges
Produkt, ein Regal, zu kaufen gibt.?

Obwohl sich der Gedanke an eine Kunstinszenierung in diesem Zusammen-
hang geradezu aufdringt oder man die Firmen fir eine fiktive literarische Idee
halten konnte, handelt es sich um real existierende Unternehmen, und der Autor
verweist ausdriicklich darauf, dass es dabei gerade nicht um Kunst geht. Anhand
von Bildern und dokumentarischem Material versucht Horzon daher, die Existenz
seiner Projekte zu belegen, wobei auch diese ‘Belege’ duflerst zweifelhaft und un-
glaubwiirdig wirken. Der Autor scheint dem Leser also nur vordergriindig einen

! Zitat Friedrich Nietzsches aus Die frohliche Wissenschaft (1887 [1882]), das Rafael Horzons
Buch vorangestellt ist (Horzon, 2015: 7).
2 Dieses und vierzehn weitere Unternehmen gehoren zur Gruppe modocom, die im Internet

konsultiert werden kann. http://www.modocom.de/ [letzter Zugriff: 8.1.2019].
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autobiographischen Pakt anzubieten, den er zugleich durch die Art der prisentier-
ten Unternehmen, aber auch durch die Art der literarischen Darstellung unter-
lauft. Beispielsweise schildert der Erzahler das Scheitern der Figur Rafael Horzon
in einer duflerst pikaresken Manier, die eine «Lust am Text» (Krumrey, 2015: 161)
erkennen lisst, wie es Birgitta Krumrey in Anlehnung an Roland Barthes formu-
liert. Die dsthetische Ebene steht dabei im Gegensatz zur inhaltlichen, denn wie
erwihnt, will sich der Ich-Erzihler dezidiert nicht als Kiinstler verstanden wissen,
sondern hdchstens als ein Asthet, der die reale Welt mit seinen Ideen bereichern
mochte und damit eine «Neue Wirklichkeit» (Horzon, 2015: 29) schafft, aber
keine Kunst.

Im folgenden Beitrag soll der Frage nachgegangen werden, inwiefern sich Hor-
zon mittels der Inszenierung seines Unternehmertums, die auf einer Mischung aus
Fakt und Fiktion beruht, dieser «Neuen Wirklichkeit» annihert. Von besonderem
Interesse ist dabei, inwiefern die Gratwanderung zwischen Fiktionalem und Faktu-
alem einen Zwischenraum eroffnet, der so neue Handlungsdimension erméglicht
und es erlaubt, grundsitzlichen Fragen zum Kunstverstindnis nachzugehen.

Zunichst wird analysiert, auf welche Weise sich Horzon als Kunstfigur in Sze-
ne setzt, wie er durch diese Inszenierung unterschwellig Kritik an kiinstlerischen
Inszenierungen und dem Kunstbegriff {ibt, bevor sein Ansatz der «Neuen Wirk-
lichkeit» niher beleuchtet wird. Abschliefend soll sein Tun noch einmal dezidiert
durch Theorien zur Fiktion kontextualisiert werden, um die Funktionsweise, aber
auch die Grenzen von Horzons Spiel mit Fakt und Fiktion klarer herauszustellen.

2. RAFAEL HORZONS LEBEN — EINE FACTFICTION

«Was fiir ein tolles, aufregendes Leben ich gehabt habe! Und nun, da sich in
meinem hohen Alter der Lebenskreis langsam schlief3t, bin ich froh, dass ich end-
lich abtreten kann. Ab jetzt werde ich nur noch spazieren gehen. Was zu sagen war,
ist gesagt»’.

Mittels dieses Statements vom September 2010, das im Zuge der Veroffentli-
chung des Buches im Magazin Monopol abgedrucke wurde, geriert sich Horzon
eindeutig als Altunternehmer. Damit liefert er selbst einen scheinbar eindeu-
tigen Hinweis, dass es sich um eine klassische Biographie handle. Jedoch wird
dieser Hinweis bereits dadurch torpediert, dass der Autor erst 1970 geboren wur-
de und zum Zeitpunkt der Buchverdffentlichung gerade einmal vierzig Jahre alt
war. Auflerdem handelt es sich bei dem erwihnten Medium um ein «Magazin fiir

3 Statement von Horzon zur Verdffentlichung von Das weisse Buch, zitiert nach Frenzel (2010: 61).
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Kunst und Leben»*, einen durchaus ungeeigneten Ort also, um eine gewdhnliche
Unternehmerbiographie zu bewerben.

Bemerkenswert ist auch, dass im Buch selbst an keiner Stelle eine Genrebe-
zeichnung zu finden ist, so dass sich Horzons Publikation durch das Fehlen dieses
Paratextes einer eindeutigen Zuordnung bereits vor dem ersten Leseeindruck ver-
weigert. So wird dem Leser zumindest auf paratextueller Ebene zunichst kein Pakt
angeboten. Er weif$ nicht, ob er es mit einem autobiographischen, einem fiktiona-
len oder autofiktionalen Werk zu tun hat.

In seinem Text selbst bezeichnet der Autor Das weisse Buch in einer Fufinote

dann allerdings als Sachbuch:

Wie der Leser bereits bemerkt haben wird, habe ich mich dafiir entschieden, diese
Erinnerungen in Form eines Sachbuchs zu verfassen, und Tatsache fiir Tatsache,
Moment fiir Moment so objektiv aufzulisten wie ein Buchhalter.

Darum sind auch alle hier zitierten Briefe Wort fiir Wort vom Original {ibertragen,
mitsamt der tatsichlichen Namen der Absender. Und darum auch die vielen Do-
kumentarfotos. Damit an keiner Stelle der Verdacht aufkommt, hier konnte etwas
erfunden sein. Nichts an diesem Buch ist erfunden, alles liegt offen zur Uberprii—
fung, und alles ist wahr. (Horzon, 2015: 142)

Diese Anmerkung offenbart ein wichtiges Charakteristikum in Horzons Schrei-
ben. Der Autor betont einen Sachverhalt derart, dass er allein schon dadurch frag-
wiirdig erscheint. Inhaltlicher Anspruch und erzihlerische Ausgestaltung scheinen
sich im Text also diametral gegeniiberzustehen und zu widersprechen. Das osten-
tative Insistieren Horzons, es mit wahren Sachverhalten zu tun zu haben, muss
vom Leser daher als eine tiberdeutliche Stérung im Text empfunden werden, so
dass dadurch weder ein autobiographischer Pakt, noch eine «willing suspension of
disbelief» (Gymnich, 2003: 41) zustande kommen kann, die sich typischerweise
bei fiktionalen literarischen Texten einstellt.

Zwar suggeriert der Autor, mit dem Erzihler und der Figur eins zu sein, da alle
drei den gleichen Namen tragen. Ebenso ist alles im Text Erwihnte grofStenteils
nachpriifbar — die Unternehmen existierten tatsichlich, so wie fast alle genannten
Personen —, dennoch entzieht sich der Autor dem Leser durch die Uberbetonung
seiner Authentizitit andauernd und torpediert damit ein grundsitzliches Anliegen
autobiographischer Texte, nimlich glaubwiirdig zu sein.

In Horzons Buch ist dabei sowohl das Verhalten der Figur unglaubhaft, als

auch die spitere Darstellung und Inszenierung. Dies wird bereits auf den ersten

4

https://www.monopol-magazin.de/ [letzter Zugriff: 8.1.2019].
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Seiten deutlich, die mit der Schilderung von Horzons Leben als Student in Paris
beginnen. Bei einem Spaziergang durch die Stadt, entdeckt er eine Geldbérse, die,
als er sich danach biicken méchte, von einem Jungen an einem zuvor unsichtbaren
Faden weggezogen wird. Auch die Beschreibung dieser Szene lebt von extremer
Ubertreibung:

Blitzschnell zog er das Portemonnaie an einem Bindfaden zu sich heran, nahm es
hoch und rannte damit davon. Ein kleiner Propeller auf seiner Miitze drehte sich
im Wind. Sein Lachen hallte tiber den leeren Platz. Es klang wie Méwengeschrei.
Wie ein Méwengeschrei aus Stahl. Als der Junge verschwunden war, ging ich zum
Pavillon, setzte mich auf eine der Binke, die in seinem Innern aufgestellt waren,
und fing an zu weinen. Stundenlang. (Horzon, 2015: 9-10)

Zunichst ist die Beschreibung der Szenerie selbst stark dsthetisiert, wie der Ver-
gleich des Lachens mit «Mowengeschrei aus Stahl» zeigt. Aber auch die Reaktion
der Figur steht in keinem Verhiltnis zum Geschehen und muss den Leser irri-
tieren. Das Motiv des hemmungslosen Weinens, das hier erstmalig Erwihnung
findet, taucht noch an anderen Stellen im Buch auf und zieht sich geradezu leit-
motivisch durch den gesamten Text. Zwar erklirt der Erzihler kurz darauf, dass es
sich nur um einen Traum gehandelt habe, doch weinte die Figur auch im Schlaf,
und in anderen Szenen findet dieses Weinen ganz bewusst im Wachzustand statt.

Uniibersehbar sind dabei intertextuelle Referenzen, denn das Weinen ist ein
in der Romantik verankertes Motiv, das beispielsweise in Joseph Freiherr von Ei-
chendorffs Novelle Aus dem Leben eines Taugenichts (1826) eine wichtige Rolle
spielt. Auch hier unterliegt die Haupthigur extremen Gefiihlsschwankungen, die
in kiirzester Zeit von Euphorie in extreme Niedergeschlagenheit wechseln kénnen.

Jedoch dienen die emotionalen Berg- und Talfahrten der Hauptfigur weniger
dazu, diese authentisch erschienen zu lassen. Die stark iiberzeichneten Gefiihls-
umschwiinge verleihen Horzon eher den Charakter eines Schelms, der alle nur
an der Nase herumfithren mochte. Emotionale Zwischentdne werden bei Horzon
daher wie im klassischen Schelmenroman vermieden (Menke, 2016: 287). Die
Tiefpunkte dienen dem Erzihler eher als Strukturierungselemente innerhalb des
Textes, da der Figur nach solchen Momenten meist neue Projektideen in den Sinn
kommen.

Horzons Text trigt aber auch deshalb den Charakeer eines Schelmenromans,
da er auf das Motiv der Wanderschaft zuriickgreift. Die Figur zieht oft ohne kla-
res Ziel durch die Welt, es hilt sie nie lange an einem Ort und meist bricht sie
kurzentschlossen aus einem stark emotionalen Impuls heraus auf. Zu Beginn der
Handlung, in Paris also, beschreibt sich der Erzihler als Lieblingsstudent von nie-
mand Geringerem als Jacques Derrida, dem Hauptvertreter der Dekonstruktion.
Es ist dabei kein Zufall, dass Horzon ausgerechnet die Vorlesungen dieses franzosi-
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schen Philosophen besucht, dessen Ansatz Horzon, wenn auch in etwas verkiirzter
Weise, zum Grundprinzip seines Schreibens macht. SchlieSlich geht es den Vertre-
tern der Dekonstruktion um das kritische Hinterfragen von Texten, wobei dieses
Hinterfragen durch den Text selbst stattfindet und er sich damit praktisch selbst
auflost. Haufig passiert dies mithilfe von Paradoxien, die auch bei Horzon Anwen-
dung finden, zum Beispiel, indem er sich in Widerspriiche verstrickt hinsichtlich
Inhalt und Form des Gesagten.

Dank Derridas Vorlesungen und Publikationen kommt Horzon zu der Ein-
sicht, dass

alle anderen Wahrheiten ebenso gut Unwahrheiten sein [konnten]. Dann konnte
Schwarz auch Weiss sein und Dunkel Hell. Dann konnte Sinnvolles auch sinnlos
und Sinnloses sinnreich sein. Dann konnte ein Tapetenladen auch eine Hochschule
sein. Oder eine Ziege ein Bademeister. Denn ob etwas richtig oder falsch war, gut
oder bose, hisslich oder schén, das steckte nicht in den Dingen selbst. [...] Sondern
es wurde von Menschen in Regeln und Definitionen festgeschrieben, um allen an-

deren Menschen das Nachdenken auszutreiben. (Horzon, 2015: 13)

Aus dieser Einsicht heraus entwickelt Horzons spiter sein Unternehmertum
sowie das Projekt der «Neuen Wirklichkeit», worauf unten noch ausfiihrlicher ein-
gegangen werden soll.

Die Begegnung mit Derrida kann hierbei als eine Art Initiationserlebnis und
damit als Ausloser der sich anschlieffenden Wanderschaft interpretiert werden.
Ahnlich wie im Schelmenroman wechselt Horzon auflerdem die Stationen meist
dann, nachdem er eine Auseinandersetzung mit seinem Lehrer bzw. Mentor vor
Ort gehabt hatte und sich infolgedessen von ihm abwendet. Zunichst passiert
ihm dies in Paris und spiter wiederholt sich diese Situation in dhnlicher Weise in
Miinchen, was zu der Entscheidung fiihrt, nach Berlin zu gehen.

Dort verdingt er sich als Paketdienstfahrer der Post, aber auch auf dem Arbeits-
marke scheitert er alsbald, da er ein Mindestmaf$ an Verlisslichkeit vermissen lasst.
André Menke beschreibt Horzon in seiner Analyse daher als einen vagabundieren-
de Auflenseiter (Menke, 2016: 287).°

Horzons Gebahren sowie die zuvor erwihnten intertextuellen Referenzen ma-
chen mehr als deutlich, dass es sich bei seiner Publikation um einen literarisch

> Wenig spiter beginnt er jedoch seine Unternehmerkarriere, die nicht nur von Misserfolgen
geprigt ist. Daher ist es zwar zutreffend, dass Horzon duferst extravagant auftritt, in Berlin, wo seine
‘Wanderschaft vorliufig endet, ist er jedoch in einer alternativen Kiinstlerszene duflerst gut integriert,
auch wenn er stets den Habitus des verkautzten AufSenseiters aufrecht zu erhalten versucht.
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stark inszenierten Text handelt, der, um verstanden zu werden, einen geiibten Leser
mit entsprechendem Kanonwissen voraussetzt.

Das Anliegen Horzons scheint es zunichst zu sein, sich narrativ als Kunstfigur
zu erschaffen und zugleich als reale Person zu entziehen, womit er ganz im Konti-
nuum der Dekonstruktion stiinde. In diesem Zusammenhang muss Roland Bart-
hes erwihnt werden, der den Autor als Instanz bereits Ende der 1960er Jahre fiir
tot erklirte (Barthes, 2005), auch wenn er ihn nicht direkt aus der Literaturszene
verbannte, sondern vielmehr zu einer Randfigur deklarierte. Er wollte den Autor
nimlich nicht mehr als Sinninstanz, sondern als funktionalen Teil des Textes ver-
standen wissen. Seitdem wurde das Verhiltnis von Autor und Text neu definiert
bzw. in Frage gestellt, was mit einem erstarkenden Bewusstsein fiir eine grundsitz-
liche Fiktionalitit des Ichs einherging (Krumrey, 2015: 32-34). Letztlich geht es
dabei um nichts Geringeres als um eine ontologisch unscharf gewordene Realitit,
die von Horzon quasi par excellence widergespiegelt wird. Diese Unschirfe kann
dabei Verunsicherung hervorrufen und tut dies beim Leser zu einem gewissen Grad
auch, was vom Autor sicher intendiert ist. Dariiber hinaus gibt sie in Horzons Text
aber vor allem Anlass zum Spiel. Denn obzwar sich alles im Text Gesagte auch in
der Realitit mehr oder minder so vorfinden lisst und der Autor in diesem Sinne
nichts vollkommen neu erfindet, inszeniert er jedoch alle realweltlichen Beziige
derart, dass sich die Grenzen zwischen Fakt und Fiktion vollkommen aufzulésen
scheinen. Horzon wird als Autor nicht mehr greifbar, sondern hochstens noch als
Kunstfigur, wobei die Grenze zwischen Figur, Erzihler und Autor — sowohl impli-
zitem wie realem — verschwimmt.

3. KUNSTKRITIK DURCH CULTURAL HACKING

Die Kunstfigur Horzon entsteht dabei nicht nur mittels des Buches, sondern
auch durch auflerliterarische Beziige, wie Interviews und weitere Texte, die sich
zu einem Gesamtkonzept zusammenfiigen. Horzon betont in zahlreichen Inter-
views, dass er dezidiert keine Kunst betreibe, sondern Unternehmer sei. Bei diesen
Feststellungen ist er ebenso penetrant wie in seiner Anmerkung, dass es sich bei
Das weisse Buch um ein Sachbuch handele: «Wenn etwas Kunst ist, weil jemand

sagt, dass es Kunst ist; dann ist es genauso NICHT Kunst, wenn ich sage, dass es
NICHT Kunst ist, oder nicht?» (Fischer, 2010).

Interessanterweise funktioniert Horzons Wirken allerdings nur in Berlin kurz
nach der Wende (Krumrey, 2015: 165). Berlin erhilt als neue Hauptstadt Deutsch-
lands eine viel stirkere Aufmerksamkeit und in der Umbruchszeit kurz nach dem
Mauerfall entwickelt sich besonders Berlin Mitte zu einem «Synonym fiir kiinstle-
rische Ideen, existenzielle Moglichkeiten und freie Projekte» (Mirz, 2010) mit ent-
sprechenden Subkulturen und einer ausgeprigten Clubszene, in der auch Horzon
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aktiv ist. Mit seinem Buch zielt Horzon auf einen Leser ab, der sich dieser histori-
schen Umstinde bewusst ist, die Berliner Kunst- und Clubszene sowie Debatten
um den Begriff Kunst zumindest ansatzweise kennt.

Was den Kunstbegriff und Kunstkritik betrifft, so setzt sich der Autor mit bei-
dem innerhalb des Buches oft dezidiert auseinander, tut dies allerdings auch auf in-
direkte Weise, wie folgendes Beispiel verdeutlicht: «Als ich die Decke hochriss, um
aus dem Bett zu steigen, fielen einige Biicher zu Boden, die ich vor dem Einschla-
fen gelesen hatte: Die Gesiinge des Maldoror von Lautréamont in einer kostbaren
Erstausgabe von 1868, Dostojewskis Schuld und Siihne, die neueste Ausgabe des
Playboy, Nietzsches Frohliche Wissenschaft, Jack Londons Der Werwolf von Paris»
(Horzon, 2015: 10). Auffillig ist an diesem Zitat zunichst einmal die Zusam-
menstellung der Literatur. Triviales wird neben sogenannte Héhenkammliteratur
gestellt und damit die Frage aufgeworfen, was als lesenswert gilt und welcher Ka-
non unserer Lektiire eigentlich zugrunde liegt. Dariiber hinaus gibt es aber auch
Fehler im Text, die sicherlich beabsichtigt sind. Der Werwolf von Paris stammt
nimlich von Guy Endor und nicht von Jack London, der Der Seewolf verfasst
hatte, was allerdings nur dem kundigen Leser auffallen wird. Horzon untergribt
somit seine Verlisslichkeit, macht sich selbst zu einem unzuverlissigen Erzihler
und widerspricht damit gerade seinem Postulat, es handle sich hier um ein Sach-
buch und er sei ein korrekter Buchhalter seiner eigenen Lebensgeschichte. Diese
unterschwelligen Irritationen, die auch dazu dienen, das Rezeptionsverhalten des
Leser zu hinterfragen, bediirfen also eines Settings, das sich auf Kunst bezieht oder
im kiinstlerischen Milieu verortet ist, um tiberhaupt wahrgenommen zu werden.

Der Autor iibt aber auch noch auf andere Art und Weise Kritik an dem, was als
Kunst deklariert wird und zwar, indem er sie aus unternehmerischer Perspektive
imitiert. Ihm ist dabei wohl weniger daran gelegen einen Fake zu prisentieren,
wie er aus der Kunstszene bekannt ist. Denn einerseits gibt es die Unternechmen
ja tatsichlich, sie sind ofhziell als solche registriert und verfiigen tiber eine physi-
sche Prisenz in Berlin. Und andererseits betreibt Horzon die Imitation eher als
Spiel. André Menke spricht beziiglich Horzons Vorgehen daher auch von cultural
hacking, denn die Unternehmen des Autors haben performativen Charakter, auch
wenn Horzon stets sein Nicht-Kiinstlertum betont. Dies wird beispielsweise bei
der Einweihung seines Mobelladens deutlich, wo Horzon von einem Besucher
direkt auf den Kunstcharakter des Geschifts angesprochen wird:

Mittlerweile hatte sich die Eroffnungsparty in einen rauschenden Ball verwandelt,
denn ich hatte nicht weniger als dreihundert DJs eingeladen, bei der Eréffnung ihre
Lieblingsplatte zu spielen. [...] «Ist das hier eigentlich eine Art Performance?» fragte
mich misstrauisch ein schmichtiger Student, wobei er sich umstindlich die Nase
putzte. «Und diese Regale, die erinnern mich an diesen Bildhauer... Donald...»
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»...Ducke», fragte ich arglos.

«Und dieses ganze Geschift, indem nur ein einziges Regal steht», fuhr der Student
fort, «das ist doch kein richtiges Geschift! Das ist doch...»

«Wissen Sie was», sagte ich zu ihm und legte ihm viterlich die Hand auf die Schul-
ter, «es gibt ja nun keine objektiven Kriterien dafiir, was Kunst ist und was nicht.
Und deshalb ist natiirlich alles, was ein Mensch zu Kunst erklirt, auch tatsichlich
Kunst. Aber genauso gut ist auch alles, was ein Mensch nichz zu Kunst erklirt, keine
Kunst. Und wenn ich diesen Mobelladen nun nicht zu Kunst erklire, sondern zu
einem Mobelladen, dann ist er natiirlich auch keine Kunst, sondern ein Mobella-
den.» (Horzon, 2015: 92-93)

Zunichst gibt sich der Autor arglos, als der Kunststudent ihn auf den Bildhauer
Donald Judd (1928-1994) anspricht, einem der Hauptvertreter des Minimalismus.
Gleich darauf gibt er jedoch zu erkennen, dass er die Verunsicherung des Studen-
ten, ob es sich nicht doch um eine kiinstlerische Inszenierung handelt, durchaus
versteht, ohne dass der Student seinen Satz tiberhaupt zu Ende fiihren muss. Setzt
man den Dialog als faktual voraus und nimmt an, er habe so tatsichlich stattgefun-
den, ldsst sich feststellen, dass Horzon also auch auf auferliterarischer Ebene ganz
bewusst ein Verwirrspiel mit den Kategorien Kunst und Nicht-Kunst betreibt. In
seinem Text setzt sich dieses Spiel durch die zahlreichen intertextuellen Beziige
und die Art der erzihlerischen Inszenierung dhnlich einer Mise en abyme fort.

Diese Form doppelter Literarizitit wiederholt sich noch an anderer Stelle, so
zum Beispiel bei der Eroffnung der Wissenschaftsakademie Berlin oder bei ande-
ren Projekten, wobei auch hier immer wieder betont wird, dass er gerade keine
Kunst betreibe. Kunst oder Nicht-Kunst wird zu einem reinen Zuschreibungspro-
blem (Krumrey, 2015: 167), womit sich der Kreis zu Derrida und dem Prinzip
der Dekonstruktion schlésse. Denn wenn sich Wahrheit und Unwahrheit oder
Schwarz und Weif§ miteinander vertauschen lassen, da alles einer menschlichen
Codierung unterliegt und somit nicht unverriickbar ist, trifft dies, Horzons Logik
folgend, selbstverstindlich auch auf die Konzepte Kunst und Nicht-Kunst zu.

In diesem Zusammenhang ist auflerdem wichtig zu erwihnen, dass Rafael
Horzon gleich zu Anfang des Buches neben Derrida auf Marcel Duchamp und
dessen Urinal Fountain verweist, das Duchamp 1917 zu Kunst erklirte. Im Um-
kehrschluss an Duchamps Geste folgert Horzon daraus, dass auch alles, was als
Nicht-Kunst deklariert wird, eben keine Kunst sei.

Jedoch ist auch ein Nicht-Kiinstler oder jemand, der Kunst imitiert, Teil des
Systems. Horzon versucht hier also eine Grenziiberschreitung, indem er sich als
Unternehmer deklariert, aber ob er dem System Kunst dadurch wirklich ent-
kommt, bleibt zweifelhaft.
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4. NEUE WIRKLICHKEIT

Kunstkritik, die auch die Kritik an unserem Rezeptionsverhalten einschliefit,
ist aber nur ein Aspekt von Horzons Inszenierungen. Beziiglich Duchamps Foun-
tain hilt er nimlich fest, dass alles was Duchamp nachfolgte — Suppendosen,
Staubsauger oder Haie — nur eine Variation jenes Urinals gewesen seien: «Ich aber
wollte keine Idee wiederholen. Stultus es, rem actam agis!, hatte Plautus gesagt: Du
bist toricht, du tust eine schon getane Sache!» (Horzon, 2015: 29). Horzon will
also Neues schaffen. Er greift in seinem Text dazu auf den Topos der Anti-Kunst
zuriick, versucht ihn aber neu zu rahmen. Seine Produkte sind nimlich nicht ein-
fach nur Konsumgiiter, «<sondern tragen subtil Kommentare zur jeweiligen Zeit
in sich — haben also das, was Arthur C. Danto die aboutness eines Gegenstands
nennt: Sie duflern sich iiber unsere Welt» (Schulze, 2005: 153). Horzon versucht
damit «lebenspraktische Bereiche konzeptuell aufzuladen» (Menke, 2016: 273),
indem er sich kiinstlerischer Praxen bedient, die er jedoch abstreitet. So kommt es
zu einer Asthetisierung des Unternehmertums, zum cultural hacking also, um auf
Menkes Ansatz zuriickzukommen. Anders als beim Fake werden nicht nur ver-
deckte Machtstrukturen und Mechanismen aufgedeckt und hinterfragt, sondern
die kritisierten Kunststrategien werden {ibernommen und in einem bestimmten
Punkt modifiziert (Menke, 2016: 277). Es geht also nicht mehr nur um Kiritik,
sondern auch um Innovation, denn Horzon strebt nichts weniger an, als die Wirk-
lichkeit dsthetisch zu beeinflussen. Dies wird besonders anhand eines weiteren
Vorhabens von Rafael Horzon deutlich, das unter dem Titel Redesigndeutschland
auch im Internet zu finden ist. Es ist dicht an den Ideen des Bauhaus angelehnt,
sowohl was die Asthetik, als auch die formale und inhaltliche Konzeption betrifft.
In einem zehn Punkte umfassenden Manifest erkliren Horzon und sein Mitstreiter
Friedrich Killinger darin: <REDESIGNDEUTSCHLAND neugestalten deutsch-
land in all Bereichs/ REDESIGNDEUTSCHLAND entwickeln strategies und
produkts fuer gross gemeinschaft und gleichberechtigt menschs».® Zugleich per-
sifliert sich das Manifest auch selbst, denn der letzte Punkt heifst schlicht «KREDE-
SIGNDEUTSCHLAND» und ist damit ein Riickverweis auf sich selbst. Dieser
Selbstverweis ist auch das, was den gesamten Text von Das weisse Buch durchzieht.
Das wird iiberdeutlich in einer Szene, in der sich Horzon zusammen mit seinem
Freund Christian Kracht wihrend einer Reise in einem Hotelzimmer befindet.

¢ Im Zuge der Beeinflussung und Asthetisierung der Realitit, streben Horzon und Killinger

auch eine Vereinfachung der Sprache an, so dass das Deutsche durch einfachere und einheitliche
grammatikalische Regeln leichter zu erlernen ist. (http://redesigndeutschland.de/, [letzter Zugriff:
8.1.2019]).
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Dort kommt ihnen die Idee zu einem Theaterstiick. Nach verzweifelten Versu-
chen, einen Anfang zu finden, verfallen sie schlieflich auf die Idee,

«einfach alles auf[zuschreiben], was wir erleben, von dem Moment an, in dem wir
in dieses Hotelzimmer gekommen sind! Und zwar eins zu eins! Ohne irgendwelche
Erfindungen! Wie Buchhalter!» Kracht setzte sich sofort hin und fing an zu schrei-
ben: [...] HORZON: Ich weiss jetzt, wovon unser Stiick handeln wird! [...] Wir
schreiben einfach alles auf, was wir erleben, von dem Moment an, in dem wir in
dieses Hotelzimmer gekommen sind! (Horzon, 2015: 174)

Durch die Spiegelung des Textes im Text tritt der Mechanismus der Mise en
abyme erneut klar zutage. Dieser Kunstgriff beschrinke sich nicht nur auf dieses
Textfragment, sondern durchzieht, wie bereits angedeutet, das gesamte Schaffen
Horzons. Ein weiteres Beispiel wiren in diesem Kontext die Bilder, die als Do-
kumente oder gar Beweise fiir das im Buch Gesagte dienen sollen. Diese sind al-
lerdings extrem inszeniert und so in den Text eingefiigt, dass beide wechselseitig
aufeinander verweisen. AufSerdem spielt Horzon hiufig mit Anagrammen, was der
Inszenierung Horzons als Kunstfigur auch insofern zutriglich ist, als im Klappen-
text das Buch von einer gewissen Florena Horaz als «Verbliiffend» (Horzon, 2015:
Buchklappentext) bewertet wird. So kommt es zu einer Art Wiederholungsschlei-
fe, die dazu dient, genau jenes Kunstprodukt Horzon erst ins Leben zu rufen. Die
Wiederholung funktioniert dabei prozessual (Menke, 2016: 312) im Sinne einer
wechselseitigen Fort- und Zuschreibung,.

Die Frage, die sich hier allerdings stellt, ist, ob Horzon damit tatsichlich eine
‘Neue Wirklichkeit’ schafft und sich somit von der Kunstwelt absetzt. Moritz
Baf3ler gibt zu bedenken, dass eigentlich «nichts per se neu [ist], sondern alles im-
mer nur fiir bestimmte Bereiche zu einer bestimmten Zeit und in einer bestimm-
ten Funktion [neu] ist» und damit auch «avantgartférmig organisierte[n] Szenen
[...] dem Markt und damit einer Zirkulationslogik untergeordnet» sind (Bafiler,
2011: 66). Auch eine Avantgarde wird also von der Kunstindustrie eingeordnet,
das Infragestellen von Kunst wird somit selbst zum Vollzug der Autopoieses von
Kunst (Menke, 2016: 281). Es ist daher fraglich, ob Horzon mit seinem Gebaren
diesen Kreislauf durchbrechen kann und ob er das tiberhaupt beabsichtigt.

André Menke attestiert Horzon in dieser Hinsicht durchaus Interessantes und
Neues zu schaffen: «Fokussiert man [...] auf [...] Effekte des Interessanten [...],
konnte man daher sagen, dass Horzon mit seinen Arbeiten die vergangenen Ges-
ten der Avantgardisten sozusagen nur durchstreicht, um sie in einem erneuten
Anlauf im Sturm zu nehmen. Als ‘aktionistisch agierender’ Unternehmer vollzieht
Horzon so performativ, was er diskursiv verwirft» (Menke, 2016: 282).
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5. KONKLUSION UND THEORETISCHE RAHMUNG

Bei Rafael Horzons Buch handelt es sich eindeutig um einen stark fiktionali-
sierten Text mit teilweise fiktiven Elementen. Diese fiktiven Elemente sind meist
verkniipft mit Traumsequenzen oder Erlebnissen, die Horzon unter Drogenein-
fluss machte und die von anderen Personen daher oftmals ganz anders wahrge-
nommen bzw. ginzlich abgestritten werden. Diese fiktiven Elemente, die ein nicht
realweltliches Geschehen wiedergeben, sind allerdings verbunden mit physischen
wie psychischen Zustinden, die also solche dennoch real existierten. In diesem
Sinne mag es den eingangs erwihnten Traum Horzons mit der Geldbérse tatsich-
lich gegeben haben, ebenso die halluzinatorischen Zustinde, nachdem er Rausch-
mittel konsumiert hatte. Fiktives und Realweltliches lassen sich also nur schwer
voneinander trennen und Horzon spielt mit dieser Unschirfe in seiner Publikati-
on. Der fiktiven fiigt er dabei noch eine fiktionale Komponente hinzu, eine ganz
konkrete Darstellungsweise also, die ihm hilft, das Verwirrspiel auf die Spitze zu
treiben. Dabei wird er hdufig derart explizit, dass er den Leser auf die Inszenierung
seines Werkes und seiner Figur geradezu stof3t.

Laut Wolf Schmid sind diese «wahren» Elemente in fiktionalen Texten Enti-
titen der Fiktion, womit literarische Fiktion eine Welt darstellt, die keinen di-
rekten Bezug zu einer auferliterarischen Welt implizieren muss (Krumrey, 2015:
51). Daraus ergibt sich eine Denotation ohne Denotat, da alle Referenzen letzt-
lich selbstbeziiglich sind, auch wenn sie das Gegenteil behaupten. Ein auf einer
derart strengen Trennung fuflender Ansatz st6f3t aber gerade bei Texten wie dem
Horzons schnell an seine Grenzen und erméglicht nur sehr bedingt eine Analyse
des Zusammenspiels aus Fakt und Fiktion, da er unterschiedliche Realititsbeziige
nivelliert und zu einem stark dichotomen Denken verleitet. Anders als dieser dem
Autonomismus verhaftete Ansatz, geht Frank Zipfel cher von einer Synthese aus
fiktionalen und nicht-fiktionalen Elementen in fiktionalen Texten aus, also von
einer Komposition realer und pseudo-realer Elemente (Krumrey, 2015: 51). Al-
lerdings sind auch diese beiden Kategorien nicht immer eindeutig voneinander zu
trennen und Schmid kritisiert daran, dass sich beispielsweise literarische Veridnde-
rungen von einer historischen Begebenheit oder Figur oft nur schwer fassen lassen
und es so zu einer Gradation des Fiktiven kommen kann.

Poststrukturalistische Ansitze, zu denen auch die von Jacques Derrida, Roland
Barthes oder Michel Foucault zihlen, legen ihr Augenmerk prinzipiell auf die In-
terpretierbarkeit von Zeichen. Texte kénnen damit ihren Bezug zur Wirklichkeit
verlieren und bei Derrida [6st sich die Differenz zwischen Subjekt und Objekt
letztlich auf, da sich das Subjekt innerhalb des Zeichensystems selbst erschaf-
fen kann (Krumrey, 2015: 57). In diesem Zusammenhang sei allerdings auf den
performativen Charakter der Sprache verwiesen, die gerade dadurch Realititen
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schafft, auch wenn diese nur noch im Plural definierbar sind, da es die eine Wirk-

lichkeit nicht gibt.

Horzon versucht, mittels seiner narrativen Strategien dieses Prinzip lebens-
praktisch umzusetzen und sich als Kunstobjekt selbst zu erschaffen. Er hebt die
Grenzen zwischen Fakt und Fiktion auf, indem er sich auf eine konstante Grat-
wanderung zwischen beide Bereiche begibt, die fiir ihn ineinander tibergehen und
zu einem reinen Zuschreibungsproblem werden. Damit macht er einerseits auf die
Performativitit der Sprache aufmerksam und kritisiert zugleich den Umgang mit
Kunst. So werden von ihm Diskurse beziiglich der Auffassung von Kunst hinter-
fragt und in diesem Zusammenhang die Grenzen zur Populirkultur aufgebrochen,
ganz so wie es Susan Sontag oder Leslie Fiedler in ihren Ansitzen zur postmoder-

nen Asthetik gefordert haben (Krumrey, 2015: 55-56).

Andererseits fithrt diese sprachliche Performativitit bei Horzon jedoch zu ei-
ner gesteigerten Beliebigkeit, da alles als blofles Zuschreibungsproblem betrachtet
werden kann. Dann miisste es theoretisch auch keine realweltlichen Konsequenzen
haben, weigerte man sich sprachliche Zeichen auf eine bestimmte Weise zu in-
terpretieren. Horzons Auslegung der poststrukturalistischen Schule liuft auf eine
totale Vermischung der Kategorien Fakt und Fiktion hinaus, die so jedoch nicht
gegeben sein kann. Das wird daran deutlich, dass der stindige Verweis Horzons
auf sich selbst, sei es innerhalb des Buches oder mithilfe seines Unternehmertums,
der von ihm gegebenen Interviews oder weiterer Publikationen zu dem bereits
erwihnten Mise en abyme-Effekt fithrt, an dessen Ende allerdings nichts steht. Das
standige Sich-Entziehen, die «Enttduschung» der eingeiibten Leseerwartung sowie
die Unmaéglichkeit einer Kategorisierung fihrt damit letztlich zu einer Leerstelle,
von der auch das Konzept der «Neuen Wirklichkeit» zeugt, das diese Leerstelle
nicht zu fiillen vermag. Ob dies vom Autor intendiert ist, bleibt fraglich. Vielmehr
dringt sich der Verdacht auf, dass diese Leere als unerwiinschter Nebeneffekt von
Horzons narrativer Strategie in Erscheinung tritt.

LITERATURANGABEN

BARTHES, Roland. «Der Tod des Autors». Das Rauschen der Sprache. Roland Barthes,
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2005. S. 57-63.

BABLER, Moritz. Avantgarde und Pop. Figuren des Alterns und Verjiingens. 1. Auflage, Hei-
delberg: Winter Verlag, 2011.

FISCHER, Marc. «Der Mann, der Mitte erfand» [online]. Welt am Sonntag, 26.9.2010,
heeps:/fwww.welt.de/welt_print/kultur/article9876778/Der-Mann-der-Mitte-erfand.
html, [8. Januar 2019].

FRENZEL, Sebastian. « Wir miissen unbedingt die Neue Wirklichkeit anstreben!» Mono-
pol. Magazin fiir Kunst und Leben. 2010, Nr. 10, S. 58-61.



«MAN TRAUMT GAR NICHT ODER INTERESSANT» — DAS WEISSE BUCH 163
VON RAFAEL HORZON, EINE (KUNST)(AUTO) (BIOGRAPHIE)

GYMNICH, Marion. «Individuelle Identitit und Erinnerung aus Sicht von Identitits-
theorie und Gedichtnisforschung sowie als Gegenstand literarischer Inszenierungy In
Literatur-Erinnerung-Identitit. Theoriekonzeption und Fallstudien. Astrid Erll, Marion
Gymnich, Ansgar Niinning (Hg.), 1. Auflage. Trier: Wissenschaftlicher Verlag Trier,
2003, 29-48.

HORZON, Rafael. Das weisse Buch. 4. Auflage. Berlin: Suhrkamp, 2015.

KRUMREY, Birgitta. Der Autor in seinem Text. Autoftktion in der deutschsprachigen Ge-
genwarrsliteratur als (post-)modernes Phinomen. 1. Auflage. Géttingen: V&R unipress,
2015.

MARZ, Ursula. «Gesellschaftsroman einer Berliner Szene» [online]. Deutschlandfuntk Kul-
tur, 22.11.2010, hteps://www.deutschlandfunkkultur.de/gesellschaftsroman-einer-ber-
liner-szene.950.de.html?dram:article_id=139393, [8. Januar 2019].

MENKE, André. Pop, Literatur und Autorschaft. Literarische Strategien und Inszenierungen
bei Wolfgang Welt, Rocko Schamoni und Rafael Horzon. 1. Auflage. Miinchen: Iudicium,
2016.

SCHULZE, Holger. Heuristik. Theorie der intentionalen Werkgenese. 1. Auflage. Bielefeld:
transcript, 2005.






LITERATUR ALS KREATIVER RAUM VON FAKTEN:
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BBAS KHIDER ZAHLT SEIT DER PUBLIKATION seines Romans Obrfeige 2016

zu einer der erfolgreichsten Stimmen der deutschsprachigen Gegenwarts-

iteratur. Mehrfach ausgezeichnet, hatte sein Werk bis dahin kaum Beach-
tung in der Literaturkritik gefunden. Im Zuge der Studien tiber Fliichtlingskrisen
wurden besonders die Romane Obrfeige und Der falsche Inder in Zusammenhang
mit «Traumabewiltigung» und auto(r)asthetischer Praxis untersucht.?

Die biografischen Informationen tiber Abbas Khider sind zahlreich und zudem
vage. Als Fakten zitieren verschiedene Quellen: Geboren 1973 in Bagdad, Irak.
Aufgrund des Verkaufs verbotener Biicher und dem Verteilen von Flugschriften
kam Khider unter Saddam Hussein zwei Jahre lang ins Gefingnis, wo er schwere
Folter iiberlebte. Nach seiner Freilassung 1996 fliichtete er tiber Jordanien und
Libyen und sein Weg endete — anders als geplant — in Deutschland. Da lebt er seit
dem Jahr 2000 und ist mittlerweile deutscher Staatsbiirger. Faktual — und nicht
weiter im Internet vermerkt — sind die Themen seiner bis 2018 erschienenen Ro-
mane: Krieg, Asyl, Folter, Freiheit, Flucht, Diktatur und nicht zuletzt Demokratie.

Abbas Khider hat Deutsch gelernt und Germanistik studiert. Er ist Teil der
deutschsprachigen Tradition der Exil- und Lagerliteratur und eine wichtige Stim-
me der Gegenwartsliteratur; sein Werk tritt in einen Dialog mit der deutschen

! Die vorliegende Arbeit ist Teil der folgenden Forschungsprojekte: Representaciones con-

tempordneas del perpetrador de violencias de masas: conceptos, relatos ¢ imdgenes (Ministerio de
Ciencia, Innovacién y Universidades, HAR2017-83519-P); Figuras de perpetradores de violencias
de masas: relatos e imdgenes (Conselleria d’Educacid, Investigacié, Cultura i Esport - Generalitat
Valencia, AICO 2018/136).

2 Vgl. u.a. Jensen, Miiller-Tamm, 2013, Achermann, 2013, Buscha, 2016, Fouad, 2017, Tafa-
zoli, 2018.
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Vergangenheit, ihrem Exil und der Gegenwart. Khider ist «Aussiedler, Auswan-
derer, Fluchtling» — Zugehériger zu der Gruppe von Schriftsteller_innen, die eine
Diktatur zu einer politischen Haltung zwang und die aufgrund ihrer politischen
Uberzeugungen und Handlungen gefoltert wurden.

Die (auflerdiegetische) Schreibmotivation des Autors Khider kann als eine
doppelte definiert werden. Zum einen bezieht sie sich direke auf seine Person,
das Trauma in Worte zu fassen und damit zu leben (lernen). Dabei geht es um
Wahrheiten und Realititen, die nicht durch einfache Fakten zu bestimmen sind:
«Schreiben ist fir mich keine Therapie, es ist viel mehr als das. Das Schreiben ist
ein Projekt, mit dem ich mein Leben neu gestaltet, neu aufgebaut habe — in einer
dsthetischen Form. Schreiben ist auch ein Versuch der Auseinandersetzung mit
Geschichte, Zeit und Liigen. Mein Beruf erméglicht es mir, in die Offensive zu
gehen.» (Ammar, 2013: 0.S.) Zum anderen soll das Schreiben, den Menschen,
die keine Stimme haben, eine Stimme verleihen und zum Gesprich auffordern.
Khider hat die Chance — das Gliick, wie er es oft formuliert, — genutzt: «Mit der
Zeit wurde die deutsche Sprache mein Exil. Sie erlaubt mir, zu sein, wie ich bin,
zu schreiben, was ich will. Ich kann auch unverschimt sein und geniefle es! Ich
habe mir in der deutschen Sprache eine Heimat erfunden und lebe darin.» (Arens,
2017:0.S.)

Abbas Khider schreibt Romane — und keine (auto-)biografischen Texte. Ge-
prigt von der Tradition der Exil- und Lagerliteratur sowie der inter-/transkultu-
rellen Literatur seit den 1980er Jahren, steht die Erwartung autobiografischen
Schreibens im Raum. In den zahlreichen Interviews wird Khider immer wieder
mit dem Thema Auto/biografie und der Frage, was denn nun autobiografisch sei,
konfrontiert. Khider — ein geduldiger Mensch — antwortet darauf, alles darin sei
autobiografisch, sogar das Erfundene.” Die Autofiktionen erschaffen den Autor,
oder anders herum, der Autor erschafft sich in den Autofiktionen: Faktuale Fikti-
on konstituiert den Autor. Nachgegangen werden soll der Frage nach autoéstheti-
schen Praktiken in Khiders Texten und ihrem Potenzial fiir gegenwirtige (kultu-
relle) Verstindigungsprozesse.

1. PERITEXTE

Die Peritexte, wie Carolin John-Wenndorf in ihrer Studie Der dffentliche Au-
tor (2014) eingehend untersucht, weisen auf eine fiktionale-faktuale Bezichung
zur Gegenwart und zur deutschsprachigen Literatur, in die sich Khider ganz be-
wusst einschreibt. Bei der Absage an jeglichen Authentizititsdiskurs oder den An-

> Vgl. 2.B. Kretzschmar, 2013: 0.S.
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spruch auf biografisches Schreiben trennt Khider nicht nur den juristischen und
dsthetischen Diskurs, der bei Holocaust Memoiren immer mitschwingt, sondern
entzicht sich auch der Diskussion eines autonomen menschlichen Seins, dessen
Entstehen seit dem 18. Jahrhundert Authentizitit als Voraussetzung postuliert
(John-Wenndorf, 2014: 164-167). Jede Art der deskriptiv-interpretierenden oder
normativen Bedeutungsdimension ist hiermit zunichst gezielt infrage gestellt. Das
Uberpriifbare ist nicht zwingend mit moralischen Kategorien greifbar und Wahr-
haftigkeit ist nicht unbedingt empirisch tiberpriifbar. Diese Verzerrung ist ein Teil
des Ganzen und zwingt, den Anspruch an juristische Bereiche aufzulosen. Die ma-
teriell soziale Wahrnehmung steckt ebenso wenig einen gefestigten Referenzrah-
men ab. Jede Art der (Re)Konstruktion von Identitit findet im isthetischen Raum
statt, der durch seine Wahrhaftigkeit (John-Wenndorf, 2014: 163) in den Alltag
hineinwirkt. Nach der Niichternheit der Autor-Reprisentation in der Nachkriegs-
zeit und der postmodernen Inszenierungsperformanzen des ausgehenden 20. Jahr-
hunderts besteht in gewissen Bereichen das gegenldufige Bediirfnis nach Wahrem
und Authentischem. Khider arbeitet in seinen Romanen mit der Faszination des
Authentischen, indem er es unterwandert; er spielt nicht nur mit Authentizitit,
sondern negiert Authentizitit als Kategorie. Die Peritexte greifen dieses Spiel — als
Verfahren — auf und schaffen Assoziationsrdume, die zur Verstindigung dienen
konnen und sollen.

Die Orangen des Prisidenten. Roman wurde 2010 im Nautilus Verlag verof-
fentlicht. Titel sollen bekanntlich verfithren und als Teil einer Marketingstrategie
sind sie bei der Rezeption mitunter entscheidend. Der Titel trigt dazu bei, dass
das Buch zirkuliert, oft gerade unter denjenigen, die es nicht lesen. Er bietet einen
Spielraum fiir die Fantasie der Leser_in: Orangen evozieren u.a. Wirme, Siifle,
Italien und legen einen kulturell bedingten und geschulten Assoziationsraum frei.
Sie scheinen einem Prisidenten zu gehoren. Die Lektiire des Titels erweckt vorerst
keinen bestimmten Kontext oder ein spezifisches Land, sondern macht auf eine
Machtstellung, auf Autoritit aufmerksam. Ins Spiel kommen die konnotativen
Potenziale des Textes, die hier mit dem Namen des Autors — Abbas Khider — kon-
trastieren oder harmonisieren: ein Prisident aus dem Fernen Osten? Aus dem Irak?
Demokratie? Diktatur? Das Coverbild, auf das der Autor meist keinen Einfluss
hat, gibt einen eindeutigen Hinweis. Es orientiert die Leser_in. Auf der linken
Hilfte des Coverbildes ist ein Portrit von Saddam Hussein abgebildet. Die Identi-
tit des Prisidenten stellt eine Verbindung mit dem arabischen Namen des Autors
her. Der Name des irakischen Prisidenten suggeriert eine faktuale Geschichte, und
der arabische Name des Autors schickt ein gewisses Autorititspotenzial seinerseits
voraus. Im Kontrast zu dem faktualen Bild Saddam Husseins und dem Namen
des Autors verweist der Untertitel Roman auf einen fiktionalen Inhalt. Der untere
Teil des Buchcovers wird rechts mit einigen arabischen Zeichen —2 6 4 4 0 — er-
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ginzt. Dieser Teil ist die partielle Abbildung einer Banknote mit Saddam Husseins
Portrit auf orangem Hintergrund, auf dem das Wasserzeichen kaum sichtbar ist,
und der — wahrscheinlich — fortlaufenden Nummerierung.* Der griine Streifen mit
seinem Muster im Original wurde nur als hellgriiner Mittelstreifen beibehalten.
Die Farben des Bildes — orange, griin, weif$ — suggerieren eine arabische Flagge.
Die Farbe Orange scheint fiir Energie und Reichtum zu stehen oder vielmehr fiir
den Sand — und der Wiiste — und verweist zugleich auf die Orangen im Titel. Der
hellgriine Mittelstrich spielt auf die arabische Welt an. Bei der Lektiire erschlieffen
sich weitere Bedeutungsfelder wie jenes der griinen Tauben im Roman und griin

als Farbe des Propheten.

Die obere Hilfte des Covers zeigt nicht identifizierbare Vogel auf weiflem Hin-
tergrund, die aufwirts fliegen. Sie erschlieffen neue Riume in der Luft. Der Traum
vom Fliegen wird im Roman wiederholt thematisiert und Tauben spielen eine zen-
trale Rolle. Die Vigel in der Luft — im Gegensatz zu den Menschen — kennen keine
Staatsgrenzen. Verortbar sind die Vogel in der transhistorischen und -kulturellen
kulturgeschichtlichen Dimension, die Sarah Steidl (2017: 307) der Literatur zu-
spricht, oder als Symbole einer utopischen Bewegung (Hofmann, 2017: 117-119)
der Sprache und der Literatur. Die Vogel migrieren, brechen auf zu einem neuen
Leben und kénnen fiir ein postmigrantisches Subjekt stehen, sie konnen jedoch
an ihren Ausgangspunkt zuriickkehren. Ein wichtiges Movens des Erzihlens ist die
(Selbst) Verortung (Hofmann, 2017: 99); wie die Vogel wihlen die Erzihler ihre
Richtung und Literatur ist nicht Ort des Asyls, sondern der Ankunft. Vogel weisen
auf das Uberwinden der Grenzen hin und auf ein Leben auflerhalb des Blicks Sad-

dam Husseins, dessen Prisenz sie aufgescheucht haben mag,

Die Fokussierung des Covers liegt auf dem Kopf von Saddam Hussein, dessen
Blick nach links in die Ferne (auflerhalb des Covers) gerichtet ist. Im Roman ist
Hussein — dhnlich wie auf dem Titelblatt — omniprisent, tritt aber nie auf. Das Co-
ver bringt ein verborgenes Aufleres an die Oberfliche, verhiillt jedoch das Innere
des/der Erzihler/s und beteiligt sich auf diese Weise am Dissimulationsprozess des
Autors, der dazu dient, seine wahre Beschaffenheit zu verbergen. Das Verwirrspiel
und das Verbergen, wie es das Titelblatt vollzieht, lenken vom Autor ab und auf
das eigentliche Thema des Romans: die Vernichtung des Subjekets in Diktaturen
und Kriegen.

Der Klappentext, als weiteres peritextuales Merkmal der (Selbst)Inszenierung,
soll zum Lesen anregen und macht auf die Essenz aufmerksam:

4 Fiir diesen Hinweis bedanke ich mich bei Katharina Picandet von Edition Nautilus. (Es han-

delt sich um einen 10.000 irakischen Dinar Schein, der 2002 in Umlauf gesetzt wurde. Mein Dank
geht an Carme Barcel6 Torres.)
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Meine Mutter weinte, wenn sie sehr gliicklich war. Sie nannte diesen Widerspruch
«Gliickstrinen». Mein Vater dagegen war ein iiberaus frohlicher Mensch, der iiber-
haupt nicht weinen konnte. Und ihr Kind? Ich erfand eine neue, melancholische
Art des Lachens. Man kénnte es als «Trauerlachen» bezeichnen. Diese Entdeckung
machte ich, als mich das Regime packte und in Ketten warf. (Khider, 2013)

Angesprochen wird die Entschliisselung des Weinens — die innere Verfassung
des homodiegetischen Erzihlers. Der Klappentext ist zugleich der erste Absatz des
Romans. Er suggeriert einen emotional geladenen Gegentext zum Coverbild und
ein gespanntes Verhiltnis zu der Gliicksevozierung des Titels: Die Orangen des Pri-
sidenten. Der Titel erweckt Zweifel, und es stellt sich die Frage tiber die Bezie-
hung der Orangen des Prisidenten und dem Trauerlachen des Ichs. Das «Ich» des
Klappentextes in Verbindung mit dem Foto des Coverbildes suggeriert eine auto/
biografische Lesart, die durch die Genrebezeichnung «Roman» und die metapho-
rische Suggestion der Orangen im Titel konterkariert wird.’

Die Ausgangsposition des autodiegetischen Erzihlers Mahdi Muhsin — das Ich
des Klappentextes — ist das Dasein in einem Fliichtlingslager. Die Diegese kiindigt
einen vorangegangenen durch- und iiberlebten Leidensweg an, denn Mahdi sitzt
ungefihr ein Jahr nach seiner Befreiung aus dem irakischen Gefingnis «in einer
anderen Art von Gefingnis ein: ein Fliichtlingslager» (Khider, 2013: 9). Dieser
Aufenthalt gewihrt zwar ein Innehalten von Schmerz und Schrecken in der Hoff-
nung auf eine Zukunft, ist aber von Langeweile geprigt. — «Flichtlingslager sind
der langweiligste Ort der Welt. Ich zihle Sandkérner, bis mir vielleicht irgendein
Traumland Asyl gewihrt.» (Khider, 2013: 10) In diesem Zustand zwischen dem
bekannten Horror und einer unbekannten hoffnungstrichtigen Zukunft, in die-
sem «Niemandsland», dem Fliichtlingslager, scheint die Zeit aufgehoben zu sein,
— sie weilt lange. In diesem Zustand der Schwebe des Nicht-mehr und Noch-nicht
geht der Erzihler einem besonderen Erlebnis nach, das er mit dem Wort «Trauer-
lachen» definiert. Mit dem Versuch, das Trauerlachen zu entschliisseln, wird der
Schmerz, der Versuch seiner Uberwindung und die Rettung der eigenen Scham
dsthetisch in Szene gesetzt und verfremdet. Mahdi erinnert sich und kontextuali-
siert seine Erlebnisse in dem kulturell scheinbar neutralen Raum Fliichtlingslager.
Die Realitit und Irrealitit dieses Ortes, Faktuales und Fiktionales spiegeln sich
in weiteren Verwirrspielen der Ver- und Entfremdung. Mahdi Muhsin legt die
Geschichte von Mahdi Hamama mit dem Titel «Der Taubenziichter» und dem
Untertitel «Eine wahre Geschichte» vor. Wer schreibt? Mahdi Muhsin oder Mahdi
Hamama? Der Wechsel der Nachnamen ist ein Teil des Verwirrspiels, der Nach-

> Ich gehe hier weder auf die Widmung noch auf die Paratexte wie Pressestimmen ein, die in
der 3. Auflage des Taschenbuchs hinzugefiigt wurden.
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name Hamama bedeutet Taubenziichter und bezeichnet einen Gegenstand, der
Bezug auf das Erlebte nimmt. Der metadiegetische Titel ist also redundant: Der
Erzihler deutet auf einen arabischen Kulturraum, wihrend der Titel der Geschich-
te ein deutschsprachiges Publikum anspricht. Der Titel ist eine Abkiirzung fiir eine
komplexe Beschreibung, die diese Person als Taubenziichter identifiziert. Der fik-
tionale Nachname Hamama nimmt faktualen Bezug auf seinen fiktionalen deut-
schen Namen. Es ist, wie sich im Laufe der Erzihlung herausstellt, kein erfundener
Name, sondern ein Name, den Mahdi schon in seiner Kindheit bekommen hatte
und der nun eine neue Bedeutung erhilt. In Kapitel 10 erinnert sich der Erzihler,
wie sein viterlicher Freund Sami ihn zum Taubenziichten verfiihrt hat:

Ich begann schliefSlich mit jedem itiber Taubenzucht zu reden, iiberall verbreitete
ich nur Gutes iiber Tauben und ihre Kenner, sogar in der Schule. [...] Weil ich von
nichts anderem mehr redete, haben mir die Leute im Viertel einen neuen Namen
gegeben, [...] Seither heifSe ich nicht mehr Mahdi Muhsin, sondern Mahdi Hama-
ma — Mahdi Taube. (Khider, 2013: 100)

Der Erzihler Mahdi zieht Grenzen zwischen seinen Identititen der Vergangen-
heit, die ihn prigten und weiterhin beschiftigen. Die Manuskriptfiktion, derer sich
der Autor Khider bereits in Der falsche Inder bediente, sprengt die Identifikation
zwischen Erzihler und Hauptfigur, und erst recht zwischen Erzihlern und Autor.®

2. MAHDIS GESCHICHTE

Der Erzihler Mahdi Muhsin (oder Hamama) gerit Ende der 1980er Jahre, am
letzten Tag seiner Abiturpriifungen, in die Finge des irakischen Regimes und wird
ohne Erklirung, Anklage oder Prozess verhaftet und eingesperrt. Er findet sich in
einer unterirdischen, ein Quadratmeter groflen Zelle wieder. Fiir die folgenden
zwei Jahre sind Mahdi und seine Mithiftlinge der Willkiir der Wirter ausgeliefert;
wehrlos, unter permanenten Demiitigungen lassen sie die Folter tiber sich ergehen,
fliichten sich in Wahnvorstellungen und miissen mit ansehen, wie viele die Tortu-
ren nicht tiberleben. Die amerikanischen Luftangriffe im Krieg um Kuwait brin-
gen 1991 die Befreiung und damit die Riickkehr in eine Welt, in der das Erlebte
eingeordnet und das Leben wieder erlernt werden will.

Mahdis Geschichte gliedert sich in zwei miteinander verschrinkte, in Kapitel
gegliederte Erzahlstringe: Jugend und Haftzeit lassen sich in die Welt drauflen und
die Welt des Gefingnisses gliedern. Der relativ friedliche Raum der Jugend und

¢ Eingebaut ist — wie in den anderen Romanen — eine unendliche Verweisungsschleife und

(Auto)Referentialitit, die immer wieder Faktuales aufruft.
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des Zivillebens wird dem Gewaltraum des Gefingnisses entgegengehalten (Jirku,
2018). In Form von Literatur materialisiert der Erzihler die Uberlebensstrategien
des Hiftlings Mahdi; es entsteht ein dritter, geografisch nicht erfassbarer Raum,
ein Raum der Fantasie und der Hoffnung. Auf den Spuren des «Trauerlachens»
(Khider, 2013: 7) schildert der Erzihler seine Gefidngniszeit: Die Folter, die Angst,
den unendlichen Hunger, die Ungewissheit und das Hin und Her zwischen den
Orten geben Einblick in die Problematik der Uberlebenspraktiken bzw. -prozes-
se. Die Kapitel aus dem Gefingnis und jene der Erinnerung an eine vom Krieg
geprigte, nichtsdestotrotz gliicklichere Kindheit und Jugend, oszillieren zwischen
Hoffnungslosigkeit und Erinnerung, die die Hoffnung nihrt. Die Kapitelwech-
sel ziehen eine bewusste Grenze zwischen den Welten, die auch die Zusammen-
hinge und Grenzen von Identitit und Erinnerung verhandeln. Dazu gehoren die
Schriften von den Mithiftlingen wie Shrug; sie hinterlassen sie an den Wanden als
Zeichen ihres Daseins. Mahdi verleibt sich mit einem Gedicht die einzige hinter-
lassene Spur eines verstorbenen Mithiftlings ein: Er liest es bei jedem Spaziergang,
bis er es auswendig kann. Im Gegensatz zu der in der Diegese identitdtskonstitu-
ierenden Funktion des Schreibprozesses haben Schreiben und Lesen im Gefingnis
eine identititserhaltende und -schiitzende Funktion.”

Wenn die Emotionen zu grof§ werden, tritt die Erzihlerstimme zuriick und der
Kampf im Inneren des Erzihlers oder seiner Figuren wird in direkter Rede wie-
dergegeben. Als, zum Beispiel, Mahdi nach seiner Freilassung seinen schlimmsten
Folterer, der nun im Gefingnis saf, wiedererkennt, entwickelt sich ein Zwiege-

spriach zwischen dem «zukunftsorientierten, friedliebenden» und dem «rachedurs-
tigen» Mahdi.

[...]

— Ein Fall von schicksalhaftem Rollentausch.

— Du wiirdest ihn gern schlagen bis er nicht mehr aufstehen kann. Oder?

— Aber ich habe die Gewalt doch immer gehasst, [...]

— Denk nicht so viel daran! Das ist Vergangenheit! Sei du, wie du bist, und leb dein
Leben!

— Geh und mach das Arschloch fertig! Hast du Shruq schon vergessen?

[...] (Khider, 2013: 139-140)

7 Auf die im Laufe der Erzihlung noch weiter auftretenden intradiegetischen Erzihler soll hier

nicht eingegangen werden. Die multiplen aufler-intradiegetischen Erzihlstimmen entstehen durch
ihre Schichtung und durch verschiedene Riume der Erzihlung. Sie verwischen die Spuren zum
Autor, zu einem Selbst, das noch oder nicht mehr existiert und sich erst im Schreibprozess (re)kons-
truiert.
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Der Erzahler arbeitet hier bewusst gegen hate-speech an, es ist eine wiederholte
Selbstiiberwindung und ein Kampf um das Gute. Diese Dialektik von Verzeihen
und Hassen ist in den Kapitelanordnungen nachvollziehbar und der Punkt, an
dem isthetische Mittel versagen. Den einzigen Distanzierungseffeke seitens des
Erzihlers bildet die Reproduktion in deutscher Sprache.® Dieses Zwiegesprich ruft
andere Zwiegespriche in Erinnerung, die das Erlebte duplizieren, wie zum Beispiel
jenes des Hiftlings Dhalal, der regelmiflig zwei Wanzen (Islam und Kommunis-
mus) fing und folterte (Khider, 2013: 61), oder die an Mahdi gerichteten «Briefe
1991». Sie bilden den Abgesang von Samis Freund und die faktuale Bestitigung
der Welt des Gefingnisses (Khider, 2013: 120-129).

Das Erzihlen ist — dhnlich dem Lachen als unartikulierte Worte — ein unent-
wegtes Distanzieren — ein Sich von sich selbst distanzieren, von den Erlebnissen,
von der Welt und die einzige Moglichkeit, auf die Welt zuzugehen. Nach seiner
Entlassung aus dem Gefingnis versucht Mahdi sein Leben nach friedlichen Mus-
tern zu strukturieren, wird aber von den politischen Ereignissen nur zu bald einge-
holt und zur Flucht gezwungen.

Die Taube als Alter Ego des homodiegetischen Erzihlers ist angeschlagen.
Mahdi, wie schon seine Namensumbenennung sagt, wird eines mit der Taube. Der
metadiegetischen Erzihlung ist das Gedicht «Taube» von Hilde Domin als Motto
vorangestellt: «Taube, / wenn mein Haus verbrennt / wenn ich wieder verstof§en
werde / wenn ich alles verliere / dich nehme ich mit, / Taube aus wurmstichigem
Holz, / wegen des sanften Schwungs / deines einzigen ungebrochenen Fliigels.»
(Khider, 2013: 12) Vor ihrem Umzug nach Heidelberg, 1960-61, entdeckte Hilde
Domin auf dem Rastro in Madrid eine Taube aus Holz mit einem abgebrochenen
Fliigel — «Ein Tier, das auch Picasso freuen konnte, im Flug. Kurz einen heiligen
Geist. Entziickend.»” —, die in Deutschland zu einem ihrer Haupteinrichtungsge-
genstinde wurde. In Bezug auf Die Orangen des Prisidenten ist entscheidend, dass
die Taube trotz ihrer Verwundung weiterfliegen kann. Es ist nicht die Taube im
Flug, die das lyrische Ich so zu faszinieren scheint, vielmehr «wegen des sanften
Schwungs / deines einzigen ungebrochenen Fligels» (Khider, 2013: 12) ist es die
Asthetik und die Poesie, die die angeschlagene (wurmstichige) Taube als Hoff-
nungstrigerin und als Heimat-Ersatz so einzigartig macht. Das Exil reist mit. Als
Taube und mit der Taube als Symbol — nicht zuletzt von Liebe und Friede — meis-
tert der Erzihler Mahdi trotz aller physischen und psychischen Wunden das Le-

¢ Die direkte Rede ldsst die Leser_in zur Zeug_in und/oder Mitakteur_in werden.

?  Hilde Domin an Erwin Walter Palm vom 21.01.1961, zitiert in Marion Tauschwitz, 2009:
338. Marion Tauschwitz legt in ihrer Biografie iiber Hilde Domin nicht fest, was das Besondere der
Taube sei: «War es der gebrochene Fliigel oder die Tatsache, dass die Taube dennoch fliegen konnte,
die Hilde Domin so beriihrte?» (Tauschwitz, 2009: 338).
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ben; wiederholt nimmt Mahdi Muhsin, auch Mahdi Hamama (= Taube) genannt,
Abstand von einer Vergeltungsgesellschaft.

Das Motto ist hier eine explizite Zurschaustellung des Bezugs zu einer Dich-
terin und ihrer Geschichte, sowie des Friedenwunsches und der Suche nach einer
Heimat. Als weiterer Peritext der Autor- und Erzdhlerinszenierung bzw. Autorkon-
stituierung schligt es einen Bogen vom Erzihler zum Autor und der deutschspra-
chigen Exilliteratur.'

3. ABBAS KHIDER IN DER DEUTSCHSPRACHIGEN LITERATUR

Die deutschsprachige Exilliteratur gibt Abbas Khider einen Referenzrahmen
und eine Sprache, aus der er Hoffnung schépft und ebenso Verzweiflung antrifft.
Er verortet seine Erzihler und sich selbst innerhalb der deutschsprachigen Lite-
ratur, um sich eine neue Welt zu konstruieren. Die Frage jedoch, was Exil, was
Heimat ist, stellt sich bei Khider nochmals anders als bei Hilde Domin oder Rose
Auslinder. Khider schreibt sich in eine weibliche Linie der Exilliteratur ein, die
gegen eine doppelte Entmachtung, als Frau und als Exilierte, anschreiben musste.
Schreiben verleiht ihnen eine Stimme und Autoritit, die ihnen gesellschaftlich
sonst verwehrt wurde.

Mit Die Orangen des Prisidenten schreibt sich Abbas Khider zudem die Traditi-
on der Lagerliteratur ein, die ihre eigenen Genres ausgebildet hat. Bekannt ist sie
aus der Ara der faschistischen und stalinistischen Gewaltregimes. Mit der Schilde-
rung der Folter werden u.a. die Schriften Jean Amérys abgerufen, ohne sie direkt
zu benennen. Im Gegensatz zu Améry weigert sich Khider im Opferdiskurs zu
verweilen und zitiert stattdessen Domin und Auslinder. Der Roman verfolgt den
Traum des Fliegens — den Wunsch nach einer friedlicheren gemeinsamen Gegen-
wart und Zukunft und gibt der Tradition der Lagerberichte eine neue Richtung."
Auf diese Weise wird auch das Postulat, der Holocaust diene fiir alle Deutschen,
als Referenz angenommen. Es geht nicht linger darum, einen Opferdiskurs zu
duplizieren, sondern sich auf eine gemeinsame Zukunft zu orientieren, ohne die
Vergangenheit zu vergessen (Assmann, 2013: 123-127). Dieses Postulat wieder-
holt Aleida Assmann in einem Interview:

Das Holocaust-Gedenken hat sich weiterentwickelt. Die Erinnerung ist fiir
Deutschland mit einem ethischen Imperativ verbunden: Nie wieder darf so etwas

1Y Dem Roman Brief'in die Auberginenrepublik ist ein Gedicht von Rose Auslidnder als Motto
vorangesetzt.

""" Vgl. hierzu Clemens, 2018: 260-267. In seinem Beitrag sieht er Migrant_innen wie Khider
aufgrund ihres Blicks als neue Sinnstifter der Literatur.
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passieren! Fiir die Einwanderer gibt es aber auch den direkten Weg der Empathie:
Sie konnen sich fiir die Geschichten der Opfer interessieren und auch mit ihnen
identifizieren. (O.A., 2018: 0.S.)

Die Rollenverteilung stellt Einwanderer auf die Seite der Opfer und suggeriert
die Identifikation mit ihnen, wihrenddessen «Deutsche» auf der Seite der Titer
stehen.

Khider lehnt diesen Opfer-Status ab; der Roman Die Orangen des Priisidenten
16st diese bindren Rollenzuordnungen auf oder stellt sie zumindest infrage. Opfer
und Titer_in kommen alle zu Wort und der Roman zeigt wie schnell die Rollen-
zuordnungen kippen kénnen; wer heute noch Titer_in war, ist morgen Opfer und
das Opfer ist die Téter_in von morgen. Khider konstruiert seine Erzihlerfiguren
im Sinne einer multidirektionalen Erinnerungsgeschichte (Rothberg, 2009) mit
der Exilliteratur und der Holocaust Erinnerungskultur als Paradigma und macht
die Probleme dieser Konstruktionen in Form lebendiger Geschichte sichtbar.

Die Begegnung mit der Sprache ist hierbei ein zentraler Faktor bei der (Re)Kon-
struktion eines Subjekts: «Das Deutsche hilt mich auf Distanz.» (Spiegel, 2010:
13) Autor und Erzihler treffen einander in der Distanzierung: Khider schreibt auf
Deutsch und konstruiert ein neues Leben in einer neuen Kultur tiber den Ver-
lust hinweg. Der Schreibakt und die Fiktion geben ihm/ihnen einen Freiraum, in
dem es nicht um Wahrheit oder Fakten geht, sondern darum, die Diskussion um
Fakten und Fiktionen zu vermeiden. Fiktion 6ffnet eine groflere Welt und Reich-
weite und erlaubt in ihrem Metaphernreichtum neue Riume, Verkniipfungen und
Bedeutungen zu schaffen. (Schreiben wird so zur performativen Erzeugung von
Identitit.)

Im Erinnern und Erzdhlen in der «neuen» Sprache findet ein komplexer Trans-
lationsprozess statt, der mit einem Prozess der Dissoziation zwischen Erlebtem
und Erzihltem einhergeht. Der Gefolterte erlebt zwar das Geschehene in der Erin-
nerung wieder, die sprachliche Umsetzung im Erzihlake zwingt ihn jedoch, nicht
seinen, sondern den syntaktischen Regeln der Sprache zu folgen. In diesem Prozess
erzeugt sich der Autor als ein neues Subjekt, das seinen Schmerz in die Diskurse
eines mit dem Schmerz vertrauten Kulturraums einschreibt, und teilt Erfahrun-
gen mit, die aus linguistischer Sicht dem Fremden enteignet sind. Abbas Khider
schreibt sich gezielt als Deutscher in die deutschsprachige Literatur und Kultur ein
und fordert als solcher vom Publikum rezipiert und vielleicht auch verstanden zu
werden. Literatur erschlief3t hier einen Raum, in dem sich das Ich — auf den un-
terschiedlichen intra- und extradiegetischen Erzihlebenen — tiber die gesellschaft-
lichen Regeln und Tabus hinwegsetzt und neue Verbindungen kniipft, ohne dafiir
biiflen zu miissen. Auf der rezeptiven Seite entsteht ein soziales Forum, in dem die
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Leser_in sich mit Fragen ihrer Biografie und Geschichte auseinandersetzen kann/
soll.'?

Mit dem Erzihlen baut Abbas Khider im fiktiven Raum des Romans das verlo-
rene Weltvertrauen wieder auf, indem er seinem Erzihler Mahdi einen fast schon
prophetischen Auftrag ausfithren lisst: Aus dem diegetischen Erzihler «Mahdi
Mubhsin» wird der metadiegetische Erzihler «Mahdi Hamama» (= Taube) — der
Erzahler als Friedensbote."® Die Orangen des Prisidenten schildern die Traumata
der Gefangenen und Gefolterten und versuchen dennoch oder eben deswegen ein
Friedens- und nicht Gewaltnarrativ zu schaffen; Erzihlen soll Frieden stiften und
dem Erzihler (und nicht dem Autor!) wird die Rolle des Propheten zuteil. Und
dennoch: Das Fliichtlingslager als Ankunfts- und Nicht-Ort hilt die faktuale Ver-
ankerung des Erzihlers als Propheten in der Schwebe.
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tisches Buch Gulag. A History of the Soviet Camps zitiert Anne Applebaum

g Ls MotTo FUR ihr mit dem Pulitzer-Preis ausgezeichnetes, fachjournalis-
nna Achmatowas Text Anstelle eines Vorworts in Requiem 1935-1940:

In the terrible years of the Yezhov terror I spent seventeen months waiting in the
line outside the prison in Leningrad. One day somebody in the crowd identified
me. Standing behind me was a woman, with lips blue from the cold, who had, of
course, never heard me called by name before. Now she started out of the torpor
common to us all and asked me in a whisper (everyone whispered there):

«Can you describe this?»

And I said: «I can.»

Then something like a smile passed fleetingly over what had once been her face...
(Applebaum, 2004: 1)

Auf Dokumentation fundiert, die erst in den 1990ern zuginglich war, nach-
dem sich die russischen Archive gedffnet hatten, korrespondiert Applebaums doku-
mentarisches Meisterwerk zeitlich mit der Publikation von einer bemerkenswerten
Anzahl von Memoiren und Autobiographien von Zeitzeugen, Gefangenen in der
Sowjetunion unter Stalin, im Gulag und in der Verbannung. Darunter sind auch
jene Werke zu zihlen, die im Zwischengenre Autofiktion einen ésthetischen Balan-
ceakt zwischen Faktizitit (wie in der Erinnerungsliteratur) und Fiktionalitdt (als
eigentlichem Bestimmungsmerkmal von Literatur) ausfithren. Ein Beispiel dafiir ist
die Erzihlung Der Vogel von Angela Rohr, um 1960 entstanden, 1989 im autobio-
graphischen Buch Im Angesicht der Todesengel Stalins unter dem Pseudonym Helene
Golnipa in der Edition Tau bei Wien publiziert und erst 2010, nachdem 2005 die
Erstschrift im Fedin-Archiv des Moskauer Staatsarchivs fiir Literatur und Kunst
gefunden worden war, der Originalfassung entsprechend abgedruckt (Rohr, 2013).
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Im Fokus der Analyse soll hier aber der «Gedichtnisroman» (Neumann, 2005:
213-216) stehen, und zwar derjenige, in dem die Gulag-Realitit von einem Autor
oder einer Autorin ohne jegliche autobiographische Erfahrung des Gulags literari-
siert wird. Die thematischen und literaturisthetischen Parameter des Genres sollen
konkret am Beispiel von zwei Romanen kontrastiv untersucht werden, in denen
historische Fakten fiktionalisiert werden: Herr Hiibner und die sibirische Nachtigall
(2014) von der deutschen Susanne Schidlich (Jena, 1965) und La noche de Valia
(Valjas Nacht, 2013) von der seit Anfang der 1980er in Barcelona lebenden Mo-
nika Zgustova (Prag, 1957). Schidlich und Zgustova stiitzen sich auf die eigenen,
journalistisch inspirierten Recherchen, um jeweils die reale Haft- und Gulag-Er-
fahrung des deutschen Operettenstars Mara Jakisch (1905-2005) und der sow-
jetischen Schauspielerin Valentina Grigorievna levleva (geb. 1928) zu schildern,
so dass der vorher zitierten Frage: «Can you describe this?» auf ganz neuer Art
Rechnung getragen wird.

Konzeptuell wird die Untersuchung von einer Bemerkung im Deutschen Tage-
buch von Alfred Kantorowicz inspiriert. Am 21. August 1955 hat er geschrieben:

Vor der geplanten Weltraumrakete wie den Gaséfen von Auschwitz und den millio-
nenfachen Deportationen in Ruf$land versagt die Vorstellungskraft. Man nimmt es
nachgerade wie eine Naturkatastrophe hin, daf§ solche Schicksale zehntausendfach,
hunderttausendfach eine Alleiglichkeit sind. Die Literatur kann das mit ihren ge-
genwirtigen Kunstmitteln nicht bannen. Der Roman ist neunzehntes Jahrhundert.
Die Aussage des zwanzigsten Jahrhunderts wird vielleicht der dokumentarische Be-
richt sein. Zeugniskraft, Dauerhaftigkeit besitzt die Literatur in ihren bisherigen
Formen nicht mehr. (Kantorowicz, 1980: 567)

Ob die Literatur mit den Kunstmitteln des 21. Jahrhunderts die Gulag-Reali-
tit doch bannen kann, ob und dann in welchen (neuen) Formen sie immer noch
Zeugniskraft und Dauerhaftigkeit besitzt, soll demnach im Folgenden anhand der
Romane Herr Hiibner und die sibirische Nachtigall und Valjas Nacht tiberpriift wer-
den. Dabei soll der Akzent auf die Ermittlung von Plausibilisierungsstrategien und
Literarisierungsressourcen gesetzt werden. Zu beantworten sind die Fragen: Wie
wird dokumentierte Realitdt literarisch bearbeitet und wodurch werden bestehen-
de Informationsliicken geschlossen? Wie wird Unsagbares von einer nicht selbst
betroffenen auktorialen Instanz gesagt? Und nicht zuletzt: Kann die Gefahr einer
literarischen Hochstilisierung des fremden Leidens beseitigt werden?

1. RECHERCHE UND ZEUGNISABLEGUNG

Die im Titel von Susanne Schidlichs Roman angesprochene «sibirische Nach-
tigall» ist die deutsche Operettensingerin Mara Jakisch, die am Abend des 14.
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Januar 1947 zusammen mit ihrer Mutter in Dresden festgenommen und ins NK-
WD-Gefingnis in der Bautzner Strafle gefahren wurde. Weil sie im Herbst 1946
mit einer Freundin in den amerikanischen Sektor Berlins zu einer Abendgesell-
schaft gefahren war, wurde sie der Spionage angeklagt. Vom Dresdner Untersu-
chungsgefingnis kam sie nach einem Selbstmordversuch im Oktober 1949 ins
sowjetische Speziallager Sachsenhausen bei Berlin. Im Februar 1950 wurde sie zu
funfundzwanzig Jahren Arbeitslager verurteilt und in die Sowjetunion transpor-
tiert. Zunichst war Jakisch kurz in der Moskauer Gefingnisfestung Butyrka, dann
wurde sie in den Stidosten von Sibirien geschickt, in ein Lager des Lagerbezirks
Oserlag in der Taiga: «Siebentausend Kilometer von Dresden entfernt» (Schidlich,
2014: 47). Dort musste sie fiir die Eisenbahnlinie Baikal-Amur arbeiten: Holz-
schlagen, Biume fillen und sie zu Schwellen sigen und Schotter schaufeln (ibid.,
87). Kurz nach dem Besuch des Bundeskanzlers Konrad Adenauer im September
1955 in Moskau wurde Jakisch befreit. Sie zog dann aus der Sowjetunion in die
BRD, wo fiir sie ein neues Leben begann. Dort sang sie wieder auf der Bithne und
im Rundfunk und reiste viel, zuletzt arbeitete sie aber in einem Biiro. Ihren Sohn
Gotz, den sie mit sieben Jahren hatte verlassen miissen,' konnte sie erst 1957 mit
achtzehn wiedersehen, als er aus der DDR in den Westen kam. 2005 starb Jakisch
als hundertjihrige Greisin, zehn Jahre vorher hatte sie die Rehabilitierungsurkunde
erhalten.

Monika Zgustova gilt das Leben der sowjetischen Valentina — Valja — Grigo-
rievna levleva, als historische Hauptquelle. levleva, deren Vater 1937 als Staats-
feind hingerichtet worden war, studierte wihrend des Zweiten Weltkriegs an der
Schauspielschule des Bolshoi Theaters Archangelsk und, wie viele junge Frauen
in jener strategisch wichtigen Hafenstadt an der Miindung der nérdlichen Dwina
ins Weifle Meer, verkehrte im Internationalen Club, wo sich US-Marines, die der
Sowjetunion Riistungsnachschub der Westalliierten lieferten, entspannten. 1944
verliebte sie sich in einen Marine und ein Jahr spiter, als er schon abgereist war,
gebar sie eine Tochter, Bella. 1946 wurde Ievleva unter der Anklage der Spionage
verhaftet und im Januar 1947 wegen antisowjetischer Propaganda zu sechs Jahren
Arbeitslager mit anschliefSenden drei Jahren Entrechtung verurteilt. Sie war in ver-
schiedenen Lagern, unter anderen im Bau 501, «Tote Strafle» genannt, in Westsi-
birien, und arbeitete in einem Zementwerk und einer Wischerei, als Holzfillerin,
in einer Sanitirstation und schliefSlich als Buchhalterin. 1956 wurde sie entlassen

' Nach der Festnahme von Mutter und Grofmutter hatte sich der Vater, der Singer Erwin

Hartung, des Kindes kurz angenommen, dann soll er es weggegeben haben. Gétz Hartung hielt sich
unter einer Gruppe schwer erziehbaren Kindern mehrere Jahre in einer Baracke im Walde auf, dann
wurde er von der Bodelschwingh-Siedlung Lobetal bei Bernau betreut. Schliefflich machte er eine
Lehre als Kraftfahrzeugmechaniker, der Vater bezahlte Lehrgeld, Kleidung und Essen.
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und kehrte nach Archangelsk zuriick, um zu erfahren, dass ihre elfjdhrige Tochter
Bella nach dem Tod der GrofSmutter in ein Waisenhaus gekommen war. Wieder
zusammen, reisten Mutter und Kind durch die Sowjetunion, denn fiir ehemalige
politische Gefangene wie Ievleva war es recht schwierig, eine Arbeit zu finden.
Etwas linger blieb Ievleva in Salechard in der Nihe des Gulags in Nordsibirien, bis
sie sich letztendlich in Strunino niederliefS, etwa hundert Kilometer nordlich von
Moskau. Die im Roman von Zgustova erzihlte Geschichte endet Mitte der 1960er
Jahre, nach einem kurzen Wiedersehen der Protagonistin mit ihrem ehemaligen
Geliebten Bill Rowgrave in Moskau. Dass der US-Amerikaner, nun als Raketen-
forscher titig, nach Moskau hat reisen diirfen, erklirt sich durch das Interesse des
sowjetischen Geheimdienstes KGB an einer Anwerbung. Weil Rowgrave sich aber
weigert, technologische Spionage fiir den KGB zu betreiben, muss er die Sowjet-
union abrupt und fiir immer verlassen. Dementgegen wurde die real-historische
Ievleva schon 1952 entlassen und sah den alten Freund nie wieder, sondern war
von 1953 bis 1957 mit Gennady Koryagin und von 1966 bis 1973 mit Evgeny
Pavlenko verheiratet und gebar mehrere Kinder. 1959 wurde sie rehabilitiert. Seit
1988 war sie in der Gesellschaft «Memorial» sehr aktiv und arbeitete an ihren Me-
moiren, die mit dem Titel Neprichesannaya zhizn (Ungepflegtes Leben) 1994 im
Verlag der Moskauer Historisch-Literarischen Gesellschaft «Riickkehr» erschienen
sind.? Jenen Erinnerungen entspricht die erste Hilfte des Romans von Zgustova,
in der Ievlevas Haft- und Gulag-Erfahrung geschildert wird.

Dass Susanne Schidlichs Herr Hiibner und die sibirische Nachtigall und Monika
Zgustovas Valjas Nacht die Dimensionen Faktualitit und Fiktionalitdt vereinen,
ist zunichst den jeweiligen Klappentexten zu entnehmen. Darin werden beide
Werke zwar als Romane bezeichnet, es handle sich aber um authentische Lebens-
geschichten, fiir die die jeweiligen Autorinnen vorher umfangreiche Recherchen
durchgefiihrt hitten. Dementsprechend befindet sich am Ende beider Biicher eine
Danksagung und werden auch die wichtigsten Informationsquellen genannt. Bei
Schidlich sind es sowohl Menschen, die Mara Jakisch personlich gekannt haben,
als auch Archivalien, Biicher und Artikel. Zgustova hat ebenfalls Archivalien ein-
geschen und zudem Gespriche mit Valentina levleva und mit anderen Frauen ge-
fuhre, die im Gulag gewesen sind wie sie. In dieser Hinsicht ist zu lesen: «Esta no-
vela es la historia de Valia que he imaginado como compendio de todos esos relatos

2 (fr. IEVLEVA, Valentina Grigorievna: Unkempr Life. https://www.sakharov-center.ru/asf-
cd/auth/?t=page&num=202 [2. Mai 2018]. Information zum Leben von Ievleva in: https://www.
sakharov-center.ru/asfcd/auth/?t=author&i=186 [2. Mai 2018]. Siehe auch SHAPOVALOV, 2001:
317-353.
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que escuché. Podria ser la historia de cada una de ellas, de sus vidas de sufrimiento
y valor»’ (Zgustova, 2013: 351).

Gemeinsam ist beiden Biichern andererseits ein epilogartiger Abschnitt, in dem
tiber das Altersleben der jeweiligen Protagonistin informiert wird: Mara Jakisch
in Frankfurt-Bockenheim und Valja Ievleva in der Stadt Scherbinka, in der Nihe
von Moskau. Bei Schidlich schliefSt dieser Abschnitt den Roman. Erzihlt wird da-
rin, dass Jakisch ihre letzten Jahre «[e]ingetaucht in das Licht einer eigenen Welt»
(Schidlich, 2014: 206) lebte, die bis in die «weite sibirische, sternenfunkelnde
Nacht» (ibid., 208) hinausreichte. Zgustova fiigt dem Roman den Bericht Con
Valia a las afueras de Moscii (Mit Valja am Moskauer Stadtrand) iiber ihren Be-
such bei Ievleva hinzu. Als Datum gilt die Zeitspanne vom Herbst 2008 bis zum
Sommer 2012 (Zgustova, 2013: 350). Sie treffen sich, um gemeinsam die Bilanz
eines Lebens zu ziehen, das sich in der Symbolik von solchen Erinnerungsobjek-
ten widerspiegelt wie: einem Biindel Briefe aus den USA, einiger Fotos und einer
grauen Vogelfeder. Im melancholischen Gedenken ihrer Jungendliebe restimiert
eine gebrechliche levleva ihr Leben mit dem Satz: «Los mds bellos jardines son los

de invierno»* (ibid., 349).

Zeugnis abzulegen ist folglich die primére Funktion der Romane von Zgustova
und Schidlich, eine Funktion, die die Autorinnen fir die jeweiligen Zeitzeugin-
nen und Opfer ibernehmen. Deshalb mégen ihre Texte zwar des absoluten Wahr-
heitsanspruchs autobiographischer Zeugnisse entbehren, in Romanform scheinen
sich allerdings die inhirente Subjektivitit und jene Filschungsanfilligkeit eines
Zeugen-Autors, die mit jeglichen Selbstinszenierungswiinschen assoziiert werden
konnen, wohl durch die vielsichtige, dsthetisch fruchtbare Einbildungskraft einer
nicht betroffenen auktorialen Instanz beseitigen zu lassen. Im Folgenden sollen
ihre Literarisierungsstrategien ermittelt werden.

2. FICTIONS OF MEMORY

Wie in den Fictions of Memory (cfr. Neumann, 2005) oder literarischen Erin-
nerungsprodukten wird in den Romanen Herr Hiibner und die sibirische Nachtigall
und Valjas Nacht real-historisches und imaginiertes Material vermischt und ver-
flechtet. Einerseits werden nicht dokumentierte biographische Details von Mara
Jakisch und Valja Ievleva erfunden, ihre Gespriche und Gedanken, ihre privaten

> Deutsch: «Dieser Roman ist die Geschichte Valjas, wie ich sie mir ausgemalt habe: als Uber-

sicht tiber die vielen wahrgenommenen Geschichten. Es konnte die Geschichte jeder einzelnen dieser
Frauen sein, ihrer Leidenswege und ihres Mutes.» (Ubersetzung von L.V.).

4 Deutsch: «Girten sind im Winter am schénsten.» (Ubersetzung von L.V.).
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Briefe, oder insgesamt Szenen, Orte und Nebenfiguren erdichtet. Andererseits wer-
den aber auch real-historische Personen genannt wie, bei Zgustova, der Dichter La-
zar Shereshevsky (1926-2008) und, bei Schadlich, Dietrich Hiibner (1927-2017),
Funktionir der Liberal-Demokratischen Partei in der SBZ, mit dem Jakisch im
Dresdner NKWD-Gefingnis durch Klopfzeichen an der Wand Kontake gehabt
hat. Historische Highlights wie der Tod Stalins und Chruschtschows Entstalini-
sierung gestalten die kontextuelle Kulisse beider Romane. Zudem werden Dichter
wie Derschawin, Puschkin und Jessenin, Goethe, Mérike und Rilke, und Schrift-
steller wie Tolstoj und Dostojewski, Gorki und Tschechow, Pasternak und Ehren-
burg genannt und Gedichte und Lieder wiedergegeben: Der Song I£5 2 long way to
Tipperary beispielsweise, der im Roman von Zgustova ein Leitmotiv bildet, wird in
einer von der Autorin erdachten Variante zitiert. In Schidlichs Herr Hiibner und die
sibirische Nachtigall werden Filme wie Es geht um mein Leben (1936, Reg.: Richard
Eichberg) und Hummel-Hummel (1936, Reg.: Alwin Elling) und Operetten wie
Grifin Mariza (1924, Komp.: Imre Kdlmdn Koppstein) oder Der Graf von Lu-
xemburg (1909, Komp.: Franz Lehdr), Singer und Schauspieler wie Rudolf Platte
(1904-1984), Ida Wiist (1884-1958) und Theo Lingen (1903-1978) erwihnt.

Um die konkrete Realitit des Gulags darzustellen, bedienen sich Schidlich und
Zgustova der Intertextualitit. Vor allem rekurrieren sie auf Erinnerungsbiicher von
Gulag—Uberlebenden, dies deutlicher im Fall von Zgustova, die den Memoiren von
levleva folgt. Dementsprechend gestalten unmenschliche korperliche Arbeit bei
unausstehlicher Kilte im Winter und unter der Folter von Krankheiten tibertragen-
den Insekten im Sommer, extremer Hunger und notdiirftige Kleidung, Schmutz,
Gewalt und Strafen, Krankheiten und Unfille, Todesfille und Selbstmord, und
nicht zuletzt der schwierige Umgang von politischen Gefangenen mit Kriminellen
bei Schidlich und Zgustova den Alltag im stalinistischen Gulag. Als Lichtfunken
schimmern in ihren Romanen allein die atemberaubende Schonheit der sibirischen
Landschaft, die im Geddchtnis der ehemaligen Gulag-Hiftlinge lebenslang haften
bleibt, die unter Umstinden erlaubte kiinstlerische Tatigkeit — Ievleva darf in The-
aterstiicken spielen, Jakisch im «Pieper»-Chor singen —, und die heilende Wirkung
der Freundschaft, die ein unverbriichliches Band schmiedet. Die prignantesten
Beispiele hierftir im Roman von Zgustova sind die fiirsorgliche Liebe von Valja Ie-
vleva und Boris Michailow und die treue Freundschaft von Ievleva und der vierzehn
Jahre idlteren Schauspielerin Tatiana Okunevskaya (1914-2002), die zwischen 1948
und 1954 in Haft und im Gulag war. Aus Okunevskayas Autobiographie’ stammen

> Die Memoiren von Tatiana Kirillowna Okunevskaya, 7atianas Tag (Moskau: Vagrius, 1998)
sind abrufbar unter: https://www.sakharov-center.ru/asfcd/auth/?t=book&num=987 [2. Mai
2018]. Information zu ihrem Leben unter: https://www.sakharov-center.ru/asfcd/auth/?t=au-
thor&i=713 [2. Mai 2018].
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beispielsweise Details wie der Heiratsantrag vom Staatschef Jugoslawiens, Marschall
Josip Broz Tito, oder ihre Vergewaltigung durch den sowjetischen Volkskommissar
des Inneren Lawrenti Beria, dessen Name in Valjas Nacht jedoch ungenannt bleibr.
Informiert wird ebenfalls iber Einzelheiten der Bezichung Ievlevas zu Michailow,
die in ihren Memoiren belegt sind: dass er ihr im Gulag Fiustlinge und Stiefel
geschenkt hat, oder dass sie eine Schwangerschaft von ihm als Rechtfertigung fiir
einen aussichtslosen Fluchtversuch angegeben hat. Bei Schidlich wird die Freund-
schaft zwischen Mara Jakisch und der elf Jahre dlteren Margarete Mehlhemmer
(1894-1971)° thematisiert, die in den 1930er Jahren bei der Astra-Filmproduktion
von Alwin Elling gearbeitet hatte und von 1951 bis 1955 in Haft und im Gulag
war. Auch hier ist dokumentierte biographische Information zu Mehlhemmer zu
finden: das tragische Schicksal ihres Mannes Alfred, zuerst im KZ Sachsenhausen
und dann im Auftrag der Potsdamer Gestapo vom Guisbesitzer Karl von Kihne in
Petzow am Schwielowsee erschossen, der Verlust ihres Sohnes bei der Schlacht um
Stalingrad, oder ihre Festnahme im April 1951 in der DDR.

Neben der Verflechtung von Realitit und Fiktion und neben Intertextualitit
muss in Bezug auf den Literarisierungsprozess in Herr Hiibner und sibirische Nach-
tigall und in Valjas Nacht noch auf die Erzihlperspektive eingegangen werden.
Wihrend Schidlich vom aukrtorialen Erzihlen Gebrauch macht, ist bei Zgustova
eine homodiegetische Erzihlinstanz zu verzeichnen. Thre Valja Ievleva ist nimlich
Ich-Erzihlerin — 6fters in Form von imaginierten Briefen an Mutter und Tochter
— und Gegenstand des Erzihlens mit Ausnahme von wenigen Kapiteln, in denen
ihre Tochter Bella die Ich-Erzahlperspektive tibernimmt. Das geschieht zunichst
im dritten Kapitel, in einem Brief, in dem das Kind die Mutter im Gulag tiber
seinen Alltag in der Schule und zu Hause mit der kranken GrofSmutter informiert,
ein Mirchen aus Sibirien wiedergibt und andeutet, wer ihre Mutter angezeigt hat.
Auch im vierten Kapitel erzihlt Bella in der ersten Person, um ihr Herumirren in
der Sowjetunion mit der aus dem Gulag gerade entlassenen Mutter auf der Suche
nach Arbeit zu referieren. Schliefflich wendet sich Bella im fiinften Kapitel an ih-
ren Vater, den US-Amerikaner Bill Rowgrave, um tiber die Freundschaft zwischen
ihrer Mutter und der Schauspielerin Tatiana Okunevskaya zu erzihlen, sowie tiber
ihr Rebellieren gegen jegliche Indoktrinierungsversuche in der Schule und zuletzt
auch tiber ihr Leben am Rande der sowjetischen Gesellschaft als Straffenkind und
kleine Diebin. In simtlichen Briefen melden sich auch Bill Rowgrave und Valja Ie-
vlevas Mutter zu Wort. Der Perspektivenwechsel erfiillt bei Zgustova somit erstens
eine informative Ergidnzungsfunktion — Informationsliicken werden geschlossen

¢ Information zum Leben von Margarete Mehlhemmer (1894-1971) in: http://www.gulag.

memorial.de/person.php?pers=80 [23. Mai 2018].
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—, zweitens gelingt dadurch die Integration von divergierenden Realitdtsversionen.
Wichtig ist dabei vor allem die Tatsache, dass diese voneinander abweichenden
Versionen die Sicht von drei Generationen gegeniiberstellen — von Grofimutter,
Mutter und Tochter —, sowie die Perspektive von Sowjet- und USA-Biirgern. Da-
rin konvergieren Zgustova und Schidlich, denn auch in Herr Hiibner und die sibi-
rische Nachtigall wird die Sicht des Westens eingefiigt, hier: der BRD, wohin Mara
Jakisch nach ihrer Entlassung aus dem Gulag zieht, und wird die multigenerati-
onelle Betrachtungsweise beriicksichtigt — hier aber stets durch die Stimme der
allwissenden auktorialen Erzihlinstanz.

Durch die Vermischung von Faktualitit und Fiktionalitit, durch Intertextua-
litit und durch Multiperspektivierung, so scheint mir, erfiillen die Romane von
Schidlich und Zgustova nicht nur ihre Zeugnisfunktion, sondern sie verhindern
auch eine mystifizierende Hochstilisierung der historischen Realitit.

3. ZUR LITERATURASTHETISCHEN INSZENIERUNG

Ein spezieller Fokus soll schliellich auf die 4sthetische Inszenierung in den Ro-
manen von Schidlich und Zgustova gerichtet werden. Denn, in der Formulierung
von Nina Frief$: «Literatur stellt Gedédchtnisfunktionen, -prozesse und -probleme
im Medium der Fiktion durch isthetische Inszenierungen dar und macht diese

dadurch beobachtbar» (Friefs, 2017: 25).

Als konstitutives Element von Literatur ist die poetische Sprache auch das
wichtigste Instrument fiir die Literarisierung real-historischen Materials. Diesbe-
ziiglich mag beim ersten Blick der krasse Gegensatz zwischen dem lockeren, fast
kolloquialen Stil in Va/jas Nacht und dem kargen Ton in Herr Hiibner und die sibi-
rische Nachtigall auffallen, was sich am folgenden Beispiel veranschaulichen ldsst,
die Beschreibung der Qual nimlich, welche den Gulag-Hiftlingen im Sommer
durch Stechmiicken und Schmeifdfliegen verursacht wird:

Ya hace tres meses, desde que se derritié la nieve y el tiempo se ha vuelto mds cdlido,
que nos atacan legiones de mosquitos, pero sobre todo moscardas, enormes mo-
scas azules y verdes que zumban en nuestro entorno describiendo circulos y formas
como alrededor de un rebafio de ganado. Ya hace tres meses que cada manana, nada
mds partir, nos vuelven a perseguir sus legiones. Las moscardas y los mosquitos se
multiplican a medida que avanza el dfa y aumenta el calor; por la noche volvemos
al barracdn con las caras tan hinchadas que ni siquiera nos reconocemos las unas a
las otras. Ya hace tres meses que me siento victima de estos alocados insectos alados
y dvidos de sangte [...]7 (Zgustova, 2013: 161)

7 Deutsch: «Seit drei Monaten, seitdem der Schnee schmolz und das Wetter wirmer wurde,

stiirmen Legionen von Miicken vor allem aber von Schmeif$fliegen, riesigen blauen und griinen
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Im Sommer kroch Mara auf Feldern in der Taiga, verzog Pflanzen. Die Sonne sengte.
Im Sommer fielen Stechmiicken in schwarzen Wolken {iber sie her.

Beim Essen sah die Suppe aus wie Buchweizengriitze.

Die Miicken krochen in Nase und Mund.

Die Miicken krochen in Armel und Hosenbeine.

Die Stiche quollen auf. Die Stiche entziindeten sich. Pyodermie. [...] (Schidlich,
2014:71)

Eine aufmerksame Lektiire deckt jedoch die klangvoll rhythmische Strukturie-
rung und die Stilmittel auf, die den Ausdruck literarisch erfassen. Das anaphori-
sche «Ya hace tres meses» von Zgustova entspricht den Anaphern «Im Sommer»,
«Die Miicken krochen» und «Die Stiche» von Schidlich; die Metapher «legiones
de mosquitos» korrespondiert mit den «schwarzen Wolken»; der Vergleich «como
alrededor de un rebano de ganado» mit «wie Buchweizengriitze»; die Aufzihlungen
«azules y verdes» und «circulos y formas» mit «Nase und Mund» und «Armel und
Hosenbeine»; die durch Koordination gebundene Parallelisierung «avanza el dia
y aumenta el calor» mit der asyndetischen Sequenz «Die Stiche quollen auf. Die
Stiche entziindeten sich.»

Neben der poetischen Sprache trigt auch die Motivik der Romane zur literari-
schen Rekonstruktion historischer Faktualitit bei. In dieser Hinsicht wiederholen
sich in Valjas Nacht wichtige Motive in kreisformiger Struktur, fast im Sinne eines
Déja-vu, so dass sie zunichst warnend und dann bekriftigend wirken. Diesen Ef-
fekt hat beispielsweise der Dialog zwischen Valja Ievleva und dem US-Schiffskapi-
tin, dem Anthropologen Warren Bowerly, am Anfang des Romans iiber das harte
Klima nordlich vom Polarkreis. Darin erwihnt Bowerly die zaristischen Gefan-
genenlager, die levleva nur aus Dostojewskis Aufzeichnungen aus einem Totenhaus
(1861-1862) kennt, und versichert noch, dass es in der Sowjetunion solche Lager
mit Zwangsarbeitern immer noch gebe: Er habe nicht nur davon gehort, sondern
auch Fotos gesehen. Ievleva, die sich weigert, diese Information fiir wahr zu halten,
muss aber eine Jacke anziehen, denn plétzlich ist ihr, als ob der Nordpolarwind ihr
in die Glieder gefahren wire. Das Motiv der Kilte {ibt somit die Funktion einer
Vorblende, es gilt als Hinweis auf die darauffolgenden Kapitel II und III, in denen
Ievlevas Leben und Leiden im Gulag geschildert werden. Wenn in Zgustovas Ro-
man dadurch mit der chronologischen Achse Zarenzeit — Sowjetzeit gespielt wird,

Fliegen, auf uns zu, brummen um uns im Kreis und in Formen herum wie um eine Viehherde. Seit
drei Monaten verfolgen uns ihre Legionen, sobald wir am Vormittag los laufen. Die Schmeif$fliegen
und die Miicken vermehren sich im Laufe des Tages bei steigender Hitze; nachts laufen wir mit solch
angeschwollenen Gesichtern in die Baracke zuriick, dass wir einander nicht wiedererkennen. Seit drei
Monaten fiihle ich mich als Opfer von diesen verriickten befliigelten blutgierigen Insekten [...]».
(Ubersetzung von L.V.).
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wird bei Schidlich die riumliche Dimension in Anspruch genommen. In Herr
Hiibner und die sibirische Nachtigall werden die Erfahrungen von Mara Jakisch
im sibirischen Gulag und diejenigen von Dietrich Hiibner im DDR-Gefingnis
parallel geschildert, ihre jeweiligen Schicksale werden gegentibergestellt, um zum
Ergebnis zu gelangen, dass das Zuchthaus im Osten Deutschlands schlimmer ist
als das Straf- und Arbeitslager in Sibirien: «Manchmal wiinschte er [Dietrich Hiib-
ner], er wire nach Sibirien gekommen» (Schidlich, 2014: 82).°

Thematisch soll zudem der Rekurs auf das literarische Erbe beachtet werden.
Sowohl Zgustova als auch Schidlich lassen ihre Figuren nimlich bekannte lite-
rarisch-mythische Geschichten zitieren, auf die ihre eigenen anspielen, in deren
Tradition sie eingegliedert werden sollen. In dieser Hinsicht evozieren Valja Ievle-
va und Bill Rowgrave am Anfang von Valjas Nacht Tschechows Erzihlungen Die
Dame mit dem Hiindchen (1899) und Von der Liebe (1898), die ihre Schicksale
vorwegzunehmen scheinen. Die letztere Geschichte wird spiter, nach Ievlevas Ent-
lassung aus dem Gulag, von ihr noch einmal in Erinnerung gerufen, als eine Art
Bestitigung der Vorahnung. Und noch spiter, Anfang der 1960er Jahre beim Wie-
dertreffen mit Rowgrave in Moskau, muss levleva kurz an den Mythos von Psyche
und Eros denken, als ihr der bevorstehende Verlust des Geliebten bewusst wird:

Ya de madrugada, cuando dejaron de pasar los trolebuses, Bill se quedé dormido y
yo custodié a oscuras su suefio, mientras palpaba su cuerpo caliente y me imaginaba
a mi misma como si fuera Psique, que con el mero tacto reconocia al dios Eros, a

quien no debia ver.” (Zgustova, 2013: 335)

Nicht expliziert werden in Zgustovas Valjas Nacht die offenkundigen Anklinge
an Puccinis Madama Butrerfly (1904) und in Schidlichs Herr Hiibner und die si-

birische Nachtigall die unmittelbaren Beziige vom Motiv der Kommunikation der

5 In einem Interview duflerte sich Schidlich zu diesem Thema wie folge: «[IJm Ubrigen ist ja

auch, glaube ich, die Tendenz so, dass die DDR nach wie vor verharmlost wird und meines Erachtens
auch ungern dariiber gesprochen wird, dass die Anfinge dieses Staates eigentlich mit einem stalinisti-
schen Terror begannen, also dass das nicht sehr viel unihnlich war dem Nazi-Regime gegeniiber. [...]
[W]enn man viel liest dariiber und sich in diese Gefangenenschicksale einliest und auch, wie die Ge-
fangenen behandelt wurden, da sind keine groflen Unterschiede dann zwischen MfS und NKWD,
das wurde teils iibernommen, also eins zu eins {ibernommen. Und auch dass zwischen ... kurz nach
dem Krieg die Leute einfach verschwanden, Terror und Willkiir herrschte, Angst und Schrecken in
der SBZ, Sowijetischen Besatzungszone, also dass politische Gegner ausgeschaltet wurden ...» (Schid-
lich, 2014a).

Deutsch: «In den frithen Morgenstunden, als es kein Oberleitungsbusverkehr mehr gab, ist
Bill eingeschlafen und ich habe im Dunkeln seinen Schlaf gehiitet, wihrend ich seinen warmen
Kérper berithrte und mich selbst dabei als Psyche sah, die mit ihrem bloflen Tastsinn den Gott Eros
erkannte, den sie nicht ansehen durfte.» (Ubersetzung von L.V.).



«CAN YOU DESCRIBE THIS?» ZWISCHEN ERLEBTER UND ERFUNDENER GULAG-REALITAT 189
IN ZWEI ROMANEN VON SUSANNE SCHADLICH UND MONIKA ZGUSTOVA

zwei Titelfiguren, Jakisch und Hiibner, durch Klopfzeichen an der Gefingniswand
auf Dumas’ Graf von Monte Christo (1844-1846). Explizit oder implizit mag al-
lerdings die Evokation solcher Klassiker den literarisierten Lebensgeschichten von
Valja levleva und Mara Jakisch ihre Dauerhaftigkeit verleihen.

4. FAZIT

In ihren Romanen Herr Hiibner und die sibirische Nachtigall und Valjas Nacht
gelingt es Susanne Schidlich und Monika Zgustova, wie ich versucht habe zu zei-
gen, die Gulag-Realitit zu bannen. Im Bereich der Fiktionalitit rekurrieren sie
auf Historizitit: Nicht nur basieren die literarisierten Lebensgeschichten auf reale
Biographien, sondern sie interagieren mit Memoiren von real-historischen Perso-
nen, ihren Vorgingertexten. Anders als in den Autobiographien von Gulag-Uber-
lebenden lassen sich in der Fiktion aber divergierende Realitdtsversionen und eine
plurale Perspektivierung gestalten. Die literaturisthetische (Re-)Konstruktion his-
torischer Realitdt erfolgt andererseits durch die poetische Erfassung der Sprache,
durch die Integration von Zeiten tiberbriickender bzw. Orte verbindender Motivik
und nicht zuletzt durch die Herautbeschwérung des literarischen Erbes. Im Zwi-
schenraum von Fakt und Fiktion scheint die neueste Literatur somit zu zeigen,
dass sie sowohl Zeugniskraft als auch Dauerhaftigkeit besitzt.
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FAMILIENERINNERUNG UND FIKTION IN VIOLA
ROGGENKAMPS ROMANEN:
VERGANGENHEITSBEWALTIGUNG
IM ZWISCHENRAUM

Juan MANUEL MARTIN MARTIN
Universidad de Salamanca

1. DIE VERGANGENHEIT IST IMMER NOCH DA: FAMILIEN,
ERINNERUNG UND VERSCHWEIGEN

IE DREI FIKTIONALEN Werke Viola Roggenkamps (Hamburg, 1948) stel-
D len eine ganz dhnliche Suche dar. Die jeweiligen weiblichen Haupthgu-

ren teilen, obwohl sie unterschiedlich alt sind und sich die Rahmenbe-
dingungen der Romane sehr voneinander unterscheiden, dasselbe Bediirfnis, ihre
Identitit auf der Grundlage einer komplexen Familiengeschichte zu definieren.
Der lokale Ausgangspunkt der Suche ist jeweils Hamburg, ein Schauplatz, den die
Hauptfiguren mit der Autorin gemeinsam haben; dort kam es zu den bedeutenden
Ereignissen, die die Figuren in eine unzumutbare Lage versetzen. Die autobio-
graphischen Aspekte spielen eine besondere Rolle in den Romanen Familienleben
(2005) und Zochter und Vater (2011)," auf die wir uns hier konzentrieren werden,
weil sie trotz einiger Unterschiede die gleiche Geschichte Viola Roggenkamps an
den Orten der familidren Vergangenheit und ihr konsequentes Streben nach der
eigenen Identitit erzihlen. Nach Julia Herzberger gibt es einige Themen, die die
Texte der zweiten jiidischen Generation in Deutschland bestimmen. Sie erwihnt
das deutsch-jiidische Verhiltnis in der Gesellschaft, das individuelle Doppelbe-
wusstsein der nachgeborenen Generation und, «damit eng verbunden [,] auch die
Frage nach der eigenen Identidit: jiidisch, deutsch oder beide zu sein» (Herzberger,
2009: 17-8). In einem Interview erklirt Roggenkamp:

' Der zweite Roman Roggenkamps in dieser Reihe, Die Frau im Turm, wurde 2009 veréffentlicht.
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Judisch zu sein und deutsch, das kann es nach der Schoah eigentlich gar nicht
geben. So war nach 1945 bis weit in die 90er-Jahre hinein das Lebensgefiihl in
jidisch-deutschen Familien. Es dennoch zu sein, jiidisch und auch deutsch, diesen
Zwiespalt, diese Zerrissenheit als ihren eigenen Ort anzuerkennen, sowohl im Ge-
geniiber zu den Deutschen als auch und gerade im Gegeniiber zu nichtdeutschen
Juden: Darum geht es im Leben jiidisch-deutscher Nachgeborener. (Flor, 2004)

Die Hamburger Autorin schreibt tiber Bekanntes und sehnt sich zugleich nach
einer Identitit, die im Land der Tiéter schwierig aufzubauen ist, obwohl der szlle
Held, auf den sich die Existenz der Familie stiitzt, hier geboren wurde: Der Vater,
der gute Deutsche, der sich dem System, das damals an der Macht war, widersetzte,
und der sich den von der tibergroffen Mehrheit der deutschen Gesellschaft an-
genommenen Vorurteilen entzog. Roggenkamps doppelte Natur — deutsch und
deutsch-jiidisch —, bestimmt den Standpunkt, von dem aus sie die Realitdt be-
obachtet, und ebenso die Art und Weise, wie sie vergangene und gegenwirtige
Vorginge bewertet. Autobiographische Beziige liegen in zahlreichen Werken von
den der zweiten Generation angehérigen Autoren vor; daher sind die von ihnen
als Kinder oder Jugendliche erlebten Einstellungen gegeniiber dem Holocaust in
diesen Texten wesentlich:

Zahlreiche Werke der jiidischen Schriftstellerinnen und Schriftsteller der zweiten
Generation — vor allem der jeweils ersten Texte — weisen deutliche autobiographi-
sche Spuren auf. Daher spielen die Einstellungen zur Shoah, denen sie als Kinder
und Heranwachsende begegnet sind, in ihren Werken eine wesentliche Rolle. Ge-
meinsam ist ihnen dabei eine kritische Haltung zu den eingeschliffenen Diskursen
und Ritualen in der Familie und in der Gesellschaft. (Steinecke, 2005: 12)

Der Umgang der jiidischen Autoren der zweiten Generation mit dem Holocaust
war problematisch und oft gekennzeichnet durch Vorwiirfe gegen die Eltern und
deren Beziehung zur Vergangenheit. In diesem Sinne entsteht gewissermaflen ein
paralleler Vorgang unter den jiidischen Autoren zu dem, was generell in der deut-
schen und &sterreichischen Gesellschaft geschieht. Die Vorwiirfe in der jiidischen
Literatur kommen auf, wihrend die Viterliteratur die Reaktion der nichtjiidischen
Schriftsteller auf die tadelnswerte Einstellung ihrer Eltern schildert, die die Figur
des Titers oder des Mitldufers verkdrpern (Steinecke, 2005: 12). Die aktuellen
Familienromane beinhalten genauso wie frither die Viterliteratur Beziige auf frii-
here Ereignisse; es gibt jedoch, wie Aleida Assmann betont, einen wesentlichen
Unterschied: Die Viterliteratur steht im Zeichen des Bruchs und der Konfronta-
tion, wihrend die heutigen Familienromane eher einer Kontinuitit entsprechen
(Assmann, 2006a: 26).” Es gab also literarische Werke, die im Zusammenhang

2 Vgl. Assmann, 2006a: 26: «Wihrend die Viterliteratur im Zeichen des Bruchs steht - ihr the-
matisches Zentrum ist die Konfrontation, die Auseinandersetzung, die Abrechnung mit dem Vater,
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mit den unterschiedlichen und oft widerspriichlichen Erfahrungen und Sorgen
der Nachkommen — der Titer oder auch der Opfer — entstanden. Sie entsprachen
der kritischen Vision der Kinder der Zeitzeugen in Bezug auf die Erlebnisse ihrer
Eltern und vor allem auf deren Umgang mit den vergangenen Vorkommnissen.
Im Gegensatz dazu vertritt der Familienroman die Interessen der einen und der
anderen Seite, denn alle Autoren suchen nach einem personlichen Platz in der fa-
milidren Geschichte, was gleichzeitig in hohem Mafle zur Gestaltung der eigenen
Identitit beitrigt.

Viola Roggenkamp arbeitete fiinfundzwanzig Jahre lang fiir Die Zeit, bevor
sie danach bis 2004 fast ein Jahrzehnt lang bei der Berliner zageszeitung titig war;
knappe Informationen iiber ihr Leben befinden sich in wenigen herausgegebenen
Interviews und auf ihrer offiziellen Webseite.> Zu einem bestimmten Zeitpunkt
entscheidet sie, gewisse Aspekte ihres Lebens zu offenbaren, die bis dahin nur ei-
nem engen Familienkreis bekannt waren: Mit 56 Jahren veréffentlicht sie ihren
Debiitroman Familienleben. Obwohl sie jahrzehntelang als Journalistin gearbeitet
hatte, war sie zuvor noch nicht bereit gewesen, in der Offentlichkeit iiber ihre
komplexe und widerspriichliche Vergangenheit zu sprechen. Letztendlich teilt sie
diese schwierige Verarbeitung der Vergangenheit mit der ganzen deutschen Ge-
sellschaft, die sich damit immer noch auseinandersetzt. Roggenkamp gehért zur
ersten Nachkriegsgeneration, sodass sie ihre Kindheit in den 50er Jahren erlebt, als
das zentrale Interesse der Regierung in der BRD darin lag, das unbehagliche Kapi-
tel des Nationalsozialismus abzuschlieflen und sich auf den wirtschaftlichen Wie-
deraufbau des Staates zu konzentrieren. Diesen Wunsch hatte Konrad Adenauer
selbst in seiner ersten Regierungserklirung formuliert: «Vergangenes vergangen
sein lassen» (Adenauer, 1949). Jahre spiter verlangt die Jugend von ihren Eltern
eine neue Beziehung zur Vergangenheit und zu Geschehnissen, fiir die sie eine
klare Verantwortung iibernehmen sollten.* Die Studentenrevolten der spiten 60er
Jahre erméglichen es der zweiten Generation jtidischer Deutschen, ein neuartiges
Zugehorigkeitsgefiithl zu empfinden. Sie teilten mit den gleichaltrigen nicht-jidi-
schen Mitbiirgern schwere Vorwiirfe gegeniiber den Eltern, deren Verhalten die
Machtergreifung Hitlers ermdglicht hatte. Weiterhin lehnten sie das von Adenauer

steht der Familienroman im Zeichen der Kontinuitit - hier geht es um die Integration des eigenen Ich
in einen Familienzusammenhang, der andere Familienmitglieder und Generationen mit einschliefSt.
Im Familienroman gewinnt die Identititssuche eine historische Tiefe und Komplexitit, die in der
Viterliteratur noch nicht angelegt ist.»

> Vor allem der Artikel von Hans-Jiirgen Fink fiir die Zeitung Hamburger Abendblatt und der
von Jana Hensel fiir Der Spiegel (siche Literaturverzeichnis). Die Adresse der offiziellen Webseite
Roggenkamps ist: http://www.viola-roggenkamp.de/Biographie.htm.

4 Vgl. dazu Frei, 2009: 87-102.
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vorgeschriebene Schweigen iiber die Vergangenheit ab; fiir den Kanzler diente der
erschnte Wirtschaftsaufschwung als Entschuldigung dafiir, dass man sich nicht mit
der jiingsten Vergangenheit auseinandersetzte (Meng, 2005: 410).

Wie bei anderen Autoren der Generation nach den Zeitzeugen bildet nicht
der Holocaust selbst den Kern der Geschichten Roggenkamps, sondern dessen
Folgen fiir die in irgendeiner Form von ihm Betroffenen. In diesem Zusammen-
hang betont Maxim Biller — Jahrgang 1960: «Eigentlich ist es nicht der Holocaust
selbst, der mich interessiert und bewegt, sondern viel mehr das, was er mit den
Menschen, egal ob Tidter oder Opfer, gemacht hat und immer noch macht, und
vor allem aber mit ihren Nachkommen» (Biller, 1995: 11). In Roggenkamps Tex-
ten sehen wir, wie Personen der ersten und der zweiten Generation traumatische
Erinnerungen aufgreifen, die ein ums andere Mal miindlich oder mittels des vi-
terlichen Tagebuchs (in Zochter und Vater) vergegenwirtigt werden. Indem sie die
problematische Bezichung der Kinder zu ihren tiberlebenden Eltern auch auf sich
bezieht, gibt Viola Roggenkamp zu, dass sie mit den gleichaltrigen Mitgliedern
der zweiten Generation, die in Anwesenheit ihrer direkten Vorfahren das Thema
Holocaust nicht erwihnen, einer Meinung ist (Roggenkamp, 2005: 35).

Dieses Schweigen tiber die eigene Familiengeschichte ist Privatsache, aber wenn
man beschliefSt, es zu brechen, dann wird die personliche Erfahrung zum Bestand-
teil des kollektiven Gedichtnisses. Im Laufe des Prozesses hat die Autorin unter-
schiedliche Entscheidungen treffen miissen: Wann und warum soll man bekennen,
was verschwiegen wurde? Uber welchen Kanal ist dieses Bekenntnis umsetzbar?
Welche Rolle spielt die Fiktion in diesem Zusammenhang? Was ist der Grund
dafiir, dass kein nichtfiktionaler autobiographischer Text bevorzugt wird? Dass
Roggenkamp fiir die Aufdeckung der familidren Vergangenheit die Fiktion gegen-
tiber nicht-fiktionalen Genres bevorzugt, kénnte mit moglichen Ungewissheiten
in Verbindung stehen. Einerseits fithren die mangelnde Bereitschaft der Eltern,
tiber das Thema zu sprechen, und das sich daraus ergebende Informationsdefizit
im Rahmen des Familiengedichtnisses zu Leerstellen, die durch das literarische
Schaffen angemessen ausgefiillt werden konnen. Andererseits ist es einfacher, mit
den eventuellen historischen Unstimmigkeiten der Darstellung umzugehen, wenn
diese durch einen Erinnerungsroman und nicht durch eine historische Recherche
oder durch einen Zeitungsbericht durchgefiithrt worden ist. Assmann weist auf die
besonderen Merkmale dieser neuartigen Gattung hin:

Wihrend die Historiker bei der Frage nach Fakten und Fiktionen auf ein striktes Ent-
weder Oder beharren miissen, arbeiten die Autoren von Erinnerungsromanen mit
einem Sowohl als Auch. Wie die Erinnerung selbst bewegt sich diese Gattung zwi-
schen Fiktionen und Fakten, zwischen Imagination und Recherche, zwischen Phan-
tom und Reflexion, zwischen Erfindung und Authentizitit. (Assmann, 2011: 223)
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Wahrscheinlich glaubt Roggenkamp, dass es an der Zeit ist, ihre Familienge-
heimnisse zu enthiillen, und dass die Verschleierung der eigenen Angste durch
die Fiktion einfacher als durch nicht-fiktionale Texte erfolgt. Nach so vielen Jah-
ren war dies bestimmyt keine einfache Aufgabe, sodass sie auf den vom fiktionalen
Schreiben zur Verfiigung gestellten Schutz zuriickgreift.

Das Werk der Autorin stiitzt sich, wie oben dargelegt, auf zahlreiche Variab-
len, darunter die Generationszugehérigkeit und das Judentum. Es gibt allerdings
noch einen grundlegenden Aspekt, der ihre Wahrnehmung der Realitit bzw. der
Vergangenheit festlegt: Sie lebt in Deutschland, dem Land der T4ter. Nationalsozi-
alismus und Krieg bestimmten das Leben ihrer Eltern und Grofeltern, auflerdem
verursachten sie grofles Leid und sogar den Tod vieler Verwandter. Die Entschei-
dung, nach 1945 in Hamburg — wo ihre Leben gescheitert waren — zu bleiben,
ist eine Entscheidung fiir ihre Stadt, und das ist ein zentraler Aspekt sowohl in
Familienleben als auch in Tochter und Vater. Im Gegensatz zu denjenigen, die in
den USA oder in Israel ansissig sind, haben die deutschen bzw. dsterreichischen
judischen Autoren der zweiten Generation einen eigenartigen Bezug zu ihrer Um-
gebung, denn hier fanden die ihre Geschichten stiitzenden Ereignisse statt. Diese
Orte der Erinnerung sind also zugleich gegenwirtige Orte, erneuerte Schauplitze,
die jedoch einige alte Elemente (Cafés, Geschifte, usw.) und, was noch viel wich-
tiger ist, viele der damaligen Akteure bewahren. Das hat im Rahmen der Romane
eindeutige Auswirkungen auf die Verbindung von Fiktion und Realitit,” da die
Handlung in einer greifbaren Umgebung verankert ist, in der sich das Leben der
Familie abspielt.

2. JUDEN UND IHR UBERLEBEN: DER HISTORISCHE
HINTERGRUND DER ROMANE

Die Autorin verbirgt die autobiographische Basis ihrer Romane nicht, sodass
der Versuch, den historischen Kontext ihrer Familie und deren Beziehung zur Um-
gebung zu verstehen, eine angemessenere Einschitzung der Interaktion von Fakten
und Fiktionen ermdglicht. Die Auffassung, dass es nach dem Krieg in Deutsch-
land keine Juden mehr gab, entsprach im Groflen und Ganzen den Tatsachen.
Die meisten Uberlebenden hatten weit weg vom Epizentrum des Volkermords
Zuflucht gefunden, vor allem in den USA und im neu gegriindeten Staat Israel.

> In diesem Zusammenhang erliutert Aleida Assmann: «Die neue Erinnerungsliteratur stellt
eine besondere Herausforderung fiir die Literaturwissenschaft dar, weil sich in ihr die klaren Unter-
scheidungslinien zwischen Literatur und Leben sowie zwischen Fakten und Fiktionen verwischen»
(Assmann, 2011: 222).
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Sie nahmen ihre Traumata mit, wie die umfassende Holocaustliteratur belegt, und
teilten eine uniiberwindbare Verwirrung mit ihren Kindern, die ihrerseits versuch-
ten, mithilfe der Literatur dem Schmerz, der Verdringung und starken Schuldge-
fihlen gegeniiberzutreten. Fiir niemanden war das eine leichte Mission, trotzdem
waren einige besonders betroffen, wie Michael Brenner verdeutlicht: «Besonders
problematisch war die Situation fiir die deutschen Juden, die wegen hohen Alters
oder Heirat mit nicht jiidischen Partnern oft beabsichtigten, in Deutschland zu
bleiben, und die daher von indifferentem oder offen antisemitischem Verhalten
personlich betroffen waren» (Brenner, 1995: 84-85). Das ist der Fall der Familie
Schiefer in Familienleben, wo der arische Vater der einzige Schutz vor der Endlo-
sung dargestellt hatte. Die jugendliche Erzihlerin des Romans erklirt naiv, dass
sie wegen des Vaters nicht ausgewandert sind: «Mein Vater mag den Hamburger
Regen, seine Haut wird rot und pellt sich unter der Sonne. Darum sind wir ge-
blieben. Wir konnten in Amerika sein oder in Israel, dort kénnten wir leben»
(Roggenkamp, 2005: 81). Dies reicht zwar bei weitem nicht aus, um die Entschei-
dung der Schiefers zu begriinden, aber der viterlichen Figur kommt diesbeziiglich
besondere Bedeutung zu.

Trotz der allmihlichen Zunahme jiidischer Stimmen in 8ffentlichen Diskussionen
optierten die Familien aufgrund der vergangenen und gegenwirtigen Umstinde oft
fur das Verschweigen — wenn nicht fiir das Vergeben — ihrer eigenen Identitit. Die-
ser Aspekt, der dem literarischen Rahmen der Romanfiguren Roggenkamps eigen
ist, spiegelt auch die Erlebnisse der Autorin wider, da sie ihr Berufs- und Sozialle-
ben aufbaut, ohne ihr Judentum zu offenbaren. Sie vermied friiher in ihrer pub-
lizistischen Arbeit jeglichen Hinweis darauf, denn die folgenden von ihrer Mutter
oft ausgesprochenen Worte blieben sicherlich dauerhaft in ihrem Gedichtnis: «Sag
denen nicht, dass deine Mutter Jiidin ist)» (Hensel, 2004: 174). Dieser Ausruf, eher
eine Bitte als ein Befehl, verlor im Laufe der Zeit nicht an Kraft und wurde zu ei-
nem zuriickhaltend bewahrten Geheimnis, das zwei Generationen miteinander ver-
band. Die Autorin bezieht diese besonderen Umstiinde auf ihren spiteren Wunsch,
Journalistin zu werden: «Vielleicht war genau dieses Verschweigen ein Impuls fiir
mich, Journalistin zu werden, also Geschichten 6ffentlich zu machen — es war nicht
bewusst geplant, aber ich wollte gern etwas erzihlen und mit Leuten zusammen-
kommen, die etwas zu erzihlen haben». (Fink, 2011)

Roggenkamps Romane veranschaulichen deutlich die kontroverse Annahme
der judischen Identitit, ebenso wie den obsessiven Versuch, die Zugehorigkeit zu
einer Minderheit zu verbergen, deren Vergangenheit in Deutschland nur schwer
aufgearbeitet werden konnte. Sowohl Fania in Familienleben als auch die anonyme
Erzahlerin in Tochter und Vater fihlen sich unbehaglich gegentiber der tiber die ge-
samte Lebensdauer von ihrer Mutter aufrecht erhaltenen Empfehlung, die jiidische
Seite zu verschweigen.
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3. REALITAT UND FIKTION IN VIOLA ROGGENKAMPS ROMANEN

Traditionell wird der Literaturkritik abgeraten, ein literarisches Werk auf der
Grundlage der biographischen Aspekte des Autors zu bewerten, denn die Literatur
bildet von selbst eine autonome Welt, die sich auf ihre eigenen Fundamente stiitzt
und keinen weiteren Beistand benétigt. Es handelt sich hier aber um Erinnerungs-
romane, deren «historische Referenzialitit» die Gattung von anderen literarischen
Texten trennt.® In diesem Zusammenhang unterscheidet Assmann die Fiktiona-
lisierung von der literarischen Ausarbeitung: «Literarische Ausarbeitung bezieht
sich auf Fragen der Darstellung wie Rahmung, Narrativierung, stilistische Mittel,
Deutungsangebote usw. Fiktionalisierung bedeutet demgegeniiber, dass Teile der
Erzahlung bewusst hinzuerfunden, umgestellt oder anderweitig verindert werden»
(Assmann, 2011: 218). Dieser Fiktionalisierung kommt in den hier analysierten
Romanen besondere Bedeutung zu, wo die Verbindungen zwischen Fakten und
Fiktionen immer wieder ent- und dann erneut verkoppelt werden.

Der fiktionale Charakter der beiden Romane wird durch einige wesentliche
Unterschiede zwischen den Texten unterstrichen: Fania, die Erzihlerin in Fami-
lienleben, wird in Tochter und Vater zu einer anonymen Instanz; aufSerdem ver-
schwinden im zweiten Roman jegliche Beziige auf ihre Schwester Vera, die im ers-
ten Roman eine wichtige Rolle gespielt hatte. Diese hypothetische Inkonsistenz ist
beabsichtig, denn sie ergibt sich nicht aufgrund eines Versehens der Autorin, wie sie
selbst erldutert: «Die beiden Romane haben unbedingt etwas miteinander zu tun.
Tochter und Vater ist dennoch keine Fortsetzung, sondern eine Fortschreibung des
Themas» (Roggenkamp, 2013). Die Verinderungen im familidren Rahmen tragen
dazu bei, dass die Erzihlung und der autobiographische Hintergrund der Autorin
nicht einfach miteinander gleichgesetzt werden kénnen. Die Glaubwiirdigkeit des
literarischen Rahmens wird dadurch teilweise vermindert, dass der Vergleich der
Erzihlung mit den beschrinkten Informationen beziiglich des Lebens Roggen-
kamps unterschiedliche Schwachstellen aufweist. Auf der anderen Seite werden
andere zentrale Figuren wie der Vater Paul und die Mutter Alma beibehalten, was
darauf zielen kénnte, dass diese erste Generation der vom Holocaust Betroffenen
im Mittelpunkt steht — und nicht die Erinnerungen und die Vergangenheitsbe-
wiltigung ihrer Tochter. Fiir Ruth Kliiger spielt die Anonymitit der Tochter eine
besondere Rolle beziiglich des Fiktionalisierungsgrades des Romans: «[D]er ausge-

¢ Vgl. Assmann, 1999: 225: «Die Gattung der Erinnerungsromane unterscheidet sich dariiber

hinaus von anderen literarischen Werken durch ihre historische Referenzialitit. In diesem Genre
prisentiert sich der literarische Text wie andere auch als formal geschlossene Textur, aber nicht wie
andere als ein in sich geschlossenes Universum. Trotz seiner formalen Stimmigkeit verweist der Text
auf ein Auflerhalb seiner selbst.»
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sparte Name ist wie eine negative Verdinglichung der Verstrickungen der Nazizeit
mit denen der Gegenwart. Es bleibt etwas Undurchdringliches, Irritierendes, das
uns fehlt, eine Fiktion, die sich nicht mit der Wirklichkeit decke» (Kliiger, 2011).
Mit dem Namen der Hauptfigur verschwinde irgendwie auch die Briicke zur Re-
alitit, was folglich die erzahlten Ereignisse auf die literarische Fiktion beschrinke.
Dadurch, dass die Autorin auf eine greifbarere Erzihlinstanz verzichtet, schwicht
sie die eventuellen Beziige auf eigene Erlebnisse und entfernt den Roman von ih-
rem autobiographischen Hintergrund.

4. FERNE KINDHEIT UND SPARLICHE ERINNERUNG:
FAMILIENLEBEN

Die Handlung spielt sich Mitte der 60er Jahre in Hamburg ab, wo die vom
Wirtschaftswunder ausgeschlossene Familie Schiefer versucht, unter schwierigen
Bedingungen vorwirtszukommen. GrofSmutter Hedwig Glitzer, ihre Tochter
Alma, deren Ehemann Paul Schiefer und die zwei Enkelinnen Vera und Fania’
leben in einer verwahrlosten Wohnung mit anderen Nachbarn zusammen in ei-
nem baufilligen Gebdude, das in einer eigentlich privilegierten Wohngegend liegt.
Hermann und Eva Hanninchen, denen das Haus gehort, und die angeblich der
NSDAP nah gestanden hatten, wohnen oben. Im unteren Stock ist die Familie
Kupsch untergebracht, Vertriebene aus Schlesien, die sich auf eine fast illegale Wei-
se in Hamburg niedergelassen haben; die Kupsch sind Alma fiir ihre bedingungs-
lose Grofiziigigkeit unendlich dankbar. Die umstrittenste Figur ist die bejahrte
Witwe Schmalstiick, denn sie verkdrpert die dunkelste Seite der Vergangenheit,
und wie deren Schatten sich weiter auf die Gegenwart projiziert: Diese Frau hatte
das Paar Paul-Alma mit ernsthaften Konsequenzen denunziert, weil sie gegen die
Niirnberger Rassengesetze verstieflen. Auch Paul Schiefers Geschwister und seine
Schwiigerin tauchen gelegentlich im Roman auf und belegen, dass die Deutschen
unterschiedliche Meinungen und Verhaltensweisen in Bezug auf den Nationalso-
zialismus gehabt hatten, was in der Nachkriegszeit zahlreiche Konflikte mit sich
bringen wiirde. In der Einleitung des Werks Meine Mamme (2005), eine Samm-
lung von Aussagen jiidischer Kinder tiber ihre Miitter, legt Viola Roggenkamp dar:

Es kam vor, daf§ in einer Familie Juden und Antisemiten unter einem Dach lebten.
Es kam vor, daf§ etwa der arische Bruder oder die arische Schwester die versteckt
lebende jiidische Ehefrau des eigenen Bruders bei der Gestapo denunzierte. Das
war ein Todesurteil. Und es kam durchaus vor, daf die ganze Familie in den Jahren
danach fortfithrte, was sie in den Jahren vor der Nazizeit gelebt hatte: Man saf§
zusammen an einem Tisch, ehemalige Tdter und ehemalige Opfer beim Sonntags-

7 Fania, eine dreizehnjihrige Jugendliche, ist die intradiegetische Erzihlerin.
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braten, sprach tiber die Teuerungsrate, iiber die Adenauerregierung, tiber die Leis-
tungen der Kinder in der Schule, und iiber das, was geschehen war, was die Familie
gespalten hatte, dariiber sprach man nie ein Wort. (Roggenkamp, 2005: 47)

Bei dieser Passage tritt die Verbindung der familidren Geschichte Roggenkamps
mit dem fiktionalen Bereich deutlich zutage. Diese Fakten spiegeln sich fast Punkt
fiir Punket in Familienleben wider: Die Schiefers laden Pauls Bruder und seine an-
tisemitische Frau mit dem Versuch, sich endlich zu verséhnen, zum Abendessen
ein, was aber vollig scheitert (Roggenkamp, 2005: 256-261). Der Roman zeigt
die innere Welt der Autorin, die sich auf der Suche nach einer doppelten Identitit
befindet: als Erwachsene und als Jiidin; dariiber hinaus stellt der Text Familien-
verhiltnisse dar, die vom Holocaust bzw. von anderen vor 1945 stattgefundenen
Ereignissen bestimmt werden. Der Vater ist ein nur hinter verschlossenen Tiiren
existierender Held, von dessen Heldentaten auflerhalb von Zuhause lediglich ei-
nige mit der GrofSmutter befreundete Theresienstadt-Uberlebende wissen. Im
Unterschied zu Zochter und Vater entwickelt sich der Konflikt um die Figur der
Mutter: Einerseits gibt es Konflikte zwischen ihr und der Erzihlerin Fania; ande-
rerseits zwischen ihr und ihrer Mutter (also der GrofSmutter Fanias). Alte Angste
und Traumata beeinflussen immer noch, wie sich die Personen zueinander und zur
Umgebung verhalten; das ist besonders augentfillig bei Alma. Ihrer Meinung nach
ist einer am besten nur im Haus Jude, denn sie hat ein zwiespiltiges Verhiltnis zu
dieser religiosen Minderheit, das zwischen Identifikation und Ablehnung hin und
her schwankt. Die widerspriichlichen Einstellungen innerhalb und auflerhalb der
Wohnung verraten, dass das Kapitel des Nationalsozialismus fiir die Erwachsenen
der Familie noch nicht abgeschlossen ist.

Der ehemaligen Denunziantin zu begegnen, mit der Nazi-Schwigerin ein
Abendessen zu teilen oder mit den von historischen Referenzen beladenen Ham-
burger Orten konfrontiert zu werden, hat dhnliche Auswirkungen auf Alma, die
Mutter. In diesem Fall nihren sowohl die im Roman auftretenden Personen, als
auch die Orte, an denen sie leben, eine nie iberwundene Angst, denn sie bedeuten
eine fortdauernde Bestitigung, dass die Bilder des Familiengedichtnisses mit der
Realitit ibereinstimmen. Die Orte verkorpern «eine Kontinuitit der Dauer, die
die vergleichsweise kurzphasige Erinnerung von Individuen, Epochen und auch
Kulturen, die in Artefakten konkretisiert ist, {ibersteigt» (Assmann, 1999: 299).
Aufgrund der zeitlichen Nihe und angesichts der Tatsache, dass die Uberlebenden
in ihre Heimatstadt zuriickgekommen sind, werden einige Orte je nach ihrer dop-
pelten Natur wahrgenommen und sowohl als Riume als auch als Orte im Sinne
von Assmann verstanden. Diese unterscheidet wie folgt zwischen den zwei Kon-
zepten: «Der Begriff des Raumes enthilt ein Planungspotential, das in die Zukunft
weist; der Begriff des Ortes dagegen hilt ein Wissen fest, das auf die Vergangenheit
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bezogen ist» (Assmann, 2006a: 218). Diese zweigliedrige Referenzialitit stellt fiir
die Hauptfiguren oft eine schmerzhafte Herausforderung dar.

Hamburg ist die Stadt, in der die Familie Schiefer ihre traumatischen Erinne-
rungen zu iiberwinden versucht, und ebenso die Stadt Viola Roggenkamps. Wie
fur die Erzdhlerin Fania ist Hamburg auch fiir sie der Ort ihrer Kindheit, wo sie
mit einer problematischen familidren Vergangenheit umgehen musste. Die Erin-
nerung der Autorin an ihre Kindheit wird vom damaligen Schweigen, aber auch
von der seitdem vergangenen Zeit bedingt. Die Fiktion erméglicht in diesem Fall,
eventuelle Mingel und Leerstellen auszugleichen. Bei dem Schaffensprozess han-
delt es sich um einen langwierigen Vorgang: «Drei Jahrzehnte trug die Hamburger
Autorin und langjihrige Zeir-Publizistin den Stoff fiir ihren ersten Roman mit sich
herum, all die Jahre hat sie ihn in ihrem Kopf hin und her bewegt» (Hensel, 2004:
174). Nach dem langen Zdgern hat Viola Roggenkamp entschieden, sich mit ihrer
Vergangenheit auseinanderzusetzen, das Familiengeddchtnis literarisch zu bearbei-
ten, und ein fiir alle Mal 6ffentlich ihre Privatsphire teilweise aufzudecken.

5. SCHAUPLATZE VERGANGENER ERLEBNISSE BESUCHEN:
DIE SUCHE NACH DEM VATER IN TOCHTER UND VATER

Der Roman Tochter und Vater erweitert, erginzt und dndert Aspekte, die in
Familienleben nur entworfen worden waren, sodass dieses Werk nicht als blof3e
Fortsetzung des ersten betrachtet werden kann. Wiederum fiihrt uns eine weibli-
che Figur durch die Geschichte, aber es wird auf die grammatikalische erste Person
und auf den stindigen Gebrauch des Prisens verzichtet. Dariiber hinaus erwihnt
der Erzihler den Familiennamen Schiefer nicht mehr und die einzige Tochter —
eine zweite erscheint nicht — wird zu einer namenlosen Figur. Im zweiten Roman
gewinnt der Vater an Bedeutung, wihrend er im ersten den weiblichen Figuren
untergeordnet war. In Zochter und Vater spielt sich alles nach der Wende ab, was
bestimmte Auswirkungen beziiglich der Vergangenheitsbewiltigung mit sich
bringt. Der Vater ist gerade an Krebs gestorben, und der Rest der Familie muss
fiir die Beerdigung sorgen, bei der die Tochter eine kurze Abschiedsrede halten
will. Dadurch beabsichtigt sie, tiber einen rithrenden Abschied hinaus, bestimmte
Verdringungen anzusprechen, und die Anwesenden mit unbekannten Seiten des
Verstorbenen zu konfrontieren. Die Vorbereitung der Rede macht die aufmerk-
same Studie der auf 55 Seiten vom Vater hinterlassenen autobiographischen Auf-
zeichnungen erforderlich. Davon existieren zwei Fassungen, da der Verstorbene
das erste Original umgeschrieben und dabei mehrere Fragmente gestrichen hatte
(Roggenkamp, 2012: 36).® Er hatte also schon seine eigenen Erinnerungen gefil-

8 Kiinftig: TuV.
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tert und sie an die wechselnden Verhiltnisse seines Lebens angepasst. Das zeigt die
Besonderheiten des Gedichtnisses, das von dem jeweiligen Kontext abhingt, aus
dem die aufbewahrten Episoden zuriickgerufen werden.

Die Absicht ihrer Tochter st68t von Anfang an auf die entschiedene Ablehnung
Almas, die das Familiengeheimnis in letzter Minute nicht aufdecken will: «Vor
allen Leuten? Bist du meschugge? Was zu sagen sei, konne nicht gesagt werden.
Paul habe es so bestimmt. Mach mir jetzt nicht noch mehr Kummer» (TuV: 53).
Es wird schliefSlich keine Rede gehalten, obwohl die Hauptfigur in der Zeit zwi-
schen dem Tod ihres Vaters und seiner Beerdigung stindig dariiber nachdenkt.
Wihrenddessen unternimmt sie eine Reise zu den Schauplitzen in Deutschland
und in Polen, an denen sich die traumatischen Ereignisse der familidren Vergan-
genheit abspielten. Was die Hauptfigur ermutigt, ins Auto zu steigen, ist eine letzte
Anniherung an ihren Vater, bevor die Bestattungszeremonie stattfindet. Wie im
Roman Familienleben dargestellt, waren die Abende der Familie jahrelang voller
Erinnerungsgespriche am Tisch; in Zochter und Vater verzichtet die Tochter auf die
Introspektion und geht auf eine Reise in die Vergangenheit dahin, wo Zeugen der
viterlichen Geschichten zu finden sind. Obwohl sie sich an die zu Hause gehérten
Berichte erinnert, ist eine noch vollig unbekannte Episode der Anlass dafiir, dass
die junge Frau sich schlieflich auf den Weg macht: «Diese Zugfahrt von Polen in
die Liineburger Heide war nie geschildert worden, und sie erschien ihr jetzt als eine
Maglichkeit, innezuhalten. Ihm war es damals vielleicht ebenso gegangen. Er hatte
festgesessen in diesem Lastwagen, auf diesem Waggon, in diesem Zugy (TuV: 12).

Die Reise fithrt iiber Hamburg, Berlin, Krakau und eine Ortschaft, deren
Name nicht verraten wird: Wir kennen lediglich den Anfangsbuchstaben und ihre
Lage in der Lunebiirger Heide. Die Verheimlichung dieses Namens verstirke die
eventuelle Verbindung der Fiktion mit einem realen biographischen Bezug, da die
Autorin anscheinend versucht, die mit dem verstorbenen Vater befreundeten le-
benden Zeitzeugen zu schiitzen. Das Ziel der Reise ist Krakau, wo die von Paul
erlebten Ereignisse stattfanden; dort kann die Tochter auf§erdem bedeutsame Zeu-
genaussagen sammeln. Die Nihe des Lagers Auschwitz-Birkenau stellt eine Spur
des absoluten Bosen dar, dem der Vater entgegentreten musste, und bringt den
Widerspruch seiner Anstrengungen mit sich: Einerseits hat er mit dem polnischen
Widerstand zusammengearbeitet und seiner Frau und seiner Schwiegermutter im
Untergrund geholfen; andererseits war er ins Gefiige des Holocaust verwickelt, da
er die von den Juden beschlagnahmten Giiter nach Westen transportierte. Ohne
diese T4tigkeit in der Firma Weltburg&Co hitte er dem nationalistischen System
keinen Widerstand leisten kénnen, was wiederum die Zwiespaltigkeit des viterli-
chen Verhaltens rechtfertigt.

Zuriick in Hamburg, nachdem die Tochter schliefflich bei der Beerdigung kei-
ne Rede gehalten hat, entscheidet sie, ihr Leben selbst in die Hand zu nehmen.
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Das sollte dazu beitragen, dass sie endlich ihren eigenen Raum in Deutschland
finden kann, in ihrer Heimatstadt, wo sich ihre Eltern nach dem Krieg staatenlos
tuhlten, besonders Paul, der auflerhalb von Zuhause nie anerkannte bzw. geehrte
Held, wie der Roman Familienleben zeigt. In ihrer Kindheit war sich die Tochter
dessen bewusst, welche Schwierigkeiten ihr Vater durchleben musste, und inwie-
fern seine Einzigartigkeit ihn in einen Auflenseiter verwandelt hatte: «Als Kind
hatte sie ein Gespiir dafiir gehabt, wenn ihr Vater sich tief zuriickzog. Er gehorte
zu den Deutschen, und er war anders gewesen. Alma hatte ihren jidischen Ort.
Er hatte seinen Ort verloren» (TuV: 169). Das ist vielleicht der Grund dafiir, dass
Viola Roggenkamp dieses Werk geschrieben hat: Um ihrem eigenen Vater einen
literarischen Platz zu verschaffen, an dem er sich fiir immer ausruhen kann.

Die Figuren von Familienleben und Tochter und Vater, vor allem die zentrale
Person, aus deren Perspektive die Ereignisse dargestellt werden, bilden ein fiktio-
nales Universum; sie ermdoglichen aber gleichzeitig den Zugang zu einer lang ver-
borgenen Wirklichkeit. Wie oben dargestellt, handelt es sich dabei um die jiidische
Herkunft miitterlicherseits und um den heroischen ‘arischen’ Vater, der den Nati-
onalsozialismus herausfordert, um seine jiidische Frau und deren Mutter vor dem
Holocaust zu retten. Der Vater ist eine umstrittene Figur, denn er muss mit dem
System zusammenarbeiten, um seine Ziele erreichen zu konnen. In diesem Sinne
kombiniert er heldenhafte und verriterische Ziige, je nachdem, wer sein Verhalten
bewertet. In den Romanen Viola Roggenkamps geht es nicht einfach um Fakten
oder Fiktionen, sondern eher darum, wie die Fakten interpretiert werden. Das
heif3t, wie sie von anderen gedeutet werden und wie die Autorin damit umgeht.
Die Unterscheidung zwischen Authentizitit und Faktizitit ist fiir den postmoder-
nen Diskurs nicht mehr relevant (Assmann, 2011: 218)° und vielleicht ist diese
Verschmelzung von Fiktion und Realitit deswegen der geeignetste Weg fur die
eigene Vergangenheitsbewiltigung. Sie ist auf jeden Fall eine legitime Option, um
dem zu begegnen, was zwei Generationen der Familie Roggenkamp belastet hatte.
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FAKTISCHE UND FIKTIONALE AUTOBIOGRAPHIE.
THOMAS BRUSSIGS ROMAN DAS GIBTS IN KEINEM
RUSSENFILM
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folgendem Text ein:

r I Yuomas BrussiG leitet seinen Roman Das gibts in keinem Russenfilm mit

Dies ist ein Roman. Zahlreiche Romanfiguren sind mit den Namen realer Men-
schen bezeichnet. Die Auflerungen und Taten der Romanfiguren mit den bekannt
klingenden Namen sind meines Wissens Erfindungen des Autors. Anders gesagt:
Wenn Du, lieber Leser, Dich beim Lesen hin und wieder fragst «Hat derundder
etwa wirklich...?», dann mége in Deinem Kopf als Echo mit meiner Stimme die
Antwort erschallen «N&, dis hab ich mir blof§ ausgedacht.» (Brussig, 2016: 5)

Im Jahr 2015 veroffentlichte Thomas Brussig diesen Roman, den er als sei-
ne Autobiographie ausgab, in der er Fakten und Fiktion hervorragend vermischt.
Man kann sagen, dass es sich um eine auflergewdhnliche Autobiographie handelt:

Erstens, weil er darin mit realen Fakten seiner Biographie und gleichzeitig mit
fiktiven Stationen seines Lebens spielt. Die Leser, die die Biographie von Brussig
kennen, kénnen sehen, dass der Autor in diesem Roman einen Teil seiner Biogra-

phie verfilscht.

Zweitens, weil Brussig die reale Geschichte der DDR und teilweise auch die
der BRD in spielerischer Weise aufzeigt. Der Autor stellt uns in seinem Roman
eine DDR dar, in der die Berliner Mauer noch nicht gefallen ist; eine DDR, in der
die Stasi noch existiert, obwohl die erzihlte Zeit vom 19. Dezember 1964 bis zum
Jahr 2014 reicht. In dieser von Brussig beschriebenen Zeit steht noch die Berliner
Mauer und auch die beiden deutschen Staaten, BRD und DDR haben iiber die
Jahre 1989 und 1990 hinweg bis 2014 bestanden.

Thomas Brussig duflerte sich im Jahr 2015 zu diesem autobiografischen Roman
in einem Gesprich mit Mario Kumekawa und Markus Joch. In diesem Gesprich
sagt Brussig Folgendes:
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Ich schreibe meine Autobiographie. Aber: Ich tue es so, als hitte es keinen Mau-
erfall gegeben, als wiirde die DDR bis heute fortbestehen. Ich erzihle mein Le-
ben in einer weiter existierenden DDR, erzihle aber dadurch auch die Geschichte
der nicht mehr existierenden DDR und die Geschichte der anhaltenden Teilung
Deutschlands. [...] Also, die ersten zwanzig, dreiundzwanzig Lebensjahre erzihle
ich so, wie sie sich zugetragen haben, aber dann geht es weiter, weil die Mauer nicht
fillt. (Kumekawa, 2015: 321)

Thomas Brussig gehort einer Generation von Schriftstellern der DDR an, die
Ende der 50er und Anfang der 60er Jahre des vorigen Jahrhunderts geboren wur-
den. Aleida Assmann nennt diese auch die 85er Generation (Assman, 2007: 64-
67). Es handelt sich um eine Gruppe von Personen, die den Zweiten Weltkrieg
nicht erlebt hatte, und deswegen «kriegsschadenfrei aufgewachsen ist» (Assman,

2007: 64), und die nur die Wirtschaft eines sozialistischen Landes kennen gelernt
hat.

Der Protagonist von Das gibts in keinem Russenfilm ist ein homodiegetischer
Erzihler, der seine Autobiographie als das Alter Ego des realen Schriftstellers Tho-
mas Brussig schreibt. Dennoch heifit der Protagonist Thomas Brussig. Er ist am
19. Dezember 1964 — das Datum entspricht dem Geburtstag des Autors — geboren
und ist wie der Autor des Romas Zeuge der historischen Ereignisse der zweiten
Hiilfte des 20. Jahrhunderts und der ersten Jahre des 21. Jahrhunderts. Der Pro-
tagonist erlebt die Teilung der beiden deutschen Staaten und die meisten histori-
schen Ereignisse der DDR, vor allem in Ostberlin, aber auch in anderen Stidten
der BRD, wie in Miinchen, Hamburg oder Frankfurt.

Nach den eben zitierten Worten Brussigs kann man feststellen, dass die Kind-
heit- und Jugendjahre des Protagonisten so dhnlich sind wie die real erlebte Zeit
seines Autors in den ersten zwanzig oder dreiundzwanzig Jahren seines Lebens: Er
wohnt bei seinen Eltern in Berlin, in der Nihe vom Alexanderplatz, geht in die
Schule, verliebt sich in junge Midchen, absolviert seinen Militirdienst, besucht
spater eine Filmhochschule, wird Schriftsteller, usw.

Nehmen wir als Beispiel die Lebensstation des Romanprotagonisten in der
Filmhochschule (Brussig, 2016: 176-178). Wie die Biographie von Thomas Brus-
sig zeigt, besuchte der Schriftsteller die Filmbochschule Babelsberg Konrad Wolf in
Potsdam. Das kann man erfahren, wenn man in der Biographie von Thomas Brus-
sig nachschldgt (https://www.thomasbrussig.de/biographie [5.6.2018]). Der Prot-
agonist im Roman schlieft sein Filmstudium mit einer Abschlussarbeit tiber einen
deutschen Film des Jahres 1953 in den DEFA-Studios ab, dessen Drehbuchautor
Wolfgang Kohlhaase war. Der Betreuer dieser Abschlussarbeit in der Fiktion ist
Lothar Bisky (Brussig, 2016: 176-178). Wenn man in der Biographie von Lothar
Bisky nachliest, zeigt sich, dass Bisky Professor fiir Filmografie und Fernsehwissen-
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schaft der Hochschule war, und dieser von 1986 bis 1990 sogar als Rektor vorstand
(https://de.wikipedia.org/wiki/Lothar_Bisky [5.6.2018]). Spiter wurde er ein be-
kannter und wichtiger Politiker und Mitglied des Bundestags.

Thomas Brussig verwendet in der literarischen Fiktion eine Art von Anachro-
nismus. Im Roman liest man, dass der Protagonist zwischen 1995 und 1996 an
der Hochschule studierte, wihrend der Schriftsteller Thomas Brussig ab dem Jahr
1990 an der Universitdt gewesen ist. Hier haben wir ein markantes Beispiel dafiir,
wie der Autor auch durch literarische Fiktion den Bezug zu seiner Biographie her-
stellt.

Hinsichtdlich anderer Lebensstationen des jungen Thomas Brussig und seines
Alter Ego im Roman kann man sagen, dass der Schriftsteller und der Protagonist
dieselben Titigkeiten wie Museums- und Hotelportier ausiiben. Beide sind zudem
als junge Minner zu Schriftstellern geworden, wobei sie unter anderem Literatur-
preise verlichen bekommen.

Es ist bekannt und ein Faktum, dass der Schriftsteller Thomas Brussig mehre-
re Literaturpreise bekommen hat, unter anderen den Drebbuchpreis der Bundesre-
gierung (1999), den Hans-Fallada-Preis (2000) oder den Deutschen Comedy-Preis
(2012).

Wie spiegelt sich diese Tatsache in seinem Alter Ego wieder? Im Roman liest
man, dass der Protagonist den Bremer Literaturpreis bekommt (Brussig, 2016:
172). Wenn man sich die Liste der Bremer Literaturpreistriger vor Augen fiihrt
(https://de.wikipedia.org/wiki/Literaturpreis_der_Stadt_Bremen [1.6.2018]), fin-
det sich darauf nicht der Name von Thomas Brussig. Das ist ein weiteres Beispiel
dafiir, wie der Autor mit der Realitdt und der Fiktion spielt.

Aber ich mochte mich besonders auf ein Romankapitel beziehen, das den Titel
Die Brussig-Affare trigt. In dem Kapitel bezieht sich der Autor auf die Zeit vom 31.
August bis 31. Oktober des Jahres 1997, wobei er anachronisch mit realen Fakten
und Fiktion, aber auch mit Humor und Ironie spielt. Brussig stellt im Jahr 1997
—und auch spiter in seinem Roman — eine DDR dar, die noch in der Vergangen-
heit verankert ist. Nach der deutschen Wiedervereinigung wurden die politischen
Verantwortlichen der DDR abgelost, und nur diejenigen, die keine Verbrechen
oder Bluttaten begangen hatten, durften politisch aktiv weiterarbeiten, wie z.B.
der Politiker Gregor Gysi. Dieser taucht als Person im Roman auf, als der Prota-
gonist Brussig 1997 von der Stasi bewacht, verfolgt und als Dissident beschuldigt
wird. Und das, obwohl die Stasi eigentlich schon Ende 1989 bzw. Anfang 1990

aufgelost wurde.

Wie folgt, beschreibt Thomas Brussig durch die Worte seines Alter Ego im Ro-

man seine Vermutung, schon 1993 von der Stasi bespitzelt worden zu sein:



208 MANUEL MONTESINOS CAPEROS

Um zu erfahren, ob mich die Stasi tiberwacht, hatte ich sowohl in der Babelsberger
Laube als auch in der Berliner Wohnung Vorrichtungen gebaut, die einen Eimer
Wasser auf unerlaubte Besucher niedergehen lassen. Weil man das Wasser natiirlich
aufwischen und den Eimer neu fiillen kann, markierte ich eine Fiilllinie — aber
eine, die in die Irre fithrte, denn ich fiillte den Eimar iiber den Strich hinaus. Mit-
tels dieser Tduschung stellte ich in meiner Berliner Wohnung im April 93 einen
Einbruch fest. Nichts fehlte, alles war an seinem Platz. Aber der Eimer war bis zur
Markierung gefiillt, und das war zu wenig. (Brussig, 2016: 122 f.)

Am 31. August 1997 wird der Protagonist schlief3lich von Stasi-Agenten festge-
nommen, zur Vernehmung in die Stasi-Zentrale am Wederschen Marke gebracht
und in eine kleine Zelle gesperrt. Dort erfihrt er, dass er beschuldigt wird, Besitzer
eines Bankkontos in der BRD zu sein. Die Person, die ihn verhért und anklagt, ist
Egon Krenz. Auch hier zeigt sich das hervorragende Zusammenspiel von Realitit
und Fiktion. Thomas Brussig war in den Jahren 1993 und 1997 ein bekannter Au-
tor in dem wiedervereinigten Deutschland. Seit dieser Zeit verdffentlicht er dort
seine Biicher u.a. im Fischer-Verlag und verdient damit Geld. Was darauf schlieffen
lisst, dass er sicherlich auch ein Bankkonto im Westen hat. Aber bei dem Verhér
und bei der Diskussion zwischen ihm und Egon Krenz erfihrt er, dass man ihn
einer noch schwerwiegenderen Tat beschuldigt. Krenz zeigt ihm einen Soll-Betrag
seines Bankkontos, der mit einer Rechnung fiir den Einkauf von Waffen iiberein-
stimmt. Das gilt als Landeshochverrat.

Auf eine ironische Weise stellt Thomas Brussig das Verhor seines Alter Egos
durch Egon Krenz und einer misteriésen Frau dar, die die Neugierde des Verhafte-
ten weckt, wie der folgende Romausschnitt zeigt:

Nach fiinf Minuten Autofahrt war ich bereits im ZK-Gebiude am Wederschen
Marke. Breite Treppen, [...] eine schwere, doppelfliigelige Tiir aus Buchenholz. Die
fithrte in einen Raum, fiir ein Biiro zu grof, fiir einen Saal zu klein. Hinter dem
groflen, lachhaft ordentlichen Schreibtisch saf§ Egon Krenz. Er erhob sich nicht,
reichte mir auch nicht die Hand und sagte nicht einmal Guten Tag! [...] Mit uns
im Raum war eine junge, grofle, schwarzhaarige Frau, die eine weifle Bluse und ei-
nen knielangen, lindgriinen Rock trug und wie eine Stehlampe in zwei drei Metern
Entfernung hinter Krenz versetzt in der Ecke stand. Krenz hantierte mit ein paar
Blittern, ohne mich anzusehen. Er hatte grofle Hinde und einen grof3en Kopf, und
sein Gesicht war viel grauer, als ich es mir vorgestellt hatte. Schliefllich legte er die
Blitter vor sich hin und schaute mich an. »Kénnen Sie sich denken, weshalb Sie
hier sind?«

Die Lieblingsfrage der Bullen, wenn sie nichts in der Hand haben. Bloff woher
kennt Krenz diesen Auftakt?

»Gegenfrage: Kénnen Sie sich denken, wobei Sie mich gestdrt haben? Und dann
hab ich gleich noch ne Frage: Wer ist n die da? Soll die uns Kaffee bringen’«
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»Sie werden noch frith genug mitkriegen, weshalb ich hier bin, sagte die Stehlam-
pe, und es klingt eisig. (Brussig, 2016: 200 f.)

Aber meiner Meinung nach verfilscht Thomas Brussig teilweise die Realitit. In
der mir bekannten Biographie von Thomas Brussig und in anderen wissenschaft-
lichen Arbeiten tiber ihn habe ich keine Information gefunden, die belegen, dass
er von der Stasi festgenommen worden sei. Vermutlich will Brussig im eben darge-
stellten Kapitel (Die Brussig-Affiire 31. August — 31. Oktober 1997) die Situationen
von DDR-Biirgern, die von der Stasi angeklagt und festgenommen sind, auf eine
ironische Weise darstellen.

Auflerdem muss die Rolle und Person von Egon Krenz genau analysiert wer-
den. Wenn man sich tiber die politische Titigkeit von Krenz in den DDR-Zeiten
informiert, zeigt sich, dass er ab 1953 Mitglied der Freien Deutschen Jugend und
von 1959 bis 1974 sogar einer ihrer Kreissekretire war. Er war zudem von 1971 bis
1990 Abgeordneter der Volkskammer und ab 1973 Mitglied des Zentralkomitees
der SED, wobei er ab 1983 schlieSlich Sekretir des Zentralkomitees der Partei
war. Nach Erich Honecker war Krenz offensichtlich der zweitwichtigste Mann in
der DDR. Als Sekretir des Zentralkomitees der SED war er zustindig fiir Sicher-
heitsfragen (https://de.wikipedia.org/wiki/Egon_Krenz [7.6.2018]). Im Rahmen
dieser Position soll Krenz mit der Stasi verkehrt haben, denn im Juni 1993 erhob
die Berliner Staatsanwaltschaft Anklage gegen ihn wegen Totschlags und Mitver-
antwortung fiir das Grenzregime der DDR (ibid.). Im August 1997 wurde Krenz
vom Landgericht Berlin wegen Totschlags in vier Fillen zu einer Freiheitsstrafe von
sechs Jahren und sechs Monaten verurteilt. Nachdem die Revision gegen dieses
Urteil im November 1999 abgelehnt worden war, musste Krenz am 13. Januar
2000 seine Haftstrafe antreten. Am 18. Dezember 2003 wurde er nach vier Jahren
Haft entlassen und der Rest der Strafe wurde zur Bewdhrung ausgesetzt (ibid.).
Logischerweise kann Thomas Brussig diese Fakten aus Krenz' Leben in seinem
Roman nicht detailliert und realgetreu darstellen, weil es die DDR in der erzihlten
Zeit, d.h. im Jahr 1997, nicht mehr gegeben hat, und ein so wichtiger Politiker wie
Egon Krenz von keinem DDR-Gericht hitte verurteil werden kénnen. Trotzdem
ist es zweifelhaft, dass Krenz tatsichlich an den Verhoren von Dissidenten oder
Verdichtigen teilgenommen hat. Deswegen spricht Thomas Brussig in dem vorhin
von mir erwihnten Zitat von Bullen als Metapher fiir Polizisten.

Nachdem der Protagonist von der Stasi angeklagt worden ist, taucht im Roman
die Figur von Gregor Gysi auf. Das Alter Ego von Thomas Brussig entscheidet
sich fiir Gysi als Verteidiger in den Brussig-Affiren. Der homodiegetische Erzihler

informiert den Leser, warum er diese Entscheidung getroffen hat:

Ich hatte mich einmal von Dr. Gysi wegen meiner Westhonorare beraten lassen.
Der Mann gefiel mir. Er hatte auflerdem Erfahrungen mit Hausarrestlern wie Ro-



210 MANUEL MONTESINOS CAPEROS

bert Havemann. [...] Der einzige Anwalt, der sich sonst noch auf politische Fille
spezialisiert hatte, war Wolfgang Schnur, aber der safl in Rostock und befafSte sich
vorniamlich mit Wehrdienstverweigerern. Also sagte ich der Stehlampe, dafl mein
Anwalt Dr. Gyis sein sollte. »Gut, sagte sie. »Wir informieren ihn umgehend.«
(Bussig, 2016: 204)

In diesem Zitat des Romans tauchen die Namen von realen Rechtsanwilten
der DDR-Zeiten auf. Ich mochte mich jetzt auf die Fakten beziehen. Dr. Gregor
Gysi war ab 1971 freier Rechtsanwalt und verteidigte Systemkritiker, u.a. bekann-
te Personen wie Robert Havemann (https://de.wikipedia.org/wiki/Gregor_Gysi
[7.6.2018]). Es ist eine Tatsache, dass Gysi von 1988 bis 1989 sogar zum Vor-
sitzenden des Kollegiums der Rechtsanwilte in Ost-Berlin und gleichzeitig zum
Vorsitzenden der 15 Kollegien der Rechtsanwilte in der DDR gewihlt wurde. Seit
seinem Riickeritt als Fraktionsvorsitzender der Linkspartei im deutschen Bundes-
tag im Jahr 2016 ist Gysi wieder als Rechtsanwalt in Berlin tétig (ibid.). Diese Fak-
ten kannte Thomas Brussig und stellt Gysi in seinem Roman als einen Spezialisten
fur schwierige politische Fille dar:

Dr. Gysi war kein Mann der Stasi, das bestimmt nicht, aber er spielte mit ihnen
sicher gern Gib du mir das, dann geb ich dir das. Das sagte ich ihm einmal auch auf
den Kopf zu. Er schlug die Augen nieder und sagte sibyllinisch: »Wissen Sie, Herr
Brussig, ich kenn mich ja. Ich kann auf den Grund meiner Seele schauen, und ich
versichere Thnen, daf$ Sie keinen besseren Anwalt als mich finden werden. Ich an
Threr Stelle wiirde mich auch an mich wenden.« (Brussig, 2016: 206)

Das Alter Ego von Thomas Brussig wird dank Gysi schliefflich nur zu einer
Strafe von Hausarrest verurteilt. Diesen beginnt er am 31. August 1997. Dieser
Fall wird durch die Zagesschau, die von Dagmar Berghoff moderiert wird, auch in
der BRD bekannt. Zudem erreicht die Bevolkerung am selben Tag die Nachricht
des Todes von Diana von Wales in Paris (Brussig, 2016: 214). In diesem Fall ver-
wendet der Schriftsteller zwei Fakten: Zum einen erscheint die Figur von Dagmar
Berghoft, die von 1976 bis Ende 1995 die Zagesschau moderierte und die damals
sehr bekannt und beliebt war. Aber in der Fiktion des Romans bezieht sich der
Protagonist auf das Jahr 1997, d.h. zwei Jahre nachdem Dagmar Berghoff mit der
Moderation der Tagesschau aufgehort hatte. Zum anderen nimmt das Alter Ego
von Thomas Brussig im Roman auf den Verkehrsunfall, bei dem die Prinzessin Di-
ana von Wales ums Leben kam, Bezug. Hinsichtlich dieses Faktums greift Thomas
Brussig auf die Fiktion zuriick — meiner Meinung nach ist es sogar Fantasie. Brus-
sig spekuliert in seinem Roman mit dem Unfall der britischen Prinzessin, denn in
Das gibts in keinem Russenfilm bringt er diesen Unfall mit der Stasi in Verbindung,
was sicherlich nicht der Realitit entspricht:
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In der Nacht auf den 1. September konnte ich nicht schlafen. Die Westmedien
starrten am diesem Tag ausnahmslos in einen Pariser Autotunnel. Wenn ich jetzt
von der Bildfliche verschwinde, kriht kein Hahn nach mir. (Die Reporterin des
»Stern¢ ging spiter Vermutungen nach, dafl der omindse weife Fiat Uno auf eine
Inszenierung der Stasi hindeute, die alle Aufmerksamkeit auf den Unfall lenken
wollte. (Brussig, 2016: 207)

Nach zwei Monaten Hausarrest, genauer gesagt am 31. Oktober desselben Jah-
res, kommt der Protagonist wieder auf freien Fuf3.

Nun mdchte ich ein anderes Faktum, das das Thema Fufball in den Fokus
riickt, kommentieren und analysieren. Diejenigen, die schon einer ilteren Ge-
neration angehoren, konnen sich vermutlich an das einzige Spiel zwischen den
Fuflballmannschaften der beiden deutschen Staaten erinnern, das auch vom Alter
Ego des Autors auf mehreren Seiten des Romans aufgegriffen wird. Dieses Fuf-
ballspiel fand tatsichlich am 22. Juni 1974 in Hamburg im Rahmen der von der
BRD organisierten Fuflballweltmeisterschaft statt. Bei diesem Spiel gewann die
Mannschaft der DDR 1:0. Dieses Tor erzielte Jiirgen Sparwasser in der 77. Minute
(https://de.wikipedia.org/wiki/Jtirgen_Sparwasser [8.6.2018]). Sparwasser wurde
damals in seiner Heimat als ein Held empfangen, weil er die Ehre der DDR und
ihrer Biirger gerettet hatte. Dennoch wurde die Mannschaft der BRD Wochen
spater Fuflballweltmeister. Bei diesem Anlass stellt sich die Frage, was der Schrift-
steller Thomas Brussig mit diesem Faktum macht? Er vermischt zwei Fakten in der
Fiktion des Romans.

Im Jahr 2006 richtete die Bundesrepublik Deutschland wieder eine FufSball-
weltmeisterschaft aus, aber dieses Mal selbstverstindlich ohne die DDR. Das Alter
Ego von Thomas Brussig erzihlt auf mehreren Seiten (Brussig: 2016, 304-307)
von dieser Weltmeisterschaft, an der auch die Mannschaft der DDR teilnimmt.
Auf diese Weise vermischt Brussig die beiden von der BRD organisierten Welt-
meisterschaften hervorragend.

Aber im Roman gewinnt die Mannschaft der BRD das Spiel gegen die DDR,
natiirlich mit einigen logischen Verinderungen, weil es sich um andere Zeiten

handelt:

Die Fufiball-WM 2006 hatte Franz Beckenbauer, dem ja immer alles gliickte, in
die BRD geholt, und endlich qualifizierte sich mal wieder die DDR — das erste Mal
seit 1974, wo sie prompt auf die BRD getroffen war und sie mit 1:0 besiegt hatte.
(Brussig, 2016: 305)

In diesem Zitat beschrinke sich der Protagonist auf das schon von mir kom-
mentierte reale Faktum. Der Protagonist erzihlt den Lesern von einem zweiten
Spiel, das aber nie stattfand. Das Alter Ego von Thomas Brussig spricht im Roman
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von einem Relegationsspiel zwischen der DDR und England, bei dem die deut-
sche Mannschaft die Englinder im Wembley-Stadion mit 2:0 besiegt und sich fiir
die Weltmeisterschaft qualifiziert hatte (ibid.). Und so stehen sich im Viertelfinale
die Mannschaften der beiden deutschen Staaten gegeniiber. Aber diesmal siegt die
Mannschaft der BRD, wie es der Protagonist im Roman erzihlt:

Das Viertelfinale [...] war dramatisch wie kaum ein Spiel. Die Westdeutschen
waren erdriickend, tibermichtig, wihrend die Ballack-Elf immer am Rande des
Abgrunds stand. Der wahnsinnigste Moment in diesem an Wahnsinn nicht ar-
men Spiel war sicher der, als mit Jens Jeremis ein Feldspieler beim Elfmeter in der
Nachspielzeit fiir den verletzten Enke ins Tor mufite — und hielt. Die folgende
Verlingerung fiihlte sich aber an wie eine lange, grausame Hinrichtung, denn die
Westdeutschen waren einfach besser, spielten in Uberzahl, hatten einen Plan und
liefen auch nicht nach, als sie 3:2 im Fithrung gingen. Daf§ Carsten Jancker in
letzter Sekunde dennoch fast das 3:3 gegliicke wire, ein heransprintender, heran-
fliegender Philipp Lahm den Ball aber gerade noch von der Linie schlug, setzte dem
Wahnsinn die Krone auf. (Brussig, 2016: 306)

Ich méchte nun dieses Zitat mit der Realitdt konfrontieren und vergleichen.
Alle Personennamen darin sind real. Der bekannteste Name ist selbstverstindlich
der Name von Franz Beckenbauer, der Kaiser Franz. Weiterhin bekannt ist der
Name von Philipp Lahm. Lahm war bis vor kurzem Spieler beim FC Bayern Miin-
chen und hat auch in der Nationalmannschaft gespielt, wo er 2014 den Welt-
meistertitel erhielt. Er spielte auch in der deutschen Nationalmannschaft bei der
Weltmeisterschaft im Jahr 2006 und erzielte sogar das erste Tor des Turniers'.

Michael Ballack, der als weiterer Fufballspieler im Zitat erscheint, wurde 1976
in Gérlitz geboren und spielte u.a. auch beim FC Bayern Miinchen. Er nahm auch
— genau wie Lahm — an der Weltmeisterschaft 2006 teil und war einer der besten
Spieler des Turniers®.

Sowohl Jens Jeremis, der 1974 ebenfalls in Gérlitz geboren wurde, als auch
Carsten Jancker, 1974 in Grevesmiihlen (damaligen DDR) geboren, waren im Jahr
2006 keine aktiven Spieler in der deutschen Nationalmannschaft® und konnten
natiirlich nicht an der Fuf}ballweltmeisterschaft teilnehmen. Im Fall von Robert
Enke muss man sagen, dass er nicht als Spieler an der Weltmeisterschaft von 2006
teilnahm, obwohl er noch bis 2009 in der Nationalmannschaft titig war®. Meiner

' Vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/Philipp_Lahm [8.6.2018]

2 Vgl. hteps://de.wikipedia.org/wiki/Michael_Ballack [8.6.2018]

> Vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/Jens_Jeremies [8.6.2018] und https://de.wikipedia.org/
wiki/Carsten_Jancker [8.6.2018]

4 Vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/Robert_Enke [8.6.2018]
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Meinung nach verwendet Thomas Brussig ihre Namen in diesem Zitat, weil sie be-
kannte und gute Fuflballspieler in dieser Zeit waren. Deswegen bekennt Brussigs
Alter Ego von Thomas im Roman, dass «eine Mannschaft aus Spielern dieser bei-
den Mannschaften [...] auf Jahre unschlagbar sein [diirfte]» (Brussig, 2016: 307),
was sich schliefSlich bei der Weltmeisterschaft von 2014 verwirklichen konnte, als
die deutsche Mannschaft Weltmeister wurde.

Beziiglich des Sports erwihnt der Romanprotagonist auch die Olympischen Spiele,
die die DDR im Jahr 2008 in Berlin organisieren soll und deren Olympiabot-
schafter Giinter Grass ist — was natiirlich nicht der Wahrheit entspricht. Wie man
weifs, organisierte Peking die tatsichlichen Olympischen Spiele 2008. Deswegen
sagt Brussig in seinem Roman auf ironische Weise: «Mit den Olympischen Spielen
2008 hatte es ja, dem Olympiabotschafter Giinter Grass sei Dank, nicht geklappt.
Aber die Fuflball-WM 2006 hatte Franz Beckenbauer, dem ja immer alles gliickee,
in die BRD geholw. (Brussig, 2016: 222)

Der Leser muss bis zum Ende des Romans warten, um zu erfahren, warum
der Schriftsteller Thomas Brussig noch in den Jahren nach der Wende und der
Wiedervereinigung von zwei getrennten deutschen Staaten spricht. Der homo-
diegetische Erzihler erwihnt den Roman Plan-D des tatsichlichen existierenden
Autors Simon Urban. Urban stellt in diesem Roman eine DDR dar, die 2011 noch
existierte (Brussig: 2016, 362 f.). Auch das Alter Ego von Thomas Brussig in Das
gibts in keinem Russenfilm bekennt, «daf$ ndmlich literarische Texte Fiktionen sind,
die allenfalls vage Verbindungen zur Realitit haben» (Brussig, 2016: 222).

Beziiglich dieser letzten Worte des Protagonisten meinen viele Theoretiker und
Literaturwissenschaftler, dass Literatur Fiktion sei. So hebt Toni Tholen hervor,
dass es in einigen autobiographischen Romanen ein Phinomen gibt, was er Auzo-
melanchographie nennt (Tholen, 2018: 39-57).

Tholen verbindet diesen Begriff mit der melancholischen Erzihlsituation des
Protagonisten eines fiktionalen bzw. literarischen Werkes. Wie die meisten Litera-
ten meinen, ist in manchen Romanen von Brussig eine Art von Nostalgie nach der
damaligen DDR zu finden. Thomas Brussig selbst wertet diesen etwas melancholi-
schen Riickblick ebenfalls als einen typischen Fall von Nostalgie:

Ich war lange Zeit ein Gegner der DDR-Nostalgie, weil die dazu genutzt wurde,
sich der nétigen Auseinandersetzung nicht zu stellen, Aber ich glaube mittlerweile,
dass Nostalgie ein normales menschliches Empfinden ist. In der Erinnerung wird
jede Vergangenheit schon und warm und heimelig. [...] Die Erinnerung an die
DDR ist umkidmpftes Gebiet. Wenn sich Ostler gerne an frither erinnern, dann
diirfen sie das, aber sie miissen wissen: Das macht die DDR nicht besser. Es liegt
nicht an der DDR, sondern in der Natur des Erinnerns, dass die DDR plétzlich so
gute Seiten hat. (Lambeck, 1999)
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Diese Art von Ostalgie findet sich auch in Das gibts in keinem Russenfilm. Der
Protagonist erinnert sich an die vielen schénen Erlebnisse seiner DDR-Zeiten,
obwohl er in seinem Gedichtnis auch traurige und negative Erfahrungen hat, wie
z.B. den Tod seines Vaters, die politischen Probleme mit der Stasi usw. Die positi-
ven Erlebnisse des Protagonisten sind der Grund, warum der Schriftsteller Thomas
Brussig in seinem Roman reale Tatsachen und Fakten fiktionalisiert und verfilscht
darstellt.
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