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A Ach

« ein schonender Anfang

Ein schonendes Buch.

Es verschont den Leser, erspart ihm die Mihe des Auslesens. Es befreit inn von der
Last, so zu tun, als ob... Es erlaubt ihm, der Versuchung nachzugeben, umherzu-
blattern, rickwarts zu lesen, kreuz und quer darin zu stobern. SchlieBlich gibt es
kein Buch, das man mit nie nachlassender, stets gleichbleibender Aufmerksamkeit
lesen kénnte. Moge also auch das zum Zuge kommen, was sonst keine Erwah-
nung findet: das dem Nicht-Einverstandnis entspringende, ungeduldige Umher-
blattern, die Unaufmerksamkeit, das Uberspringen von Worten und Gedanken, die
zuweilen untberwindliche Langeweile. Oder gar das HerausreiBen der Blatter.
Mdge das Buch zerfallen. SchlieBlich ist darin auch die heimliche Freude Uber sei-
nen eigenen Zerfall mit eingebaut. Mége das, was sonst verhdllt bleibt, in seiner
ganzen Nacktheit hervortreten. Ein schonendes Buch. Es 1aBt der Freude freien
Lauf. Befreit die Freiheit des Lesers. Mit gutem Gewissen aufzuhoren. Rickwarts
zu lesen. Oder es nur in der Mitte aufzublattern. Es erspart dem Leser, das Gahnen
zu unterdricken. Moége er das Buch ruhigen Gewissens nach welchem Artikel

auch immer beiseite legen. Womaglich fur immer."

B Bizarre Welten
* phantastische Entdeckung hinter dem Haus

Als Ror Wolf 1958 mit seiner friihen Geschichte Entdeckung hinter dem Haus debi-
tierte, war der EinfluB von Kafkas Werk unverkennbar. Noch ist die (De-)Montage der
traditionell erzahlten Geschichte nachvollziehbar, ihr Kern ist fir den Leser ersichtlich:
Denn der Erzahler selbst erfédhrt im Verlauf seiner Beschreibung, was er eigentlich
schon langst wissen muBte; das scheinbar Vergessene drangt sich ihm in schockarti-
gen BewuBtseinsschiben auf. Mit der Plotzlichkeitserfahrung eines hinter dem Haus
entdeckten Teichs konstituiert der Erzahler eine Gegenwart, die sich im weiteren
Verlauf durch fortwdhrend in die Textwirklichkeit einbrechende Erinnerungspartikel

sukzessiv verschiebt und verandert? So wie Kafkas Figuren sich immer mehr verzet-

TFoldényi, Laszlo: Heinrich von Kleist. Im Netz der Wérter. Minchen: Matthes & Seitz 1999, S. 10.

2 Ror Wolf schrieb Entdeckung hinter dem Haus in den Jahren 1956 und 1957, sie wurde im Februar
1958 erstmals in der Studentenzeitung Diskus/Heft 2 vertffentlicht.

3Vgl.: Schutte, Rolf: Material Konstitution Variabilitdt. Sprachbewegungen im literarischen Werk von
Ror Wolf. Frankfurt/Main, Bern, New York: Peter Lang 1987, S. 118.



teln, ohne sich der Ausweglosigkeit ihrer Situation eigentlich bewuft zu sein, bewegt
sich der Erzahler in Wolfs Geschichte unschuldig und ohne die geringsten Anzeichen
eines ahnungsvollen Gedankens Uber sein bevorstehendes Ende auf die unausweichli-
che Katastrophe zu. Marianne Kesting hat auf die analoge Konfliktzuspitzung — sie
spricht von "kafkaesken Schocks"* —in Entdeckung hinter dem Haus hingewiesen;
zugleich hebt sie die fiir Wolfs Erzahlweise charakteristische Selbstinszenierung der

Sprache hervor, die Gber Kafka hinausgeht:

Aber schon diese Geschichte mufB aufgefunden werden, sie wird nicht mehr er-
zahlt, ja, bezeichnenderweise ist der Erzahler und Tater in ihr nicht mehr aktiv, die

Fabel passiert ihm, sie drangt sich ihm, als ein Verdrangtes, ruckartig auf.®

Nicht mehr das zu Erzédhlende macht hier den phantastischen Gehalt der Geschichte
aus, sondern die Sprache selbst ist konstitutives Kriterium des Phantastischen. Gleich
zu Beginn teilt sich die Feststellung des Erzahlers, er habe einen Teich hinter dem

Haus entdeckt, als etwas Ungewodhnliches mit:

Hinter meinem Haus habe ich jetzt einen Teich entdeckt. Ich erinnere mich nicht,
ihn friher dort gesehen zu haben, aber gestern, bei einem Abendspaziergang,
stand ich plotzlich vor ihm. (DND, 7)°

Allein durch die sprachliche Augenblicksfixierung 'jetzt' und 'plétzlich' erscheint seine
Entdeckung als etwas Unerhdrtes, Unerwartetes, das Leser und Erzahler gleicherma-
Ben befremdet.

Der EinfluB Kafkas in den Sprachwelten Ror Wolfs ist auch in Fortsetzung des Berichts
deutlich spirbar: Der scheinbar endlose Hausflur mit seinen zahllosen Zimmertlren,
die dem Erzadhler immer wieder neue Geschichten und Assoziationen 'erschlieBen’,
erinnert an die labyrinthische Motivik Kafkas, an die augedehnten Korridore und
Hausgange in seinen Romanen und Erzdhlungen. Dagegen sieht Helmut HeiBenbuttel
innerhalb der von Wolf evozierten Szenarien in Fortsetzung des Berichts ein "ent-
scheidend unkafkasches Element": die Erzéhlweise Wolfs sei vokabular in einem Sin-
ne, die weit Uber alle méglichen Vorbilder hinausgehe. Die Darstellung der Vorgange

vollziehe sich "nicht linear in der Abfolge eines Berichts, sondern ballt sich immer

4Vgl.: Kesting, Marianne: "Der Mill um uns hauft sich”. In: [Frankfurter Verlagsanstalt (Hrsg.)]: Anfang
& vorléufiges Ende. 91 Ansichten Uber den Schriftsteller Ror Wolf. Frankfurt/Main: 1992, S. 118.

>Ebd.

8 Fiir die zitierten Texte von Ror Wolf werden im folgenden Siglen verwendet. Siehe Literaturverzeich-
nis.



wieder um Wortgruppen, Satzkonvolute, Dialogverknauelungen zusammen."’ Dieser
"extreme Nominalismus" (HeiBenbuttel) findet sich in fast allen Texten Ror Wolfs, so

auch in folgender Passage aus Die Geféhrlichkeit der groBen Ebene:

[...] durch die keuchende Nacht, durch die Sickergraben beim Einbruch der Dun-
kelheit, unter den Krimmungen dieses Himmels, eines diinnen splitternden Him-
mels, eines plotzlich geplatzten zerrissenen Himmels, beim Herabfallen eines kni-

sternden Regens, der alles mit einem Grind Uberzog [...]. (GGE, 308f.)

Die nominale Anhaufung wird in den meisten Fallen durch forcierte Alliterationen
zusammengehalten. Inhaltliche Beziehungen also spielen eine eher untergeordnete
Rolle. Wolf inszeniert das Phantastische nicht thematisch durch die Darstellung des
Unheimlichen, Wunderbaren — es handelt sich ja nur um die banale Begebenheit eines
plétzlichen Regeneinbruchs —, sondern er generiert es aus den Bewegungen der Spra-
che heraus. Trotzdem wird die Bedeutungsfahigkeit von Sprache keineswegs aufge-
hoben, denn sie stellt unverbrauchte, ungewohnte Verbindungen her, welche die
vermittelten Inhalte auf neue Weise faBBbar machen und die eigentlichen Vorgange
intensivieren. (O Kapitel R ).

Zur Konkretion der Wolfschen Phantastik werde ich im folgenden den Begriff der
phantastischen Literatur umreien. Die Phantastik wird nicht als eigensténdige, epo-
chenspezifische Gattung betrachtet®, sondern definiert sich nach ihrem inhaltlichen
und formalen Geprage — sie erscheint oft in Verbindung mit dem Grotesken, Manieri-
stischen, Absurden oder Unheimlichen. Hans Hollander faBt seine Darstellung der

verschiedenen Phantastikkonzeptionen quasi-definitorisch zusammen:

Das Phantastische wird bestimmt als die Moglichkeit, Dinge, Gestalten, Situatio-
nen, Welten zu erfinden, die mit der alltdglichen, priméaren, vorgegebenen, zeitge-
ndssischen sowie mit den bekannten Naturgesetzen nicht Ubereinstimmen, sogar

schlechthin anders sind.®

So evoziert Wolf zum Beispiel in Die Gefahrlichkeit der groBen Ebene die absurde

Vorstellung eines tropfenden Wasserhahns, der die vermeintlich bewegungslose, ge-

7 HeiBenbuttel, Helmut: "Bericht aus einer Traumlandschaft". In: Lothar Baier (Hrsg.): Uber Ror Wolf
Frankfurt/Main: Suhrkamp 1972, S. 18f.

8 Darauf weisen insbesondere Penning und Hollander in ihren Beitrdgen zur Phantastik in Literatur und
Kunst hin. Vgl.: Hollander, Hans: "Das Bild in der Theorie des Phantastischen" und Penning, Dieter: "Die
Ordnung der Unordnung. Eine Bilanz zur Theorie der Phantastik". In: Christian W. Thomsen/Jens Malte-
Fischer (Hrsg.): Phantastik in Literatur und Kunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1980, S.
52-78 und S. 34-51.

°Hollénder, Hans: "Das Bild in der Theorie des Phantastischen", a.a.0., S. 57.



rauschlose, eisige Kalte, die alle Menschen erfrieren lasse, durchbricht — ein Ereignis,
das jeder rationalen Grundlage entbehrt und dennoch durch die bildhafte, intensive
Sprache Wolfs fiir den Leser real vorstellbar wird.'® Hollander bezieht sich in seinen
Ausfihrungen auf die Feststellung Caillois', daB die Phantastik eine Unterbrechung
des 'normalen’ Ablaufs, also einen Einbruch in die alltagliche Wirklichkeit darstelle.
Phantastik kann demnach erst vor der Folie einer realistischen Erzahlung, die das Ver-
traute schildert, entstehen. Folglich setze das Phantastische die Festigkeit der realen
Welt voraus, aber nur, um diese dann um so effektiver angreifen zu kénnen. Gerade
die phantastische Literatur bediene sich daher oft der Formen des vermeintlich objek-
tiven Berichts, um die funktionierende GesetzmaBigkeit der Wirklichkeit zu beglaubi-

gen."

Hieraus ergibt sich ein fur die Phantastik Ror Wolfs bedeutsamer Zusammenhang:
Schon der ironische Titel von Wolfs Romandebt Fortsetzung des Berichts oder auch
der spater entstandenen Kurzgeschichtensammlung Nachrichten aus der bewohnten
Welt deuten darauf hin, dal3 die Suggestion von Authentizitdt im Konzept Wolfscher
Phantastik eine wichtige Rolle spielt. Die akkreditierte, durch Fakten bestatigte angeb-
liche Objektivitdt gewinnt gleichwohl komische Zlige, wenn der Erzahler sich wieder-
holt auf dubiose Zeugen und Fremdforscher wie Lemm und Wobser oder auch Klomm
beruft, die jedoch nicht wirklich zur Klarung der Sachverhalte beitragen; bereits damit
persifliert Wolf die Techniken traditioneller Phantastik. Dort, wo alle Vertrautheiten
und Muster der Identifikation und Wiedererkennung den vielfachen Auflésungser-
scheinungen der Wolfschen Prosa — sei es durch die Technik der Montage oder die
standige Verunsicherung durch den Erzahler — anheimgefallen sind, bricht das Unbe-
kannte und Nicht-Reale in die Erzahlung ein. Dabei kann gerade das Gewohnte phan-
tastisch erscheinen, wenn es — aus seinem gewdhnlichen Kontext herausgenommen —
unheimlich und verfremdet wirkt. Eines der wichtigsten Stilmittel Ror Wolfs ist in die-
sem Zusammenhang die Verfremdung bestimmter Gegenstande, Personen und Land-
schaften, wie er sie in vielen seiner Texte mittels ungewohnlicher Wortkombinationen
demonstriert. Die Dinge erscheinen in erschreckender Monstrésitat, Gebaude verselb-
standigen sich — das personifizierte Stadttheater beispielsweise, "brillend und vom
Vergnlgen geschittelt” (NBW, 30) —, Landschaften wuchern aus und werden be-
drohlich:

In groBer Geschwindigkeit waren Knollen herangezogen und dunkle Beulen, die
aufbrachen und ihren Inhalt entleerten. Es war ein entsetzliches Spritzen; die Hau-

©vgl.: Schitte, Rolf: Material Konstitution Variabilitét, a.a.0., S. 77.
"Vgl.: Hollander, Hans: "Das Bild in der Theorie des Phantastischen", a.a.0., S. 62.



ser flossen von oben, von ihren Déchern her, einfach herunter, bis auf den Boden;
die Fenster flossen aus den Fassaden heraus, an den Wanden herab; dann flossen
die StraBen davon, am Rinnstein entlang; diese ganze berihmte Stadt, die ge-
schwollenen Kuppeln, die Knicke, die Spitzen, die schweren rauchausatmenden
Fabriken drehten sich in die schnarchende Tiefe. (NBW, 33)

Die Bildhaftigkeit der Sprache 146t das Phantastische in der Vorstellung des Lesers
plastisch werden. Unglaubliches transzendiert zu literarischer Realitdt, die Grenzen
von auBerliterarischer Wirklichkeit und literarischer Phantastik verschieben sich durch
die Intensitat der Wolfschen Sprachsetzung und den stets prasenten — phantastisch
verfremdeten — realen Bezug immer mebhr, ja, sie existieren gar nicht mehr, denn fur
Wolf ist die Realitat " mikrobisch und monstrés, bizarr und banal, konkret und phan-
tastisch zugleich" 2. So erweist sich beispielsweise der gewdhnliche Ausflug einer
Reisegruppe zuletzt als phantastische, durch hintergrindige Metaphorik vermittelte

Sexualphantasmagorie des Erzahlers:

[...] Drahtseilbahnen am Himmel schwankend mit schreienden Menschen, Wol-
kenhullen und Tropfsteingrotten und nach und nach kleine frohliche Gruppen dort
in der Ferne mit frischgebratenen Wiirsten und mit geschwollenen Hosen, sin-
gend, die Arme schwingend und aus den Bussen herausspringend singend mit Ei-
stiten und Haarausfall singend und Alpenbegeisterungen und nackten fleischfar-
benen Armen singend nach und nach und mit Spangenschuhen rasch in die
Blsche springend rasch mit gehobenen Récken und runtergelassenen Hosen und
stohnenden Ténen und dann mit zerdriickten Schreien wieder hinein in die Busse
bei dieser Spritzfahrt zum Aussichtsturm auf die Spitze des Berges hinaus. (GGE,
305f.)

Dabei spielt die Sprache als Mittel zur Evozierung phantastischer Welten die Haupt-
rolle: "Alles, was hier passiert, ist der Ausdruck der Worte." (GGE, 339f.) Die Selbstin-
szenierung der Sprache hat insbesondere Rolf Schitte in seiner Analyse betont. Ent-
sprechend begreift er Wolfs Landschaften als "kompositorische Sprachgebilde, die

literar-technisch konstruiert und inszeniert wurden" '

, wobei er drei Darstellungsfor-
men des Landschaftsmotivs unterscheidet.” Demnach erscheint Landschaft bei Ror

Wolf zum einen als Landschaftlichkeit des Kérpers —

2 Wolf, Ror: "Meine Voraussetzungen". In: [Frankfurter Verlagsanstalt (Hrsg.)l: Anfang & vorldufiges
Ende, a.a.0., S. 65. Zuerst erschienen 1966.

B Schitte, Rolf: Material Konstitution Variabilitdt, a.a.0., S. 100. Schiitte zielt hier wahrscheinlich auf
HeiBenbuttels Interpretation der Wolfschen "Traumlandschaften". Vgl. hierzu: HeiBenbuttel, Helmut:
"Bericht aus einer Traumlandschaft", a.a.0., S. 17-21.

“Vqgl. fur folgende Unterscheidung: Schutte, Rolf: Material Konstitution Variabilitdt, a.a.O., S. 98ff.



ihre kindlichen noch geradeverlaufenden, also ohne Ausbuchtungen oder
Schwellungen verlaufenden, also ohne die eigentlichen weiblichen Brustformen
und Hiftformen verlaufenden Kérperlinien [...], ihre matten oder vielmehr eigent-
lich schimmernden Hinterbacken (FB, 24f.)

— oder als imaginierte Verwobenheit raumzeitlicher Sprachwirklichkeiten; dies sind
zum Beispiel erinnerte Landschaften, die sich dann in der literarischen Gegenwart

fortsetzen, wie nachfolgend zitierte 'Tischlandschaft' aus Fortsetzung des Berichts:

[...] Gabeln heben sich, schwingen vor und tauchen in diese Landschaft hinein,
wihlen und graben sie um, ackern und ziehen Furchen und schépfen und wassern
und legen Graben und Gruben an auf diesem Tisch, der mit seiner blasig aufge-
worfenen Platte vielfliBig ansteigend vor mir durch die ganze Lange dieses Zim-
mers lauft [...]. (FB, 12)

Eine im wahrsten Sinne des Wortes 'begehbare’ Landschaft — fur den Erzahler in glei-
chem MaBe wie fir den Leser —, kreiert Wolf in folgendem Beispiel aus Die Geféhr-
lichkeit der groBen Ebene:

Und Nobo ergriff meinen Arm, wahrend wir aus einem Wald heraustraten. Aus ei-
nem Wald? Ja, glauben Sie mir, sagte Nobo, wir traten aus einem Wald heraus. Sie
mussen sich nur einen Wald vorstellen, und schon treten wir aus einem Wald her-
aus. (GGE, 307)

Durch die Aufforderung, den beschriebenen Wald zu imaginieren, die auch als Auf-
forderung an den Leser verstanden werden muB, taucht der Rezipient gleichsam in
die Geschichte ein und betritt die Landschaft, wobei er aber in diesem Moment schon
nicht mehr den 'herbeigeschriebenen' Wald antrifft, sondern eine ganz andere Kulis-
se: "Die Sonne ist langst hinuntergesunken, die StraBe ist voll von freundlichen Men-
schen. Ein Bild folgt ganz schnell auf das andre." (GGE, 307)

Wolfs Landschaften, die in stdndigem zeitlichen FluB von einer Erscheinungsform in
die nachste transformieren, erinnern an die Landschaftsszenarien aus den aktuellen
Musik-Videoclips: In einem Video der islandischen Sdngerin Bjork beispielsweise
‘schwebt' die Darstellerin durch einen virtuell erzeugten Raum, dessen Kulisse — die
gigantische Silhouette eines Berges — sich standig verandert und zu anderen Formen

und Landschaften mutiert. Auch Techno-Bands arbeiten nach dhnlichem Muster: In



einem Clip der Gruppe U.S.U.R.A. ziehen Wolken im Zeitraffer Uber das groBstadti-
sche Szenario mehrerer in den Himmel ragender Wolkenkratzer, eine riesige Halbku-
gel, die wegen ihrer Krater und Risse an die Oberflache des Mondes erinnert, taucht
bedrohlich am Horizont auf. Dabei treiben sich die Menschen klein und flink wie ge-
schaftige Ameisen zwischen den Kulissen des Videos umher. Der Vergleich mit fol-
gender Szene aus Die Gefahrlichkeit der groBen Ebene liegt nahe:

Mit einer Fingerbewegung 148t Nobo das ganze Gebirge aus Spalten aufsteigen
und unverziglich den Ozean Uber das Festland spulen, mitunter sieht man auch
einzelne Hutten rauchend voriberschwimmen. [...] Und jemand wird einfach vom

Boden geschleckt, einfach fortgesogen. (GGE, 297)

Wolfs lberraschende Wechsel der Landschaften von Augenblick zu Augenblick, seine
in Miniatur abgebildeten Statisten, die wie ferngesteuert durch das Geschehen 'glei-
ten' und 'schweben' (oder eben einfach 'aufgeschleckt' werden), all dies erinnert an
Computeranimationen, in deren Geschehen der Betrachter selbst einzutauchen
scheint, wahrend immer neue, unvorhersehbare Bilder auftauchen und wieder im
flimmernden Bildschirm verschwinden. So auch in Fortsetzung des Berichts, wo sich
ein Loffel vor den Augen des Erzéhlers verselbstandigt, d.h. aufsteigt und dann "in
einer plotzlichen Wendung im Hintergrund ins Dunkle hineinspringt.” (FB, 40) Die
interaktive Konzeption vieler Computerspiele produziert lllusionen, die den Benutzer
in das Geschehen miteinbeziehen, folglich erlebt er die vom Computer vermittelten
Dimensionen als reale GréBen und nimmt die imaginierte Welt entweder vergroBert
bzw. verkleinert wahr. So fuhlt sich der Benutzer als Teil der illusionaren Kulisse. Auch
Ror Wolf baut solche Effekte, die in den Bereich filmischer Techniken einzuordnen

sind (O Kapitel F), mit in seine Literatur ein:

[...] wo die Fliegen saBen, bewegungslos in Klumpen zusammengedréngt auf den
Wunden, kalte Fliegen mit schwachen Bewegungen auf den Falten der Landschaft,
mehr nicht, und die Haut dieser Landschaft war aufgesprungen, wie aufge-
peitscht, blutig quoll etwas heraus, schlammig, und durch diese klare kalte Luft
flogen Fleischstlicke, und der Ricken der Landschaft war ein ganz blutiger Matsch,
auf dem diese Fliegen saBen [...]. (GGE, 315)

Mit der befremdenden Darstellung eines einfachen Kuhfladens — die Szene suggeriert
eher das plotzliche Auftauchen gefahrlicher Tiere aus dem Erdboden — schopft Wolf
die Effekte der zoomartigen VergréBerung oder der ungewodhnlichen Perspektive aus.

Denn bei Wolf oszilliert die vergréBernde bzw. verkleinernde Darstellungsweise derart,



daB es dem Leser nicht moglich ist, die Dimension des Bildausschnitts zu ermessen:
Zunachst 1aBt die detaillierte Darstellung der verhaltnismaBig kleinen Tiere den Leser
noch von 'oben' herunter schauen, aber im nachsten Moment verandert sich dieses
GroBenverhaltnis, und es scheint, als flogen die Fleischstlicke dem Leser um den eige-
nen Kopf. Techniken wie diese beweisen, daB Wolfs literarische Mittel, ‘Phantastik’ zu
erzeugen, weit Uber die Darstellungsformen der traditionellen Phantastik hinausge-

hen.

Die Phantastik im Werk Ror Wolfs verdankt sich nicht zuletzt ihrem Wirklichkeitsbezug
— ein scheinbar paradoxer Zusammenhang, den Klaus Hohmann treffend als 'groteske

Wucherung des Realen' apostrophiert. Uber Fortsetzung des Berichts schreibt er:

Die einzelnen Vorgange sind immer realistisch und ganz sinnlich erfaBt, aber zu-
gleich niemals unmittelbar erlebt und dargestellt, sie treten auf als etwas bildhaft
Wahrgenommenes, als Schattenbilder oder als erstarrende bzw. erstarrte Bilder,
die wiederum in Spiegeln wahrgenommen werden und so doppelt gebrochen

sind.™

Durch das hier angedeutete Motiv des Spiegels — sein literarischer Ursprung laBt sich
bis weit in die Romantik zurtckverfolgen und hangt eng mit dem Motiv des Labyrin-
thischen zusammen —, das insbesondere in Fortsetzung des Berichts haufig verwendet
wird, kommt es zu unmerklichen Verschiebungen. Sie fhren ihrerseits zu grotesken
Verzerrungen und Skurrilitaten. Sei es, daB der Erzahler erstaunt oder gar entsetzt
seinem Spiegelbild entgegenblickt und die eigene Erscheinung beschreibt, als sahe er
einen anderen, fremdartigen Kérper oder sei es, daB er sein Ebenbild nur teilweise
erfalBt, weil es der Begrenzung des Spiegels oder des Bildes unterliegt. Gegenstande
und Personen sind einem grundsatzlichen Zweifel ausgesetzt, da alle nur als Abbild
ihrer selbst erscheinen; durch Mehrfachspiegelungen kommt es zu Unscharfen, die
das Sichtbare verschwommen wiedergeben — "[...] vorUber am Spiegel in dem ich
mich vorlUberschweben sehe" (FB, 14) — oder auch zu Deformierungen, die das ur-
springliche Bild karikieren. Wahrnehmung erscheint hier als unsicherer Faktor, alles
kénnte eine optische Tauschung oder Trugbild sein. Jede Beschreibung eines Vor-
gangs oder Inventars wird als begrenzter Ausschnitt vermittelt, der sich dem Leser im
Spiegel, in alten Fotografien, im Fenster oder schlicht aus dem Blickwinkel wunderli-
cher und ungewohnter Perspektiven prasentiert: "Ich gehe an einem von Moospelzen
Uberwachsenen Bretterzaun entlang, mit dem Kopf tber dem Zaun, so daB3, wirde

> Hohmann, Klaus (Hrsg.): Experimentelle Prosa. Eine neue Literatur des Sprachexperiments. Pader-
born: Ferdinand Schéningh 1974, S. 141.



man von der anderen Seite des Zaunes mir zusehen, man nur den korperlosen Kopf
treiben sahe [...]1." (PB, 50) Durch vielfach gebrochene Spiegelungen und endlose
Verdoppelungen transzendiert Wolf den realistischen Kontext seiner Beschreibungen
in die Sphare des Unheimlichen, Unwirklichen und 1&3t damit eine Welt entstehen, die
der labyrinthischen Phantasiewelt Giovanni Battista Piranesis ahnlich ist. Dieser Ver-
gleich erscheint mir sinnvoll, da die Bedeutung seiner eindrucksvollen Bilderfolge Car-
ceri d'Invenzione fur die Entwicklung einer phantastischen Literatur seit der Romantik

immens war.'

Piranesis architektonische Phantasien schildern eine Welt, die sich dem Leser als um-
fassende Raumillusion darstellt: Riesige Gewolbe gehen unmerklich ineinander tber,
die dargestellten Hallen, Tirme, Treppen, Gelander und Balkone scheinen sich endlos
selbst zu reproduzieren. Wo eine Begrenzung zu erahnen ware, verliert sich die Dar-
stellung im Nichts, die Rdume verschwinden in der finsteren Tiefe des Kellers oder in
schwindelerregender Hohe Uber Balkone, Treppen und Bricken, wo sie ebenfalls in
Finsternis minden. Dabei unterliegen die Raumkonstruktionen keiner statischen Lo-
gik, der perspektivische Raum ist vielfach gebrochen, Stege und Pfeiler scheinen auf
mysteridse Weise miteinander verzahnt. In seinem Aufsatz "Uber das Phantastische in
der Literatur" hat Lars Gustaffson einige wesentliche stilistische Merkmale der Carceri
d'Invenzione aufgezeigt. Die Welt Piranesis stellt sich ihm als eine Innenwelt mit uner-
horten Ausdehnungen dar, die zwar sachlich detailliert, fir den Betrachter jedoch
undurchschaubar konzipiert sei.” Fur Gustaffson ist dies der zentrale Punkt fir die

Evozierung des Phantastischen:

In dieser Sachlichkeit, die weit ins Unglaubliche hineinflhrt, in dem Undurchdring-
lichen, bei dem gerade die Handgreiflichkeit der Details zum Eindruck der Un-
durchsichtigkeit beitragt, sind Piranesis Carceri das Inbild oder Musterbeispiel des-

sen, was ich unter dem Phantastischen in der Kunst verstehe. ™

Berlcksichtigt man die Erkenntnis, daB3 die Konstruktion des Unbegreiflichen sowie
die Metamorphose des scheinbar Vertrauten das Unwirkliche in der Literatur Ror
Wolfs bewirken, so bewahrheitet sich die These Gustaffsons: Das Realistische wird
durch die Art seiner Darbietung zum Unheimlichen. Diese Konstellation stellt einen

grundsatzlichen Nenner der phantastischen Literatur Gberhaupt dar.

® Allerdings ist Piranesi nicht im definierten Sinne als moderner Kiinstlers zu verstehen; ich erinnere an
den entscheidenden Paradigmenwechsel um 1770 O Kapitel A.

vgl.: Gustaffson, Lars: Utopien, a.a.0., S. 12ff.

®Ebd,, S. 14.



Eine spezifische Gemeinsamkeit der phantastischen Welten Ror Wolfs und Piranesis
offenbart sich hinsichtlich ihrer Darstellungstechnik. Beide Kunstler arbeiten mit der
Kompositionstechnik, mit der sie verschiedene Variationen zu einem Thema hervor-
bringen; in diesem Zusammenhang sei auf Kapitel N verwiesen, in dem ich Wolfs
Installation von Leitmotiven mit einer Verfahrensweise in der Musik vergleiche, die
sich gleichermaBen mit mehreren Improvisationen zu einem zentralen Thema befaBt.
Analog hierzu bemerkt John Wilton-Ely in seinem umfangreichen Werk Uber The

Mind and Art of Giovanni Battista Piranesi:

[...] the Carceri represent an experimental field of composition, as reflected in
their barely resolved forms and loosely suggested structures. In this respect they
constitute improvizations on a theme somewhat analogous to the ideas fashioned
by contemporary musicians from a sequence of brilliant extemporizations, pushing

both instrument and technique to the utmost limits of their capacities.™

Weiter ist beiden Darstellungsweisen die strukturale Unendlichkeit und rdumliche
Komplexitat gemeinsam. Dabei wird der Rezipient gleichsam in die Tiefendimension
des Dargestellten hineingezogen. Diesen Vorgang verdeutlicht Wilton-Ely in bezug auf

Piranesi wie folgt:

[...] the Carceri compel the spectator to undergo an optical journey of frenetic
motion by means of a succession of stairs, ramps, bridges, balconies, catwalks and
galleries — a nervous continuum with no point of stability or rest throughout. If this
were not sufficiently disorientating, Piranesi also contrives a system of conflicting
illusions preventing one from adjusting to the environment at any one moment in
that progression from its beginning in the immediate foreground — often without
the reassuring scenic frame — to the far distance where the journey continues out
of sight.

Eine vergleichbare Reise unternimmt auch der Leser Ror Wolfs, wenn er etwa den
Beschreibungen des Erzahlers in Fortsetzung des Berichts folgt, der beim Hinaus-
schauen aus dem Fenster das Gebadude auf der gegenlberliegenden StraBenseite
schildert. Durch die Art und Weise der Beschreibung — der subjektive Kamerablick,
welcher unvermittelt einfangt, was sich ihm darbietet — verandert sich das gewdhnli-

che Haus, es wirkt mysteriés und untberschaubar:

Y Wilton-Ely, John: The Mind and Art of Giovanni Battista Piranesi. London: Thames and Hudson 1978,
S. 81.
2Ebd., S. 83.
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Ich sehe neben diesem von einem Bogen Uberwoélbten Fenster andere Fenster in
Reihen nebeneinander und Ubereinander rechteckig eingelassen in eine breite
knorpelige Fassade, mein Auge wandert von dem zuerst erblickten Fenster, einem
Fenster in einer oberen, wenn auch nicht der obersten Etage, die Vorderfront die-
ses Hauses hinab, es trifft auf Erker Giebel Gesimse und Balkone, auf nackte Figu-
ren, die diese Balkone tragen und auf den Brustungen anderer darunterliegender
Balkone stehen, weiter hinunter Gber Konsolen Stuckrosetten und Stuckgirlanden,
wieder Fenster, wieder Balkone mit schmiedeeisernen Gittern mit dolchahnlichen
Spitzen, Uber Fenster zu einem Portal, an dem ich Stuckranken und Stuckkopfe
Stuckblumen und Stuckkranze erkenne und diesen ganzen Weg zurlick tber Fen-
ster, Uber ihre Spiegelungen und ihre dahinter vollzogenen Handlungen, Uber figu-
rengetragene und figurentragende Balkone, Uber Fenster bis zum Dach, das einen
turmahnlichen Ausbau tragt, auf dessen oberster Spitze, zugleich der obersten
Spitze des ganzen Gebaudes, schwarz mit den Fligeln schlagend eine groBe Krahe
hockt. (FB, 38)

Die sukzessive, in alle Einzelheiten gehende Beschreibung des Hauses, die der Erzahler
in einem langen, dynamischen Satz hervorbringt, macht es dem Leser unmdglich, das
Ausmal des Gebaudes im Vorfeld zu ermessen. Ohne zu wissen, was ihn erwartet,
begibt er sich in die Textwirklichkeit hinein, er folgt zundchst dem Blick des Erzahlers,
dessen Perspektive ebenso schnell wechseln kann wie die Stimmung des Bildes, das
jener beschreibt. Literatur reprasentiert nicht langer die rdumliche Erfahrung, sondern
sie ist die rdumliche Erfahrung selbst. Denn auch der Erzahler ist machtlos gegen die

Eigendynamik, die seine Beschreibungen entwickeln: "[...] immer neue Schauplatze
und Raume wachsen herein in diesen Raum, mit Wobsers Vater im Vordergrund und
vermischen sich [...]." (FB, 199) Mit der Ohnmacht des Erzéhlers wird die Rolle des
Lesers komplexer, denn er ist aufgefordert, die standigen perspektivischen Briiche und
Raumillusionen, mit denen Ror Wolf seine Texte anreichert, produktiv zu verarbeiten
und weiterzuspinnen. (O Kapitel L). Dies gilt auch fur den Betrachter der Carceri.
Auch hier bieten sich dem Rezipienten durch die vielfaltigen Illusionen und Wechsel

im perspektivischen Raum unzahlige Méglichkeiten der Vervollstandigung des Bildes:

Through the most complex system of decoding where conventional perspective
sets up expectations only to deny them by introducing fresh patterns, the specta-

tor becomes inescapably involved in the creative process.”

2 Wilton-Ely, John: The Mind and Art of Giovanni Battista Piranesi, a.a.O., S. 85.



Neben der Raumdarstellung ergibt sich eine weitere auffallige Gemeinsamkeit in der
Darstellung der Figuren. Die amorphen Gestalten in den Carceri bewegen sich allent-
halben isoliert im Raum oder sie versammeln sich in Gruppen, die aber ihrerseits nie
miteinander in Verbindung treten. Stumm und beharrlich gehen sie ihres Weges, sie
scheinen nicht wahrzunehmen, was um sie herum geschieht: weder die grausamen
Folterszenen, die sich in ihrer unmittelbaren Nahe abspielen, noch den drohenden
Abgrund, vor dem sie sich in schwindelerregenden Héhen bewegen. Die Gleichgiltig-
keit der Kerkerinsassen Piranesis erinnert an die — spielerisch Ubersteigerte — Figur des
bertihmten Aquilibristen in Wolfs Geschichte Das Leben geht weiter, zu dessen Pas-
sionen es gehort, "Uber sdmtliche Abgriinde, die er entdeckte, hinwegzuspazieren"
(NBW, 26), ohne sich einer Gefahr bewuBt zu sein. Ror Wolf gibt der Thematik eine
zusatzlich komische Wendung, indem er nicht den Aquilibristen hinab in die "lecken-
de Tiefe" fallen 1aBt: "Vielmehr stlrzten die Menschen, die sich versammelt hatten,
plétzlich hinunter, weil unter ihrem Gewicht die Bricke zerbrach." (NBW, 26) Grund-
satzlich sind die Figuren in den Wolfschen Geschichten und Romanen ahnlich wie die
Piranesis konzipiert. Auch sie bewegen sich isoliert und fremdbestimmt im unendli-
chen Raum (O Kapitel V), auch sie empfinden Gleichgultigkeit gegentiber dem Grau-

samen und gehen stumm ihrer Arbeit nach:

[...] hier das Wiedererscheinen der Manner [...], die sich nun in alle Richtungen
des Bildes hin auf Arbeitsstellen zu bewegen, an denen sie bucklings hacken
schaufeln sdgen spalten werden, sich in ineinanderfressende Handlungen beugen

werden, eine Bewegung an die andere schrauben werden [...]. (FB, 45)

Anhand der dargelegten Analogien wird deutlich, dass die Prosa Ror Wolfs Zlge der
von Piranesi gepragten Phantastik tragt. Das Phantastische erscheint bei Ror Wolf wie
bei Piranesi als eine Eigenschaft von raumlichen Strukturen, die trotz der divergieren-
den Ausdrucksformen — die schriftliche einerseits und die bildliche andererseits — nach
der Art ihrer Erfindung, Wahrnehmung und Wiedergabe vergleichbar sind, wobei die
Unbestimmtheit "in diesem weiten bis in die Dammerung hineinreichenden Raum"
(FB, 195) die umfassende Gemeinsamkeit der beiden Darstellungsweisen bedeutet.?

Allerdings fordert die spielerische Leichtigkeit, die stets prasente sprachliche Komik,

2 Neben den Aspekten der Raum- und Figurendarstellung bei Piranesi bietet Norbert Miller einen im
Zusammenhang mit der Phantastik Ror Wolfs erwahnenswerten Interpretationsansatz. In seiner Studie Gber
die Archdeologie des Traums bei Piranesi bezeichnet er die Carceri als erdachte Gefangnisse, als Kerker der
Phantasie, in denen die Unwirklichkeit des Traums triumphiere. Auch in dieser Hinsicht 1aBt sich eine Paral-
lele zu Ror Wolf ausmachen. So stellt sich beispielsweise in Nachrichten aus der bewohnten Welt die fiktive
Reise des Erzahlers als ebensolche Gefdngnisszene dar: Das BewuBtsein des Erzahlers ist gleichsam einge-
schlossen in sich selbst. Mittels Vorstellungskraft gelingt es ihm jedoch, in der Selbstverdoppelung die
imaginierte traumhafte Welt zu bereisen. Vgl.: Miller, Norbert: Archdologie des Traums. Versuch tber
Giovanni Battista Piranesi. Minchen: Hanser 1978, S. 76 u. 78.
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mit der Ror Wolf sich dem Unheimlichen néhert, bei aller Néhe zu Piranesi auch den

Hinweis auf die Originalitat der Wolfschen Phantastik.

C Collunder, Lemm, vor allem Wobser
+ eigenwillige Komik

Ein wesentliches Element des Komischen bei Ror Wolf ist der Ubertriebene Gebrauch
wissenschaftlicher Sprachwendungen, der in den Tranchirer-Ratschlagern seinen Ho-
hepunkt findet. Mit dreister Selbstverstandlichkeit tragt der Verfasser Raoul Tranchirer
pseudowissenschaftliche Thesen und Erklarungsmodelle vor, zu deren Untermauerung
er unablassig angebliche Spezialisten zitiert: Wobser, Lemm, aber auch Collunder und
Klomm werden bemiht. Allerdings sind die geschatzten Herren nur Erfindungen des
Autors, denn als tatsachliche Quelle fir die Ratschlager dienen Konversationslexika
oder Sitten- und Haushaltsblcher aus dem ausgehenden 19. Jahrhundert — darunter
Die tiichtige Hausfrau, Der gute Ton in allen Lebenslagen, Der perfekte Diener —, aus
denen lexikalische Stichworter und wissenschaftliche Ergebnisse bruchstlickweise
zitiert und in den Text montiert werden. Ror Wolf entdeckt im reproduzierbaren
Schematismus der vermeintlich allgemeingultigen Welterklarungsmodelle eine Fiktio-
nalitat, deren Unzulanglichkeit gerade wegen ihres Totalitatsanspruchs offensichtlich
ist. Aus der ironischen Distanz des Schriftstellers lotet Wolf die fiktionale Arrangiert-
heit und Durchschaubarkeit dieser Erklarungsmodelle humoristisch aus, indem er sie
durch Ubertreibung ihrer Absurditat tberfuhrt.

Solche intertextuelle Bezugnahme auf auBerliterarische Gattungen — ein Verfahren
Ubrigens, das in Ror Wolfs Texten eine herausragende Rolle spielt (O Kapitel G) — ist
nicht der einzige komische Effekt in Wolfs Prosa. Ganz gleich, welches Exempel man
heranzieht: die skurrile Sprache, die virtuosen Wendungen, die plétzlichen Einfalle, die
exzentrischen Figuren, das burleske Spiel mit Gattungsnormen, Stilebenen oder Le-
seerwartungen, der Aufschub des jeweils angekindigten Themas — der Witz ent-

springt immer und vor allem der Lust an Sprache.

Lust an Sprache — in diesem Zusammenhang darf ein Hinweis auf Robert Walser nicht
fehlen. Ein Vergleich der beiden Autoren ist sehr aufschluBreich, zumal der um ein
halbes Jahrhundert &ltere Schriftsteller zu den erklarten Vorbildern Ror Wolfs gehort.

Folgendes schrieb Walser in Meine Bemtihungen:
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Wenn ich gelegentlich spontan drauflosschriftstellerte, so sah das vielleicht fur Er-
zernsthafte ein wenig komisch aus; doch ich experimentierte auf sprachlichem
Gebiet in der Hoffnung, in der Sprache sei irgendeine unbekannte Lebendigkeit

vorhanden, die es eine Freude sei zu wecken.?

Das Bestreben, diese 'lebendige’ Sprache aufzuspiren, und sie von ihren starren Be-
deutungskonventionen zu befreien, ist immerwahrende Quelle des Antriebs fir die
Schreibarbeit Robert Walsers gewesen. Auch Ror Wolf bemiht sich darum, das Ur-
spriingliche der Sprache zu entfalten und genau jenen Augenblick aufzuspuren, in
dem die Begriffe sich von ihren Bedeutungen zu emanzipieren beginnen. Der Autor
versteht sich also nicht als bloBer Empfanger und Organisator von sprachlichem Roh-
material; er inszeniert die Fundstlicke, Satzfragmente und Gesprachs- oder Erinne-
rungsfetzen derart, daB3 der eigentliche Akt der Befreiung erst wahrend des Schreib-
prozesses bzw. vor den Augen der Leser vollzogen wird. Zwar bricht die eigenwillige,
'lebendige’ Sprache zuerst einmal Uber den Autor herein, schleppt sich in der Erinne-
rung mit und taucht aus den Tiefen des BewuBtseins unvermittelt auf. Doch die Ar-
beit des Schriftstellers besteht darin, die gespeicherten Stofftrimmer einzuschmelzen

"24 7u bearbeiten: "Wortreihen und Satz-

und "mit allen Handgriffen der Stilisierung
perioden sind auf Rhythmus und Klangwirkung aus; Motive verabreden sich mitein-
ander und werden kaleidoskopisch abgewandelt"#. Und dennoch: Bei aller Stilisie-
rung bleibt das Eigenleben der Sprache stets im BewuBtsein des Autors. Ror Wolfs
Methoden sind flexibel, "durchlassig und offen fir das, was ihnen in die Quere
kommt"%; der "Bauplan" des Autors entwickelt sich "erst in der Berihrung mit dem
Material, er nimmt dessen Eigensinn in Kauf und muB elastisch genug sein, sich noch
beim ProzeB des Schreibens verdndern zu kénnen."?” Im besten Falle sollte am Ende
eine Literatur entstanden sein, "deren Grundstimmung ein Komplott ist aus Leichtig-

keit, Schwermut, Spiel, Ernst, Skurrilitat, Lust, SpaB und Entsetzen" .

Eben jene Mischung aus heiterer Gelassenheit und melancholischer Trauer, die den
Wolfschen Texten bis ins kleinste Detail eingeschrieben ist, bildet die Grundstimmung
auch der Prosa Robert Walsers. So bekennt der altere Schriftsteller einmal, dal3 er am
liebsten ein Gaukler ware, da er "zum SpaBmachen Talent" (RWa/1, 30) habe. Aller-

dings meint er nicht die bloBe Clownerie, denn er wiinscht sich auBerdem, ein "be-

B Walser, Robert: Sdmtliche Werke in Einzelausgaben. (Hrsg. von Jochen Greven). Band 20. Fir die
Katz. Prosa aus der Berner Zeit 1928-1933. Frankfurt/Main: Suhrkamp 1986, S. 429f. Fur folgende Zitate
werden Siglen verwendet. Siehe Literaturverzeichnis.

#Wolf, Ror: ,Meine Voraussetzungen”, a.a.0., S. 63.

% Ebd.

2Epd., S. 62.

7 Ebd., S. 63.

ZEbd., S. 66.
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rihmter Seiltdnzer" zu sein, mit "Feuerwerk hinten auf dem Riicken, Sterne Uber mir,
einen Abgrund neben, und so eine feine schmale Bahn vor mir zum Schreiten”
(Rwa/1, 30). So wie Ror Wolf auf einer ausgeglichenen Mischung aus Leichtigkeit und
Schwermut, Spal3 und Entsetzen beharrt, so generiert sich auch Walsers Witz erst aus
dem Pendelschlag zwischen positiver und negativer "Weltempfindung" (Rwa/5, 31).
Denn charakteristisch ist nicht die fortwahrende Frohlichkeit, das laute Lachen, sie
sind nur Affekte, in welchen sich der Humor gelegentlich duBert; sein Witz setzt viel-
mehr ein BewuBtsein des Abgriindigen voraus, das geradezu lustvoll mit einem La-

cheln quittiert wird.

Ahnlich vermittelt sich die Gestimmtheit der Wolfschen Texte. Von ihm selbst als 'di-
stere Heiterkeit' apostrophiert, herrscht in seiner Prosa eher das Melancholische als die
ungestorte Lustigkeit vor, denn der Melancholische habe — Ror Wolf bezieht sich in
diesem Zusammenhang auf Kierkegaard — am meisten Sinn fur das Komische, zumal
wenn es den Versuch darstelle, "das alltagliche Grauen abzuwehren, das aus samtli-
chen Ritzen quillt."* Die melancholische Heiterkeit, seit der Antike mit einer be-
stimmten Weltsicht verbunden, zeichnet sich dadurch aus, daB sie trotz aller Widrig-
keiten ein lustvolles Leben ermoglicht, wenn nur die MiBlichkeiten fur leicht und
unbedeutend gehalten werden. Entsprechend ist es das Schicksal der Wolfschen Figu-
ren, zwischen Héhenflug und Sturz, eleganter Akrobatik und tolpatschiger Unge-
schicklichkeit, Naivitat und Scharfsinn, burlesker Komik und melancholischer Trauer zu
schillern (O Kapitel E).

Brigitte Kronauer hat einmal behauptet, man solle Ror Wolf lesen, um Robert Walser
besser zu verstehen und man solle umgekehrt Robert Walser lesen, um Ror Wolf bes-
ser zu verstehen.® In diesem Sinne moéchte ich mit einigen ausgewahlten Beispielen
Walserscher Humoristik einen Bezugsrahmen stecken, anhand dessen die schwer

greifbare melancholische Heiterkeit Ror Wolfs an Kontur gewinnt.

Die innovatorische Qualitat des Walserschen Humors begriindet sich in erster Linie
darin, daB3 nicht allein die duBere Handlung, durch die der Autor seine tdlpelhaften
Figuren treibt, flir komische Effekte sorgt, sondern dal3 das Narrenhafte bereits in der
Sprachstruktur selbst angelegt ist: Es sind '"Wortkomodien', die Walser mit seinen

verbliffenden Sprachspielen inszeniert; erst seine virtuosen Wortgefiige, das hetero-

® Ror Wolf in seiner Dankesrede anlaBlich der Verleihung des Bremer Literaturpreises 1992 firr Nach-

richten aus der bewohnten Welt, das Manuskript dieser Rede ist im Pressearchiv der Frankfurter Verlagsan-

stalt als Kopie einsehbar. Vgl. dort: S. 27.
P vgl. Kronauer, Brigitte: "Aspekte zum Werk Robert Walsers und Ror Wolfs". In: [Frankfurter Ver-
lagsanstalt (Hrsg.)l: Anfang & vorldufiges Ende, a.a.0., S. 24.
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gene Nebeneinander verschiedenster Einfalle und Phantastereien bieten den Figuren
den nétigen Raum far ihre komischen Faxen und Possen. Besonders in der spateren
Prosa macht das Sprunghafte der Schreibart, das standige Durcheinanderwirbeln ver-
schiedenster Wirklichkeitsebenen beinahe jeden direkten Bezug auf die dulBere Wirk-
lichkeit unmoglich: Die narrenhafte Optik der Figuren verlagert sich ganz in die gro-
teske Sprachstruktur.®' Die Sprachpraxis Ror Wolfs erinnert in frappanter Weise an die
Kunstfertigkeit, mit der Walser disparate Motive, paradoxe Sprachfiguren, verdeckte
Zitate und vieldeutige Chiffren besonders in seinen spaten Texten miteinander ver-

knapft.

Auch Wolfs Komik entspringt dem grotesken Durcheinander des Alltaglichen. Sie
bedarf keiner besonderen Pointen: Indem er Sprachfragmente und Redesplitter aus
den unterschiedlichsten Bereichen in absurde Zusammenhange stellt, entlarvt er das
Komische dieser Welt. Auch banalste Ereignisse werden mit in die Satze verwoben
und erlangen plétzlich durch eine gezielte Verfremdung unerhérte Bedeutung. Wie
der Jongleur in der Geschichte Wichtige Aufschltisse lber das Ratsel von Goch seine
Zuschauer damit verblufft, nicht mit den erwarteten Gegenstanden der Jonglierkunst
zu hantieren, sondern nur ein paar gewdhnliche Gegenstéande "aus seiner Umge-
bung, aus dem Haushalt, aus dem Gebiet der gesamten bewohnten Welt" zu ergrei-
fen, "um sie in die Hohe zu schleudern" (NBW, 7), so verblufft auch Ror Wolf seine
Leser, indem er einfache Redewendungen, Formulierungen, Floskeln und Phrasen der
alltaglichen Welt ohne Rucksicht auf ihre konventionalisierte Bedeutung miteinander

kombiniert und zu einem neuen, wenn auch flichtigen Bild zusammenfugt.

Walter Benjamin hat die Satze Robert Walsers mit einer Girlande verglichen, in denen
der Gedanke daherstolpere wie ein "Tagedieb, Strolch und Genie"®. Tatséachlich la-
den viele der Walserschen Satze dazu ein, sich ganz den Windungen der Pfade, der
Fulle des Ausdrucks hinzugeben und das eigentliche Aussageziel zu vergessen oder
die mogliche Tragik des Gesagten mit einem schlichten Schulterzucken hinzunehmen.
Durch die Verirrungen der Sprache, den ironischen Sprachgestus und den eingestreu-
ten Unsinn wird die Trauer Uberlagert und wandelt sich in leeres Pathos. Wenn bei-
spielsweise in Der Spaziergang der Dichter am Ende eines langen Tages, den er mit
ausgedehnten Streifzigen verbrachte, scheinbar grundlos in eine melancholische

Stimmung verfallt, so will sich beim Leser kein rechtes Mitleid einstellen, denn die

3 vgl. Fuchs, Annette: Dramaturgie des Narrentums. Das Komische in der Prosa Robert Walsers. Min-
chen: Wilhelm Fink Verlag 1993, S. 15.

® Benjamin, Walter: ,Robert Walser”. In: Kerr, Katharina (Hrsg.): Uber Robert Walser. Erster Band.
Frankfurt/Main: Suhrkamp Verlag 1978, S. 128.

16



Trauer des Dichters wird durch die wortreiche Aufzahlung all der schénen Dinge, die

er im Falle seines Todes vermissen wird, Uberlagert:

So muB denn alles, alles, dieses ganze reiche Leben, die freundlichen, gedanken-
vollen Farben, dieses Entzlicken, diese Lebensfreude und Lebenslust, alle diese
menschlichen Bedeutungen Familie, Freund und Geliebte, diese helle, zartliche Luft
voll gottlich schoner Bilder, die Vater- und Mutterhauser und lieben, sanften Stra-
Ben eines Tages vergehen und sterben, die hohe Sonne, der Mond, und die Her-
zen und Augen der Menschen. (RWa/5, 76)

Bei solchen Satzen, in denen sich der Erzahler vom plétzlich hervorbrechenden Ge-
dankenstrom mitreiBen 1aBt, geht das eigentliche Aussageziel, namlich die Trauer,
verloren. Der Erzdhler in Walsers Texten begehrt gegen die Stringenz gedanklich
durchkomponierter Satze auf, indem er sie ironisch Ubersteigert und nicht selten ihren
Aussagewert im unUberschaubaren Labyrinth der Nebensatze und Einschibe ver-
schwinden laBt. Eine sorgfaltig aufgebaute Spannung beispielsweise a8t er plétzlich
in volliger Bedeutungs-losigkeit verpuffen, ohne dem Leser eine Erklarung zu geben;
dem Witz fehlt die Pointe, Walser verschenkt sie, um sie statt dessen zu parodieren.®

Es lieBen sich zahlreiche Textbeispiele Wolfscher Provenienz anfihren, welche die
Nahe des jungeren Autors zu Robert Walsers charakteristischer Humoristik verdeutli-
chen, wenngleich Ror Wolf das humoristische Spiel mit dem Leser radikaler betreibt.
In der Geschichte Einige Griinde, den Kopf hdngen zu lassen etwa schickt sich der
Erzéhler an, Gber einen Vorfall zu berichten, der "so eigenartig und von so beachtli-
cher Tragweite" sei, daB er ihn "genau und vollstandig" (NBW. 18) schildern wolle.
Allerdings wird bald klar, daB3 der Erzahler alles Wesentliche Uber diesen Vorfall ver-

gessen hat, womit sein Vorhaben ins Leere verlauft:

Plotzlich fiel mir auf, daB ich ging; aber ich wuBte nicht, wohin ich ging und war-
um ich ging; und schon gar nicht, woher ich kam, aus welcher Gegend, aus wel-
cher Ecke der Welt. Die MUtze hatte ich auch vergessen. Mit diesen Gedanken
ging ich weiter. Mit welchen Gedanken? (NBW, 18f.)

Typisch ist auch die beflissene Versicherung des Erzahlers, daB man auf geschilderte
Vorkommnisse noch zurtickzukommen habe, nur um zu einem spateren Zeitpunkt

vollkommen unvermittelt und ohne jeden Bezug wieder darauf zu rekurrieren.

B vgl. Strelis, Joachim: Die verschwiegene Dichtung. Reden, Schweigen, Verstummen im Werk Robert
Walsers. Frankfurt/Main, Bern, New York, Paris: Peter Lang Verlag 1991, S. 79.
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In einem Artikel Uber Robert Walser hat Walter Benjamin in solchem Schreibstil eine
scheinbar "véllig absichtslose[n] und dennoch anziehende[n] und bannende[n]

Sprachverwilderung"3*

erkannt. Absichtslos ist diese 'Melodie der Geschwaétzigkeit'®
in der Tat nur scheinbar, denn sie verfolgt ein ganz bestimmtes Ziel: Wie die Texte Ror
Wolfs (O Kapitel S) folgen auch die Prosastlicke Robert Walsers einem sprach- und
damit auch gesellschaftskritischen Impuls, der bei beiden Autoren — nicht nur, aber
doch vor allem — Uber die humorvolle Geschwatzigkeit vermittelt wird. Erst die komi-
sche Wortwucherung, die sprachgewaltige Auflésung fester Bedeutungen macht die
Welt wieder gegenwartig: Die zu beschreibenden Gegenstdnde und Motive werden
mit unzahligen Eigenschaften buchstablich um-schrieben und damit ihrer festen Kon-
tur beraubt, sie werden durchlassig fir neue Bedeutungen und Sinnzusammenhénge.
An den ausgefransten Randern ergeben sich "Nischen der Bedeutungslosigkeit"*, die

der Leser kraft seiner Phantasie selbst ausfullen kann.

Die Beweggriinde fir die spitzfindige Suche nach der unverstellten Sprache bei Robert
Walser und Ror Wolf sind unterschiedlich und mussen im Kontext der jeweiligen gei-
stigen und gesellschaftlichen Situation beider Autoren gesehen werden. Walsers Kritik
am Mitteilungswert der Sprache ist als asthetisch vermittelte Reaktion auf eine veran-
derte Erkenntnissituation zu verstehen, mit der sich der Roman, wie die Erzahlkunst
Uberhaupt, seit dem Beginn dieses Jahrhunderts auseinanderzusetzen hat: Walser,
Rilke, Kafka, Musil, Doblin, Joyce oder Proust — ihnen gemeinsam ist die Frage, wie
Realitat Gberhaupt noch erzahlerisch darzustellen sei, wenn jede Uberschaubarkeit,
jeder Versuch eines Sinnzusammenhangs unmdaglich geworden sind. Selbstverstéand-
lich spielen auch die damals bahnbrechenden Medien Radio und Film eine entschei-
dende Rolle. Von solcher krisenhafter Erschitterung der ontologischen und erkennt-
nistheoretischen Voraussetzungen sind Wolfs Erzahler langst befreit. Seine Figuren
dirfen noch unbeschwerter durch die Geschichten wandeln, noch launenhafter ist ihr
narrisches Spiel mit dem Leser. Brigitte Kronauer hat zu Recht bemerkt, dal3 der exi-
stentielle Druck, der bei Walser permanent spurbar ist, bei Ror Wolf leicht Gbersehen

wird, weil es noch turbulenter zugeht®”:

Nur die Sprache schafft den festen Boden unter den FuBen, es geht Satz fir Satz

im Dunkeln voran, nur wo ein Wort ist, ist Gberhaupt etwas. [...] Niemandem wird

*Benjamin, Walter: ,Robert Walser”, a.a.0., S. 126.

®Vgl. ebd., S. 128.

% Strelis, Joachim: Die verschwiegene Dichtung, a.a.O., S. 12.

¥ Kronauer, Brigitte: "Aspekte zum Werk Robert Walsers und Ror Wolfs". In: [Frankfurter Verlagsan-
stalt (Hrsg.)l: Anfang & vorléufiges Ende, a.a.0., S. 24f.
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nachgetrauert, nachgetraumt, wenn er sich im Satzurwald verliert. Es gibt keine
Vergangenheit und Zukunft, nur die bloBe Gegenwart. Erinnerungen und Prophe-
zeiungen existieren lediglich im Lichtschein der gerade gesprochenen Satze, in der

Leuchtspur der Worter %

Bei Walser geht es gemachlicher zu, manchmal kommt die Handlung sogar véllig zum
erliegen. Allerdings verstummt der Erzahler in einem solchen Fall nicht, sondern er
Uberspielt den peinlichen Zustand mit der eifrigen Aufzahlung der ihn umgebenden

Gegenstande und Personen, bis ihm endlich wieder ein rettender Gedanke kommt:

Walser erfindet einen experimentierenden, seiner selbst und der Welt unsicheren
Erzahler, der nicht mehr in der Lage ist, etwas Erfundenes so zu berichten, als wa-
re es wirklich geschehen. Damit macht er den Erzéhlvorgang selbst zur formbil-

denden Kraft des Romans.*

In diesem Zusammenhang offenbart sich ein ganz wesentlicher Unterschied zu Ror
Wolf: Zwar hat Walser als moderner Erzahler erkannt, daB die Wirklichkeit sich nicht
mehr in ihrer Gesamtheit darstellen 1aB8t; dennoch bleibt er seinem realistischen Erbe
treu, indem er bemuht ist, dem Leser eben diese Erkenntnis so 'realistisch' wie mbg-
lich zu vermitteln. So prasentiert Walser beispielsweise in der Geschichte Der Flinke
und der Faule — Ubrigens ein besonders anschauliches Beispiel flr groteske Spracha-
krobatik — einen verunsicherten Erzéhler, der gleich zu Beginn seiner Geschichte deren

Fiktionalitat preisgibt:

Ich gestehe, dal3 mich die Erfindung der Geschichte, die ich hier erzahle, die groB-
te Mihe gekostet hat, obwohl man vielleicht finden wird, daB sie ein wenig lap-
pisch sei. (RWa/5, 88)

Statt die asthetische Distanz des Erzahlers vorzutduschen, analysiert, kommentiert und
ironisiert Walser den Fortgang seiner Geschichten. Seine Texte, insbesondere die Skiz-
zen der spaten Prosa, sind Werkstattberichte®, denen die Spuren des Produk-
tionsprozesses anhaften: Die Kommentierung pldtzlicher Einfalle, die Reflexion Gber
Gedankenspriinge, die Skepsis und Selbstzweifel — all das, was sich wadhrend des

Schreibens ereignet, wird ungefiltert mitgeteilt.

BEbd., S. 25.
P vqgl. Strelis, Joachim: Die verschwiegene Dichtung, a.a.0., S. 43ff.
“vgl. ebd. S. 32.
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Anders bei Ror Wolf: Wahrend Walser noch glaubt, dem Leser Rechenschaft geben zu
mussen — wenn auch nur dartber, daB3 er ihn zum Narren halt —, wachst Wolf tber
die realistische Tradition hinaus und nahert sich der postmodernen Einsicht, dal3 die
Pluralitdt und Divergenz nicht blo reflektiert, sondern ihre Optionen voll ausge-
schopft werden sollten. Denn die Postmoderne sei der "Zustand, in dem die Moderne
nicht mehr reklamiert werden muB, sondern realisiert wird"“'. Seine Erzahler namlich
halten sich mit solcherart augenzwinkernden Reflexionen Uber ihre Funktion kaum
noch auf, sie setzen einfach voraus, dal3 der Leser sich der Konstruiertheit sowohl des
Gelesenen als auch alles Seienden bewufBt ist. Das BewuBtsein ihrer Fiktionalitat ist
den Texten eingeschrieben. Damit fordert Wolf die geistige Flexibilitat des Lesers bis
an die Grenze der Zumutbarkeit. Denn die kompromi3lose Aufnahmefahigkeit, die
seine Figuren alle Vorgénge unhinterfragt und seltsam unkritisch infiltrieren 148t, ist
schlieBlich kaum noch zu unterscheiden von der Unfdhigkeit, Gberhaupt noch etwas
zu begreifen. Wenn jede Empfindung nivelliert, jede Aktion ohne Re-Aktion bleibt
und jeder Kommunikationsversuch auf taube Ohren stdBt, ist es schwierig, das Inter-
esse des Lesers wachzuhalten. Ist doch das, was als unverstellte, wenn auch stark
subjektivierte Wahrnehmung(-soption) prasentiert wird, in Wahrheit — die gibt es na-
tdrlich nicht (1) — Realitatsflucht. Denn die Offenheit gegenlber allen Lebensentwdir-
fen bleibt unbefriedigend und oberflachlich, wenn es keinen Lebensinn gibt, auf den
sich das Selbst berufen darf. Dies ist das Dilemma der Wolfschen Figuren wie des
postmodernen Menschen Uberhaupt. Zwar hatte schon Walser seinem Simon Tanner
jede Gewohnheit, jede Sicherheit verwehrt zugunsten einer "beinahe fatalistische[n]
Weltbejahung"#; aber dennoch: Bei Wolf findet die totale Durchlassigkeit, die im
postmodernen Sinn die absolute Polyvalenz der Lebensentwurfe, Aussagen und Aus-
drucksmittel® garantieren soll, ihre literarische Entsprechung, und das macht jeden

ernsthaften Rezeptionsversuch scheinbar hinfallig.

Aber gerade letzteres ist paradoxerweise der Ausweg aus dem Dilemma. Denn Ror
Wolf unternimmt gar nicht erst den Versuch, tatsachlich ernsthaft sein zu wollen —im
Gegenteil: Er verspottet den wahrheitssuchenden Leser, indem er die Wahrheit fur
nichtig erklart:

4 Welsch, Wolfgang: Unser postmoderne Moderne, a.a.0., S. 36.

“ Strelis, Joachim: Die Verschwiegene Dichtung, a.a.0., S. 34.

% Vgl. Ihab Hassans paradigmatischen Beitrag fur eine Merkmalbestimmung der Postmoderne: Hassan,
lhab: ,Postmoderne heute”. In: Wolfgang Welsch (Hrsg.): Wege aus der Moderne. Schlisseltexte der
Postmoderne-Diskussion. Berlin: Akademie Verlag 1994.
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Das ist zwar die Wahrheit, in Wahrheit aber auch eine sehr unbedeutende Ge-
schichte, von der ich mich hiermit verabschiede, um eine ganz andere Geschichte
erzahlen zu kénnen. (NBW, 10)

Das Ernsthafte wird der Lacherlichkeit preisgegeben — erst dadurch wird das UnfaBba-
re seiner Geschichten zu einem Gewinn. Der Text schillert in mehrstimmigen Farben
und fugt sich zum bunten, vielfach changierenden Vexierbild. Es ist Ror Wolfs spitz-
findigem Humor zu verdanken, daf3 seine Geschichten lesbar bleiben, daB der Rezipi-
ent gerade nicht an der grenzenlosen Unbestimmtheit, die seinen Texten noch bis in
die feinsten Wortstrukturen eingeschrieben ist, scheitert: lhre unerschutterliche Hei-
terkeit befahigt die Figuren — und moglicherweise auch die Leser —, sich in der allum-
fassenden UngewiBheit aller Zustande einzurichten und Distanz zu den Dingen und zu
sich selbst zu bewahren, ohne GbermaBig daran zu leiden. Dies macht die spezifisch

postmoderne Qualitat der Wolfschen Humoristik aus.

Neben Robert Walser hat Franz Kafka die Komik Ror Wolfs beeinfluBt. Fir Wolf be-
deutete die Lektlre Kafkas ein einschneidendes Erlebnis. Er habe das Gefiihl gehabt,
einer vollkommen anderen Literatur begegnet zu sein, einer Literatur, die ihn, im posi-
tiven Sinne, vollig durcheinander gebracht habe.* Es verwundert daher nicht, wenn
die komische Namensgebung Wolfs, auf die im Titel dieses Kapitels angespielt wird,
ausgerechnet einen gewissen Herrn Collunder vorsieht, dessen Name frappante Ahn-
lichkeit mit Kafkas Herrn Pollunder in Der Verschollene aufweist.** Allerdings tiber-
steigert Wolf die melancholische Komik Kafkas mit der ihm eigenen Technik des
Schocks, der schonungslosen Gegentberstellung von unbeschwerter Heiterkeit und
gruseligem Entsetzen. Und obwohl der Rickbezug auf die modernen Dichter unver-
kennbar ist, stellt Ror Wolf sich nicht bloB epigonal in den Schatten seiner Vorbilder.
So lassen sich in seinem Prosawerk zwar eindeutige Analogien zu Walser und Kafka
nachweisen, deren Eigenarten werden aber dartber hinaus — dies wurde am Vergleich
mit Walser deutlich — durch die charakteristische Schreibweise Ror Wolfs in Richtung
einer postmodernen Perspektive weitergefihrt.

Meine Analyse des Wolfschen Humors ware unvollstéandig, wenn ich die Kategorie des
Karnevalistischen auBer acht lieBe. Das literaturtheoretische Werk Michail M. Bachtins,

der bekanntlich den Begriff der 'Karnevalisierung der Literatur' gepragt hat, war

#Ror Wolf in einem Gesprach mit der Verfasserin am 30.7.1997.
% Vqgl.: Kafka, Franz: Der Verschollene (Amerika). Der ProceB. Das SchloB. Die Romane. Frankfurt/Main:
Fischer 1997, S. 56. Zuerst 1927 (Der Verschollene), 1925 (Der ProzeR3), 1926 (Das SchloB), S. 56.
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grundlegend fur die postmoderne Theoriebildung.” Seine Thesen sind seit den 60er
Jahren fester Bestandteil des postmodernen Credos, denn sie vermittelten, so konsta-

tiert lhab Hassan in seinem Versuch einer Begriffsbestimmung der Postmoderne, "et-
was von dem komischen, bisweilen ins Absurde gehenden Ethos der Postmoderne".
Darlber hinaus umgreife Bachtins Definition des Karnevalistischen auf ideale Weise
die Merkmale der Unbestimmtheit, Fragmentarisierung, Auflésung des Kanons und
Verlust des 'lch'.* Der Karneval negiert nichts. Statt dessen verbindet er sich mit
spielerischem Humor und verkindet "die frohliche Relativitat eines jeden [...]: Absolu-
te Verneinung ist dem Karneval genauso fremd wie aboslute Behauptung"*. Konse-
quenterweise will lhab Hassan den Karneval als Aquivalent der Postmoderne verstan-

den wissen, denn

Karnevalisierung bedeutet [...] die 'frohliche Relativitat' der Dinge, bedeutet Per-
spektivismus und Performanz, Teilnahme am wilden Durcheinander des Lebens,
bedeutet Immanenz des Lachens. Und tatsachlich kénnte das, was Bachtin Roman
oder Karneval nennt — also das Anti-System — fur die Postmoderne insgesamt ste-
hen, wenigstens aber fir deren spielerische und subversive Elemente, die Erneue-

rung verheiBen."*

Bachtins Charakterisierung karnevalisierter Literatur — oder vielmehr die postmoderne
Aneignung dieser Charakterisierung — 1aBt sich ohne Muhe auf das Komische in Ror
Wolfs Prosa beziehen. Dies wird anhand der folgenden Thesen deutlich, die ich aus

Bachtins Werk zitiere:>°

Der Karneval ist die umgestilpte Welt. (LK, 48)

% Fir meine Analyse verwende ich die deutsche Ausgabe des Fischer Verlages: Bachtin, Michail: Litera-
tur und Karneval. Zur Romantheorie und Lachkultur. Frankfurt/Main: Fischer 1990. Zuerst erschienen bei
Hanser 1969. Fur folgende Zitate werden Siglen verwendet. Siehe Literaturverzeichnis.

4 Hassan, lhab: "Postmoderne heute", a.a.O., S. 53.

Als eng mit dem Aspekt des Karnevalistischen verknipft fihrte Bachtin den Begriff der Polyphonie fur
die moderne Literatur ein und bezeichnet damit eine dialogische Konzeption des Romans, nach der die
Perspektiven verschiedener Figuren gleichberechtigt nebeneinander und neben der des Autors bzw. des
Erzahlers stehen. Damit sei der monologische Roman, in dem das AutorenbewufBtsein Uber allem stehe,
Uberwunden, und man kdnne sich wieder der Tradition karnevalisierter Literatur rlickbesinnen, denn diese
habe , die offene Struktur des groBen Dialogs" bereits realisiert. Nicht zuletzt habe sie dadurch auch die
Sprengung von Gattungsnormen geférdert: Bachtins methodisches Verfahren, den Text nicht als statische
Struktur, sondern im Beziehungsgeflige seiner Kontexte zu sehen, gehort zu den wesentlichen Ausgangs-
punkten fur die Betrachtung des literarischen Textes als Intertext, wie sie postmoderne Denker, allen voran
Julia Kristeva, vollzogen haben. (Vgl. Bachtins bereits 1929 verfaBte, in Deutschland erst 1971 veroffentlich-
te Arbeit Uber die Probleme der Poetik Dostjewskis.)

“®Bachtin, Michail: Literatur und Karneval, a.a.O., S. 51.

®Hassan, lhab: , Postmoderne heute”, a.a.0., S. 53.

PFir die folgenden Zitat aus Michal Bachtins Literatur und Karneval verwende ich das Kiirzel LK.
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Exzentrizitat ist eine besondere Kategorie des karnevalistischen Weltempfindens
[...]. (LK, 49)

Der Karneval vereinigt, vermengt und vermahlt das Geheiligte mit dem Profanen,
das Hohe mit dem Niedrigen, das GroBe mit dem Winzigen, das Weise mit dem
Torichten. (LK, 49)

Entsprechend bringt sich in Wolfs Figuren immer wieder ein Selbst zur Darstellung,
das der von Bachtin beschriebenen exzentrischen Subjektivitat als "besondere Katego-
rie des karnevalistischen Weltempfindens" (LK, 49) entspricht. Wolfs Narr, dessen
vermeintliche Naivitat und Toélpelhaftigkeit komisch wirken, karnevalisiert das allge-
meingulltige Wertesystem, indem er sein Unvermdgen und seine Unlust, das vermeint-
lich ernsthafte Leben noch als solches zu begreifen, spielerisch aufdeckt. Er bezieht
keine Gegenposition, negiert nichts, stets verhalt er sich ambivalent, denn er weil3 um
die Unzulanglichkeit aller Ideologien. Furchtlos und aller Abgriinde, die ihn umgeben,
trotzend, begibt er sich ins undberschaubare Labyrinth verwinkelter StraBen und ver-
wilderter Landschaften, ohne sich je Uber die erschitternden Ereignisse und merk-
wurdigen Erscheinungen, die ihm widerfahren, zu wundern. Hindernisse Uberwindet
er mihelos, noch das gefahrlichste Abenteuer verursacht ihm nicht die geringste An-

strengung.
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Dammerlicht und Nebelschwaden
e zur Befindlichkeit

D

Bilder der Apokalypse, der Verfinsterung, die Darstellung von labyrinthischer Selbst-
verwirrung, verbunden mit Krankheit, wahnhafter Vorstellung und kérperlichem Ver-
fall, gehoren zu den wichtigsten stofflichen Voraussetzungen der Wolfschen Romane
und Geschichten.® Im folgenden werde ich zeigen, inwieweit Ror Wolf die modernen
Bilder der Verdunkelung, der Erstarrung, des drohenden Weltendes fir seine Zwecke
funktionalisiert und weiterentwickelt hat.* Ich lege meinen Ausfiihrungen die Auffas-
sung zugrunde, daB die Befindlichkeit, die seine Texte evozieren, in vielerlei Hinsicht
mit der postmodernen Grundstimmung korrespondiert: Denn in dem MaBe, in dem
seine Prosa die negative Welterfahrung der Moderne thematisiert, demonstriert sie
zugleich auch deren Uberwindung, indem sie die ihr eigene Negativitat ironisch tber-
steigert und damit aufhebt. Es sei in diesem Zusammenhang auf einen chronologi-
schen Aspekt in Ror Wolfs Werk hingewiesen: Wahrend in seinem ersten Roman Fort-
setzung des Berichts (1964) das Stimmungsbild von Krankheit, kérperlichem Verfall,
Tod, Verfinsterung, Zwielicht noch dominiert, thematisiert Ror Wolf in seinen spateren
Buchern Die Geféhrlichkeit der groBen Ebene (1976) und Nachrichten aus der be-
wohnten Welt (1991) die fortschreitende Zerstérung der Umwelt, die Klimaverande-
rung, drohende Naturkatastrophen. Der ironisch-spaBhafte Umgang mit der ur-
springlich negativen Befindlichkeit der Moderne tritt dabei immer starker in den

Vordergrund.

Das grundlegende Moment der Wolfschen Geschichten ist das der pl6tzlich und un-
erwartet hereinbrechenden Katastrophe. Diese ereignet sich in fast allen Prosatexten
Ror Wolfs in Gestalt eines zumeist schockartigen Umbruchs der landschaftlichen und
klimatischen Begebenheiten: extreme Verschlechterung der ohnehin schon miserablen
Wetterverhéltnisse, plotzlich hereinbrechende Kélte oder Dunkelheit, zuweilen auch
seltsames Rauschen oder eigenartige Téne kiindigen das drohende Unheil im Vorfeld

an. In Die Geféhrlichkeit der groBen Ebene beispielsweise ereignet sich folgendes:

Ich hatte also ein Rauschen gehért, und dann [...] also die daumennagelgroBen,
vielmehr faustgroBen, keine Spur, kopfgroBen Hagelkérner und die durchnal3ten

Raume in den nérdlichen Teilen der Stadt. Ziegelsteine und Glassplitter, mittags

S''vgl.: Bundgen, Thomas: Sinnlichkeit und Konstruktion. Die Struktur moderner Prosa im Werk von
Ror Wolf. Frankfut/Main, Bern, New York: Peter Lang 1985, S. 80ff.

2 Bilder wie Nacht, Kélte, Labyrinth gehdéren freilich zu den 'Urbildern' der menschlichen Erfahrung
und der Literatur von Anfang an, ich gehe daher fur die folgende Analyse von einer typisch modernen
Charakterisierung der genannten ‘Bildfelder' aus und rekurriere auf die Ausfiihrungen Silvio Viettas. Vgl.:
Vietta, Silvio: Die literarische Moderne, a.a.O., S. 172ff.
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war es nicht besser, wie Streichholzschachteln knackend durch diese Luft platzend
oh wirklich bis weit in den Abend hinein [...]. Und ganze Hauser mit ihren Bewoh-
nern ins Meer gespllt, einfach ins Meer, und die Menschen die Berge hinaufge-

trieben, die Berge stehen schon lange nicht mehr im Gebirge. (GGE, 272f.)

An anderer Stelle kiindigt ein beginnender Sturm die nahende Katastrophe an:

Am Waldende begann es zu wehen, ich hatte so was noch niemals gesehen, ein
Wehen und Wehen. Ich sah schwere Tropfen an allen Pflanzen hdngen, im glei-
chen Moment brach ein Sturm los, der Himmel war schwarz, die ganze Luft dick,
und der ganze Wald wurde zur Erde gedrickt. [...] Ein dicker Nebel kroch Gber
den ganzen Wald, doch es gab keinen Wald mehr. (GGE, 310)

Ror Wolf rekurriert hier auf traditionelle Bilder von Abgrund und Weltende, Verdun-
kelung, Kalte und Wuste.” Er nutzt die bedrohliche, finstere Stimmung, um die fort-
geschrittene Erkrankung der Natur, das unausweichliche dkologische Fiasko darzu-
stellen und setzt damit eigene Akzente, welche den realen Hintergrund seiner Texte
und deren Aktualitat einmal mehr unter Beweis stellen. Die Stérung des ¢kologischen
Gleichgewichts wird dort besonders augenféllig, wo Wolf die Landschaft mit Hilfe
eines medizinischen Vokabulars beschreibt, das normalerweise zur Charakterisierung
von Krankheitsbildern benutzt wird. So erscheint Natur bei Ror Wolf seltsam entzin-
det, geschwdrig, fiebrig, die beschriebenen Landschaften sind mit "Geschwilsten
Schwellungen” (FB, 176) versehen. In Die Gefahrlichkeit der groBBen Ebene berichtet
der Erzahler Uber das "Zerplatzen von Pflanzen" (GGE, 292), wéhrend er in Nachrich-
ten aus der bewohnten Welt Gber "die nackten Stellen der StraBe und Uber den tief
entzindeten Erdboden" geht. Unter der "ungeheuren Wolkenverwdistung" glaubt er,
eine "fauchende Landschaft" (NBW; 169f.) wahrzunehmen. Diese fur Ror Wolf typi-
sche Wortwahl deutet auf einen weiteren Aspekt der Befindlichkeit in seinen Texten.
Die bedrohliche Stimmung wird ndmlich nicht nur Gber die Darstellung einer zerstér-
ten, geschundenen Natur hergestellt, die sich dem Wirken fremder Machte wehrlos
ergeben muB, sondern die Natur selbst wirkt bedrohlich. Diesen Effekt erreicht Ror
Wolf durch ungewodhnliche Wortzusammenschlisse: So weil3 der Erzahler beispiels-
weise Uber die Gefahrlichkeit der "saugenden Sonne" (GGE, 340) oder die "kauende
Tiefe" der Schluchten (GGE, 308) zu berichten, oder aber sein Weg fihrt ihn gerade-
wegs in ein "dunkles aufgahnendes Waldmaul" (FB, 127). Ebenso bedrohlich ist auch
die plotzliche Wandlungsfahigkeit der Natur, denn sie macht deren Wirken unbere-

chenbar. So heif3t es beispielsweise in Fortsetzung des Berichts an einer Stelle:

2 Ebd.
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Diese Schluchten Dickichte Klufte, dieses ZusammenflieBen von Himmel und Erde
zu einem einzigen. Ja. Und einzudringen ich sagte es schon. Ja. Um das gibt es
kein Herum, diese pl6tzlich sich aufrichtenden Baumstamme, man hat keine Ah-
nung diese plétzlich. Ja. Wie Gallerte denken Sie sich etwas Derartiges wie Gelee.
(FB, 90)

Unbehagen stellt sich auch beim Lesen der folgenden Textpassage aus Die Geféhrlich-
keit der groBBen Ebene ein, denn dort verdndert sich in der Beurteilung des Erzahlers
das zunachst friedliche Meer in standiger Steigerung, bis es schlielich einem gefahrli-

chen Ungeheuer gleicht:

Dann sah ich das Meer, daumenbreit vor mir, da lag es das wundervoll saftgriine
schlirfende freundliche schaukelnde von einem sanften Leuchtturm bestrichene
nein.

Das rostbraune saugende algenbewachsene knackende bootezerschmetternde
Mitzen ans Ufer werfende anders ganz anders.

Das teerschwarze heiBe tankerdampfende schillernd verschmierte schreiende alles
verschlingende kochende breidicke fischlose ja, es ist gut. (GGE, 255f.)

Gleich welche Form das Wolfsche Desaster annimmt, das AusmaB der Katastrophe
bleibt immer ungewiB, denn der Erzahler ist sich der bedrohlichen Situation nicht
bewuft. Er gibt die auf ihn hereinbrechenden Geschehnisse emotionslos wieder, ohne
deren Tragweite zu ermessen oder mogliche Ursachen zu erkennen. In Nachrichten
aus der bewohnten Welt begegnet der Erzahler den Ereignissen betont naiv und ah-

nungslos:

Ich sah ein Gesicht, es schrie, doch ich sah nur den aufgerissenen Mund, ich horte
nichts und ging weiter. Ein vorlbergehender Mann sagte, er habe jetzt das Ge-
fuhl, daB wir bald in die Luft fliegen wiirden. Aber ich flog nicht, ich fiel auch nicht
um, ich ging leicht dahin, und warum das so war, das wuBte ich nicht [...]. (NBW,
216)

Und an anderer Stelle hei3t es: "Nachdem die Welt untergegangen war, versuchte
ich, mich so angenehm wie méglich zu unterhalten.” (NBW, 80) Diese ironisch-
lethargische Haltung des Erzahlers — sie mag der Haltung einer Gesellschaft entspre-
chen, die der immer weiter fortschreitenden Zerstérung der Umwelt tatenlos zusieht —

wird in Nachrichten aus der bewohnten Welt auf die Spitze getrieben. Wie in anderen
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Prosatexten nutzt Wolf die Darstellung einer verselbstandigten Natur — sie duBert sich
hier verstarkt in Gestalt einer Ungezieferplage — als Moglichkeit, eine unheilvolle At-
mosphdre zu schaffen, die allerdings durch bewuBte Bagatellisierung und Ironisierung
wieder in ihr Gegenteil Gberfihrt und zuletzt als lustvoller Zustand empfunden wird.
So endet die Beschreibung einer gleichsam atomar verseuchten, "mehlwei3 Uberpu-

dert[en]" Landschaft mit der gelassenen Bemerkung:

Ich nahm mir die Zeit, diese Kahlheiten zu betrachten, denn es waren ja nicht nur
Kahlheiten, es waren auch Schénheiten; ein milder Himmel wolbte sich Uber allem
[...]. (NBW, 86)

In der Geschichte mit dem bezeichnenden Titel Der Anfang der Finsternis wird die
Ambivalenz jener negativen Befindlichkeit besonders evident. Die fiktive Situation
stellt sich folgendermalBen dar: Der Speisesaal eines Hotels wird von seltsamen Wesen
befallen — da finden sich neben "ganze[n] Zlge[n] von Maden" auch Tiere, die "aus
einem einzigen Schlund" bestehen, oder es handelt sich gar um "tischgroBe quallen-
artige Wesen" (NBW, 95) —, die systematisch die ganze Umgebung abfressen, indem
sie "ruhig Uber den Resten der Mahlzeit liegen, alles unter sich verdauend, die Teller,
die Tische, die ganze darunterliegende Welt" (NBW, 95). Die einerseits grausige At-
mosphare wird durch die Unbestimmtheit und die scheinbare Unbemerktheit der
Plage, vor allem aber durch die UngewiBheit des Erzahlers verstarkt, denn dieser weil3

nicht, mit welchen Worten er das zu Beschreibende eigentlich fassen soll:

Etwas, das zusehends wuchs, kroch beutelférmig, mit fadenartigen Beinanhangen,
Uber den Boden des Speisesaals, man sah nichts als eine vollkommene Durchsich-
tigkeit des Leibes, so daB die Anwesenheit von etwas Weichem, der Vorgang des
Kriechens, entweder niemandem auffiel, oder nur durch die im Verhaltnis zum

Korper auffallend groBen glanzenden bdsen Augen verraten wurde. (NBW, 94f.)

Andererseits wird das Entsetzen Uber das scheinbar unaufhaltsame Vordringen der
gefraBigen Tiere bereits wahrend des Erzahlvorgangs durch ironischen Sprachwitz und
paradoxe und daher unglaubwirdige Wendungen durchbrochen, um dann schlieBlich
mit dem Auftreten des Hoteldirektors, der einer Witzfigur ahnelt, ein jdhes Ende zu

finden. Denn in einer plétzlichen Anwandlung

zog der vom Wetter gegerbte Reiseleiter, ein Mann aus dem Tuxer Gebirge, die
Faust aus der Hose hervor und drlickte sie dem Hoteldirektor, der diesem Vorgang

vollig verstandnislos gegentbersal3, mitsamt der Havanna tief in den Mund.
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(NBW, 97)

Die zeitlupenhafte Szene verandert die Stimmung im Text grundlegend. Dies gibt dem
Erzahler die Gelegenheit, das vorher beschriebene Grauen sofort wieder zu verdran-
gen und schlieBlich sogar vollstandig zu dementieren, indem er unvermittelt behaup-
tet: "Aus wirklich verblrgten Tatsachen geht das Gegenteil aller derartigen Schilde-
rungen unwiderlegbar hervor." (NBW, 98). Nach dem Schrecken folgt sogleich dessen
Relativierung, die gelassene Grundstimmung des Textes gewinnt damit vollends die
Oberhand. So schlieBt die Geschichte mit den beschwichtigenden Worten: "Spater

begann man zu singen; es kamen auch wieder bessere Tage." (NBW, 98).

Ror Wolfs positive Haltung gegentber dem Offenen, Nichtbestimmten erscheint mir
angesichts der oben angefiihrten Beispiele ambivalent. Einerseits wird die Uberwin-
dung der modernen Befindlichkeit, welche die Unsicherheit und UnfaBbarkeit der
‘neuen’ Welterfahrung noch als Negativum begriff, durch komische Lakonie und
spaBhafte Leichtigkeit angestrebt. In Kapitel V wird unter anderem die spezifisch
Wolfsche Darstellung der Vereinzelung und Selbstverwirrung des Subjekts, die wie-
derum Ausdruck einer zersplitterten Welterfahrung ist, diskutiert: Was sich in der
modernen Literatur noch als Schock vermittelt, wird in der zeitgendssischen Literatur,
so auch bei Ror Wolf, langst als Normalzustand akzeptiert und teilt sich dem Leser als
spaBhafte Lust am Chaos des (post-)modernen Lebens mit. Andererseits Ubt Wolf
gerade durch die ironisch dargestellte Absurditat der Situationen, in denen sich seine
Figuren im wahrsten Sinn 'vorfinden', offensichtlich Kritik an dem allzu arglosen und
oberflachlichen Umgang mit der eigenen Umgebung. Die Wahrnehmungsfahigkeit
der Personen zeigt

sich in den Texten Ror Wolfs duBerst abgestumpft und begrenzt. Fur eine ausfihrliche
Analyse des hier angedeuteten gesellschaftskritischen Potentials seiner Texte verweise
ich auf Kapitel S.
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E Ergebnislosigkeit

 das Prinzip des Scheiterns und das Absurde

Der antike Sisyphos, unter der Strafe der Gotter leidend, walzt Tag fur Tag einen
schweren Marmorstein eine Anhohe hinauf. Sobald er glaubt, ihn sicher auf den Gip-
fel gebracht zu haben, wendet sich der Stein jedesmal, um donnernd in die Tiefe zu
rollen. Stetiges fruchtloses Bemuhen als hochste Strafe — Sisyphos, der tragische Held
der Vergeblichkeit. Im zwanzigsten Jahrhundert tritt ein neuer Held in existentialisti-
schem Gewand auf: Albert Camus’ Le Mythe de Sisyphe.>* Obwohl auch Camus die
Absurditat des vergeblichen Bemuhens betont, ist Sisyphos flr ihn kein gequaltes
Opfer, kein an der Widrigkeit seiner Situation Leidender mehr. Denn in dem Moment,
in dem der Stein erneut den Berg hinabrollt, wird jenem Sisyphos eine Pause gewahrt.
Es ist die Minute des Aufatmens, des BewufBtwerdens seiner Situation. Und er hat sie
damit bereits Gberwunden: Er eilt hinunter, sein Schicksal zu erfillen, den Stein von
neuem berganzuwalzen. Das BewuBtsein von der Vergeblichkeit seiner Situation ver-
leiht jenem Sisyphos, dem Helden des Absurden, seine menschliche Wirde. Nach
Camus missen wir uns Sisyphos als einen glicklichen Menschen vorstellen. Als Exi-
stentialist schlieBt Camus in der Tradition Kierkegaards absichtlich das Prinzip Hoff-
nung aus. Er hélt die Unerreichbarkeit des Ziels fir unumstoBlich und sieht in der
Akzeptanz dieser Unerreichbarkeit Sinn und Wirde des Menschen begrindet. So
fihrt Camus' Akzeptanz des Absurden zwar zu einer gewissen Hoffnungslosigkeit,
nicht aber zu Passivitdt und Resignation. Ein 'Dennoch’ richtet Camus' Sisyphos auf

und macht ihn erhaben Uber seine Situation:

Eine Erfahrung, ein Schicksal leben heif3t: es ganz und gar auf sich nehmen. Nun
wird man aber dieses Schicksal, von dem man weif3, dal3 es absurd ist, nicht leben,
wenn man nicht alles tut, um vor sich selbst die vom BewuBtsein zutage geforder-
te Absurditat aufrechtzuerhalten. [...] Leben hei3t: das Absurde leben lassen. Das

Absurde leben lassen heiBt: ihm ins Auge sehen.*

Ein dhnliches Verstandnis der universalen Vergeblichkeit des Daseins findet sich auch
bei Ror Wolf. Seine komischen Helden behaupten sich in all dem Unglick, das ihnen
widerfahrt, sie bleiben ungebrochen. Wolfs Vorliebe fir das Absurde des alltaglichen
Lebens entspringt der Uberzeugung, daB die Sinnfreiheit der eigentliche Sinn des
Lebens ist. Mit diesem literarisch vermittelten Paradoxon legitimiert Wolf gewisserma-
Ben die Erhabenheit des Absurden. Denn sinnfrei ist nicht gleich sinnlos, auch das

% Camus, Albert: Der Mythos von Sisyphos. Ein Versuch tber das Absurde. Hamburg: Rowohlt 1997.
Zuerst erschienen1942.
% Ebd., S. 59f.
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Absurde hat seine Logik. Konsequenterweise stellt sich in Wolfs Geschichten das Ka-
tastrophale als das Gewdhnliche dar, wobei die Schicksalsschldage und MiBgeschicke,
welche die Helden allenthalben heimsuchen, zumeist folgenlos bleiben. Jener Uber-
machtigen Absurditdt des 'folgenlosen' Daseins standzuhalten, ist die tatsachliche
Starke des vernunftgeleiteten Menschen, denn trotz seines Verlangens nach Absolu-
tem vermag er es nicht mehr, die moderne Welt auf ein rationales, ganzheitliches
Prinzip zurlckzufihren. (O Kapitel W).

F Filmasthetik
+ Cuts, Montage, Uberblendungen

Die Tendenz der zeitgendssischen Literatur zur filmischen Asthetik ist offenkundig als
Ausdruck einer zunehmend fragmentarisiert empfundenen Realitdt zu deuten. Ich
vertrete die These, dal3 Wolfs personliches Interesse fur den Film — er hat sich bereits
in den sechziger Jahren mit filmischen Projekten befaBt und sich auch durch die spa-
tere Arbeit an einem Autorenfilm intensiv mit Schnitt- und Kamera-Techniken ausein-
andergesetzt®® — in seiner literarischen Produktion Niederschlag findet. Dabei ist seine
Auseinandersetzung mit dem visuellen Medium nicht nur vor dem Hintergrund einer
personlichen Neigung — man denke dabei an seine Vorliebe fur die Filme von Buster
Keaton und Jacques Tati — zu diskutieren, sondern auch als Verlangen nach Bewalti-

gungsstrategien angesichts neuzeitlicher Erscheinungsformen von Realitat.

Die zwanziger Jahre markieren mit der groBeren Bedeutung des visuellen Mediums
den Beginn einer sogenannten 'Krise des Erzahlens', die zu tiefgreifenden Verande-
rungen in der literarischen Darstellung von Realitat geflihrt hat. Durch die Moglichkeit
des Films, sowohl zeitliche als auch raumliche Simultaneitdt abzubilden, drangen die
Grenzen der konventionellen Erzéhlkunst einmal mehr in das BewulBtsein der Litera-
ten. Das Unvermogen der Sprache, durch lineare Vermittlung sowohl zeitliche Hand-
lungsvorgdnge als auch rdumliche Gegebenheiten synchron darzustellen, bedeutete
fur viele den Untergang der konventionellen Erzéhlkunst.” Jedoch erwiesen sich die
vielerorts lautgewordenen Beflirchtungen, der Film kénnte die Literatur verdrangen,
als falsch. Statt dessen traten die beiden Kunstformen in ein vielseitiges und dufBerst

produktives Verhaltnis zueinander. Nicht nur der Film bewirkte eine progressive Ver-

% n Zusammenarbeit mit Peter Lilienthal entstand zuerst ein Experimentalfilm nach einer Textvorlage
Robert Walsers. Der spatere Autorenfilm Keep Out entstand 1975 und behandelte das Thema 'FuBBball'.

Vgl.: Bisanz, Adam J.: "Linearitat versus Simultaneitat im narrativen Zeit-Raum-Geftge. Ein methodi-
sches Problem und die medialen Grenzen der modernen Erzahlstruktur". In: Wolfgang Haubrichs (Hrsg.):
Erzéhlforschung I. Theorien, Modelle und Methoden der Narrativik. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht
1977, S. 184ff.

30



anderung der literarischen Ausdrucksformen hinsichtlich der Verdichtung und Kom-
plexitat ihrer Wirklichkeitsdarstellung, auch literarische Elemente wurden — neben der
bloBen Verfilmung von Literatur — mit in den Film aufgenommen. In ihrem aufschluf3-
reichen Aufsatz Uber das Verhaltnis von "Film und deutsche[r] Gegenwartsliteratur"”
skizzieren die Autoren Bodo Heimann und Angela Kandt die zentralen gemeinsamen
Tendenzen, die sich seit den sechziger Jahren in der Beziehung der beiden Ausdrucks-
formen abgezeichnet haben. Die Aufhebung der scharfen Trennung zwischen den
Kunstrichtungen und die Einbeziehung des Lesers und Zuschauers durch forcierte
aktive Beteiligung mittels Fragmentarisierung des Geschehens sind hier ebenso zu
nennen wie die Anwendung der Collage zur Vermittlung komplexer Strukturen oder
der Verfremdung als Mittel zur BewuBtmachung verkrusteter Sprach- und Verhal-
tensmuster und schlieBlich die Reflexion Uber die eigenen Kunstmittel, also Gber die
Materialitdt der Sprache und des Bildes.®® Neben den zahlreichen Gemeinsamkeiten
der beiden Kunstformen bleibt ihre Gegensatzlichkeit — Linearitdt versus Simultaneitat
— ausschlaggebend fiir die Uberlegenheit des filmischen Mediums tber die Literatur.
So vertritt Bisanz in seinem Beitrag zum Darstellungsproblem von "Simultaneitat im
narrativen Zeit-Raum-Geflige"* die Auffassung, daB das herausragende Medium des
20. Jahrhunderts nicht der Roman, sondern der Film sei, da er sich besser zur Ver-
mittlung narrativer Inhalte eigne. Der Film setze das Erbe des Romans mit adaquate-
ren Mitteln fort und erneuere diesen sogar selbst in seiner Struktur.® Eine Erneue-
rung, d.h. Weiterentwicklung literarischen Erzdhlens durch den EinfluB filmischer
Techniken ist sicherlich unbestreitbar, dies versteht sich eingedenk der oben beschrie-
benen Affinitat filmischen und literarischen Erzahlens von selbst. Jedoch teile ich nicht
die Anschauung Bisanz', nach der die filmische Erzahlstruktur die literarische Er-
zahlstruktur quasi fortsetze, also graduell ablése; nicht das Erzahlen selbst, so Bisanz,
sei Uberflissig oder unangebracht, sondern nur die Uberlieferten Formen des Erzdh-
lens, d.h. die literarisch-typographische Vermittlung. Dies wiirde folglich das Ende der
Literatur bedeuten. Dagegen beweist m.E. nicht zuletzt die kiinstlerische Leistung Ror
Wolfs, daB die vielgefuhrte Diskussion um den 'Tod der Literatur' — die u.a. Roland
Barthes in seinem Essay "Am Nullpunkt der Literatur" 1959 ins Leben gerufen hatte
und von Schriftstellern wie Hans Magnus Enzensberger oder Peter Schneider im Kon-
text der 68er-Revolte (allerdings unter politischen Vorzeichen) weitergefihrt wurde -,
zwar ihren Niederschlag in der literarischen Produktion der meisten Autoren dieser

Zeit fand, die Literatur aber gerade durch den Zweifel an ihrem Ausdrucksmedium

B Vgl.: Heimann, Bodo/Kandt, Angela: "Film und deutsche Gegenwartsliteratur”. In: Manfred Durzak
(Hrsg.): Deutsche Gegenwartsliteratur. Ausgangspositionen und aktuelle Entwicklungen. Stuttgart: Reclam
1981, S. 424f.

#Vgl.: Bisanz, Adam J.: "Linearitat versus Simultaneitat...", a.a.0., S. 184-223.

®vgl.: ebd., S. 185 und 213.
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und das Mittel der Selbstreflexion in ihrem Fortleben bestarkt wurde. Im folgenden
werde ich der Frage nachgehen, an welchen Stellen in der Prosa Ror Wolfs filmische
Einfllisse nachweisbar sind. Dabei wird sich zeigen, ob und wie es dem Autor gelingt,
spezifisch literarische Qualitaten auszunutzen, die ein Weiterbestehen der literarischen

Erzahlung gegentber der filmischen Erzahlung plausibel machen.

Viele Erzahlpassagen in Wolfs Texten haben eine Nahe zur filmischen Asthetik. Seine
sogenannten Romane und Berichte sowie die Tranchirer-Ratgeber sind in etliche
Kurzkapitel unterteilt, von denen die meisten nicht mehr als zwei Seiten fillen, allen
voran seine Kurz- und Kirzestgeschichten, die ohnehin auf ihr minimales Erzahlgerist
reduziert sind. Sie erinnern an Filmeinstellungen, -schnitte oder -blenden, als ob eine
fiktive Kamera jeweils erst eine Szene einfangt, um dann schlieBlich zur nachsten zu
wandern. Auch Wolfs erster Roman, Fortsetzung des Berichts, der noch aus einem
fortlaufenden Text besteht, vermittelt den Eindruck des Filmschnitts, da die Assozia-
tionen des Erzdhlers abrupt wechseln und immer wieder durch Erinnerungssequenzen
unterbrochen werden: "Meine Bilder erscheinen, Bild um Bild, [...]." (FB, 8) Der Ein-
druck des filmischen Cuts wird zusatzlich verstarkt, indem der Erinnernde buchstablich
von Bild zu Bild springt, wahrend er seinem GedankenfluB freien Lauf laBt:

[...] vielleicht meinem Gedachtnis, das in ununterbrochener Folge Bilder ausschei-
det, die weich wie aus geschmierten Kanalen aus mir herausrutschen, mit GerU-

chen nach nasser Erde, einem wurzigen Erdgeruch, und nach Blut. (FB, 71f.)

Hier reflektiert Wolf gewissermaBen in literarisch-bildhafter Form das Prinzip der Col-
lage und der Uberblendung, welches dem Geflige des stream of consciousness ver-
wandt ist: Erwartung und Erinnerung, Zukunft und Herkunft, Prasenz und Vergan-
genheit mischen sich zu einem unbestimmten Zeitmagma und brechen damit aus der
von Bisanz angesprochenen Eindimensionalitdt der Sprache aus. Bisanz halt jedoch
auch ein solches Unterfangen, den "Versuch, das undurchdringliche Universum des
UnterbewuBten und des Emotionellen zu verbalisieren [...] und die Multi-Dimensiona-
litat der seelischen Tiefenschichten mit dem kruden Werkzeug der linearen Sprache zu
sezieren"®' fir unzuldnglich, denn "parallele Handlungen verlaufen trotz simulierter
Gleichzeitigkeit in der syntaktischen Abfolge stets nacheinander und nicht nebenein-
ander."® Selbstverstandlich hat der Film letztlich die besseren Maglichkeiten, mehrfa-
che Dimensionalitdt zu vermitteln: Neben der Darstellung des sowohl zeitlichen als
auch raumlichen Nebeneinanders stehen ihm zusatzlich das bewegte Bild und die

8 Bisanz, Adam J.: "Linearitat versus Simultaneitat...", a.a.O., S. 205.
& Epd., S.199.
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vertonte Sprache als darstellende Mittel zur Verfigung. Jedoch lieBe sich der von
Bisanz vorausgesetzten Eindimensionalitat des sprachlichen Zeichens entgegen setzen,
daB das geschriebene Wort — zumal bei Ror Wolf — lediglich die Assoziationsbereit-
schaft des Lesers stimulieren und das bildhaft anschauliche Denken in Gang setzen
soll, so dal3 beim Akt des Lesens selbst eine mogliche Mehrdimensionalitat entsteht.
Bisanz' Einwand, der Rezipient kdnne solcherart Wortkunstwerke nicht mehr ent-
schlisseln®, und daher sei die von der Literatur geforderte aktive Imaginationsbereit-
schaft im deutlichen Nachteil gegenlber der passiven visuellen Aufnahme des Rezipi-
enten beim Film, kann in diesem Zusammenhang kaum als Argument gegen
literarische Erzéhlstrukturen verwandt werden. Denn offensichtlich geht Bisanz hier
von einer grundsatzlich verschiedenen Vorstellung des Rezipienten aus als die Autoren
zeitgenossischer Literatur, insbesondere Ror Wolf. Im Gegensatz zu Bisanz konturiert
beispielsweise der Filmemacher und Autor Alexander Kluge das Bild eines Rezipienten,
der sich mittels seiner Phantasie aktiv an der Aufnahme des Films beteiligt: "[...] der
Film ist nicht wichtiger als das, was sich der Zuschauer dazu vorstellt."® Dabei gewin-
nen die Leer-stellen, die Kluge im Film mittels Schnittechnik einbaut, an Bedeutung.
Wie in der Literatur geben sie dem Rezipienten die Mdglichkeit, die eigene Phantasie

zu entfalten und die jeweils individuelle Perspektive geltend zu machen.

Ein weiterer problematischer Punkt literarischen Erzahlens — im Gegensatz zum filmi-
schen Erzdhlen —, den Bisanz anfuhrt, ist die direkte Rede, im Speziellen der Dialog. Im
Roman musse der Dialog zum Beispiel unterbrochen werden, um eine hinzukommen-
de Figur einzufihren oder deren Gestik zu beschreiben. Folglich kénne, so Bisanz, die
Gleichzeitigkeit der Rede im Dialog als synchroner Vorgang nicht graphisch dargestellt
werden;® dies fuhrt zu einer erheblichen Dehnung des zeitlichen Geschehens, die der
Dynamik eines Dialogs nicht entspricht. Ror Wolf |6st dieses Problem, indem er den
Dialog seiner Helden durch rapide Schnittfolge im Zeitraffer wiedergibt und damit das

Tempo der Vorgange verdeutlicht:

[...] das Auftreten eines Wortwechsels, sie, zitternd, nein, nein, der Wind durchs
Fenster hebt ihr ich glaube Negligé, sein Gesicht ruht schnurrbartig auf ihrem Ge-
sicht, er, mit sauersiBem Lacheln funkelnden Augen die Pistole schittelnd, Du
Dirne oder Du Hure, Handeringen Flehen um Erbarmen auf den Knien seine Beine

umklammernd, sie, Verzeihung Entschuldigung Vergebung, aber er, nichts, kalt

BVgl.: ebd., S. 212.

% Alexander Kluge, zitiert nach: Heimann, Bodo/Kandt, Angela: "Film und deutsche Gegenwartslitera-
tur", a.a.0., S. 435.

®\Vql.: Bisanz, Adam J.: "Linearitat versus Simultaneitat...", a.a.0., S. 205.
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starr stumm mit abgewendetem Gesicht zusammengepreBten Lippen den Zylinder

abnehmend, nichts, dreimal diinne Schisse. (FB, 27)

Ein andere Methode wendet Ror Wolf in Pilzer und Pelzer an, wo der Erzahler aus-
schlieBlich Antworten gibt, ohne Uber vorausgehende Fragen zu informieren. Der
Leser wird lediglich durch den Hinweis — "Ja, ich antwortete auf die allgemeinen Fra-
gen, als ich in dieses Zimmer trat" (GGE [PP], 21) — auf die verkirzte Erzahlweise vor-
bereitet. Die gleiche Strategie begegnet uns in Fortsetzung des Berichts, wo die wie-
derkehrende Antwort "Ja" (FB, 89ff.) gleichsam als Mittel der Rhythmisierung
eingesetzt wird. Dort, wo der Autor die Anstrengung der Sprachverklrzung nicht
vornehmen will, instrumentalisiert er die vermeintliche Unzuldnglichkeit der sprachli-
chen Erzahlung als Mittel der Ironie, indem der Erzéhler nur lakonisch bemerkt: "Daf3
sich das alles viel schneller abspielt, als ich es hier erzahle, versteht sich von selbst."
(NBW, 57) In diesem Zusammenhang offenbart sich ein wichtiger Vorteil der literari-
schen Erzahlung gegeniber dem Film. Anders als die Literatur kann sich der Film nicht
einfach Uber eine groBe Zeitspanne hinwegsetzen, es sei denn, er arbeitet mit Ein-
blendungen, die jedoch im Film viel ktnstlicher wirken als im Roman. So wird bei-
spielsweise in Wolfs friher Geschichte Mitteilungen aus dem Leben des Vaters die
absurde Tatsache, dal3 der Vater 'plotzlich' doch wieder Fett ansetze, in einem einzi-
gen Satz abgehandelt; zudem werden scheinbar gleichzeitig ablaufende Ereignisse
beschrieben, welche die gewohnte Zeitvorstellung des Lesers vollends auBer Kraft

setzen:

Pldtzlich setzte er doch wieder Fett an. Er las im Thdringer Volk und ein biBchen im
Neuen Deutschland, zog andere Saiten auf und fand seinen L&ffel nicht neben
dem Teller und seine Stimme war gut zu horen plétzlich von allen Seiten und
plétzlich doch wieder ein Ausflug, plétzlich standen wir doch wieder auf einem
Aussichtsturm und dieser Platz schien ihm geeignet, einen Blick in meine Zukunft
zu werfen. (DND, 105)

In gleicher Weise verhalt es sich mit der Zeitdehnung: Wahrend der Zeitfaktor in der
Erzéhlung fiktiv und manipulierbar ist, bleibt er im Film immer faktische Realitat. Hier
gewinnt ein weiterer Vorteil des Buches gegentber dem Film an Bedeutung: Im Ge-
gensatz zum Schriftsteller bleibt der Drehbuchautor im Film immer auf die Vorgabe
eines bildhaft fixierten und daher konkreten Bildes angewiesen.®® Ror Wolf nutzt die-
sen Vorteil der verschriftlichten Erzdhlung exzessiv. Statt die psychologische Tiefen-

struktur seiner Figuren zu entfalten und ihnen eine klare charakteristische Kontur zu

®vgl.: ebd., a.a.0., S. 207ff.
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verleihen, prasentiert er sie nur schemenhaft und unbestimmt. Dieser fehlenden In-
nenraumlichkeit der Charaktere entspricht eine Auflésung des Raums in globale Sze-
nerien: Wolfs Schaupldtze und Landschaften zeigen sich gleichermaBen universell und
plastisch wie seine zu Schablonen erstarrten Protagonisten. Allerdings stellt die extre-
me Kulissenhaftigkeit von Wolfs Raumangaben — Himmel, Horizont, Ferne, Meer —
zugleich eine Anleihe beim Film dar, worauf Chris Bezzel zu Recht hingewiesen hat.”’

Wolfs Neigung zur filmischen Asthetik driickt sich auch in der Konzeption seiner Figu-
ren aus. lhre Naivitat, ihre Verbliffung Gber das alltagliche Leben, ihre grotesken Re-
aktionen und dazu die komischen Kommentare des Erzahlers erinnern an die 'Slap-
stick-Comedy' des frthen amerikanischen Stummfilms — neben Buster Keaton trifft
man auf groBe Namen wie Sten Laurel und Oliver Hardy sowie Charlie Chaplin. Wie
der Held in Keatons Filmklassiker Sherlock Junior in seiner Phantasie séamtlichen ihm
zugedachten Todesarten mit spielerischer Leichtigkeit entgeht, wahrend ihm im 'wirk-
lichen' Leben banalste Kleinigkeiten miBlingen, so 'gleiten' auch Wolfs Helden ohne
gréBere Anstrengung oder nennenswerte Hindernisse von einem Abenteuer ins ande-
re, von einem Schauplatz zum néachsten, wobei sie allerorts mit den unvermittelt er-
scheinenden Tucken des Alltags, mit "kolossale[n] Unwichtigkeit[en]" (NBW, 29) zu

kampfen haben und dabei ihre eigene Absurditat bloBstellen.

So kann die Titelgeschichte von Danke schén. Nichts zu danken — sie ist in sechzehn
Kurzkapitel unterteilt — auch als Hommage an Buster Keaton gelesen werden.® Durch
schnelle Schnitte und bewegte Bilder erreicht Wolf ein sehr hohes erzahlerisches
Tempo, das unweigerlich an die fur Keaton typischen Actionszenen erinnert. Glei-
chermaBen unwahrscheinliche wie Gberraschende Vorkommnisse scheinen sich zu-
meist gegen Lemm, den Protagonisten von Danke schén. Nichts zu danken — er be-
gegnet uns auch in zahlreichen anderen Prosastiicken, z.B. als stets herbeizitierter
Wissenschaftler in Raoul Tranchirers Welt- und Wirklichkeitslehre —, zu verschworen,
so daB er nur mit dem naiven Urvertrauen, welches auch Keatons Helden zueigen ist,
die Situationen meistert. Kaum hat die Figur sich an einen Schauplatz gewéhnt, wird
sie durch absurde Ortswechsel schon in das nachste Abenteuer beférdert. So wie
Keaton "mit groBem Raffinement die Absurditat des Filmschnitts" auf die Spitze
treibt, indem er "plausibel zusammenfuhrt, was zeitlich und 6rtlich nicht zusammen-

n69

gehort"®, arbeitet auch Ror Wolf an seiner eigenen Interpretation der ihn umgeben-

& Vgl.: Bezzel, Chris: "Warenform und Metafiktion. Zur Erz&hltechnik von Ror Wolf". In: Lothar Baier
(Hrsg.): Uber Ror Wolf, a.a.0., S.112.

® vgl.: Sokolowsky, Kay: "Tausend Leser. Ror Wolf hat kein Talent zum Krachmachen". In: Junge
Welt, 30. November 1995.

® Koebner, Thomas (Hrsg.): Filmklassiker. Beschreibungen und Kommentare. Band 2. 1913-1946.
Stuttgart: Reclam 1995, S. 102.
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den Realitat, indem er seine Leser mit abruptem Szenenwechsel, unlogischen Assozia-
tionsverkntipfungen und ungewodhnlichen Uberblendungen verblifft. Auch die tber-
steigerte Gestik und Mimik der unvermittelt auftauchenden Personen, wie sie dem
Leser schon in der Fortsetzung des Berichts begegnet, a6t auf Wolfs ausfuhrliche

Kenntnis der 'Slapstick-Comedy" schlieBen:

Aber ich mache Gebarden als kénne ich sie nicht verstehen, ich bohre und rittle
mit den Fingern im Ohr, schwenke bedauernd die Arme, schittle die Schultern, ich

deute mit meinem ganzen Kérper das Nichtverstehen an [...]. (FB, 71)

Solche Bezlige zur amerikanischen Stummfilmzeit der zwanziger Jahre lieBen sich
ohne Muhe fortsetzen. Auf das in den flnfziger Jahren entstandene Werk des Franzo-
sen Jacques Tati sei im Kontext der Wolfschen Filmthematik hingewiesen. Die genaue-
re Analyse von Tatis berithmtem Kinostreifen Les Vacances de Monsieur Hulot offen-
bart eine Fille von Parallelen — sowohl inhaltlicher als auch methodischer Art — zu Ror
Wolfs Werk. Sie machen das fruchtbare Wechselverhéltnis von Literatur und Film nur

allzu deutlich.

Die Aktualitat von Wolfs filmischer Schreibweise und Themenwahl verdeutlicht fol-
gende Parallele zu dem 1991 entstandenen Film Barton Fink der Bruder Joel und
Ethan Coen, deren Kino als "das wohl avancierteste und intellektuellste der amerika-
nischen Postmoderne"” bezeichnet wird. Auch die Briader Coen durchforsten mit
boésem Blick auf Naivitaten die einzelnen Genres und ihre Geschichten, "stets zitie-
rend, skelettierend und neu collagierend."”" Im Film gerat der junge Schriftsteller Bar-
ton Fink in die Maschinerie der Filmindustrie, fir die er als Drehbuchautor nach Hol-
lywood reist. Im Hotel Earle, in dem Barton ein Zimmer bewohnt, geradt die
Wirklichkeit fr ihn langsam aus den Fugen. Die Arbeit an seinem Drehbuch will ihm
nicht gelingen, er freundet sich mit seinem Nachbarn Charlie Meadows an, der — wie
sich spater herausstellt — ein gesuchter Serienmdrder ist. Nachdem Meadows die Frau
ermordet, mit der Barton eine Nacht verbracht hat, schreibt der Autor unter Schock

sein Drehbuch, das letztendlich vom Produzenten abgelehnt wird.

Die Ahnlichkeit zu Fortsetzung des Berichts ergibt sich, abgesehen von den labyrin-
thisch angelegten, endlos erscheinenden Gangen des Hotels und dem stets prasenten
schmutzig braun-gelben Schummerlicht in den Zimmern, auch aus einer ganz be-

stimmten Szene: Dort 6st sich in einer unertraglichen Hitze die strukturierte, mit Blu-

0 Koebner, Thomas (Hrsg.): Filmklassiker. Beschreibungen und Kommentare. Band 4. 1982-1994.
Stuttgart: Reclam 1995, S. 356.
"Ebd.
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menmuster bedruckte Tapete im Hotelzimmer von den Wénden — hinter denen das
standige Gluckern der 'pipes' zu hoéren ist —, wahrend aus dem Nachbarzimmer
merkwirdiges Gelachter und Stéhnen dringt, das zu einem korpulenten Mann, nam-
lich John Goodman alias Charlie Meadows, gehort. Und in Fortsetzung des Berichts

steht zu lesen:

Diese wie soll ich sagen verwelkte ja oder vertrocknete Tapete, von Fingerabdrik-
ken und angelegten Képfen graufleckig, mit umgebogenen Nagelkuppen, Falten
und Poren, aufgedruckten Blumenbuscheln. Diese Wande, hinter denen Gerau-
sche hervordringen, das Rauschen von Wasserleitungen, das gluckernde AbflieBen
von Spulwasser oder Waschlauge und dazwischen Stimmen, die sich zurufen. Es
ist die Rede von einer vergangenen Nacht, von abgelegten Kleidungsstlicken, von
einer Uberraschung beim Hinlegen, eine Person lacht, als lache sie ihren ganzen
und wahrscheinlich dicken schwerbeweglichen Kérper zum Mund heraus [...].

(FB, 16)

Zwar kann man nicht davon ausgehen, da3 Ror Wolfs Roman den Briidern Coen als
Vorlage flr Barton Fink gedient hat. Dennoch geben die auffalligen Ahnlichkeiten in
Raum- und Bildgestaltung, Farbgebung und Darstellung der Wahrnehmung Anlal3 zu
der Behauptung, da8 Ror Wolf schon friihzeitig maBgebliche Momente postmoder-

nen BewuBtseins empfunden und literarisch umgesetzt hat.

Es sei an dieser Stelle der kurze Hinweis gestattet, daB neben dem Film als Hauptver-
treter populadrer Kultur auch Comicvorlagen Eingang in Ror Wolfs Texte gefunden
haben. Die Voraussetzungen hierfir sind prinzipiell mit der Integration filmischer Ele-
mente vergleichbar. Die Charaktere in Wolfs Texten unterscheiden sich oft kaum von
den eindimensionalen, schematischen Figuren aus Comicbtchern, ihre strenge Stilisie-
rung und Symbolhaftigkeit verstarken diesen Eindruck. AuBerdem erinnert die intensi-
ve Beschreibung von Gerauschen und deren klangliche Realisation an lautsprachliche
Ausdrlcke, wie sie fir den Comic typisch sind. So meint der Erzéhler in Fortsetzung
des Berichts, beim VorUbergehen an einem Backerladen "das Kreischen Quietschen
Knarren der aufgehenden Backofenttr" (FB, 52) zu héren. Nur in einem Comicstrip
kann eine aufgehende Tur wirklich 'kreischen', hier ist nicht einmal die Ausdrucks-
maoglichkeit des Films dhnlich intensiv. Wolf hat ganz offensichtlich ein starkes Interes-
se daran, umgangssprachliche, auBerliterarische Kunst- und Ausdrucksformen in seine
Texte zu integrieren, vor allem aber solche, die sich durch eine bildhafte (nicht meta-

phorische!) Sprache vermitteln.
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G Gattungsmetamorphosen

« das intertextuelle Spiel mit den Genres

Ob Trivialroman, stilisierte Prosa, Gruselgeschichte, Marchen, Satire, phantastische
Erzahlung oder Abenteuerroman — es ist unmaglich, einen verbindlichen Gattungsbe-
griff fir die Prosa Ror Wolfs zu finden. Der Mangel an Verbindlichkeit verdankt sich
asthetischem Kalkdl, denn Wolfs Verfahren, konventionalisierte literarische Modelle
zitierend und parodierend in seine Texte einzubauen und miteinander zu kombinie-
ren, gehort zu den charakteristischen Merkmalen seiner Arbeitstechnik. Damit steht er
nicht allein: Begriffe wie 'Metafiktion' und 'Intertextualitat’ sind spatestens seit Ende
der 60er Jahre in aller Munde und wurden innerhalb der postmodernen Diskussion
neu bewertet’”. Im folgenden werde ich die spezifisch intertextuelle Qualitat der

Wolfschen Texte herausarbeiten.

Mit ihrer paradigmatischen Studie Uber Metafcition: The Theory and Practice of Self-
Conscience Fiction” hat Patricia Waugh den Terminus der Metafiktion in die litera-
turwissenschaftliche Diskussion eingefihrt und grundlegende theoretische MaBstdbe
gesetzt. Waugh zufolge sind Texte, die ihrem Status als Kunstwerk besondere Auf-
merksamkeit widmen und damit die grundsatzliche Frage nach dem Verhéltnis von
Fiktion und Realitat aufwerfen, metafiktionale Texte. Indem der Autor seine eigenen
Methoden der Textkonstruktion offenlegt, bringt er nicht nur die fundamentalen
Strukturen narrativer Fiktion ins Wanken, sondern reflektiert im Text die Moglichkeit,
Wirklichkeit unmittelbar und objektiv wiederzugeben. Statt dessen wird Sprache als
unabhangiges, eigenstandiges System verstanden, das seine eigenen Bedeutungen
generiert, indem es die jeweils bestehenden gesellschaftlichen Strukturen verinnerlicht
und Uber den eigendynamischen und kontinuierlichen Prozess der Konventionalisie-
rung weitertransportiert. Metafiktionale Texte zeigen, daB sowohl die Persdnlichkeit
des Autors als auch die des Lesers und was wir gemeinhin als reale Welt ansehen, nur
Entwiirfe sind — geschaffen und vermittelt durch bereits vorhandene, historisch ge-
wordene literarische und gesellschaftliche Paradigmen. Demnach sind jedem Individu-
um die Diskurse seiner Zeit unweigerlich eingeschrieben (eine erkenntnistheoretische
Voraussetzung, die schon zum Begriff der Intertextualitat fihrt, auf den ich nachfol-

gend eingehen werde). Dieser Umstand verursacht ein Dilemma: In dem Versuch, die

7 Das Verfahren der Intertextualitdt wurde insofern neu bewertet, als es nicht mehr ausschlieBlich als
bewuBt eingesetztes Verfahren verstanden wurde wie seit ihren Anfangen in der Antike, sondern als
zwangslaufiges Konzept jeder AuBerung — sei sie schriftlicher oder miindlicher Natur.

 Waugh, Patricia: Metafiction. The Theory and Practice fo Self-Conscious Fiction. London: Methuen
1984.
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Unverbindlichkeit von Sprache zu entlarven, bleibt dem Autor nichts anderes Ubrig, als
sich eben jener Sprache als Instrument seiner Analyse zu bedienen (die ja ebenso un-
verbindlich ist), und so wird Sprache schnell zum Gefangnis, aus dem es keinen Aus-
weg gibt; mit dem Ergebnis, dal der literarische Text in bloBer Reflexion verharrt und
letztendlich langweilig wird. Die ideale Metafiktion nimmt sich dieses Dilemmas an,
indem sie das Problem zwar thematisiert, aber dennoch produktiv zu nutzen weif3:
Mit der Form der Parodie legt sie einerseits die Konventionalitat und Fikitonalitat reali-
stischer Narrationen offen, weil sie aber andererseits zu nutzen, indem sie konventio-
nelle Erzahlformen fur ihre eigenen Zwecke funktionalisiert. Das ist vor allem dort der
Fall, wo die realistische Schreibweise die Kontrolle Gber den Roman behalt und damit
den Hintergrund bildet, vor dem sich die experimentellen Strategien des Autors deut-
lich abheben.”

So sind beispielsweise Ror Wolfs Ratgeber insofern Metafiktionen, als sie die Form der
Parodie nutzen, um die obsoleten Welterklarungsmodelle des 19. Jahrhunderts be-
wuf3t zu machen, ohne sie zu negieren und sich dadurch in einer leerlaufigen Reflexi-
on Uber die Nichtigkeit der Sprache zu verlieren. Statt dessen macht sich der Autor die
Sprachwendungen der historischen Ratgeber-Literatur zueigen und verfremdet deren
konventionalisierte Strukturen, indem er sie in ironischer Ubertreibung zitiert. Gerade
dadurch kann er ihre Autoritdt unterminieren. In den Romanen allerdings Uberwiegt
der experimentelle Anteil metafiktionaler Strategien, weshalb es Ror Wolf nicht immer
gelingen mag, das Interesse seiner Leser Uber lange Textstrecken wachzuhalten. Der
Spannungsbogen, an dem sich der Rezipient durch das Labyrinth aus verschiedenen
Genres und Gattungen hangeln kénnte, fehlt. Durch die stéandige Zitation wird Wolfs
Sprache tautologisch, denn ihr fehlt der Bezug zur Wirklichkeit. Vielleicht hat Ror Wolf
diese Schwierigkeit erkannt und sich deshalb der Form der 'kleinen Prosa' zugewandt.
Erst die Klrzest- und Kurzgeschichten erlauben es Ror Wolf, dem experimentellen
Gewicht seiner Arbeit nachzugeben, ohne sich den Zwangen konventioneller Unter-
haltungsmuster unterwerfen zu missen. In der kleinen Form kann er die herkdmmli-
che Erzahlung verweigern, seinem MiBtrauen der Sprache gegentber Ausdruck ver-
leihen und die Methoden dieser Verweigerung zum asthetischen Formprinzip
erheben, ohne den Leser zu langweilen. Das Gegenteil ist der Fall. Leser und Autor
bilden eine Lachgemeinschaft, indem der Erzahler seinen Schabernak mit der konven-

tionellen Erwartungshaltung des Rezipienten treibt.

% Beispielhaft hierfur sind die Romane von Margaret Atwood, deren literarisches Werk besonders im
Kontext der ‘historiographic metafiction’ (Patricia Waugh) zu sehen ist: Ihr jingster Roman Alias Grace liest
sich oberflachlich wie ein konventionell geschriebener historischer Roman, auf den zweiten Blick jedoch
offenbaren sich dem aufmerksamen Leser metafiktionale Reflexionen und Anspielungen, die den oben
beschriebenen Effekt der Verfremdung haben.
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In der Geschichtensammlung Nachrichten aus der bewohnten Welt beispielsweise
tauscht Wolf dem Leser vor, daB3 er es hier mit objektiver Informationsweitergabe zu
tun bekomme, um ihn dann ins Leere laufen zu lassen. Mit der Parodie des journalisti-
schen Genres wird dem Leser die Vergeblichkeit einer wertneutralen, unperspektivi-
schen und universalen Form der Darstellung vor Augen gefihrt. Ein dhnliches Spiel
treibt Wolf in seinem Romandebt Fortsetzung des Berichts. Bereits im Titel wird si-
gnalisiert, daB es sich hierbei offenbar um die Erzéhlung einer wahren Begenheit
handelt, die sich gegen reine Fiktion abhebt. 'FriBt' der Leser sich freilich durch die
phantastischen Wort-Verschlingungen hindurch — immerhin werden hier die Vorgan-
ge einer ausufernden, monstrosen Mahlzeit beschrieben —, so erkennt er spatestens
nach ein paar Seiten, was es mit der vermeintlichen Faktizitat auf sich hat. Dort, wo er
die vertrauten Komponenten einer wohlstrukturierten Ubermittlung relevanter Ge-
schehnisse vermutet — stringenter Aufbau, konkreter Sachverhalt, objektive und sach-
gerechte Wortwahl —, wird der Rezipient enttduscht. Statt dessen bleibt es bei vagen
Andeutungen und Unscharfen, die mit dem Genre der Berichterstattung kontrastie-
ren. Der Leser muB sich durch ein verworrenes Dickicht von Satzen schlagen, Neben-
sachlichkeiten als essentielle Begebenheiten hinnehmen und schlieBlich selbst den
Versuch unternehmen, das dicht verwobene Netz von Vorgdngen und Ereignissen zu

entflechten.

Ahnlich verhélt es sich mit dem sogenannten 'Reise-Roman' Die Geféhrlichkeit der
groBen Ebene. Er steht mit seinen phantastischen Streifziigen durch unbekannte
Landstriche in der Tradition der Reiseberichterstattung, die natirlich ebenfalls par-
odiert wird. In Pilzer und Pelzer dagegen greift Wolf das Genre des Kriminalromans
ironisch auf. Zudem wollen sich die unter dem Pseudonym 'Raoul Tranchirer' verfal3-
ten Ratschldger-Bande als universale '"Welt- und Wirklichkeitslehren' verstanden wis-
sen: Sie parodieren damit die Vorgabe der Anstands- und SittenbUcher des ausgehen-
den 19. Jahrhunderts, als deren erstes Exemplar das bahnbrechende Werk von Adolph
Freiherr von Knigge Uber den Umgang mit Menschen von 1788 gelten darf. Sechzig
Jahre nach der ersten Auflage des 'Knigge' verfal3te Gustave Flaubert das Worterbuch
der Gemeinplétze, eine beiBende Parodie auf seinen Vorganger von 1788. Dort, wo
Knigge noch naiv an die Universalitat und Erklarbarkeit allgemeiner Zustande glaubt,
verfahrt Flaubert schon nach dem Tautologie-Prinzip, das auch Ror Wolf — gleichwohl
in erheblich gesteigerter Form — als Grundvoraussetzung seiner Ratschldger durchblik-
ken 1aBt: Nichts ist plausibel erklarbar, denn alles ist so, wie es ist, weil es so ist, wie es

ist.”

A0 Kapitel W.
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Es ist deutlich geworden, daB das Verfahren der Metafiktion den literarischen BezU-
gen, auf die sich ein Text beruft, eine neue Bedeutung verleiht. Unweigerlich sind wir
mit der Frage beschaftigt, auf welchen diskursiven Kontext die jeweilige Sprache eines
Textes Bezug nimmt. Welcher Primartext liegt der Geschichte zugrunde, die wir gera-
de lesen? Nun ist diese Frage im Zusammenhang mit der Parodie fiir gewdhnlich noch
recht einfach zu beantworten, doch das Konzept, das sich hinter dem Terminus ‘'Inter-
textualitat' verbirgt, ist weitaus komplexer. Die theoretische Diskussion um das Pha-
nomen der Intertextualitdt entflammte zundchst in Frankreich im Kontext der kultu-
rellen Umwalzungen der 68er-Generation und verdnderte das Verstandnis von Kunst,
Literatur, Text und Subjektivitat radikal. Julia Kristeva pragte den Begriff in Anlehnung
an Bachtins Konzept der Dialogizitdt, das dieser bereits in den 20er Jahren entwickelt
hatte’. Bachtin betrachtet Sprache nicht als linguistisches System oder als Ausdruck
eines einzelnen Subjekts, sondern definiert sie als Bestandteil eines sozialen Feldes, in
dem jede AuBerung die Absorption einer anderen darstellt und sich gleichzeitig auf
die folgende bezieht. Entsprechend entstehen literarische Texte erst aus ihren funk-
tionellen und oppositionellen Beziehungen zu anderen Texten heraus. Als logische
Konsequenz mussen Ambivalenz und Polyphonie als zentrale Eigenschaften von Lite-
ratur (und Sprache Uberhaupt) gesehen werden. Julia Kristeva weitet nun Bachtins
Textverstandnis radikal aus. Ihre Bestimmung von Intertextualitat korrespondiert mit
dem franzdsischen Poststrukturalismus Derridas, der jeden Text als Teil eines univer-
salen Intertextes definiert. Ahnlich versteht der amerikanische Dekonstruktivismus
Intertextualitat als Grundvoraussetzung aller Texte oder AuBerungen, "since each text
or utterance is an interweaving or 'textile of signifieres' whose signifieds are by defini-
tion intertextually determined by other discourses"”’. Diese radikalisierte Auffassung
von Intertextualitat, macht die literaturwissenschaftliche Betrachtungsweise eines
Textes allerdings nahezu unmdglich: Indem Kristeva davon ausgeht, daf3 der Text sich
im freien Spiel der Signifikanten selbst produziert, negiert sie nicht nur das einheits-
und identitatsstiftende Subjekt, sondern auch den Aussagewert von Literatur Gber-
haupt. Der Autor degeneriert zum bloBen Projektionsraum des intertextuellen Spiels,
und auch der Leser 16st in der Pluralitat intertextueller Bezlige seine Identitat auf — das
macht jeden Interpretationsversuch hinfallig. Um diesem Dilemma postmoderner In-
terpretationen zu entgehen, sind einige Literatuwissenschaftler zu der Auffassung
gelangt, dal3 die Zielgerichtetheit von Literatur trotz ihrer bewuBten oder unbewufBten

Intertextualitat akzeptiert werden muB, da der fiktionale Bezug zu einer wie auch

% 1n: Bachtin, Michail: Probleme der Poetik Dostojewskis. Schramm: Mtnchen 1971.
77 [Stichtwort:] "Intertextuality”. In: Enzcyclopedia of Contemporary Literary Theory. Approaches,
Scholars, Terms. Toronto, Buffalo, London: University of Toronto Press 1995.
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immer gearteten Wirklichkeit nicht generell negiert werden kann.”® Gegenstand der
literaturwissenschaftlichen Betrachtung ist dann die Frage, wie Wirklichkeit im konkre-
ten Text modelliert wird. Konsequenterweise erscheint Intertextualitdt aus dieser
Perspektive als ein spezifisch benennbares und analysierbare Verfahren neben ande-
ren. Konkret interessiert den Literatuwissenschaftler, was ein Autor mit dem Ruckgriff

auf vorangegangene Texte bezweckt hat.

Der prominenteste Vertreter einer solchen Auffassung von Intertextualitat ist der fran-
zosische Literaturwissenschaftler Gérard Genette, der in seinem Buch Palimpseste™
eine differenzierte Analyse aller mdglichen Formen von 'Transtextualitat' unternimmt,
innerhalb derer Intertextualitdt als Unterkategorie transtextueller Phanomene zu ver-
stehen ist. Gennette zufolge ist Intertextualitat eine bewuf3t eingesetzte Arbeitstech-
nik. Der Autor setzt seinen Text aus Teilen anderer Texte zusammen. Im Focus seines
Interesses stehen alle Beziehungen eines Romans oder einer Geschichte, die Uber das
Geschriebene hinaus gehen. Indem Genette intertextuellen Phdnomenen eine gleich-
berechtigte Rolle neben metatextuellen (kommentierender Bezug auf einen anderen
Text) und hypertextuellen Strategien zuspricht (transformierender Bezug auf einen
anderen Text, z.B. durch Parodie)®, setzt er sich kritisch von der radikalen Intertextua-
litats-Theorie Julia Kristevas ab. Er konzentriert sich ganz konkret auf die Ruckverfol-
gung der Quellen und erkennt — dhnlich wie es Bachtin getan hat — der Intention des

Autors und seiner zielgerichteten Rezeptionssteuerung eine zentrale Bedeutung zu.

Obwohl ich fur meine Analyse Genettes akribische Unterscheidung der verschiedenen
Arten von Transtextualitdt nicht Gbernehmen werde, halte ich sein Verstandnis von
Intertextualitat fur geeignet, die literarischen Anspielungen, die Ror Wolf in seinen
Texten installiert, nachzuweisen. Zwar teilt Ror Wolf in gewisser Weise die radikale
Auffassung, daB jeder Text durch andere Texte konditioniert wird und daB jede AuBe-
rung mit anderen AuBerungen in Beziehung zu setzen ist. Als Schriftsteller aber — der
von den weitreichenden Implikationen des philosophischen Phanomens absehen muB,
um Uberhaupt noch Schreiben zu kénnen — hélt er an der Grundannahme fest, daf3
der von ihm konzipierte Text einen gewissen Verweisungscharakter behalt, das Autor-

subjekt also Uber Art und Verwendung der Intertexte bewuBt verfigen kann.

% \gl. Iser, Wolfgang/Dieter Henrich (Hrsg.): Funktionen des Fiktiven. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag
1983. Die Autoren beispielsweise setzen eine notwendige Beziehung zwischen Realitdt und Fiktion voraus.
Beide stlinden in unlésbarem Zusammenhang, ohne kongruent zu sein, denn gerade aus ihrer Differenz
resultiere die Zielgerichtetheit von Literatur, welche die Texte wieder in den Kontext von Produktions- und
Rezeptionsvorgangen stellt.

® Genette, Gérard: Palimpseste. Die Literatur auf zweiter Stufe. Frankfurt/Main: Suhrkamp 1993.

® Einen pointierten Uberblick der verschiedenen Typen von Transtextualitdt bei Gérard Genette gibt
Alexa Henneman. Vgl.: Hennemann, Alexa: Die Zerbrechlichkeit der Kérper. Zu den Georg-Blichner-
Preisreden von Heiner Miller und Durs Grinbein. Frankfurt/Main: Peter Lang 2000.
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In jedem Fall aber — und hier 148t sich der Bogen zum eingangs diskutierten Begriff
der Metafiktion spannen — erscheint Intertextualitat bei Ror Wolf nicht bloB als ein
Schreibverfahren neben anderen; vielmehr steht Intertextualitat als zentrales Kon-
struktionsprinzip im Vordergrund: Wolfs Prosa ist autoreflexiv, sie hebt ihren fiktiona-
len Status und die Voraussetzungen, auf dem dieser Status beruht, eigens hervor.

Neben zahlreicher konkreter Intertexte wie etwa Anspielungen auf Robert Walser,
Peter Weiss, Alfred Déblin, Frank Kafka oder Jules Verne bezieht sich Ror Wolf auch
auf Genres und Gattungen. Hierzu gehort das ironische Spiel mit den tradierten Nor-
men der Kurzgeschichte. Wolf Gbertreibt die erzéhlerische Reduktion und Komprimie-
rung der klassischen 'short story' derart, dal3 seine Minimalerzahlungen — beispiels-
weise in Mehrere Ménner — schon als Auflésungsformen der Gattung bezeichnet
werden mussen.®' Wolfs Kiirzestgeschichten verstehen sich, so Karl Riha, als "parodi-
stische Gegensetzung und damit als Spiel mit den Inhalten und Formen [...] der Kurz-
geschichte."® Tatsachlich finden sich in den jeweiligen Prosastiicken aus Mehrere
Ménner alle maBgeblichen Signifikanten des Genres: Ein Ereignis wird abrupt und
schlaglichtartig der selbstverstandlichen Alltdglichkeit enthoben und ohne Deutung in
einem ebenso abrupten und offenen Ende wieder in seinen gewohnten Zusammen-
hang zurlckgefuhrt. Der Handlungsbogen ist geradlinig entwickelt, das Geschehen
hart gefugt und punktuell-ausschnitthaft gedrangt.® Allerdings unterlaufen Wolfs
Prosaskizzen diese Bestimmungen, indem sie sich in parodistischer MaBlosigkeit selbst
aufheben: Beispielsweise treibt Wolf die in der Kurzgeschichte geforderte Augen-
blicksnotierung durch UberméaBig komprimierte Darstellung auf die Spitze, die jeder
Ernsthaftigkeit entbehrt. So besteht die wohl kirzeste Minimalerzahlung Wolfs aus

nur vierzehn Worten:

Ein Mann hatte sich bei einem Spaziergang verlaufen. Man hat ihn niemals wieder
gesehen. (DND [MM], 180)

Wolf bedient sich hier des scheinbar stichhaltigen Nachrichtenstils. Auch damit par-
odiert er das Genre der Kurzgeschichte. Denn die Kurzgeschichte unterliegt als "Kind

der modernen Tageszeitung"® neben der Umfangsbegrenzung durch die Vorgabe

8 vgl.: Riha, Karl: "Kurzestgeschichten... am Beispiel von Helmut HeiBenbdittel und Ror Wolf". In: Do-
minique lehl/Horst Hombourg (Hrsg.): Von der Novelle zur Kurzgeschichte. Frankfurt/Main, Bern, New York,
Paris: Peter Lang 1990, S. 113.

€Ebd., S. 115.

B Vql.: Best, Otto F.: Handbuch literarischer Fachbegriffe. Definitionen und Beispiele. 2. Auflage. Frank-
furt/Main: Fischer 1982, S. 277.

®Riha, Karl: "Kirzestgeschichten... ", a.a.0., S. 114.
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der Druckspalte auch den formalen Charakteristika des Nachrichtenwesens. Schnellste
Reaktion auf aktuelle Ereignisse und die kurze Wiedergabe ihrer wesentlichen Inhalte
sind hier ebenso wichtig wie die formalen Kriterien des fragmentarisch Unabgeschlos-
senen. Natirlich wird auch die vermeintliche Faktizitat der Wolfschen Berichterstat-

tung in Geschichten wie der folgenden ad absurdum gefahrt:

Am Ende einer Verwirrung sprangen zwei Manner vom Dach eines Hauses herab.
Der eine fiel auf die StraBe, wo er sich unter die Menge mischte. Der andere stiirz-
te in einen Kanal und schwamm durch das schwarze Wasser zum gegenuberlie-
genden Ufer. Einem Schleppkahn, an dem er vorbeikam, rief er ein lautes GriR
Gott zu. Aber nun geschah etwas, womit niemand an dieser Stelle gerechnet hat-
te, in diesem schweren tragen dick in die Dunkelheit hineinflieBenden Moment.
Das ist eine trotz ihres blutigen Ausgangs eigentlich doch recht hiibsche Geschich-
te. (DND [MM], 225)

Hier wird die traditionelle Hierarchie von Anfang, Héhepunkt und Ende einer Ge-
schichten dreist unterlaufen, indem der Erzahler die eigentliche Klimax einfach aus-
spart: "das Sensationelle wird sozusagen von unten her"® angesteuert, um es dann
in Bedeutungslosigkeit verpuffen zu lassen; folglich entpuppt sich die vermeintliche
Faktizitat als unglaubwirdig, denn der Leser wird keineswegs Uber die eigentliche

Sensation aufgeklart.®

An anderer Stelle unterlduft Wolf die von Virginia Woolf formulierte Minimalanforde-
rung an den Prosaschriftsteller, nach der Geschichten nur existierten, wenn sie einen
Anfang und ein Ende hatten.®” Ror Wolf erfillt diese Voraussetzung, indem er — so-
bald er das eigentliche Ereignis in aller Kirze geschildert hat — Anfang und Ende der
Geschichte schlichtweg behauptet: "Das ist der Anfang des Ganzen. Am Ende stehen
Worte, aus denen die Geringschatzung des menschlichen Lebens hervorleuchtet.”
(DND [MM], 199) Der Glaube an die Notwendigkeit von Anfang und Ende als konsti-
tuierende Elemente einer Geschichte wird durch nachstehende Bemerkung — "Das
gendgt. Alles andere ware gelogen" (DND [MM], 199) — zusatzlich hinterfragt. So
auch in der Geschichte, die ihr Ende allein "infolge eines fehlenden Bleistifts und auf-
grund einer ausbrechenden Verwirrung" (DND [MM], 234) erlangt. Manchmal ver-
weigert der Erzdhler auch schlichtweg den Fortgang der Handlung, und die Geschich-

te findet auf diesem Weg das geforderte abrupte Ende: "Es ist auffallig, wie oft

®Ebd., S. 121.

& Zur ansatzweise medienkritischen Haltung Ror Wolfs gegeniiber dem journalistischen Nachrichten-

stil, die in seiner ironischen Adaption journalistischer Schreibweisen verborgen ist: O Kapitel S.
8\ql.: Baier, Lothar: "Sprachlose Chinesen". In: Die Zeit, 7.11.1991.
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gerade diese Stelle erzahlt wird: ganz still, dabei stand er ganz still. Ich erzahle sie
nicht, sie ist ja bekannt genug." (DND, 228)%

Ein intertextueller Bezug, den ich hier noch beispielhaft anfuhre, ist Wolfs parodisti-
sche Anspielung auf alle Formen des Trivialen, insbesondere des Gangster- und Krimi-
nalromans. Wolfs Lieblingsprotagonist etwa, der schemenhafte Mann mit Zigarre,
Mantel und Hut in Nachrichten aus der bewohnten Welt, erinnert an Al Capone, der
in verschiedener Aufmachung und unter verschiedenem Namen immer wieder leitmo-
tivisch auftaucht. Insbesondere die 1977 entstandene Geschichte Auf und davon. Eine
ldngere Reise spiegelt Wolfs souveranes Spiel mit dem Genre des Gangsterfilms. Al
Capone, der hier sogar beim Namen genannt wird, zieht sich wie ein Phantom durch
die ganze Erzéhlung hindurch; indessen desavouiert Wolf den Mythos um den groBen

Gangster durch ironischen Sprachwitz:

[...] noch heute verblufft mich die KaltblUtigkeit, mit der er in seine Brusttasche
griff, die Lautlosigkeit, mit der er etwas herauszog, das aussah wie ein Zigarrenetui
[...]. Mich verwirrte die Zartlichkeit, mit der er sie ansah, und die Griindlichkeit, mit
der er die Festigkeit prufte. Mich erschreckte die Grausamkeit, mit der er ein Stick
von ihr abbiB, nur eine Kleinigkeit, und die Fertigkeit, mit der er sie ansteckte, und
sie, ohne Angstlichkeit, in den Mund schob, als wére das eine Leichtigkeit. Mich
entzlckte die Furchtlosigkeit, mit der er den Rauch herausblies, und die Planma-
Bigkeit, mit der er das tat, ich begriff auch die Heftigkeit, mit der er die Asche ab-
klopfte, die Nutzlichkeit und die Feierlichkeit des Klopfens.

(DND [MM], 251).

Indem Wolf die konventionellen Grenzen der Gattungen sprengt und den traditionel-
len Erzdahlmustern die Vielheit literarischer Konzeptionen entgegensetzt, sprechen
seine Texte aktuell in den Diskussionszusammenhang metafiktionaler Literatur ein. Bei
aller Néhe darf jedoch eine wichtiger Unterschied nicht vergessen werden: Zwar ver-
harrt Wolf nicht in der bloBen Reflexion von Intertextualitat, denn sie ist in gewisser
Weise seinen Texten selbst eingeschrieben; dennoch wird die Unterscheidung zwi-

schen Autor, Text und Leser nicht vollkommen nivelliert.

& Wahrend Ror Wolf hier die Erzahlung verweigert, fullt er andererseits "seine Geschichten so dicht
mit Ereignissen, daB sie zu platzen scheinen." (Karl Riha: ,Im Kalamitatenhagel”. In: FAZ, 29. Juni 1992)
Karl Riha hat auf diesen von Wolf vollfiihrten "Pendelschlag zwischen Verweigerung und Uberkompensati-
on" (ebd.) mehrmals aufmerksam gemacht. In &hnlicher Weise charakterisiert auch Brigitte Kronauer die
Schreibweise Ror Wolfs als ein "standiges Balancieren von Ja und Nein, Produzieren und Tilgen, zwischen
Prasenz von Welt und Held und ihrem Verschwinden, Triumph und Untergang, emphatischem Geschich-
tenbeginn und sofortiger Negation, Entfaltung eines Satzes und seiner Zurticknahme im nachsten, zwischen
Aufstellen von Gegenséatzen und dem auf dem FuB folgenden Nivellieren". (Brigitte Kronauer: "Heiteres
und eine FleiBaufgabe". (In: konkret, Oktober 1991)
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H Helmut HeiBenbttel und Peter Weiss

¢ gemeinsame Voraussetzungen

Helmut HeiBenbuttel ist einer der wichtigsten und einfluBreichsten Vertreter experi-
menteller Strémungen der Nachkriegsliteratur, und dies um so mehr, als er sich auch
auf theoretischer Ebene an der literaturwissenschaftlichen Diskussion beteiligt hat. In
seinen vielbeachteten Aufsatzsammlungen Uber Literatur (1966) und Zur Tradition der
Moderne (1972) umreiBt und erldutert er maBgebliche Tendenzen moderner, avant-
gardistischer und experimenteller Literatur, um gleichzeitig fehlende literarische Per-
spektiven fur eine 'zuklnftige' Literatur offenzulegen. Letzteres erklart HeiBenbdttels
paradigmatische Bedeutung fur die Richtungssuche der deutschen Literatur in den
sechziger Jahren. Auch in Ror Wolfs Prosa lassen sich zahlreiche Analogien zu den
Texten Helmut HeiBenbuttels nachweisen. Sie sind auf gemeinsame Erfahrungen und
Einflisse zurlckzufihren, die auf beide Schriftsteller gleichermaBen gewirkt und dann

zu Parallelen in der literarischen Produktion gefiihrt haben.

Den vielleicht augenfalligsten Berlhrungspunkt beider Autoren bietet die intensive
Verwendung der Zitatmontage als literarische Technik, von der allerdings in den sech-
ziger Jahren kaum ein avantgardistisch ambitionierter Schriftsteller unberthrt blieb.
Die Voraussetzung flr jene Arbeitsweise, der sich HeiBenblttel und Ror Wolf ver-
schrieben haben, liegt in ihrem Verhaltnis zur Sprache: Beide Schriftsteller bezweifeln
die unmittelbare Aussagekraft von Sprache Uber Realitat, was sie konsequenterweise
zur Form der zitierenden Sprachmontage fuhrt, denn diese sucht nicht mittels neuge-
schopfter — beispielsweise symbolhafter oder metaphorischer — Sprache, reale Bege-
benheiten zu beschreiben, sondern aus der Sprache herauszufiltern, "was als Reali-
tatsspur darin aufbewahrt ist"®. Durch die Wiedergabe von vorgepragter, ver- und
gebrauchter Sprache mochte HeiBenbdittel dem Leser vermitteln, "was hier und jetzt
maoglich ist, was sagbar ist, wortiber gesprochen werden kann und in welcher Weise
man darUber sprechen kann."® In diesem Sinne versteht er sich durchaus als 'Realist’,
der "die Welt und Sachen im abgeldsten Sprachzitat zu verdoppeln" sucht, denn nur
"indem wir den im Wort gespeicherten Sachbezug zitieren, vermdgen wir uns dem zu

nahern, was man auBerhalb der Sprache Welt nennen kénnte." ®' Ror Wolf teilt diese

® HeiBenbuttel, Helmut: Zur Tradition der Moderne. Aufsétze und Anmerkungen 1964-1971. Neuwied
und Berlin: Luchterhand 1972, S. 51.

D Ebd.

9 HeiBenbuttel, Helmut/Heinrich Vormweg: Briefwechsel (ber Literatur. Neuwied und Berlin: Luchter-
hand 1969, S. 29.
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Auffassung realistischen Schreibens. Das Zitieren vorgefundener Sprachpartikel er-
maoglicht es ihm, aus Bruchsttcken der sprachlichen Realitat, die er Gberall und taglich
vorfindet, eine moglichst vielschichtige und differenzierte Wirklichkeitsansicht zu ver-

mitteln:

Meine Erzahlweise ist viel ndher an der Realitat als das, was man normalerweise
realistisches Erzdhlen nennt. [...] Fir mich taumelt die Welt, die Realitat kippt pau-

senlos, wir (berleben sie nur immer gerade noch.*

Man mag einwenden, daB das vorgefundene Material, welches Ror Wolf flr seine
Sprachmontagen — besonders fur die Tranchirer-Ratgeber — nutzt, Uberwiegend aus
der wilhelminischen Ara des ausgehenden 19. Jahrhunderts stammt, und daher das
Attribut einer realistischen, auf aktuelle Verhaltnisse Bezug nehmenden Schreibweise
nicht akzeptabel sei. Allein, der Vorwurf des Anachronismus greift hier nicht, denn
Wolf versteht es, durch eigene Stilisierung, unmerkliche Verschiebungen und ver-
fremdende Konfiguration des Zitatenmaterials neue Zusammenhange und eigene
Realitaten zu schaffen, — eine Darstellungsweise, die dem postmodernen Wirklich-
keitsbegriff durchaus Rechnung tragt, denn sie reflektiert Diskontinuitat, Akausalitat
und Widersprichlichkeit neuzeitlicher Konzeptionen von Realitat. Die so beschriebe-
nen Widerstande, welche die Wirklichkeit samtlichen Protagonisten Ror Wolfs entge-
gensetzt — man denke an die Tranchirer-Texte, die sich als "fortgesetzter Fallbericht
eines Mannes" lesen lassen, "dem die Realitat desto schrager entgleitet, je grimmiger
er sie zu fassen versucht"® —, werden hier nur noch via Sprache vermittelt. Also han-
delt es sich bei der 'realistischen’ Literatur Ror Wolfs und HeiBenbittels nicht mehr
um eine Dokumentation der Realitdt, sondern um die Prasentation bestimmter
Sprachverwendungen und der darin jeweils bruchstiickhaft enthaltenen Bilder von

Realitat.>

Allerdings ergibt sich bei aller Gemeinsamkeit der beiden Autoren in der theoretischen
Konzeption realistischen Schreibens ein wesentlicher Unterschied in der praktischen
Realisation. Wahrend Wolfs Geschichten nicht auf einen bestimmten Zeitpunkt fixier-
bar sind, der ihre literarische Aktualitdt konkretisieren wirde, stehen HeiBenbittels
Texte und Gedichte oftmals in einem eindeutigen historischen oder aktuellen Kontext,

wie beispielsweise die vielbeachtete Textmontage Deutschland 44, die mittels zusam-

% Ror Wolf, zitiert nach: Broos, Susanne: "Taumelnde Welt und kippende Realitat". In: Bérsenblatt,
26/31.3.1992.

% Sokolowsky, Kay: "Tranchirers letzter Abschnitt. Eine Welt aus nichts als Worten". In: konkret, 5/95.

*Vgl.: Hage, Volker: Collagen in der deutschen Literatur. Zur Praxis und Theorie eines Schreibverfah-
rens. Frankfurt/Main, Bern, New York, Nancy: Peter Lang 1984, S. 123.
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mengeflgter Zitate ein eindringliches Schreckensszenario der faschistischen Verbre-
chen des Zweiten Weltkriegs entwirft. Die Montage reflektiert eindeutig den politi-
schen Zustand Deutschlands im Jahr 1944, damit 1aBt sie sich zeitlich, raumlich und
thematisch einordnen. Ror Wolf indessen rekurriert eher auf die allgemeine, alltagli-
che Wirklichkeit, wobei die sprachlichen Elemente — dies wurde bereits deutlich —
durchaus historische Realitaten zitieren, ohne dabei anachronistisch zu wirken; be-
zeichnenderweise erfillt sich damit ausgerechnet die spekulative Bemerkung Hei3en-

"% in der es heiBt:

buttels Gber "eine Literatur von Ubermorgen
Es ist dann moglich, daB noch einmal die nahere oder fernere Vergangenheit re-
kapituliert wird, daB ein alltagliches Ereignis, ein StraBenbahnunglick, ein Mord,
eine Klatschgeschichte als Ausgangspunkt gewahlt wird; es ist weiterhin moglich,
daB der Vorstellungsbereich und das Ideenrepertoire irgendeiner historischen Ver-
gangenheit als Spiegel benutzt wird; es ist, mit vielleicht noch mehr Berechtigung,
maoglich, daB die Muster und Schemata des 'ereignislosen’ taglichen Lebens das

Gitter bilden, in das die Erfahrungssatze eingehangt werden [...].%

HeiBenbuttel stellt hier Vermutungen Uber eine zukinftige Literatur an, die Ror Wolf
bereits verwirklicht hat: Durch die ausgefeilte Kombination literarischer 'Fertigteile'
formiert Wolf ein sprachliches Gitter, das es dem Leser ermoglicht, die vermeintliche
‘Ereignislosigkeit' seiner Geschichten mit Erfahrungen aus dem eigenen Lebenszu-
sammenhang anzureichern, indem er seine Phantasie an das vorhandene Gitter heftet

und mit ihr ausfillt.

% Vgl. hierzu den Abschnitt "Spekulationen Uber eine Literatur von tbermorgen”. In: HeiBenbuttel,
Helmut: Uber Literatur. Aufsétze. 2. Auflage. Miinchen: dtv 1972, S. 107ff.
®Ebd., S. 111.
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Trotz des markanten Unterschieds hinsichtlich der realistischen Bezugnahme, der sich
in manchen Texten der beiden Autoren offenbart, bleibt der Riickzug auf die Eigen-
machtigkeit der Sprache fir beide gleichermalBen charakteristisch, denn damit legiti-
miert sich ihre literarische Existenz gegenUber einer Welt, in die der Schriftsteller nicht
mehr sinngebend und ordnend einzudringen vermag, und folglich die Notwendigkeit
von Buchern in Frage gestellt wird.®” Was hier zunéachst nach Resignation der Autoren
angesichts einer nicht beschreibbaren, 'taumelnden und kippenden Realitat'® klingt,
wird durch AuBerungen wie die folgende schnell relativiert. HeiBenbuttel schreibt in

einem Brief an Heinrich Vormweg:

Das Eigenleben dieser Sprachmaterialitat ist seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts
immer mehr ins BewuBtsein getreten, ja es bestimmt [...] dieses BewuBtsein. In
ihm allein kdnnen neue Methoden der Benennung wie der Erzahlung ausprobiert
werden. Ich bin Uberzeugt, daB3 dies nicht ein Ende, sondern erst der Anfang von

etwas ist.”

Helmut HeiBenbuttel hat sich in seinem Werk mit jener Sprachproblematik, dem Mi3-
trauen in die Sprache und ihrer Mitteilungsfunktion sehr eingehend und facettenreich
auseinandergesetzt. Flr ihn ist die Selbstbesinnung der Sprache notwendigerweise
mit einer Reduktion ihres inhaltlichen Geprages verbunden, wodurch die Worte von
einem starren, historisch gepragten Schema befreit werden: sie entwickeln dann selb-
standige Qualitaten, die ihre eigene Ordnung mitfihren. In seiner Lyrik benutzt Hei-
Benbuttel hierfur vorwiegend mechanische Reihungsprozesse oder graphische Organi-
sationsformen, in denen die historische Ordnung des Subjekt-Objekt-Verhaltnisses,
wie es unsere Weltsicht vorsieht, aufgehoben ist. Damit demonstriert er den Zustand
des BewuBtseins, das um seine Fragwurdigkeit wei3. Die von HeiBenbdittel artikulierte
Skepsis gegendber der Treffbarkeit von Realitat durch Sprache und auch gegentber
dem Uberschwang an Metaphern, derer sich die Sprache bedient, findet sich ganz
deutlich auch bei Ror Wolf. Doch zieht er eine scheinbar entgegengesetzte Konse-
guenz aus dieser Sprachskepsis: Worte werden nicht auf ihr inhaltliches Geprage re-
duziert, sondern im Gegenteil bis an die Grenzen der Zumutbarkeit semantisch auf-

geblaht, um die Treffbarkeit des sprachlichen Ausdrucks anzuzweifeln. Fir eine

7 Vvgl.. [Beckermann, Thomas]: "Ror Wolf im Gesprach mit Thomas Beckermann". In: Lothar Baier
(Hrsg.): Uber Ror Wolf, a.a.0., S. 154. Ror Wolf bezweifelt hier die Notwendigkeit von Blchern allgemein
und meint damit die Unmadglichkeit der politischen oder ideologischen EinfluBnahme seitens des Autors.
Das literarische Buch diene nicht mehr dazu, Losungen zu bieten und zu belehren, daftr gébe es Sachlitera-
tur. (Vgl. hierzu Ror Wolfs Bemerkung in: Sutterlin, Sabine: "Karteikasten voller Alptrdume. Sammler und
Katastrophenspezialist. Der Schriftsteller Ror Wolf". In: Die Weltwoche, 3. November 1988).

% Vgl.: Broos, Susanne: "Taumelnde Welt und kippende Realitat". In: Bérsenblatt, 26/31. Mérz 1992,
S.22-24.

® HeiBenbdttel, Helmut/Heinrich Vormwegq: Briefwechsel (ber Literatur, a.a.O., S. 29.
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ausfuhrliche Analyse verweise ich auf Kapitel S, in dem ich den Zusammenhang von

Sprachskepsis und Sprachwucherung erlautere.

Die Zahl der hier nur beispielhaft aufgegriffenen Analogien in der Literatur Ror Wolfs
und Helmut HeiBenbuttels lieBe sich noch betrachtlich erweitern . Beispielsweise sei
auf die gemeinsame Vorliebe fir den unvermittelten Abbruch des Erzdhlens und das
daraus resultierende serielle Spiel mit Variationen und Stereotypsatzen, wie sie in den
‘Klrzestgeschichten' beider Autoren auftauchen, hingewiesen. Karl Riha hat sich
ausfuhrlich mit dieser Analogie auseinandergesetzt'®. Ich verzichte hier auf eine blo-
Be Rekapitulation seiner Ergebnisse und mdchte statt dessen die Aufmerksamkeit auf
einen weiteren Zeitgenossen Ror Wolfs lenken, dessen neuartiger Schreibstil hochst-
wahrscheinlich einen betrachtlichen EinfluB auf Ror Wolf gelibt hat: Peter Weiss.

Man darf davon ausgehen, dal3 Peter Weiss' sogenannter '‘Mikro-Roman' Der Schat-
ten des Kérpers des Kutschers, der nach seiner Veroffentlichung 1960 in avantgardi-
stischen Kreisen Aufsehen erregte, von entscheidender Bedeutung fir Ror Wolf war.
Dafur spricht nicht allein der Umstand, daB3 die neuartige Erzéhlweise vielen jungen
Kinstlern als Stilvorlage diente und zahlreiche Nachahmer fand, sondern auch die
Tatsache, dalB Ror Wolf einer der ersten Rezensenten des Schattens des Kérpers des
Kutschers war.'®" Als verantwortlicher Feuilleton-Redakteur des Diskus wurde Ror
Wolf schon frih auf den in Deutschland bisher unbekannten Schriftsteller aufmerk-
sam und erkannte im neuartigen Stil des Avantgardisten eine Art der Wahrnehmung,
die der seinen auf das eigentimlichste entsprach. Offenbar sah der junge Ror Wolf in
Peter Weiss einen asthetisch Gleichgesinnten, zumal sich in Deutschland gerade eine
literarische Richtung etabliert hatte, die mit Wolfs eigenen avantgardistischen
Schreibversuchen wenig gemein hatte — eine Literatur, die auf realistische Weise die
Gegenwart und unmittelbare Vergangenheit Deutschlands aufzuarbeiten versuchte.
Im schriftstellerischen Werk der beiden Kinstler sind zahlreiche Gemeinsamkeiten
erkennbar: Vor allem der franzésische Existentialismus, der Surrealismus und der pra-
gende EinfluB der literarischen Avantgarde sind gemeinsame Quellen ihrer Texte.
Gesprengte Erzahlkonventionen, montierte Traum- und Realwelten, altertimelndes
Vokabular — die schreibtechnischen Ahnlichkeiten sind auffallig. Noch eindeutiger sind
die Analogien, die sich im bildktnstlerischen Werk formieren. Bekanntlich war Peter
Weiss gleichermaBen als Maler und Schriftsteller tatig; seine Gemalde, Graphiken und
Collagen korrespondieren sowohl methodisch als auch motivisch in vielerlei Hinsicht
mit seiner literarischen Produktion. Betrachtet man Weiss' Collagen, die spater als

@vgl.: Riha, Karl: "Kirzestgeschichten...", a.a.0., S. 113-124. Siehe auBerdem: O Kapitel M.
'vgl. Wolf, Ror: "Die Poesie der kleinsten Stiicke". In: Diskus. Frankfurt/Main 1961. H. 2, S. 34.
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Illustration zu seinem 1961 veroffentlichten Buch Abschied von den Eltern dienten'®,
so meint man kaum einen Unterschied zu Ror Wolfs Collagen ausmachen zu kénnen.
Ihre Ahnlichkeit liegt vor allem im gemeinsamen Vorbild der surrealistischen Collagen

von Max Ernst begriindet.

Uberhaupt stellt die Orientierung an der bildenden Kunst eine wichtige Konstante im
Werk beider Autoren dar. Die kinstlerische Grenzuberschreitung manifestiert sich vor
allem in der auffalligen Bildhaftigkeit der Sprache, der eine wesentlich visuelle Wahr-
nehmungsstruktur zugrunde liegt. Sowohl Der Schatten des Kérpers des Kutschers als
auch Fortsetzung des Berichts bewegen sich ganz bewuBt im Grenzbereich zwischen
Malerei und Literatur und stehen damit in gewisser Weise an der Schwelle zum Ge-
samtkunstwerk. In Der Schatten des Kérpers des Kutschers gestaltet der Erzahler die
Beschreibung eines kurzen Augenblicks so, als analysiere er die Konfigurationen eines

abstrakten Bildes: Statt in Bewegungsabldufen denkt er in Bewegungs-'Mustern':

Aus der Einférmigkeit der gemeinsamen Mabhlzeit in der Kiiche entwickelt sich hier
in der Diele eine Vielfalt von Geschehnissen. Die UnregelmaBigkeit der Verteilung
der Gaste im Raum schafft schon zu Anfang ein schwer Uberblickbares Muster in

der Verkettung der Bewegungen und Laute."®

Indem Weiss die Sprache seiner Bilder in sprachliche Gebilde umsetzt, erreicht er eine
bereits in der Moderne angestrebte Entsprechung von Form und Inhalt und gibt ihr
einen eigenen, experimentellen Anstrich — wie etwa in folgendem Zitat, wo Weiss
durch die chiastische Verzahnung der Satzteile das 'Zickzack' einer steilen Treppe

nachempfindet:

[...] Gber eine Treppe flhrt er ihn, eine Treppe, eine Treppe entlang, eine liegende
Zickzacktreppe, zickzack fuhrt er ihn eine Treppe entlang, auf einer langen Treppe
angelangt, zwischen hier einer Wand und da einer Wand, an der einen Hand eine
Wand, eine Wand an der andern Hand, wandern an einer langen Wand entlang.
(SKK, 55)

Eine ahnlich bildhaftes Sprechen zeichnet den Erzdhler in Fortsetzung des Berichts
aus. Auch Ror Wolf 'malt' erzahlte Bilder, indem er die zu beschreibenden Personen

und Handlungen buchstablich im Bild festhalt und in idealer Gleichzeitigkeit formiert.

'@ \Weiss, Peter: Abschied von den Eltern. Erzdhlung. Mit 8 Collagen von Peter Weiss. Frankfurt/Main:
Suhrkamp Verlag 1985. Zuerst erschienen 1961. S, 29f.

1 Weiss, Peter: Der Schatten des Kérpers des Kutschers. Frankfurt/Main: Suhrkamp Verlag 1960. Fur
folgende Zitate werden Siglen verwendet. Siehe Literaturverzeichnis.
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(O Kapitel N) Doch persifliert er diese Erzahltechnik bereits, denn er stellt sie unum-
wunden zur Schau. Einige Male gerat der Erzahler sogar selbst in seine 'erzahlten’

Bilder hinein und wird zu deren 'gemaltem' Bestandteil:

Im Zurickdenken erinnere ich mich an keinen diesem Regen ahnlichen Regen, ich
liege auf dem Rucken, als er herunterkommt, in einem schraffierten und an den
Randern aufgeweichten Bild, was flr ein GuB, denke ich, wahrend die Sonne im
Hintergrund verschwindet. (FB, 229f.)

An anderer Stelle wird der Erzahler von den Bewegungen eines Bildes einfach mitge-

rissen:

Im Vordergrund [...] bewegen sich wie aus dem Boden gewachsen vereinzelte
FuBganger und ich werde von dieser Bewegung ergriffen und mitbewegt, mitge-
hoben und mitgesenkt [...]. (FB, 276)

Zwar |aBt auch Peter Weiss seinen Erzahler in ein Bild 'hineingleiten' (Vgl. SKK, 52),
aber nicht ohne eine logische Erklarung dafir zu geben: Es handelt sich um eine Hal-
luzination, die der Erzahler absichtlich herbeigefihrt hat, um seinem Blick die Scharfe
zu nehmen und damit seine Wahrnehmung zu intensivieren. Tatsachlich entstehen
ungeahnte Farben und Formen, Skulpturen und Kristalle bis hin zur verfihrerischen
Gestalt eines weiblichen Korpers. (Vgl. SKK, 21) Diesem Bestreben, Wirklichkeit als
Halluzination zu erleben, liegt ein asthetisches Programm zugrunde, das seine Her-
kunft aus dem Surrealismus nicht verbergen kann.'® Ror Wolf indessen nutzt grenz-
Uberschreitende Techniken nicht nur, sondern er treibt auch sein ironisches Spiel mit
ihnen: "Das in die Ldnge gezogene Heulen eines Hundes kommt aus dem Hinter-
grund, wo sich in einer das Bild schrag durchschieBenden Schraffierung ein Regenfall
andeutet, [...] von einem fernen Rauschen begleitet." (FB, 132) Durch die Hinzunah-
me der Gerdusche werden die Moglichkeiten des Malers spielerisch Gberschritten.
Zusatzlich gerat das Bild aus den Fugen, denn die beschriebene Landschaft "wéchst"
plotzlich "auseinander”, woraufhin der Erzdhler kurzentschlossen ein neues Bild be-
tritt.

Wahrend in Peter Weiss' schriftstellerischem Frihwerk destillierte Erkenntnisse aus
Psychoanalyse, Surrealismus und franzésischem Existentialismus vorherrschen und den

Texten eine eher distere Schwere verleihen, zeichnen sich Ror Wolfs Texte zusatzlich

1% Zum EinfluB des Surrealismus in Peter Weiss' Werk vgl. Kienberger, Silvia: Poesie, Revolte und Re-
volution. Peter Weiss und die Surrealisten. Opladen: Westdeutscher Verlag 1994.
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— wobei eine deutliche Radikalisierung im Spatwerk zu bemerken ist — durch eine
spielerisch leichte Komponente aus. Was Peter Weiss betrifft, so muB seine individu-
elle Lebenssituation berlcksichtigt werden. Sein Thema war immer die Isolation: die
Anonymitat von Ich und Welt, aber in einer ganz bestimmten krisenhaft zugespitzten
und traumhaft gebrochenen Formulierung, in die — zumindest in seiner frihen Prosa
-, weniger die Erfahrung seiner Zeit, als vielmehr die seiner individuellen Situation,
seiner ganz personlichen Introspektion und seines isolierten Lebensgefiihls wahrend
des Exils eingingen. Insofern mussen Peter Weiss' friihe Texte vor allem als selbstthe-
rapeutischer Ausdruck seiner lebensgeschichtlichen Situation gelesen werden. So
wurzeln beispielsweise die fundamentalen Schwierigkeiten, mit denen der Erzdhler
des Schattens beim Schreiben seiner Geschichte immer wieder zu kampfen hat, in
Peter Weiss' traumatischer Erfahrung wahrend des schwedischen Exils, wo er die
Grenze der (Mutter-)Sprache am eigenen Leib erfuhr. Entsprechend bewegt sich der
Erzaéhler standig am Rande der Sprachlosigkeit, das Schreiben erscheint ihm langwie-
rig und midhsam. Und dennoch: Aus Angst vor der Sprachlosigkeit bleibt seine Spra-

che stets im FluB, er klammert sich an jedes ihm zur Verfiigung stehende Wort:

Zum ersten Mal in meinen Aufzeichnungen um weiter als einen sich im Nichts ver-
lierenden Anfang hinausgeratend setze ich nun fort, indem ich mich an die Ein-
dricke halte die sich mir hier in meiner nachsten Umgebung aufdrdngen; meine
Hand fuhrt den Bleistift Gber das Papier, von Wort zu Wort und von Zeile zu Zeile,
obgleich ich deutlich die Gegenkraft in mir verspire die mich friher dazu zwang,
meine Versuche abzubrechen und die mir auch jetzt bei jeder Wortreihe die ich
dem Gesehenen und Gehorten nachforme einflistert, daB dieses Gesehene und
Gehorte allzu nichtig sei um festgehalten zu werden und dalB3 ich auf diese Weise
meine Stunden, meine halbe Nacht, ja, vielleicht meinen ganzen Tag vollig nutzlos
verbringe [...]. (SKK, 43f.)

Dagegen vermeidet Ror Wolf jede Aussage Uber seine Biografie. Zwar prasentiert
auch er einen Erzahler, der Schwierigkeiten damit hat, die von ihm erlebte oder er-
trdumte Wirklichkeit wahrheitsgemaB wiederzugeben. Doch dieser macht sich offen-

sichtlich einen Spal3 daraus:

Bis zu dieser Stelle bin ich also gekommen, hier ist vielleicht das Ende meines Be-
richts oder, wenn ich genau sein will, nicht das Ende, aber der Augenblick vor dem
Ende, oder vielleicht im Gegenteil, nicht das Ende, nicht einmal der Augenblick vor
dem Ende, sondern erst der Anfang, oder auch nicht der Anfang, sondern viel-

leicht etwas anderes, drittes, zwischen Anfang und Ende. (FB, 212)
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Wolfs krisengeschuttelter Erzahler ist kaum als Alter-Ego des Autors zu interpretieren;
vielmehr steht seine Person fur die Begrenztheit von Sprache Uberhaupt. Entspre-
chend ist die Kommunikationsunfahigkeit der Romanfiguren, die bei Peter Weiss und
Ror Wolf gleichermaBBen zu beobachten ist, unterschiedlich zu bewerten. Sind Wolfs
verpatzte Gesprachssituationen als humoristische Verballhornung (post-)moderner
Kommunikationsstrukturen zu deuten, vermitteln sich die vergeblichen Bemdhungen
der Weisschen Figuren als traumatische Erfahrung eines um (sprachliche) Zugehérig-

keit ringenden Autors.

Man wirde allerdings Weiss' literarischer Kénnerschaft nicht gerecht, schriebe man
das innovatorische Potential seines Romanerstlings allein der biografischen Dimension
zu. Die selbstanalytischen Erfahrungen, die Weiss in Der Schatten des Kérpers des
Kutschers beschreibt, lassen sich sehr wohl auch als Kritik an allgemein bestehenden
gesellschaftlichen Verhaltnissen verstehen, in der sich der Hal3 des Schriftstellers auf
"eine das Individuum seelisch verstimmelnde (Kleinbirger-)Welt"'® entl&ddt. Den
ideologischen Aussagewert dieser subjektiven Erinnerungsbilder hat Weiss in einer
Revision seiner frithen Texte selbst erkannt und fiir eine Asthetik nutzbar gemacht, die
eine neue Weltsicht ermoglichen soll.'® Aus dieser Perspektive erscheinen seine Bilder
und Visionen wie bei Wolf als Folge eines asthetischen Verfahrensprinzips. Im Laufe
seiner literarischen Entwicklung hat Peter Weiss im Gegensatz zu Ror Wolf immer
eindeutiger Position bezogen und sich politisch engagiert.!” Bis zur Asthetik des Wi-
derstands nimmt der realistisch-analytische Anteil zugunsten des subjektiv-visiondren

mehr und mehr zu.

Ein wesentlicher Aspekt der Debltromane von Peter Weiss und Ror Wolf blieb bisher

unerwahnt, da er fur eine weitergehende, differenzierende Analyse besonders geeig-

'® Cohen, Robert: Peter Weiss in seiner Zeit. Leben und Werk. Stuttgart: Metzler 1992, S. 77.

% So betont Rudiger Steinlein, daB die Dezentrierung des (Autor-)Subjekts bei Peter Weiss zwar zwei-
fellos weitreichende lebensgeschichtliche Voraussetzung hat, eine ausschlieBlich biographisch orientierte
Interpretation allerdings oft zu MiBverstandnissen fiihre: Weiss' Texte wiirden dann verstanden als AuBe-
rungen eines "gleichsam autistischen In-sich-Verharrens, das keinerlei Méglichkeiten enthalte, duBere
Realitat nachdrucklicher zur Geltung zu bringen, weil es den Bezug auf sie so irritierend wie konsequent zu
verweigern scheint.” (Steinlein, Rudiger: "Ein surrealistischer 'Bilddichter'. Visualitat als Darstellungsrpinzip
im erzahlerischen Frihwerk von Peter Weiss", In: Rudolf Wolff (Hrsg.): Peter Weiss. Werk und Wirkung.
Bonn: Bouvier Verlag 1987, S. 60-87. Hier S. 65)

' Schon das Jahr 1965 brachte mit dem Auschwitz-Drama Die Ermittlung und den 10 Arbeitspunkten
eines Autors in der geteilten Welt die Hinwendung zum Dokumentartheater und zum dezidierten politi-
schen Engagement im Sinne des Sozialismus. Die Politisierung verstarkte sich mit den Agitpropdramen
Gesang vom lusitanischen Popanz (1967) und Viet Nam Diskurs (1968). Es folgt das Stlick Trotzki im Exil
(1970). Mit Asthetik des Widerstands (1972) schlieBlich gelang es Weiss, "eine Synthese seiner &sthetisch-
literarischen und politischen Anliegen zu schaffen [...]" (Hofmann, Michael: "Peter Weiss". In: Hartmut
Steinecke: Deutsche Dichter des 20. Jahrhundert. Berlin: Erich Schmidt Verlag 1994, S. 469-581. Hier S.
570f.)
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net scheint: die fur beide Schriftsteller charakteristische Steigerung der Realitat ins
Groteske und Monstrése. Peter Weiss und Ror Wolf bedienen sich einer auffallend
sachlichen und exakt kalkulierten Sprache, die allerdings in ihrer spezifischen Verwen-
dung Halluzinares schafft, indem sie die Realitat nach ihren eigenen Gesetzmaligkei-
ten modelliert. Die kuhl-artifizielle Distanz des Erzahlers und die nlchterne Diktion
schlagt dann automatisch ins Groteske und Komische um. In Kapitel B gehe ich auf
verschiedene Techniken und Motive des Phantastischen ein, die eng mit dem Begriff
des Grotesken verbunden sind. Dabei wird deutlich, da Ror Wolf einerseits das Mo-
tiv-Repertoire traditioneller phantastischer Literatur adaptiert — man denke an Kafka
und das Motiv der labyrinthischen Verstrickung —, daB3 er sich aber andererseits in
vielfacher Weise von der phantastischen Literatur des 19. und beginnenden 20. Jahr-
hunderts distanziert. Wahrend frihere Vertreter das Unheimliche, Irreale noch de-
skriptiv darstellen, schopft Wolf seine Stoffe und Themata aus der alltaglichen Wirk-
lichkeit und bewegt damit die Grenzbereiche realer und phantastischer Welten
aufeinander zu. Er beschreibt Banalitaten und gewdhnliche Vorgange, die zeitweise
den Anschein des Realen annehmen und erst durch Wolfs Ubertriebene Darstellung
und die souverane Kombination heterogener Sprachelemente Ziige magisch-grotesker
Phantasmagorien aufweisen. Einmal mehr wird hier deutlich: Sprache ist nicht blo
Instrument, sondern zugleich konstitutives Element seiner Vorstellungswelten. Aller-
dings 'ent-riickt' Wolfs phantastische Darstellung insofern der traditionellen Phanta-
stik, als sie moderne literarische Traditionen durch ironische Stilbriiche und semanti-
sche Verschiebungen demontiert: Die zu Klischees geronnenen Darstellungen werden
parodiert und persifliert, indem Wolf die disteren und schauererregenden Momente
komisch aufladt und damit unterlduft."® Zwar schafft Wolf das zuweilen gruselige
Ambiente einer langst vergangenen Zeit, "aber aus den gebrochenen Spiegeln grin-
sen uns auch die Fratzen unserer eigenen Zeit entgegen."'® Damit nahert er sich
schon dem Wirkungsbereich postmoderner Literatur, die ihr Spiel treibt mit den "Mu-
stern und Attrappen der Subkultur, zu denen die literarischen Vorbilder aus dem 19.
Jahrhundert unter dem Zugriff von Unterhaltungsindustrie und Schauerkonsum dege-

neriert sind."

Wie man sieht, offenbart sich speziell in diesem Zusammenhang ein feiner, aber we-

sentlicher Unterschied zu Peter Weiss: Wahrend dieser — wenn auch aus einer indivi-

®vgl.: Thomsen, Christian W./Gabriele Brandstetter: "Die holden jungfrauen, urigen monstren und
reisenden gentlemen des Hans Carl Artmann. Zur Phantastik in seinem Werk". In: Christian W. Thom-
sen/Jens Malte-Fischer (Hrsg.): Phantastik in Literatur und Kunst, a.a.0., S. 351. — Folgt man der Darstel-
lung von Thomsen und Brandstetter, so scheint mir Artmanns Phantastik in vielerlei Hinsicht der von Wolf
vergleichbar.

® Wiesner, Herbert: "Fiir alle Félle der Welt". In: Stiddeutsche Zeitung, 25./26. Februar 1984.

" Thomsen, Christian/Brandstetter,Gabriele: "Die holden jungfrauen...", a.a.0., S. 337.
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duellen Erfahrung heraus — einer eher dusteren, von existentieller Bedrohung zeugen-
den Bildersprache verhaftet bleibt, 1Bt sich Ror Wolfs groteske Darstellungsweise
eher einem im postmodernen Sinne 'karnevalistischen' Weltempfinden zuordnen.
Selbstverstandlich dient diese Behauptung nur als vorlaufige Arbeitsthese; sie relati-
viert sich, sobald beide Schriftsteller getrennt voneinander diskutiert werden. Als
Weiss 1960 mit seinem experimentellen ‘Mikro-Roman' in Deutschland debutierte,
setzte er sich in geradezu unerhdrter Weise von seinen modernen Vorbildern ab. Mi-
chael Hofmann weist zu Recht daraufhin, daB die surrealistische Ichauflésung, die
Weiss als avantgardistisches Erbe in seinem Frihwerk inszeniert, "in ihrem antibdrger-
lichen Impetus kein Symptom krankhafter oder eitler Selbstbespiegelung" ist, sondern
"die Voraussetzung fur die kinstlerische Artikulation von Erfahrungen und Entwir-
fen, die sich einer von Entfremdung und (Trieb-)Unterdriickung gekennzeichneten
Normalitat verweigern" "', Im direkten Vergleich allerdings zeigt sich eine deutliche

postmoderne Radikalisierung in den Darstellungsweisen seitens Ror Wolf.

Es ist allgemein bekannt, da3 Bachtins Begriff des Karnevalistischen und insbesondere
seine Neuinterpretation des Grotesken von den Theoretikern der Postmoderne fur ihre
Zwecke eingenommen wurden: Indem Bachtin das eigentliche Wesen der Groteske
auf die mittelalterliche Karnevalskultur zurtckfihrt und gegen die modernistische
Groteske, in der ein dUsterer, Furcht und Entsetzen erregender Gesamtton vorherr-

sche'?

, abgrenzt, macht er sich gewissermaBen selbst zum Sprecher der Postmoder-
ne: Das karnevalistische Weltempfinden zerstore die beschrénkte Ernsthaftigkeit und
befreie das menschliche BewuBtsein, den Gedanken und die Einbildungskraft des
Menschen fir neue Moglichkeiten. Unter grotesken Vorzeichen erscheine die Welt
fréhlich und hell.' Entsprechend sieht Bachtin das Instrument der Entfremdung we-
niger als erzahlerisches Mittel der Furchterzeugung, das die (zuvor vertraute) Welt
unheimlich und feindlich erscheinen lasse, sondern im Gegenteil eréffne die groteske
Entfremdung "die Mdéglichkeit einer ganz anderen Welt, einer anderen Weltordnung,
eines anderen Lebens" . Der Mensch kehre gewissermaBen zu sich selbst zurtick. In
ahnlicher Weise bewertet Bachtin auch das Motiv des Wahnsinns als Instrument, das
die Moglichkeit eroffne, sich von der "falschen 'Wahrheit dieser Welt' zu befreien"

und "die Welt mit Augen anzublicken, die frei von solcher 'Wahrheit' sind"."”

Ror Wolf 16st dieses Credo radikal ein:

" Hofmann, Michael: "Peter Weiss", a.a.0., S. 571.

"2 vgl. Bachtin, Michail: Literatur und Karneval. Zur Romantheorie und Lachkultur, a.a.0., S. 25. Fur
folgende Zitate werden Siglen verwendet. Siehe Literaturverzeichnis.

Vgl ebd,, S. 26

"Ebd., S. 26

" Ebd., S. 28.
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[...] sehe ich etwas Dunkles wie den Hund auf seinem Riicken liegen, alle viere von
sich strecken, sich walzen, sich winden, sich verrenken, sich krimmen, sich auf-
baumen, sich verkrampfen, jaulen, heulen, winseln, noch einmal, wobei die Beine
in der Mitte durchknicken, sich aufrichten und mit einem Zittern zusammenbre-
chen, wiirgen, mit aufgerissener Schnauze Luft schnappen, wirgen, eine Flissig-
keit aus seiner Schnauze Uber seine Lefzen rinnen, so daB kleine, vom Verdau-
ungsprozeB noch nicht ergriffene Fleischbrocken zusammen mit Speichel und
Magensaften am Boden erscheinen. Ja ich sehe es, der ganze K&rper wird, von ei-
nem Zappeln und Zucken ergriffen, hin und her geschlenkert, er beginnt sich zu
drehen und scharrt mit den Pfoten eine Grube auf, einen groBen Kreis, und noch
bei dieser Verrichtung sinkt er um und liegt nun reglos am Boden [...]. (FB, 146)

Naturlich wird hier das Motiv des Wahnsinns maflos tUberzogen: Das Grauenvolle
kippt ins Komische und ruft blankes Gelachter hervor — zumal es sich bei dem angeb-
lich tollwiitigen Hund am Ende nur um ein harmloses Tier handelt, das sein Geschaft
verrichtet. Aber auch das befreiende Lachen ist ja ganz im Sinne Bachtins! Im Lachen,
so Bachtin, ist stets die besiegte Furcht gegenwartig: "in der Form des abstoBend
Komischen, in der Form umgestllpter Symbole der Macht und Gewalt, in den komi-

"8 Wie in oben zi-

schen Gestaltungen des Todes, in der frohlichen Zerstickelung
tierter Passage kehrt sich auf diese Weise alles Bedrohliche und AbstoBende ins

Harmlose um.

"6 Ebd., S. 35f.
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Von besonderem Interesse sind Bachtins Ausfihrungen zur grotesken Gestalt des
Leibes. Seine Charakterisierungen kongruieren in auffalliger Weise mit den grotesken
Darstellungsweisen bei Ror Wolf und Peter Weiss. Diese Deckungsgleichheit méchte

ich im folgenden anhand der ausgewahlten Aspekte

Ichauflésung
e Entgrenzung

« Verganglichkeit

Korperlichkeit

demonstrieren, indem ich die betreffenden Textstellen zitierend einander gegentber-

stelle.””

Michail Bachtin Ichauflésung

Die Augen sind fir die groteske Gestalt des Gesichts
vollends unwesentlich. Sie driicken das rein individu-
elle, das eigengesetzliche innere Leben des Menschen
aus, das fur das Groteske nicht in Frage kommt.

(LK, 16)

Eng in Zusammenhang mit der Ichauflésung'™®

steht die Figur der Marionette, das
sowohl bei Peter Weiss als auch bei Ror Wolf eine wesentliche Rolle spielt. lhre Figu-
ren bewegen sich stets wie ferngesteuert, Handgriffe und Regungen wirken mecha-
nisch, Gangarten variieren von 'springen’, 'schliirfen' und 'kriechen' Uber 'dahinglei-
ten' bis 'dahinschaben'. Wahrend sich in Der Schatten des Kérpers des Kutschers der

Zustand der Fremdbestimmtheit eher teilnahmslos vermittelt —

"[...] meine Hande zogen mich und meine FiBe, unter denen die Stufen knarrten,
schoben mich immer hoher [...]1." (SKK, 17); "[...] die Haushalterin ergreift den
Becher mit rundgewdélbter Hand, sie schiebt ihre Hand unter den Becher und hebt
ihn in ihrer Hand wie in einer Schale dem Mund entgegen [...]." (SKK, 26)

— geht es bei Ror Wolf turbulenter zu, denn der schopft alle erdenklichen Méglichkei-

ten seines Marionettentheaters aus. Und dabei gelingt ihm eine im besten Sinne

" ch werde im folgenden etwas ausfiihrlicher zitieren, da die komplexe, oftmals in sich widersprichli-
che, sehr fein nuancierte Ausdrucksstruktur beider Schriftsteller ein ausfthrliches Zitat notwendig macht.

"8 Das Thema der Ichaufldsung ist bei Bachtins Betrachtungen im Kontext des Mittelalters und der Re-
naissance zu sehen: Dort wird die Zurlicknahme des Individuums zugunsten des Kollektivs vollzogen und
deshalb positiv gewertet.
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postmoderne Inszenierung: In seinem doppelbddigen Spiel mit dem Ensemble begin-
nen die Figuren, trotz ihrer Fremdbestimmtheit, ein Eigenleben zu fuhren, und sie
treiben ihrerseits ein narrisches Spiel mit dem Erzéhler, dem das Geschehen férmlich
aus dem Ruder lduft — was ihn allerdings nicht weiter zu bekiimmern scheint, denn er

bemerkt nur lapidar:

Das Auftreten und Abtreten ihrer Figuren, die in ihren Geschichten eine Rolle
spielen, in diesem knarrenden knackenden knisternden Zimmer, die aus der Dun-
kelheit herausspringen und wieder in sie zurlickspringen, die zwischen den Md&bel-
stcken hervortreten und sich nach ihrem Auftritt wieder verbergen, setzt sich fort.
Doch die abgegriffenen wer weif3 fettfleckigen ich sagte schon fettfleckigen Figu-
ren, teils stillstehend, teils die Hande ringend, teils stumm, teils gesprachig, er-

scheinen, wie ich glaube, nicht mehr um meinetwillen [...]. (FB, 123)

Michail Bachtin Entgrenzung
Das Groteske hat es nur mit herausquellenden Augen zu
tun: wie mit allem, was aus dem Kérper herausragt oder
herausstrebt, was die Grenzen des Leibes Uberschreiten
will. [...] Jedoch der wichtigste Gesichtsteil ist in der Gro-
teske der Mund. Er dominiert. Das Groteske Gesicht lauft

im Grunde auf einen aufgerissenen Mund hinaus. (LK, 16)

Das Motiv des aufgerissenen Mundes als Symbol der Entgrenzung findet sich in Der
Schatten des Kdrpers des Kutschers und in Fortsetzung des Berichts nahezu dek-
kungsgleich wieder. Auffallig ist, daB beide Schriftsteller das Bild eines an die Scheibe
gepreBten Gesichts mit dem des gedffneten Mundes verbinden. In Der Schatten des

Kérpers des Kutschers heiBt es:

Hinaufblickend zum Haus sah ich, wie ich vermutet hatte, Herrn Schnee hinter sei-
nem Fenster stehen; das groBe bleiche Gesicht dicht an der Scheibe fischhaft mit
der plattgedrickten Nase, den breiten, aufgeworfenen, am Glase schleckenden

Lippen und den vortretenden, farblosen Augen. (SKK, 14)
Ein dhnliches Bild evoziert Ror Wolf in Fortsetzung des Berichts:
Hinter einem von ihnen schwanken die dunklen Umrisse einer Gestalt, vielleicht

eines Nachbarn, ich weiB nicht, der das Gesicht an die Scheibe pref3t und herlber-

sieht zum Fenster meines Hauses, das auf ihn, wie auf mich das Fenster des ge-
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geniberliegenden Hauses, vielleicht einen geheimnisvollen und fremden Eindruck
macht. Vor mir, in einem matten fleckigen Spiegel, erscheint mein vor Anstren-

gung oder Erstaunen oder Entsetzen getffneter Mund [...]. (FB, 10)

An anderer Stelle erscheint unvermittelt ein gewisser Wobser, der von auBBen herein
"ins Zimmer blickt, das Gesicht an das Fenster pressend, mit breitgedrickter Nase und

auseinanderlaufendem Mund". (FB, 123f.)

Michail Bachtin Verganglichkeit

Der groteske Leib ist ein werdender Leib. Er ist niemals
fertig, niemals abgeschlossen. Er ist immer im Aufbau
begriffen, im Erschaffenwerden. [...] AuBerdem
schlingt dieser die Welt in sich hinein und wird selbst

von der Welt verschlungen. (LK, 16)

Das Motiv der Verganglichkeit bzw. der ' Ubergénglichkeit' manifestiert sich in Der
Schatten des Kérpers des Kutschers und vordergrindiger noch in Fortsetzung des
Berichts vor allem im Akt des Essens. Durch die groteske Uberbelichtung einer ge-
wohnlichen Szene stellt sich die gemeinsame Mabhlzeit als absonderlicher und mecha-
nisch vorgenommener Verschlingungs-Prozess dar — wie in folgender Szene aus Der

Schatten des Kérpers des Kutschers:

So kauen wir an unserem ersten Bissen, die Haushalterin langsam, kreiselnd,
mahlend, der Hauptmann mit dem Gebi3 knarrend, Schnee schmatzend und tief
Uber den Teller gebeugt, der Doktor wiirgend, ohne die Zédhne zu rlhren, mit der
Zunge das Essen am Gaumen zerdrickend, der Hausknecht schlirfend, wuchtig
mit den Armen auf dem Tisch liegend, der Schneider, auf den Teller des Haus-
knechts schielend, mit bebenden wie Strange vortretenden Kaumuskeln, mit der
Zunge an dem vom Speichel aufgeweichten Brei schleckend, ich, ich, und dann

der von dem ich nicht weiB wie er kauen wird. (SKK, 25)

Bei Ror Wolf indessen ereignet sich die groteske Darstellungsweise durch die extreme

Verlangsamung des beschriebenen EBvorgangs:

[...] eine Hand mit einer Gabel, an deren Zinken ein KloB3 steckt, hebt sich, im
Spiegel, dieser Mundoéffnung zu und schiebt den KloB unzerkleinert, wobei sich
auf eine unbegreifliche Weise die Mundwinkel ausweiten und dieser Mund nun

wahrhaftig zu einer groBen dunklen Grube wird, in den Mund. Dieser Vorgang ist
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mit einer gewissen Nachdenklichkeit im Gesicht des Schlingenden verbunden, er
zieht die Gabel aus dem KloB, der nun im Mund liegt, zurlck, die Lippen schlieBen
sich Gber dem KloB, der, im Spiegel, nach meinem Eindruck unzerkaut, langsam in
den Schlund hinabsinkt [...]. (FB, 82f.)

Wie der spezielle Vorgang des Essens, so ist das Thema des Zyklischen Uberhaupt von
groBer Bedeutung fur die groteske Darstellungweise. Bei Ror Wolf vermittelt es sich
nicht nur inhaltich, sondern auch sprachlich. In konzentrischen Kreisen hangelt sich
der Erzahler an komplizierten Satzkonvoluten entlang, greift Motive auf, die er Seiten
zuvor angebracht hat, nur um schlieBlich doch das vermeintliche Ziel aus den Augen

zu verlieren:

Ich tauche in ein schwarzes Kommen Vorbeigehen Verschwinden [...] und nun bin
ich in einer gemeinsamen wellenférmigen Bewegung, die aufgerissen und zerstort
wird von einer ebensolchen gemeinsamen wellenférmigen aber dieser ersten ent-
gegenstrebenden Bewegung, mit weichen Armschwingen, mit einem Gerdusch
von Stimmen, von Zurufen BegriBungen, und in diesem FlieBen und Treiben flieBe
und treibe ich mit [...]. Vor mir sehe ich ein Auftauchen und Abtauchen schwarzer
Wolbungen, die in geschwungenen Linien nach oben Uber den Horizont hinaus
sich erheben, dann einen Augenblick lang an diesem erreichten Punkt stehenblei-

ben, um am Ende ebenso zum Ausgangspunkt zurlickzukehren. (FB, 280f.)

Ebenso wichtig wie das Motiv des Verschlingens ist das des Verschlungen-Werdens:

[...] Tauschwitz, in das ich eingedrungen bin wie im Schlaf, in das ich wie das
Messer in die Butter drang, das mich aufschluckt, Tauschwitz, und sich hinter mir
schlieBt. (FB, 61)

Ja, ich gehe, der Wald schlagt wieder Gber mir zusammen. (FB, 237)

Ich erkenne eine Person, die sich mit einer Schaufel in den Boden hineinwiihlt, die
grabt und grabt und schlieBlich vom Boden verschluckt wird. Ich erkenne eine Per-
son, die mit einem Beil kleine rundgeschnittene Holzkloben auf einem Hackklotz
zerspaltet, die hackt und hackt und schlielich von einem Berg von Holz vergraben
wird. (FB, 170)
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Michail Bachtin Raumlichkeit

Die kunstlerische Logik der grotesken Gestalt ignoriert
also die verschlossene, ebenmafBige und taube Flache
des Leibes und fixiert [...] nur das, was Uber die Gren-
zen des Leibes hinausgeht oder aber in die Tiefen des
Leibes hineinfuhrt. (LK, 17)

Die Darstellung raumlicher Strukturen bei Ror Wolf und Peter Weiss ist immer auch als
erzahlerischer Ausdruck einer inneren Vorstellungswelt zu interpretieren. Gewdlbe,
Labyrinthe, Mauern und Turme sind die wiederkehrenden sinnbildlichen Entsprechun-
gen dieser Thematik. Bei Peter Weiss' manifestiert sie sich vor allem in der Veran-
schaulichung getraumter bzw. halluzinierter Stadt-Bildwelten'; bei Ror Wolf hinge-
gen in der Beschreibung 'verschorfter', 'aufgebeulter', 'faltiger' oder 'zerklifteter'
Landschaften. Sowohl in Der Schatten des Kérpers des Kutschers als auch in Fortset-
zung des Berichts besitzt der imaginierte Raum ergreifende Kérperqualitdt und befin-
det sich stets in einem Stadium grotesker Wucherung. Peter Weiss und Ror Wolf
scheinen damit Bachtins Logik zu folgen, nach der "Berge und Abgrinde" (LK, 17)
das Relief des grotesken Leibes formen, um sich von der Eindimensionalitat der 'fal-
schen' Welt abzugrenzen. Das halluzinogene Sehen 16st die gewohnte Raumwahr-
nehmung auf und offenbart in der Tiefe des Raumbildes wechselnde Fluchten und
Perspektiven. Auf diese Weise kommt es zu einem traumartigen Wechsel zwischen
hart konturierten Begrenzungen und unkonturierten, zerflieBenden Raumbildern und
Gestalten. Der raumlich imaginierte AuBenraum erweist sich als Projektionsfeld des
portratierten Ichs, als eigentliches Innen.™ Rudiger Steinlein hat dieses Wahrneh-

mungsprinzip bei Peter Weiss sehr treffend erldautert. Ihm zufolge hebt Weiss' Sehen

die Korperoberflache als normale Ichgrenze auf und mischt unterscheidungslos
Sinneseindriicke aus einem korperlich-sensuell vermittelten AuBen mit Projektio-
nen, die aus einem unbewuBt-traumférmig aufsteigenden Innen hervorgehen; es

ist ein delirierendes Sehen, ein visuelles Imaginieren [...]."'

" Interessant ware in diesem Zusammenhang, eine frihere Erzahlung von Peter Weiss mit in der Erér-
terung einzubeziehen: In Der Fremde erscheint das Bild der GroBstadt als "Inbegriff eines wahrhaft existen-
tiellen Erfahrungsraumes” (Steinlein, Rudiger: "Ein surrealistischer 'Bilddichter'", a.a.O, S. 70). Weiss provo-
ziert hier die Vorstellung eines wie einen Raum betretbaren Kérpers und betont insofern dem sinnlichen
Aspekt seiner Darstellung. Allerdings wurde das in schwedischer Sprache verfaBte Frihwerk von Peter
Weiss in Deutschland erst in den 90er Jahren publiziert und ist daher fir meine vergleichende Analyse
irrelevant.

D v/gl. speziell zum Spannungsverhaltnis von Innen- und AuBenraum bei Peter Weiss: Képpen, Manu-
el: "Die halluzinierte Stadt. Strukturen raumlicher Wahrnehmung im malerischen und frihen erzahlerischen
Werk von Peter Weiss." In: Rudolf Wolff (Hrsg.): Peter Weiss, a.a.0., S. 9-38. Hier S. 14ff.

2 Steinlein, Ridiger: "Ein surrealistischer 'Bilddichter'.", a.a.0., S. 78.
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So wird der Erzéhler in Der Schatten des Kérpers des Kutschers, nachdem er zunachst
verschiedene raumliche Konfigurationen (gedanklich) durchschritten hat, plétzlich mit

einem Wechsel in der Szenerie konfrontiert:

Es war als lehnte ich mich an die Bristung eines Altans, hoch Uber einer nachtli-
chen Stadt; die unbestimmbare Weite des vorigen Bildes wich jetzt der deutlichen
Riesenhaftigkeit einer Himmelskuppel. Tief unter mir lag eine StraBBe und ringsum
breiteten sich die Dacher aus, doch die StraBBe war nur eine schmale Spalte, und
dicht unter mir, auf der Dachterrasse des gegenUberliegenden Hauses, schimmer-
te, wie vom Mond beschienen, doch es war kein Mond zu sehen, auch keine Ster-
ne, ein Gesicht, mit mageren Wangenknochen, breitem dunklen Mund, dunkel
beschatteten Augen, und unter dem Gesicht ein schmaler Hals [...]. (SKK, 20f.)

Die stadtischen Bilderfluchten bei Peter Weiss entsprechen den organischen Auswu-

cherungen der Natur bei Ror Wolf:

Ich splre das Schaukeln Schweben Schwingen der Pflanzen, die, wie ich aus ihrer
Form schlieBe, lange wurmdicke vielfach verschlungene und gegabelte rankenarti-
ge Keime sein mussen, an denen sich Blatter gebildet haben, die lappig groBfla-
chig Uber mein Gesicht streichen, flaumig mit dumpfen Geriichen nach Tiefe nach
unterirdischen Gewolben, sie wuchern in struppigen Bischeln aus den Ritzen des
FuBbodens aus den Mauerspalten unter den Wandleisten hervor, an blassen haari-
gen Strangen mit riesenhaft aufgeblihten scharfriechenden Dolden, hornig hart
oder darmweich, pochend in meinen Handen, [...] feierlich streng im Duft nach al-
ten Kellern, treibend von den Kubeln Ritzen Spalten aus Gber die Wénde, die Dek-
ke und von ihr herab heckendicht zusammengewachsen verzweigt, nur durch die
Anstrengung meiner Hande auseinanderzureiBBen, raschelnd in diesem alles zu-

sammenmahlenden Maul der Dunkelheit. (FB, 22f.)

Folgt man Bachtins Argumentation, so entspricht die organisch strukturierte Darstel-
lungsform zugleich einer ganz bestimmten Art der Wahrnehmung, die das Nichtabge-
schlossene und Unfertige der Realitat beriicksichtigt. Denn die Lebenswirklichkeit
erweist sich als so Uberwaltigend, dal3 eine entgrenzte Wahrnehmung geradezu er-
forderlich ist. Mit dieser Notwendigkeit hat dann auch Peter Weiss letztendlich seine
Abkehr von der Malerei begriindet — paradoxerweise, denn sein Schreiben zeichnet
sich ja gerade durch malerische Darstellungsstrukturen aus. Doch er habe seine friihe

Malerei als zu eindimensional und flachig verstanden; ein Geschehnis werde auf eine
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Flache gebannt, fixiert wie ein Traum-Bild in allen Einzelheiten. Doch je komplizierter
die Wirklichkeit sei, desto groBer war Weiss' Verlangen nach vielschichtigeren Aus-
drucksformen — bis in letzter Konsequenz das Schreiben tatsachlich die einzige Mog-
lichkeit fUr ihn gewesen sei, ununterbrochen seine Assoziationsketten weiterzuent-

wickeln.'??

Es ging Peter Weiss also offensichtlich darum, diese Assoziationsketten nicht bloB3 in
ihrer Bildhaftigkeit, sondern auch in ihrer ProzeBhaftigkeit zu vermitteln. Denn auch in
einem Gemalde kdnnen alle Assoziationsketten enthalten sein. Aber: Der Betrachter
vermag sie maglicherweise nicht nachzuvollziehen. Ob diese Uberlegung fiir Ror Wolf
ebenfalls ausschlaggebend war, die literarische Produktion seiner Collagearbeit vorzu-
ziehen, bleibe dahingestellt. Sicher ist, daB sowohl Peter Weiss als auch Ror Wolf sich
einem radikalen Sensualismus verschreiben. Ihre Figuren gleichen einem nach allen
Seiten offenen Wahrnehmungsorgan, sie 'erhéren’, 'erriechen’, 'ertasten' und 'erse-
hen' sich ihre Umwelt und verfligen auf die Weise Uber ein breites Wahrnehmungs-
spektrum. Jeder kleinste Realitatspartikel wird erfa3t und akribisch beschrieben. Die
im Halluzinationsraum vorgenommene Erkundungsreise macht allerdings zugleich
auch die Grenzen der Wahrnehmung bewul3t, denn der Erzahler st6Bt immer wieder
auf Hindernisse, welche die im Traum er&ffneten Fluchten wieder abriegeln — sei es
durch das plotzliche Erwachen aus dem Traum oder durch die banale Tatsache, daB
die unterschiedlichen Sinneswahrnehmungen isoliert genutzt und nicht aufeinander

abgestimmt werden —

Das ruckhafte, zuweilen kurz aussetzende und dann wieder heftig einsetzende Hin
und Her der Sage deutet darauf hin, daB sie von der Hand des Hausknechts ge-
fuhrt wird. (SKK, 7)

— oder jede psychologische Deutung bzw. logische Bezugnahme seitens des Erzahlers
fehlt:

Diese Person, die mir bisher am Tisch nicht aufgefallen ist, die entweder nicht am
Tisch, oder aber verdeckt fur mich am Tisch sitzen muB, eine eigenttmlich ich
wlrde sagen in einem Matrosenanzug gekleidete Person, legt sich nach diesem
Vorgang, den ich im Spiegel verfolgt habe, zurtick, und fallt aus dem Spiegel her-
aus. (FB, 83)

2 Ppeter Weiss in einem Gesprach mit Peter Roos. In: [Ausstellungskatalog Museum Bo-

chum/Kunstsammlung]: Der Maler Peter Weiss. Bilder, Zeichnungen, Collagen, Filme. Berlin: Frolich &
Kaufmann 1982, S. 42.
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Die beschriebene Durchlassigkeit des dsthetischen Subjekts als formale Konsequenz
einer umfassenden Offenheit gegentber allen Erscheinungen mufB zumindest bei
Peter Weiss auch als Ausdruck der Beziehungslosigkeit und Ausgeschlossenheit des
Beobachters interpretiert werden. Wahrend dem Schatten noch verzweifelter Ernst
anhaftet und Gefiihle von Einsamkeit, Fremdheit und Isolation eine starkere Gewich-
tung haben, prasentiert sich das Chaos dieser Welt in Fortsetzung des Berichts nicht
als existentielle Bedrohung. Die Beziehungslosigkeit der Figuren wird ins Positive ge-
wendet: Sie genieBen es geradezu, anonym zu bleiben und sich niemandem, auch

keinem Lebensentwurf zu verpflichten.'?

Imagination

» Reisebeschreibung ohne Reise

Die 1997 in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung vertffentlichte Rezension Uber Ro-
land Innerhofers Studie Deutsche Science-fiction 1870-1914 endet mit folgender

Bemerkung Uber die Romane Jules Vernes:

Quellcode fur diese [Romane] war namlich ein Zettelkasten von Uber zwanzigtau-
send Notizen, den Verne sich aus wissenschaftlichen Biichern und Zeitschriften ex-
zerpiert hatte. Daraus wurden dann Abenteuer- und Reiseromane wie der von der
Reise um den Mond zum Beispiel. |hr Ruckhalt aber war damit nicht weniger als
eine regelrechte Enzyklopddie des Wissens, ein nach welchen Kriterien auch immer
zu beurteilender, eigener Kosmos, in dem noch mancherlei Leben zu entdecken

sein wird.'?

Diese Satze ohne weiteres auch als Erlauterung fur Wolfs sogenannten 'Reise-Roman’
Die Gefahrlichkeit der groBen Ebene gelten: Immerhin treibt dort ein Nachfahr von
Jules Vernes Kapitdn Nemo, ein gewisser Nobo, imaginativer Begleiter und Alter-Ego
des Erzahler-Ichs, sein Unwesen. In einem Interview zahlt Wolf eine illustrierte Jules-
Verne-Ausgabe zu seinen wichtigsten Kindheitsschatzen, die er 1953 nach dem
Wechsel aus dem thuringischen Saalfeld in die Bundesrepublik Deutschland habe

zurlicklassen mussen.'” Wahrend seiner spateren Tatigkeit als Literaturredakteur

'Z Die dargelegte Offnung der Ich-Grenzen ruft einen Zustand hervor, der dem surrealistischen Ideal-
zustand der 'Entregelung der Sinne' vergleichbar ist. Peter Weiss' Nahe zur Asthetik des Surrealismus ist
Gegenstand zahlreicher Untersuchungen. Vgl. besonders: Kienberger, Siliva: a.a.0.

% Dotzler, Bernhard: "Lustwandeln auf Mondwiesen. Roland Innerhofer tiber die Anfdnge deutscher
Sciencefiction". In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 30. Juni 1997.

B vgl.: Lenz, Eva-Maria: "Plausch auf den Wolken. Die Collagen des Ror Wolf. Grusel und Komik". In:
Frankfurter Allgemeine Zeitung, 23. Juli 1991.
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beim Hessischen Rundfunk setzte er sich in einem Beitrag zu Jules Vernes Finf Wo-
chen im Ballon mit der Frage auseinander, ob das Werk als "popularwissenschaftli-

n126

ches Unterhaltungsbuch" oder als "Abenteuerroman"'® zu betrachten sei, ein The-

ma, das zugleich auf eigene literarische Fragestellungen verweist (O Kapitel G).

Uber die biographischen Hinweise hinaus lassen sich zahlreiche intertextuelle Beziige
zu Jules Verne nachweisen. Vernes deutliche Neigung zum Komischen, zum Kuriosen
und Grotesken, seine verschlungenen Satzbildungen, die barocken Ballungen der
Sprache, die Uber ihre Ufer tritt, bieten eine unerschopfliche Vorlage fir Wolfs eigene
phantastische Welt, die er in seinen Blchern imaginiert. Besonders Vernes detaillierte
Landschaftsbeschreibungen mit ihren Moosen, Strauchern, Simpfen und Verschlin-
gungen erinnern an die unverkennbar Wolfschen schaumenden, schmatzenden und
wuchernden Gefilde: Wolf konstruiert knollige, buckelige, zerfurchte Landschaften,
die "von Buschen wie mit Ruschen besetzt, schorfig zerfallend in die Ferne des Hori-
zonts" hineinsinken oder "von Higeln wie von einem weichen, schon gewdlbten

Ausschlag aufgebeult” (FB, 133) werden.

Auch in diesem Zusammenhang gilt die fir Wolfs Art und Weise der Wirklichkeitskon-
stitution alles bestimmende GréBe: Die Reise ist primar ein Sprachabenteuer. So phan-
tasiert der Erzahler in Die Geféhrlichkeit der groBen Ebene eine Reise, die er tatsach-
lich nie unternommen hat, die vielmehr eine episodenreiche Wanderung durch die
Sprachwelten Ror Wolfs darstellt; entsprechend wird sie von vornherein ins Imaginier-
te, Erfundene verwiesen. Mit dem Motiv der (Sprach-)Reise 16st Ror Wolf seine 1966

formulierte Absichtserklarung, den Leser mit der Sprache "in das Geflecht von Vor-
gangen und Erscheinungen"'® hineinzulocken, buchstablich ein. In der Tat fihrt die
Reise des Protagonisten Uber eine unlberschaubare Flache gewaltiger Landschaften,
aufplatzender Erdoberflachen, gespaltener Ebenen und plétzlich aufreiBender
Schluchten. Der Leser "soll sich den Weg hauen durch ein Dickicht von Satzen; er soll
in Fallen sttirzen und sich aufspieBen an Worten"'?: In diesem Sinne ist die 'untber-
schaubare Flache', jene 'groBe Ebene', die der Titel anklndigt, ein "kunstvoll ausge-

"129 qus Wértern, auf dem sich der Leser mit dem Erzahler auf Reisen

legtes Parkett
begibt; entweder indem er die Geschichten und Abenteuer in seiner Vorstellung wei-
terspinnt oder indem er sich in Wolfs Sprachwelt entfihren laBt. Nach gleichem Mu-

ster verfahrt Ror Wolf auch in dem vermeintlichen Reisebericht Nachrichten aus der

% Ror Wolf in einem eigenen Beitrag: "Reisebeschreibung ohne Reise. Jules Vernes Fiinf Wochen im
Ballon", Hessischer Rundfunk, Redaktion: Literatur, 3. Juli1966.

Z\Wolf, Ror: "Meine Voraussetzungen", a.a.O., S. 65.

' Ebd.

® Sibylle Cramer in einer Sendung des WDR, Abteilung "Kultur und Wissenschaft", 11.Marz 1992.
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bewohnten Welt. Auch dort werden in einer fiktiven Reise des Erzahlers Abgriinde
und Kontinente mihelos Gberwunden: Von den Bergen geht es Gbergangslos hinab in
das Kanalsystem der GroBstadt und danach durch higelige Gebiete quer Uber den
Mond.

Jedoch vollzieht sich die fiktive Reise keineswegs nur auf der Ebene einer Uberwin-
dung von Landschaften, auch die Reise ins Innere des Korpers, ein bekanntes Motiv

der Science-Fiction, wird sprachlich vermittelt:

Und Pilzer erzahlte, wie dieses Gift, in winzigen Mengen dem Friihstlckstee zuge-
setzt, bei der Berlhrung mit den Zellwandhduten im Magen unverziglich heran-
wiuchse zu filzigen Pilzfadengestrippen und weiterwiichse aus dem Magenmund
herauswichse zottig in den Dickdarm hinein in die Dinndarmschlingen in die ge-
raumige Bauchhohle oder auch borstig hinaufwichse durch den Schlund in den
Mund wiichse und bartig aus dem Munde herauswichse und einem natrlich
beim Leibaufschneiden pelzig entgegenwuchse und erst nachdem man es aus sei-

nem Nahrboden herausgerissen habe sein Wachstum einstelle. (GGE [PP], 35)

Damit rekurriert Ror Wolf eindeutig auf den Fundus der Science-Fiction-Literatur,
jedoch distanziert er sich zugleich ironisch von dem Genre, indem er einen sprachlich-
artifiziellen Kosmos entstehen 1aBt, der alle naturgesetzlichen Zuordnungen von vorn-
herein unterhohlt. Zwar 188t auch der naturwissenschaftlich-technische Zukunftsro-
man der Imaginationskraft des Lesers weiten Spielraum, jedoch offerieren seine Ent-
wirfe zumeist eine wissenschaftlich mogliche oder wenigstens plausibel gemachte
Erklarung. Wolfs ironischer Umgang mit dem trivialen Genre wird durch das komische
Herbeizitieren beliebig auftretender Wissenschaftler, die dubiose Erklarungen abge-
ben und damit einer logischen Begriindung der Vorgange nur noch mehr entgegen-

wirken, zusatzlich bestarkt.™

J Jeder, jede, jedes

« 5o oder so: kontingente Eindeutigkeit

Ein Mann, der Uber die Schénheit von China berichten will, stiirzt, aus etwa ein-
hundertfiinfzig Metern Entfernung, aus einem Ballon hinab auf die Erde und ist
sofort tot. Die Geschichte wird auch ganz anders erzahlt. So ist es gar kein Ballon,

aus dem der Mann stlrzt, und es ist auch nicht China, auf das er hinabfallt, son-

W0 Kapitel C.
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dern Marokko. Womdglich ist er auch gar nicht tot, sondern wird nur fir tot ge-
halten. Zum Gllick gehort dieser Fall ohnehin zu den Seltenheiten und braucht uns
hier nicht zu beunruhigen. Der Mann, ein Vertreter, kommt mit dem Schrecken

davon und er6ffnet in Schruns ein Zigarrengeschéaft. Das gentgt. (NBW, 15)

Diese kurze Geschichte mit dem Titel Das Ende der fremden Verhéltnisse offenbart in
komprimierter Form die Beliebigkeit der Wolfschen Texte. Das Beliebige funktioniert
hier nicht nach dem Muster tradierter Zufallsstrukturen, wie sie etwa der Dadaismus —
man denke an die Arbeiten von Hans Arp oder Tristan Tzara — literarisch etabliert hat;
vielmehr handelt es sich bei Ror Wolf um genau kalkulierte, absichtlich gesetzte Zu-
fallserscheinungen. Folglich stellt die textuelle Beliebigkeit bei Ror Wolf primér eine
rezeptionsasthetische dar. Dies betont insbesondere Rolf Schutte:

Eigendynamik und Selbstbezug des Sprachlichen, des Literarischen motivieren
brachliegende Vorstellungen und Phantasie, von denen aus wiederum Zufalle zu

neuen Vorstellungen und Phantasien fihren.™

Demnach werden die Kontingenzerfahrungen des Lesers durch deren sprachliche
Entsprechung hergestellt. Allerdings nahert sich der Autor dem BewulBtsein von Zufal-
ligkeit nicht auf thematischer, sondern vielmehr auf (sprach-)technischer Ebene. So
vermittelt sich die Arbitraritat von Sprachprozessen zum Beispiel Uber das Signum der
Eventualitdt, das den Geschichten anhaftet: Wolfs Sprache prasentiert sich stets im
Konjunktivischen, auch wenn er die grammatikalische Kennzeichnung gar nicht be-
nutzt und statt dessen mit Vagheitsformeln wie 'vielleicht', 'md&glicherweise' oder ‘ich
weil nicht' operiert. In nachfolgend zitierter Geschichte mit dem bezeichnenden Titel
Gewisse UngewiBBheiten in X wird die konditionale Erzdhlweise auf die Spitze getrie-
ben, indem der Erzahler fortwahrend betont, daB er nur eine von mehreren Perspekti-

ven schildert:

Ein, ja, ein Mann, ich glaube ein Mann, sein Name liegt mir auch irgendwo auf der
Zunge, ging langsam, ich glaube geduckt, ich weil3 nicht mehr wie, wahrscheinlich
irgendwohin, um eine bestimmte Sache, die mir entfallen ist, eventuell aufzukla-
ren, um einen, mag sein, um einen entsetzlichen Fall von, wer weil3, von Mordlust
zu lésen. Er war, das ist denkbar, ein Polizist, ein Kriminalpolizist, und hielt etwas
maoglicherweise Schwarzes nach vorn in die Nacht gerichtet, in seiner, wie ich ver-
mute, geschlossenen Hand, das leuchtet mir ein, etwas offenbar Schwarzes, wo-

moglich Knallendes, das war mein Eindruck. Erst hat er gelebt, vielleicht, dann ist

B Schiitte, Rolf: Material Konstitution Variabilitdt, a.a.0., S. 152.

68



er gestorben, so kam es mir vor, man hat ihn begraben, kann sein. Das Schlimme
ist nur: kein Mensch, also wirklich anscheinend niemand, halt diesen Fall flr been-
det. Nicht einmal ich. (NBW, 34)

Wolfs Geschichten werden nur insoweit erzahlt, als etwas vielleicht geschehen ist,
vielleicht erwahnenswert, vielleicht aber auch gar nicht relevant ist. Zumeist wird das
beschriebene Ereignis als "kolossale Unwichtigkeit" (NBW, 29) entlarvt. Das Geschil-
derte ereignet sich zufallig, ohne sich auf Vorhergehendes zu beziehen, es unterliegt

weder kausal-logischen Prinzipien noch ist es rekonstruierbar oder vorhersehbar.

Eine anderes Mittel, das Zufallsprinzip literarisch geltend zu machen, ohne selbst be-
liebig zu sein, sieht Ror Wolf offensichtlich in der Destruktion konventioneller Er-
zahlstrukturen. Seine Texte konnen allenthalben in beliebiger Reihenfolge gelesen
werden und lenken damit den Blick auf die Willkdrlichkeit vom Anfang bzw. Ende
einer Erzahlhandlung - ja, von Handlung tberhaupt, denn diese existiert bei Ror Wolf
ja ohnehin schon nicht mehr —, wie dies in Die Gefadhrlichkeit der groBen Ebene de-
monstriert wird: "Was fur ein Anfang, sagt Nobo. Ich gebe jedoch zu bedenken, daB
wir am Ende sind. Also gut, sagte Nobo: Was fur ein Ende." (GGE, 352)

Rolf Schitte hat die literarische Zufallsreihung bei Ror Wolf mit dem Stilprinzip der
‘Variation' zu beschreiben versucht. Indem Wolf die Méglichkeiten der vorhandenen
Sprache methodisch variiert, stellt er eine Fille von kontingenten Prozessen fir den

Leser bereit:

Die Kontingenzerfahrung als Zufallserfahrung dessen, was aus einer bestimmten
Sichtweise der laufenden Ereignisse nicht zu erwarten war, was sich aber dennoch
als Unerwartetes ereignet, vollzieht sich im literarischen ProzeB der Wolfschen Pro-
sa als Variation eines schnell wieder vergehenden Zusammentreffens von Worten,

Satzen und Textpassagen, von Figuren, Ereignissen und Situationen.?

Mit dem Stilprinzip 'Variation' betont Schitte das konstruktive, absichtliche Moment,
das der literarischen Beliebigkeit Ror Wolfs inhdrent ist. Damit ist Wolfs Kontingenz-
begriff eindeutig im Bezugsrahmen der postmodernen Theorie zu diskutieren, denn
diese "tritt fur die Vielheit heterogener Konzeptionen, Sprachspiele und Lebensfor-
men nicht aus Nachlassigkeit und nicht im Sinn eines billigen Relativismus ein, son-

dern aus Grunden geschichtlicher Erfahrung und aus Motiven der Freiheit." ™ Der

2 Ebd.
B Welsch, Wolfgang: Unsere postmoderne Moderne, a.a.O., S. 5.
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bewuBt gesteuerte Zufallsfaktor zeigt sich besonders deutlich an Wolfs bildhaften
Vergleichen, in denen eine Situation, ein Ereignis oder ein Gegenstand durch die
Sprachsetzung des Autors eine scheinbar willkUrliche Gestalt erhalt. Ein gutes Beispiel
hierfur ist Wolfs 'Feuerbohnen-Metapher', die ich in Kapitel Q (S. 101) erlautere: Ein
plotzlicher Gedanke nimmt unversehens "Form und AusmalBe einer roten groBen
Bohne einer Feuerbohne" (FB, 63) an. Wie dieses Beispiel tauchen viele Sprachbilder
Ror Wolfs nur ein einziges Mal auf. lhre Funktion besteht offenbar lediglich darin, das
System sprachlicher Referenzen zu destabilisieren und damit auf kontingente Prozesse

aufmerksam zu machen.

Das oben dargelegte Moglichkeitsprinzip, nach dem die Sprache Ror Wolfs verfahrt,
spiegelt gleichsam die Kontingenz einer gebrochenen Wirklichkeitserfahrung. Der
Eintritt des Zufalligen destruiert die Kontinuitat und Kommunizierbarkeit einer Reali-
tat, die durch Fragmentarisierung, Pluralitdt und Dekonstruktion bestimmt ist. Weil
Ror Wolf die sich willklrlich @ndernde Realitat miteinkalkuliert, wird freilich seine
Technik letztendlich doch vom Zufall regiert (allerdings nicht im Sinne einer bloB3 spie-
lerischen Beliebigkeit): Denn die Kontingenz des Realen vollzieht sich auch in der Kon-
tingenz des poetischen Materials. So folgert Ror Wolf in diesem Zusammenhang:

Wie ich morgen schreibe, wird davon abhangen, was um mich herum vorgeht,
was auftauchen wird, worauf ich reagieren werde. [...] ich wei3, dal Methoden
flexibel sind, durchlassig und offen fir das, was ihnen in die Quere kommt. Viel-
leicht wird das Verfahren von morgen dem heutigen entschieden widerspre-

chen.™

Diese Erkenntnis erlaubt den Brickenschlag zu Kapitel W, in dem ich die Korrelation
von Sprache und Wirklichkeit bei Ror Wolf im postmodernen Kontext diskutiere (O
Kapitel W).

K Kalkulation, Kombination, Kompilation

« das Schreibverfahren

Trotz der Zufallskomponente und des Spielcharakters, die Ror Wolfs Texte zu einem
nicht geringen Teil mitbestimmen, 148t sich das Ergebnis seiner Schreibarbeit auf den
ProzeB einer sehr genauen und langwierigen Vorbereitung des Themas, auf bewufte

Sprachverwendung und prazise geplante Strukturen innerhalb seiner Texte zurtickfih-

3 Wolf, Ror: "Meine Voraussetzungen", a.a.O., S. 62.
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ren. Dies ist durchaus kein Widerspruch. Wie ich in Kapitel J verdeutliche, gilt die Kon-
statierung des Zufallsprinzips fur Wolfs Werk vornehmlich der rezeptiven Seite. Immer
neue Perspektiven erschlieBen sich dem Leser und seiner Phantasie. Es bleibt dem
Zufall Gberlassen, in welcher der ihm prasentierten Ansichten er sich einrichtet und
welche Farbgebung er aus den unzahligen Nuancen und Variationen, die Ror Wolf
durch die Aufzéhlung verschiedener Moglichkeiten bereitstellt, fir sein eigenes Bild
wahlt; so wird der Spielcharakter zum groBen Teil durch die aktive Aufnahme des
Lesers getragen. Diese Form der konstituierenden Lesehaltung wird aber gerade erst

nach intensiver und genau kalkulierter Arbeit des Schriftstellers méglich.

Bekanntlich 148t sich sein Schreibverfahren auf den grundsatzlichen Nenner der Zitat-
montage bringen. Ror Wolf steht damit nicht allein; vielmehr erfédhrt das Verfahren im
20. Jahrhundert, insbesondere in den sechziger Jahren, seine wohl gréBte Bedeutung
innerhalb der gesamten modernen Literatur.™ Bevor Wolf mit dem Schreiben eines
Buches beginnt, sammelt und notiert er Einfalle und Fundstlicke aus seiner Umwelt.
"Satzstimpfe und Wortbrocken, Fetzen aus Prospekten, Journalen, Katalogen", aber
auch "Gebrauchsanweisungen auf Suppenbeuteln, Schlagzeilen, Werbespriiche" '
werden akribisch gesammelt und sortiert und in eigens dafiir vorgesehenen Zettelk &-
sten katalogisiert. Dort lagern sie als Textmaterial, aus dem er seine Geschichten,
Romane und Ratgeber 'komponiert'. Das Arrangement der einzelnen Versatzstlicke
erfolgt nach thematischen und vor allem rhythmischen und melodischen Gesichts-
punkten. (O Kapitel R). In einem zweiten Schritt bearbeitet Ror Wolf dann die ent-
standenen Satzgeflige und verandert sie unter Berlicksichtigung ihrer materiellen
Eigenart durch eigene Stilisierung. Die Vorarbeiten zu Raoul Tranchirers vielseitigem
groBBen Ratschldger fir alle Félle der Welt, dem ersten Band der insgesamt vier Bande
umfassenden enzyklopadischen Reihe, reichten beispielsweise mehr als zwanzig Jahre
zurlck und bestanden im Sichten, Sammeln und Auswerten unzahliger Stoff- und
Sprachpartikel, die er verschiedenen Konversationslexika und Gesittungsfthrern aus
dem ausgehenden 19. Jahrhundert entnommen hat.™ In dem vielzitierten Essay
"Meine Voraussetzungen" beschreibt Wolf diese Vorgehensweise als einen dynami-

schen ProzeB; es scheint, als verselbstéandige sich die Sprache und trete mit dem

% |ch gehe hier vom Begriff der 'Zitatmontage' in Abgrenzung zum allgemeineren Begriff der 'Colla-
ge' aus und beziehe mich in diesem Zusammenhang auf Volker Hages definitorischen Uberlegungen. Er
versteht — in Anlehnung an Volker Klotz: Zitat und Montage in neuerer Literatur, (1976) — das Kunst-
Produkt 'literarische Collage' als eine Form des Kunst-Verfahrens 'Textmontage' bzw. ‘Zitatmontage'. Vgl.:
Hage, Volker: Collagen in der deutschen Literatur, a.a.0., S. 65ff.

% Wolf, Ror: "Meine Voraussetzungen, a.a.0., S. 63.

' Bereits 1964 erschien in Zusammenarbeit mit Karl Riha im Diskus das Lexikon der feinen Sitte, in
dem das Prinzip der Tranchirer-Ratgeber seinen Ursprung hat. Was dort noch mit dem Begriff des 'objet
trouvé' zu beschreiben ware, entwickelte sich immer mehr zur originaren Autorenleistung, die literarische
Kreativitat mit kiinstlerischer Lust am Zitat verbindet.
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Schriftsteller in eine Art schopferische Wechselwirkung. Diese Korrelation von vorge-
fundener Sprache und eigener Sinngebung durch spezifische Anordnung und Anglei-

chung der Textelemente kennzeichnet die (Eigen-)Dynamik des Schreibvorgangs.'®

Ich mochte im folgenden die Entwicklungslinie der Zitatmontage als literarische Tech-
nik mit Hilfe einiger exemplarischer Autoren und Gruppierungen nachzeichnen, um
den Ruckgriff Ror Wolfs auf altere Traditionen moderner Literatur, vor deren Hinter-

grund er seine spezifische Textkombinatorik weiterentwickelt, transparent zu machen.

Den Auftakt zur Verwendung des Zitats als eigenstandige literarische Leistung machte
zu Beginn des 20. Jahrhunderts der Dadaismus mit einer Form der literarischen Colla-
ge, die nicht nur mit dem Verfahren der Textmontage arbeitete, sondern zusatzlich
auch Bildmaterial als Quelle der klnstlerischen Produktion nutzte. Es lassen sich in den
Zitatmontagen Ror Wolfs eindeutige Bezlige zur dadaistischen Montagetechnik er-
kennen. Auch in "Meine Voraussetzungen" wird der Bezug zur Nonsense-Literatur

der Dadaisten evident:

Keine raunenden Botschaften; keine Ideologien, denen man zunicken kénnte; kei-
ne dampfenden Bedeutungen; keine abhebbaren Tendenzen; keine echten Anlie-
gen; keine Bildungsbrocken fur Leser, die ihre Lektlre allein danach absuchen;
keine verbindlichen Aussagen; keine Ideen vom groBen und ganzen; keine Charak-
tere, die nach psychologischen Richtlinien agieren; keine Moral; aber: Spiel, Heck-
meck, Hokuspokus, Burleske, Wortakrobatik, SpaB; Spaf3 der freilich an jeder Stelle

umschlagen kann in Entsetzen.™

Die Charakterisierung lieBe sich unmerklich in das Dadaistische Manifest von 1918
einfligen, in dem die Gruppe um Richard Huelsenbeck, Tristan Tzara, Franz Jung und
George Grosz ihre Vorstellung einer neuartigen Literatur zum Ausdruck bringen. Ge-

gen Ende heiBt es dort:

Ja-sagen — Nein-sagen: das gewaltige Hokuspokus des Daseins beschwingt die
Nerven des echten Dadaisten — so liegt er, so jagt er, so radelt er — halb Pan-
tagruel, halb Franziskus und lacht und lacht. Gegen die asthetisch-ethische Ein-
stellung! Gegen die blutleere Abstraktion des Expressionismus! Gegen die welt-
verbessernden Theorien literarischer Hohlkopfe! [...] Gegen dies Manifest sein,
heiBt Dadaist sein!™°

Bvgl.: Wolf, Ror: "Meine Voraussetzungen", a.a.0., S. 63.
WEbd,, S. 65.
¥ Tzara, Tristan/F. Jung,/G. Grosz u.a.: Dadaistisches Manifest. In: Wolfgang Asholt/Walter Fahnders
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Abgesehen von der offensichtlichen inhaltlichen Néhe dieser Passagen legen auch die
Definition ex negativo und die aufzéhlende Prasentation des Gesagten die Vermutung
einer Bezugnahme Wolfs auf die Grundvoraussetzung fir dadaistische Kunst, die
Freude am "Hokuspokus des Daseins" ™!, nahe. Allerdings relativiert Wolf die oben
zitierte Auffassung 1991 in einer Nachbemerkung zu "Meine Voraussetzungen”,
weshalb ich mich hier auf seine frihen Arbeiten beschranke. Er formuliert dort weni-

ger ablehnend und eingleisig, weniger "frivol und respektlos"'*

Was ich damals wollte und heute immer noch will, ist eine Literatur, deren Grund-
stimmung ein Komplott ist aus Leichtigkeit, Schwermut, Spiel, Ernst, Skurrilitat,

143

Lust, SpaB und Entsetzen.

Diese Zurticknahme der extremeren Positionen von 1966 |aBt darauf schlieBen, daB
Ror Wolf eine Entwicklung in seiner literarischen Schreibweise vollzogen hat, die ihn
aus heutiger Sicht keineswegs nur im Schatten dadaistischer Unsinnsliteratur erschei-
nen laBt. Schon die friihen Textmontagen Ende der sechziger Jahre — auch die spiele-
rischen Text-Bild-Collagen aus dem Bereich des FuBballs — weisen markante Eigenar-
ten auf, die in jedem Falle nach einer deutlichen Abgrenzung zur Chaos-Collage der
Dadaisten verlangen. Um diesen Unterschied zu verdeutlichen, liegt es nahe, eine
frihe Arbeit von Kurt Schwitters genauer zu betrachten. Schwitters kann in diesem
Zusammenhang als reprasentativer Literat gelten, obwohl er sich selbst mit dem Kon-
zept der '‘Merz-Kunst' deutlich von den Arbeiten der Dadaisten — darunter Hans Arp,
Raoul Hausmann und insbesondere Richard Huelsenbeck — absetzen wollte. Gemein-
sam ist den Collagen jener Kunstler aber in jedem Fall die Vorliebe fur die Vermen-
gung verschiedener Zitate und Bildpartikel, deren Fundus beispielsweise die Berichter-
stattung in den Zeitungen und die Werbeplakate an Hauserwanden oder in

Magazinen darstellt.

Schwitters Collage Aufruf!, 1921 in der Zeitschrift Der Sturm erschienen, bietet ein
anschauliches Beispiel fur die dadaistische Verflechtung verschiedenartigster Materia-
lien. Gleich zu Beginn des Text-Bild-Gefliges finden sich unverkennbare Auszlige aus
dem Anzeigenteil einer Zeitung: Hier bietet ein "FACHTIERARZT fir HUNDEKRANK-

HEITEN" seine Dienste an, dort wird

(Hrsg.): Manifeste und Proklamationen der européischen Avantgarde (1909-1938). Stuttgart und Weimar:
Metzler 1995, S. 147. Zuerst erschienen 1918.

" Ebd.

2 Wolf, Ror: "Meine Voraussetzungen"”, a.a.O., S. 66.

Y8 Ebd.
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Wert gelegt auf reifes politisches Urteil, hervorragend gewandte, klare und fes-
selnde AusdrucksForm und die Fahigkeit, den Ereignissen auf dem Fusse folgend
alle Tagesfragen in leitenden Artikeln in erschdpfender und formvollendeter Weise

zu behandeln.™

Bereits bei oberflachlicher Betrachtung der Collage fallt auf, da Schwitters einzelne
Worte und Satzteile durch eigene graphische Anordnung akzentuiert. So setzt er
beispielsweise das Wort "AusdrucksForm" mittig und hebt es durch die ungewodhnli-
che Rechtschreibung und eine veranderte SchriftgroBe besonders hervor. Gleichzeitig
setzt er es damit in Beziehung zu anderen, ahnlich groB3 geschriebenen Wortern und
Satzfragmenten, welche die Aufmerksamkeit des Lesers zuerst anziehen. Infolgedes-
sen werden gangige Verstandigungsmuster durch ungewohnte Konstellationen auf-
gebrochen, der Sinngehalt bruchsttckhafter Informationen verandert sich und wird
mehrdeutig. Neben solcherart textbezogenen Versatzstlicken finden sich auch Ele-
mente aus dem graphischen Bereich, insbesondere der Werbung. Der ausgestreckte
Zeigefinger als Symbol fur den auBerordentlichen Hinweis, den Geheimtip, ist hierftr
ein hervorstechendes Beispiel."* Das Selbstzitat — Schwitters Gbernimmt Passagen aus
seinem berihmten Gedicht An Anna Blume — und obendrein die Auszige aus einem
politischen Pamphlet verdeutlichen die sinnhafte Unvereinbarkeit der divergenten
Textquellen. Dies 1&Bt den SchluB auf eine mégliche Funktion der dadaistischen Zitat-
Collage zu: Sie besteht quasi in der kinstlerischen Bestatigung der Funktionslosigkeit
von Kunst, deren einziges sinnhaftes Ergebnis der Kontingenzerweis ist (O Kapitel J).
Soweit zur Abgrenzung des dadaistischen Verfahrens gegentber Wolfs Art und Weise

der Zitatanwendung.

Obwohl auch Ror Wolf keine logisch-kausale Handlungsabfolge vermittelt, wirken
seine Montagen — ebenfalls vielfach divergierender Textelemente — weniger chaotisch
und unvereinbar als die vom Zufall regierten Collagen eines Kurt Schwitters. Wahrend
bei diesem die einzelnen Elemente noch eindeutig auf ihre Quellen ruckfihrbar blei-
ben, sind die oft nur indirekt zitierten Stellen bei Ror Wolf derart miteinander verwo-
ben und mit origindren Textpassagen durchsetzt, daB der Leser die einzelnen Uber-
gange nicht mehr erkennen kann. Die Herkunft der Textstellen erscheint nur selten so

eindeutig wie im folgenden Ausschnitt aus Pilzer und Pelzer:

Y Schwitters, Kurt: Aufruf! . In: Hage, Volker: Literarische Collagen. Texte, Quellen, Theorie. Stuttgart:
Reclam 1981, S. 32. Zuerst erschienen 1921.
“Vgl.: ebd., S. 33.

74



[...] und diese Kopfe auf allen LitfaBsaulen machen plétzlich den Mund auf und
rauchen alle auf einmal ihre langen Zigaretten [...] und lassen nichts Uber ihre Zi-
garetten kommen, die nattrlich noch langer, noch leichter, noch duftender sind
als alle anderen Zigaretten [...]. (GGE [PP], 15)

Hier ist die Analogie zur Sprache der Werbung offensichtlich. Trotzdem erscheinen
Wolfs Satzkombinationen aufgrund des auffallig forcierten Sprachflusses wie aus
einem GuB, so daB3 der Text als fortlaufende Handlung rezipiert werden kann. Aller-
dings ergibt sich die Handlung nicht durch kausale Zusammenhange, sondern durch
die Kolportage verschiedener Gesprachsfetzen aus der Alltagssprache. Kontrare Aus-
sagen und einander ausschlieBende Begebenheiten werden auf diese Weise vom
Leser als frei variierende Assoziationsketten akzeptiert, obwohl er eine gesteigerte
Irritation angesichts der verwirrenden Vorkommnisse, die sich auf der Sprachbihne

Ror Wolfs abspielen, empfinden mag.

So stellt zum Beispiel die frihe Geschichte Begegnung mit Rach, einem alten Bekann-
ten eine ebenso gelungene wie rasant wechselnde Parallelmontage dar, in der Wolf
variationsreich aus alltaglichen Gesprachen, Nachrichten, Gesundheitsblichern und
aus dem Fundus gangiger Redewendungen zitiert. Die einheitliche Stimmung der
Geschichte wird durch die Verfremdung des verwendeten Sprachmaterials und durch
das Hinzufligen eigener Passagen hervorgerufen. Gesprachsfetzen aus dem Behand-
lungszimmer eines Arztes — "Ja, wie geht es lhnen? Besser, sagte ich, es geht mir
besser. Besser?" (DND, 64) — werden abrupt beendet — "[...] ich habe es wiederholt
gesagt, es geht besser, ich will mich nicht dabei aufhalten, ich antworte etwas, drau-
Ben tropfte der Regen, gut, sagte Rach. Ende" (DND, 64) —, um an den Fortgang der
Geschichte Ubergangslos anzukntpfen. Unvermittelt dréngt sich die Szenerie eines
Schiffsungliicks, verursacht durch das Witen eines ungeheuren Unwetters, in die
Erzéhlung. Wolfs Schilderung der Katastrophe ist offensichtlich den Beschreibungen

eines Schiffahrts- und Abenteuerromans entlehnt:

[...] ich sah das glucksende spritzende plotzlich blutrot gefarbte Wasser, ich sah
Arme, Beine, Kdpfe, aufgesprungene Koffer, ich sah wie Rach die Hénde rang
Uber den hohen Wellengang. [...] Hinter Rach erkannte ich die Matrosen an den
Seilen und Pumpen, ich sah sie an Strickleitern geklammert, mit Sprachrohren die

Treppe hinabstirzend, in Versenkungen verschwindend. (DND, 68)

Wieder andere Passagen sind den Meldungen des Wetterberichts entnommen, die

Wolf in unmittelbare Beziehung zum bruchstlckhaften Gesprach beim Arzt setzt:
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"Allmahlich wird es heller. Aufheiterungen. Und jetzt? sagt er, wie geht es lhnen
jetzt?" (DND, 69).

Anhand dieser Textbeispiele wird deutlich, dafB sich die Frage, worum es geht, verla-
gert: vom konventionellen Handlungsbogen einer Geschichte hin zu abrupt wech-
selnden Verbindungen kleinster Handlungspartikel, die im Text aufeinanderstoBBen.
Dieses Prinzip ist dem Vorgang des exzessiven Umschaltens beim Fernsehen gleichzu-
setzen. Nur ist der Hintergrund der sprunghaft alternierenden Begebenheiten ein
anderer. Ror Wolf kalkuliert, kombiniert, komponiert; erst am Ende entsteht der Text:

das Material wird kompiliert.

Die Gemeinsamkeit des Spielerischen und des provozierend Unsinnigen, die den
Grundtenor sowohl der dadaistischen Collagen als auch der Textmontagen Ror Wolfs
ausmacht, entspringt aus der beiderseitigen "Lust, Unpassendes zusammenzurlcken,
Auseinanderliegendes zusammenzukleben, Unterschiedlichstes miteinander zu ver-
binden" ™. Ror Wolf radikalisiert diesen Grundzug: "Was spielerisch, wie ein Auspro-
bieren und Zusammenprobieren einsetzt, unterwirft sich zusehends formalen und
thematischen Uberlegungen [...]."™ Durch einschneidende Stilisierung und perfek-
tionistische sprachliche Bearbeitung scheint sich das urspriinglich Zitathafte fast voll-

standig zugunsten der spezifisch Wolfschen Sprachpragung aufzugeben.

Beschrankt man sich auf die Entwicklung der Montagetechnik seit dem Beginn des
20. Jahrhunderts, so statuiert Alfred D&blin mit seinem 1929 entstandenen Grof3-
stadtroman Berlin Alexanderplatz das wohl populdrste Exempel zur Verwendung des
Zitats als eigenstandige literarische Leistung innerhalb der Gattung 'Roman’. Frei asso-
ziierend flgt Doblin Ausschnitte verschiedenster Provenienz in den Text ein: aus Zei-
tungen, Reklamebroschiren, und Lexika; und teilweise verwendet er auch verfremde-
te Zitate aus dem literarischen Kanon. Es kann kein Zweifel bestehen, daB3 Ror Wolf
auf das Schreibverfahren Alfred Déblins in mehrfacher Weise anspielt; das belegen
zahlreiche Parallelen hinsichtlich der Zitatverwendung, aber auch das schalkhafte Spiel
mit dem Leser mittels unversehens eingefiigter Zitate, deren Gegenstand dann ebenso
abrupt wieder fallengelassen wird. Ror Wolf entwickelt diese Methode der ironisie-
renden Irreflhrung des Lesers bis an die Grenzen der Absurditat weiter. Besonders
seine Klrzestgeschichten geben hierflr Zeugnis, wenn sie beispielsweise mit Zurtick-
nahmen des Erzahlers wie "Aber das ist hier ohne Bedeutung" (DND, [MM], 189)

¥ \Volker Hage Uber Kurt Schwitters' Motivation fur die Form der Collage: Hage, Volker: Collagen in
der deutschen Literatur, a.a.0., S. 94.
¥ Wolf, Ror: "Meine Voraussetzungen", a.a.0., S. 63.
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oder "Es gehort eigentlich gar nicht hierher" (DND, [MM], 191) abrupt beendet wer-

den.

Eine andere, ebenso markante Bezugnahme ereignet sich durch die Verwendung des
Kommentarzitats. Doblin sprengt mit Hilfe seiner Montagen die herkdmmliche Be-
richtform, bleibt aber als Erzéhler durch direkte Kommentare im Roman présent. Dort,
wo die Sprache der Spezialisten zur Realitat innerhalb des Romans gehért, bemiht
sich Doblin aber gar nicht erst um eine eigenstandige Erlduterung, sondern setzt an
dieser Stelle gleich das Kommentarzitat ein. Hinter diesem Prinzip der "arbeitsteili-
ge[n] Textproduktion"'® stehe, so Volker Hage in seinem Forschungsbeitrag tber
Collagen in der deutschen Literatur, die Uberzeugung, daB der Schriftsteller nicht
langer nachzuformulieren brauche, was andere prazise, kiihl und ohne Sentiment
ausgedriickt haben." So nutzt Déblin zum Beispiel die Hilfestellung eines medizini-
schen Nachschlagewerks, um dem Leser die Ursachen fiur die Impotenz seines Helden
Franz Biberkopf zu erkléren, nachdem dieser verzweifelt vor einer Frau die Flucht er-
griffen hat. Der Wechsel von der Stimmungslage des Helden zur objektiven Schilde-

rung medizinischer Hintergriinde verlauft ohne Ubergang:

Raus auf die StraBe! Luft! Regnet noch immer. Was ist nur los? Ich muB3 mir ne
andre nehmen. Erst mal ausschlafen. Franz, wat ist denn mit dir los?
Die sexuelle Potenz kommt zustande durch das Zusammenwirken 1. des innerse-

kretorischen Systems, 2. des Nervensystems und 3. des Geschlechtsapparates.'®

Ror Wolf nutzt die Spezialistensprache in dhnlicher Weise, wenn er sie auch ironisch
auf die Spitze treibt und auf diese Weise schnell ins Komische und Unsinnige Gber-
fihrt. In der Geschichte Begegnungen mit Rach, einem alten Bekannten schopft Wolf
offenbar aus dem Fundus eines arztlichen Handbuchs, wobei die intendierte komische

Ubersteigerung unverkennbar ist:

Der Sitz eines Schmerzes, einer Wunde undsoweiter, sagte Rach, undsoweiter wird
nach der Korperseite, der Kérpergegend und nach seiner Lage zu festliegenden
Punkten der Korperoberflache undsoweiter bestimmt, das missen Sie wissen. Als
rechts und links werde dabei bezeichnet, was bei dem Kranken, also bei lhnen,
rechts und links ist. Bei jeder Lage, es geht weiter, sagte er, bei jeder Lage des

Korpers ist also oben das nach dem Kopf, Ihrem Kopf, als unten das nach den Fu-

“8 Hage, Volker: Collagen in der deutschen Literatur, a.a.0., S. 98.
¥ ygl.: ebd.
0 Dblin, Alfred: Berlin Alexanderplatz. Minchen: dtv 1965, S. 27. Zuerst erschienen 1921.
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Ben, thren FuBen, zu Gelegene zu bezeichnen. Innen heiBt, was nach der Kérper-

mitte zu liegt, auBen Ubrigens, was sich von ihr entfernt. (DND, 65f.)

Die Komik dieser extrem verfremdeten Form des Kommentarzitats entsteht durch die
Situation, in der die Einlassung erscheint: Der Arzt liest dem Patienten aus dem Hand-
buch vor, dies wird durch Einschiibe wie 'undsoweiter' oder 'es geht weiter' angedeu-
tet. Die daraus entstehende Umformulierung der indirekten Erlduterungen aus dem
Lexikon in die direkte Anrede des Patienten hat etwas loriothaft Umstandliches, das

die Ernsthaftigkeit des Spezialisten lacherlich macht.

Als nachste Station in der Entwicklungslinie der literarischen Montagetechnik verdient
die Wiener Gruppe um Gerhard Rihm Beachtung, die in den funfziger Jahren die
vielleicht einzigen und sicherlich bedeutsamsten Vertreter dieses Verfahrens versam-
melte. Ihre Mitglieder sind neben Rihm Friedrich Achleitner, H.C. Artmann, Konrad
Bayer und Oswald Wiener. Die Gruppe gilt als Wegbereiter fur die wenig spater sich
entfaltende experimentelle Literatur in Deutschland und die mit ihr einsetzende regel-
rechte Schwemme von zitierfreudigen Autoren. So konstatiert Volker Hage hinsicht-
lich der Bedeutung der Wiener Gruppe:

Mit dem bewuBten Ruckgriff der Wiener Gruppe auf den Dadaismus, Mitte der
finfziger Jahre, schlieBt sich der Kreis: Ohne vorschnell historisch parallelisieren zu
wollen, kann man sagen, daB, ahnlich wie der Dadaismus ein Vorreiter einer um-
fangreichen Verwendung und Diskussion der Montagetechnik in den zwanzi-
ger/dreiBiger Jahren ist, die Wiener Gruppe nun ihrerseits Methoden wiederauf-
nimmt, die in den sechziger und siebziger Jahren eine immer vielfaltigere

Anwendung finden werden.™

Fur eine Analyse der Wolfschen Prosa bieten die Voraussetzungen der Wiener Gruppe
ein fruchtbares Feld, da ihr Interesse in verstarktem MaBe der Sprache gilt.™™ Sprache
als wichtigstes Werkzeug des Schriftstellers und als elementares Thema der Literatur
selbst, diese Grundvoraussetzung fundiert nachdriicklich auch das Verstandnis Ror
Wolfs.

"' Hage, Volker: Collagen in der deutschen Literatur, a.a.0., S. 38.

2 Zumindest gilt das fir Achleitner, Bayer und Rihm, die sich starker mit den experimentell-
konstruktiven Médglichkeiten von Literatur beschaftigen. H.C. Artmann bleibt eher dem Surreal-
Phantastischen verhaftet. Vgl. hierzu: Hartung, Harald: Experimentelle Literatur und konkrete Poesie. GGt-
tingen:Vandenhoeck & Ruprecht 1975, S. 35.
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Der ZusammenschluB der Wiener Kinstler folgte keinem spezifischen Programm,
sondern entstand "vor allem auf grund persénlicher sympathien und wohltuender
ubereinstimmung. "™ Nichtsdestotrotz zeichnen sich gewisse Tendenzen ihrer Aktio-
nen und Proklamationen ab, welche die spatere Vorbildfunktion der Gruppe in den
sechziger Jahren erklaren. Diese sind zum einen Artmanns revolutiondre klanglich-
melodiése "transformationen des dialekts" '™, die — im Gegensatz zur bisher naiven
Dialektdichtung — in der Folge zu einer veranderten Wahrnehmung umgangssprachli-
cher Traditionen innerhalb der Literatur gefihrt haben, und zum anderen die grund-
satzlich progressiv radikale Einstellung der Gruppe zur Kunst, die den "protest gegen

"155 yoraussetzte. In erster Linie aber fiel die

das konventionelle, anonyme, normative
Wiener Gruppe durch ihre Gemeinschaftsarbeiten auf, fir die sie die Technik der
Montage nutzbar gemacht hat. Die erste Kollektivmontage dieser Art entstand aus
der unmotivierten Reihung, Bindelung und Formierung verschiedener Satzfragmente
und Textpassagen aus einem Lehrbuch der béhmischen Sprache von 1853. Vom Ent-
stehen dieser Arbeit erzéhlt RiUhm im Vorwort zu dem von ihm herausgegebenen

Sammelband Die Wiener Gruppe:

schon die auswahl des materials war erregend und fir das poetische endprodukt
naturlich von massgeblicher bedeutung. auswahl und ordnung, die sensibilitat, die
sich in dem spannungsverhaltnis benachbarter satze erweist, machen die qualitat

dieser art von dichtung aus.'™®

Bei Ror Wolf indessen heifl3t es:

Die Stofftrimmer werden eingeschmolzen und mit allen Handgriffen der Stilisie-
rung bearbeitet. Wortreihen und Satzperioden sind auf Rhythmus und Klangwir-
kung aus; Motive verabreden sich miteinander und werden kaleidoskopisch abge-
wandelt [...]. Die Komposition tritt an die Stelle der durchgehenden Handlung,
und darum ist jeder Satz so wichtig wie der andere, jeder schraubt sich in den fol-
genden [...]."’

Die Gemeinsamkeit dieser AuBerungen liegt auf der Hand: Es ist das gesteigerte Inter-
esse an der Leistungsfahigkeit einer autonomen Sprache, ihre Moglichkeit, eine eigen-

standige Dynamik zu entwickeln und dabei nicht auf eine duBere, spannungskraftige

B Rihm, Gerhard (Hrsg.): Die Wiener Gruppe. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1967, S. 12.
B Ebd,, S. 13.

SEbd., S. 11.

% Ebd., S. 22.

" Wolf, Ror: "Meine Voraussetzungen", a.a.0., S. 63.
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Handlung angewiesen zu sein. Die Korrelation der verwendeten Sprachpartikel, das

n 158

"spannungsverhaltnis benachbarter satze"™, stellt das Initiationspotential jener Lite-

ratur dar, die allein mit den Mitteln des sprachlichen Ausdrucks arbeitet.

Mit der Entfaltung der experimentellen Literatur in den sechziger Jahren wird das
Aufkommen einer schriftstellerischen Produktion beschrieben, in der kaum ein Text
von der Verwendung des Zitats als literarische Technik ausgenommen blieb. Wie ich
oben dargelegt habe, verdankt es sich nicht zuletzt dem EinfluB der Wiener Avant-
garde in den flnfziger Jahren, daB3 die Montageform in Deutschland Ende der sechzi-
ger Jahre zu einer in der Literatur anerkannten und viel verwendeten Methode avan-
cierte. Hier bilden auch die Arbeiten Ror Wolfs keine Ausnahme — im Gegenteil —, sie
passen sich diesbezlglich sehr gut in das literarische Bild der sechziger Jahre ein.™ In
diesem Zusammenhang sei auf Helmut HeiBenbattel als einfluBreichster und vielleicht
reprasentativster Praktiker der Montagetechnik hingewiesen: HeiBenbdttels theoreti-
sche Verlautbarungen, besonders der 1966 erschienene Aufsatzband Uber Literatur,
skizzieren unter anderem die beziehungsreiche literarische Entwicklung der Montage-
technik von Gertrude Stein Uber Arno Schmidt zur Konkreten Poesie und Wiener
Gruppe und geben damit wichtige Anregungen fur die verstarkte Entfaltung der ex-

perimentellen Textkombinatorik, wie sie bei Ror Wolf vorzufinden ist (O Kapitel H).

Beweis fur das gesteigerte Interesse an der neu entdeckten Form des Schreibens'®
bietet die 1970 von Renate Matthaei herausgegebene Anthologie Trivialmythen, in
der neben Autoren wie Elfriede Jelinek, Rolf Dieter Brinkmann, Peter O. Chotjewitz,
Friederike Mayrocker, Hermann Peter Piwitt auch Ror Wolf mit einigen seiner FuB3-
ballcollagen vertreten ist.” Dieser Band unterstreicht die Meinung vieler Autoren,
daB die Form der Zitatmontage die einzig verbleibende Moglichkeit der Literatur sei,
die fragmentiert empfundene Realitat addquat darzustellen. Wie eng die Grenze zwi-
schen der experimentell orientierten Literatur der sechziger Jahre, als deren Reprasen-
tanten Ror Wolf gesehen werden kann, und der als postmodern bezeichneten Litera-

tur gesteckt ist, fuhrt Matthaeis Anthologie Trivialmythen exemplarisch vor.'®

B Ruhm, Gerhard (Hrsg.): Die Wiener Gruppe, a.a.0., S. 22.

™ Es sei darauf hingewiesen, daB die literarische Situation der sechziger Jahre nur zum einen Teil
durch die Entfaltung einer auf Experimente zielenden Literatur bestimmt wurde. Den anderen, ebenfalls
sehr bedeutsamen Teil machte jene Literatur aus, die auf eine generelle Politisierung der Kunst insistierte,
mittels der eine konkrete Veranderung der gesellschaftlichen Situation erreicht werden sollte. Diese findet
hier jedoch keine Beachtung, da ich Ror Wolf als experimentellen Autor verstehe.

® Hier muB die gesonderte Situation des literarischen Deutschlands nach der Zasur des Zweiten Welt-
kriegs beachtet werden. '‘Neu entdeckt' also insofern, als die Techniken der literarischen Avantgarde in
Deutschland im Vergleich zu anderen Landern erst mit erheblicher Verspatung — auch nach dem Krieg gab
es keinen direkten Neuanfang, man knlpfte zundchst an alte Traditionen vor der Zeit des Krieges an — in
das BewuBtsein der Schriftsteller drang.

" Matthaei, Renate (Hrsg.): Trivialmythen. Frankfurt/Main: Mérz Verlag 1970.

" Fr die spezifisch postmoderne Radikalisierung der Zitatmontage: 0 Kapitel W.
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L Literarisches Kreuzwortratsel

e Ror Wolf und seine Leser

Ror Wolfs Montagetexte fordern den aktiven Leser, der das Heterogene verbindet und
die entstandenen Briiche, Springe und semantischen Leerstellen durch seine personli-
che und aktive Rezeption fullt. Die Wirklichkeit der Romane und Geschichten ent-
spricht dann jeweils derjenigen, welche sich der einzelne im Rezeptionsprozess er-
schafft. Diese aktive Teilnahme am Text entspricht in einem engeren Verstdandnis der
postmodernen Zielsetzung von 'Performanz’, die lhab Hassan begrifflich gepragt hat:
"Der postmoderne Text, verbal oder nicht, ladt ein zu Performanz: Er will geschrieben,
veréndert, beantwortet, ausgelebt werden [...].""® Allerdings meint der Begriff nicht
nur den Prozess des Lesens, sondern ganz allgemein die Verwundbarkeit der Kunst
gegenuber Zeit, Tod, dem Publikum; kurz, ihre Teilnahme "am wilden Durcheinander
des Lebens"'™. Man mag einwenden, daB die Forderung nach produktiver Rezeption
schon seit Schlegel und seiner Definition der 'romantischen Ironie' artikuliert wur-
de.™ Auch besteht kein Zweifel, daB jeder Text ein gewisses MaB an Assoziationen
hervorruft, der Leser also ganz automatisch einen persoénlichen Bezug herstellt. Doch
erfolgt die Beteiligung des Rezipienten nicht mehr Uber die gleichwohl freie Assoziie-
rung einer vom Autor strukturierten Erzahlvorgabe; vielmehr wird der Leser offensiv
und explizit zur Teilnahme an der Herstellung des Textes aufgefordert: "wenn er mit-
spielt, ware ein Buch am Ende auch das, was er daraus macht." '* — Ror Wolf formu-
liert hier die Zielsetzung einer Literatur, welche die konstruktive ebenso wie die asso-
ziative Teilnahme des Rezipienten intendiert; denn durch die Montagetechnik bieten
sich dem Leser als Akteur des literarischen Spiels mit der Sprache unzahlige Varianten
der kreativen Kontextbildung, die ihm letztlich erméglichen, den Text selbst mitzuge-

stalten.

Das Thema der interaktiven'™ Literaturaneignung ist eine von vielen theoretischen
Uberlegungen eingeleitete Disposition, die mit den rezeptionsasthetischen Fragestel-

lungen in den siebziger Jahren — insbesondere mit den literaturwissenschaftlichen

'8 Hassan, Ihab: "Postmoderne heute". In: Welsch, Wolfgang (Hrsg.): Wege aus der Moderne. Schis-
seltexte der Postmoderne-Diskussion. 2. Auflage. Berlin: Akademie Verlag 1994, S. 53.

% Ebd.

% Die 'romantische Ironie' Schlegels kann als Reflexionsmethode begriffen werden, welche die Imagi-
nationskraft des Lesers erfordert. Vgl. hierzu: Dischner, Gisela: "Uber die Unverstandlichkeit. Zur Krise der
Reprasentanz." In: dies.: Uber die Unverstandlichkeit. Aufsdtze zur neuen Dichtung. Hildesheim: Gersten-
berg Verlag 1982, S. 114.

®Wolf, Ror: "Meine Voraussetzungen”, a.a.O., S. 66.

" 'Interaktion' wird hier im Sinne einer Wechselbeziehung zwischen Autor— Text — Leser verstanden.
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Beitrdgen Hans-Robert-JauB"®® —

ihren Hohepunkt erreichte. Beachtet man diese
Entwicklung in der Literaturwissenschaft, ist es problematisch, die Texte Ror Wolfs, die
sich ganz im Sinne JauB' als Dialog zwischen Autor und Rezipient verstehen, aus-
schlieBlich in den Kontext der Postmoderne zu stellen. Dennoch deutet Wolfs extreme
Positionierung der Rezipientenrolle und der spielerische Charakter der Autor-Leser-
Beziehung auf eine Zuspitzung rezeptionsasthetischer Fragestellungen. Folgt man
etwa Walter Paches Ausfihrungen zu einigen Aspekten des Canadian Postmoder-
nism, so wird Ror Wolfs Nahe zur postmodernen Radikalisierung der Rezipientenrolle

transparent:

[...] the new experimental writers abandoned any attempt to describe and analyse
the 'real world'. They decreed that the communicative function of literature was
superseded by the new poetics of a 'literature of silence'. Many of their texts, by
deliberately exposing their own artificiality, refuse to provide readers with tradi-
tional means of orientation and identification. The reader's role becomes more
and more complex as he is asked to reconstruct a new context from disparate

fragments [...]."®°

Auch Ror Wolf 1aBt keine Gelegenheit aus, den auf Identifikation und Gbersichtliche
Handlung hoffenden Leser irrezufiihren, indem er ihm jegliche Grundlage fur eine
maoglicherweise plausible (Re-)Konstruktion des Textes entzieht. Das ironische Spiel
mit den traditionellen Orientierungshilfen gehort in diesem Zusammenhang zu den

haufigsten Stilmerkmalen seiner Prosa.'” In Pilzer und Pelzer heiBt es beispielsweise:

Pilzer sah ich selten in dieser Zeit. Aber vielleicht war es Pelzer, den ich in dieser
Zeit selten sah, Pilzer oder Pelzer, einer von beiden, ich glaube der gréBere von
beiden, aber wer war der gréBere? Vielleicht der dickere von beiden, gut, aber wer

war der dickere? Ich wufBte es nicht, es war mir entfallen. (GGE [PP], 55)

Die dialogische Konzeption der Literaturaneignung wird hier sogar noch Ubertroffen:
Der Text verweist den Leser auf sich selbst. Auch mehrfaches Lesen oder erinnernde

Rekapitulation fahren allein zur Erkenntnis einer aberwitzigen Situation, die keinerlei

" JauB, Hans Robert: Literaturgeschichte als Provokation . 4. Auflage. Frankfurt/Main: Suhrkamp
1974. Zuerst erschienen 1967.

® Pache, Walter: "'The Fiction Makes Us Real': Aspects of Postmodernism in Canada". In: Robert
Kroetsch/Reingard M. Nischik (Hrsg.): Gaining Ground. European Critics on Canadian Literature. Edmonton:
Ne West Press 1985, S. 65.

"Hier ergibt sich eine wichtige Verbindung zu Kapitel V: die Komplexitat der Rezipientenrolle steigt in
gleichem MaBe wie die Identifikationsmdglichkeit fur den Leser sich verringert.
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kausal-logische Sinnhaftigkeit vermittelt. Dagegen ist der dialogische Charakter der im

folgenden zitierten Kirzest-Geschichte extrem ausgepragt:

Ein Mann, der unter anderen Umstanden gar nicht erwahnenswert ware, kam, ich
erwdhne das hier nur am Rande, eines Morgens aus einer Tar. Alles, was wir er-
warten, ist jetzt ein SchuB, ein StoB oder Sturz. Das ist wirklich nicht viel verlangt.
(DND [MM], 159)

Der Autor begibt sich gewissermalBen aus dem Text heraus auf die Ebene des Rezipi-
enten. Indem er die Lesererwartung ironisch beim Namen nennt, offenbart er den
fiktionalen, kunstlichen Charakter der Literatur. Andere Episoden berraschen durch
die unlogische Anordnung disparater Handlungsmomente, welche die aufgebaute
Spannung wieder im Nichts verpuffen lassen und die Geschichte als Fragment entlar-
ven. Der Leser muB den Verlauf der Geschehnisse, ja, sogar die vom Erzahler nur in
Aussicht gestellten Pointen, selbst ‘erfinden’. Zum Beispiel endet eine Geschichte aus
Mehrere Ménner gerade in dem Augenblick, in dem sich das eigentliche Ereignis an-
kindigt — "In diesem Moment begann das Geheimnis seine zerstérende Wirkung zu
entfalten, das Verhangnis nahm seinen Lauf" (DND [MM], 173) —, mit der lakonischen
Feststellung des Erzahlers: "SchlieBlich, an einem ruhigen Winterabend, ging dieser
Mann im Schnee elend zugrunde.” (DND [MM], 173) Hier erzeugt die extreme Dis-

krepanz von erzahlter Zeit und Erzahlzeit ein Vakuum in der Handlung.

M Mehrere Méanner

 das Prinzip des Seriellen

In Kapitel H wird eine mégliche Motivation fir den Gebrauch der Montagetechnik seit
den sechziger Jahren diskutiert, die mit der gangigen Vorstellung vom postistischen
Zeitalter'" kongruiert und als spezifisch postmoderner Impuls gelten kann. In einer
Phase namlich, in der samtliche Optionen des Literatursystems ausgespielt worden
sind und keine genuin neuen in Sicht sind'? liegt die einzige Chance der Literatur
fortzubestehen, in ihrem Rackgriff auf sich selbst. Dieser Zwang zur Wiederholung —
sei es der verschiedenen Stilarten oder der theoretischen Konzeptionen —, driickt sich

in seiner extremen Form in der wortlichen Repetition des bereits Gesagten aus, dem

7 vgl.: Plumpe, Gerhard: Epochen moderner Literatur. Ein systemtheoretischer Entwurf. Opladen:
Westdeutscher Verlag 1995. Gerhard Plumpe vertritt die Auffassung, da3 mit dem ausgehenden 20. Jahr-
hundert alle historischen Optionen fir das Literatursystem erschopft seien, und man aus diesem Grund auf
theoretische und praktische Reprisen wie Neo-Avantgarde, Neo-Asthetizismus, Neo-Realismus und Postmo-
derne zurlckgreife (vgl. S. 232).

2Vgl.: Plumpe, Gerhard: Epochen moderner Literatur, a.a. O., S. 232.
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Zitat; so 1aBt Ror Wolf am Ende einer kurzen, zusammenhangslosen Montage den
Erzdhler gestehen: "Ich weil3, das ist alles nichts Neues, aber das ist es ja eben."
(NBW, 23) An anderer Stelle wird die Problematik des bereits Gesagten auf die eigene
Geschichte Ubertragen: "Ich habe das alles erwahnt." (DND, 63) Die Erkenntnis, dal3
der Mensch sich ausgesprochen habe und seine Ideengeschichte, in der er alle
Grundgedanken Uber sich und die Welt artikuliert habe, zu Ende sei'”, diese Er-
kenntnis kommt generell — denn die extreme Darstellungsform des wortlichen Zitats
ist nicht die einzige literarische Konsequenz dieser Erkenntnis — in der Variationsthe-
matik der Prosa Ror Wolfs zum Ausdruck: Nicht nur die verwendeten Zitate, sondern
auch Motiv-, Satz-, Personen- und Raumkonstellationen werden in zahllosen Variatio-
nen perpetuiert. Rolf Schitte hat sich in seiner Studie Uber Material, Konstitution,
Variabilitdt in der Prosa Ror Wolfs eingehend mit dem zentralen Thema der Variation
beschéftigt.'’* Ich verzichte daher auf eine bloBe Reproduktion seiner Thesen, zumal
das Spektrum der Variationstechnik bei Ror Wolf sehr weit reicht, so daB sich eine
Reihe von Uberschneidungen mit den (brigen Kapiteln meiner Arbeit ergeben wiir-
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Es sei hier lediglich auf Wolfs Geschichtenband Mehrere Ménner hingewiesen, denn
dort prasentiert sich das Thema der Variation in besonders pragnanter Form. Bei den
Geschichten handelt es sich um immer neue Spielarten und Variationen der gleichen
Stofflichkeit, die sich bereits im Titel anktndigt: Mehrere Ménner werden mit stereo-
typen Wendungen wie "Ein Mann hatte vergessen" (DND [MM], 223), "Ein Mann,
der unter anderen Umstanden gar nicht erwahnenswert ware" (DND [MM], 159),
"Ein Mann Uberraschte die ganze Gegend" (DND [MM], 190) in die Geschichten ein-
gefihrt, sie erleben vordergriindig Belangloses oder verbliffend Sensationelles, ohne
daB ihre Erlebnisse eventuelle Konsequenzen nach sich zégen. Folglich verfligen die in
der Regel nur aus wenigen Satzen bestehenden Erzdhlfragmente Uber keinerlei
Handlungsstruktur, Anfang und Ende sind beliebig gesetzte Fixpunkte; Erzéhlabbri-
che wie "Das Argste kommt noch" (DND [MM], 223), "So verging, glaube ich, dieser
Winter, und darum wollen wir eine kleine Pause machen und Atem schopfen" (DND
[MM], 243) oder "Ich jedenfalls méchte von etwas anderem reden” (DND [MM], 201)
signalisieren und garantieren die unbegrenzte Fortsetzbarkeit der Geschichten. Zudem

vermitteln SchluBpointen wie "Doch gehen wir weiter zum nachsten Mann." (DND

' vgl.: Wellershoff, Dieter: Literatur und Verdnderung. Versuch zu einer Metakritik der Literatur. 3.
Auflage. Koln, Berlin: Kiepenheuer & Witsch 1971, S. 168. Zuerst erschienen 1969. — Wellershoff auBert
sich hier Uber Arnold Gehlens Begriff der 'Posthistoire’, der mit Plumpes Vorstellung des 'Postismus' ver-
gleichbar ware.

vgl.: Schiitte, Rolf: Material Konstitution Variabilitit, a.a.O., S. 139ff.

% So untersucht Schiitte beispielsweise die Bereiche 'ldentitat’, 'Kontingenz', 'strukturelle Sinnhaftig-
keit" und 'Wirklichkeit' unter dem Aspekt der Variation. Vgl.: ebd.
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[MM], 217) den Eindruck einer seriellen Massenproduktion, der zusatzlich durch direk-
te Eingriffe des Erzahlers verstarkt wird, denn der Leser wird auf diese Weise zum

Beobachter des Schreibprozesses:

[...] aber ich konnte den Satz nicht beenden, denn ein anderer Mann riB mich mit
einem gewaltigen Ruck vom Schreibtisch zurlick, so daB ich das Gleichgewicht
und den Faden meiner Geschichte verlor. (DND [MM], 237)

Die Thematisierung der 'seriellen Formation', wie sie in Mehrere Méanner vorgefihrt
wird, 18Bt zunachst ein Zugestdandnis des Autors an die moderne Massenproduktion
vermuten. Jedoch unterwandert Ror Wolf diesen Eindruck zugleich, indem er in sei-
nen Geschichten Spielrdume 6ffnet, welche die Bedingungen einer solchen Zuwei-
sung unterlaufen'’®: Wolf 1aBt den Rezipienten stets ins Leere laufen und ignoriert die

traditionelle Erwartungshaltung (O Kapitel L).

N Nirgendwo und Uberall

» zur Verrdumlichung

Eine fur den Begriff der Verrdumlichung in der modernen Literatur maBgebliche theo-
retische Grundlegung bildet Lessings Laokoon, in dem er die strukturelle Verschieden-
heit von bildender Kunst und Dichtung hervorhebt. Lessing zufolge stellt die Malerei
als flachiges Mediums das zeitliche Nebeneinander verschiedener Personen und Ge-
genstdande in einem statischen Raum dar. In der Literatur werden demgegentber
fortlaufende Handlungen aufgrund der sukzessiven und linearen Beschaffenheit der

verschriftlichten Sprache in ihrer Zeitlichkeit wiedergegeben.

Bekanntlich wurde dieses von Lessing festgeschriebene Verhaltnis von Sprache und
Zeitlichkeit erst in der Literatur des 20. Jahrhunderts in Frage gestellt."” Mit dem
durch die moderne Erkenntniskrise eingeleiteten BewuBtsein von einer nunmehr
fragmentarischen und bruchstickhaften Wahrnehmung veranderte sich auch das
BewuBtsein von einer Zeitvorstellung, derzufolge die Geschehnisse nicht mehr aus-
schlieBlich linear und eindimensional, sondern in ihrer Gesamtheit parallel bzw. dis-

kontinuierlich ablaufen. Damit veranderte sich auch die sprachliche Umsetzung der

% \gl.: Riha, Karl: "Kirzestgeschichten... ", a.a.0., S. 122f.

7\/gl.: Weninger, Robert: "An der Grenzscheide zwischen Moderne und Postmoderne. Uberlegungen
zum Status des literarischen Werks von Arno Schmidt". In: Jorg Drews (Hrsg.): Vergangene Gegenwart —
Gegenwadrtige Vergangenheit. Studien, Polemiken und Laudationes zur deutschsprachigen Literatur 1960-
1994. Bielefeld: Aisthesis Verlag 1994, S. 31.
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Zeit-Dimension in der modernen Literatur. Seither geht es vor allem um die Schwierig-
keit, zeitlich-physische Simultaneitdt im Roman oder in der Erzéhlung synchron zu
vermitteln. Da die Sprache durch ihre lineare Struktur letztlich immer auf ein Nachein-
ander der Buchstabenfolge, also auf eine sukzessive Darstellung angewiesen bleibt,
behilft sich die Literatur, indem sie mittels Verrdumlichung die zeitliche und raumliche
Koexistenz von Begebenheiten und Figuren bzw. Gegenstanden suggeriert.'”®

Im folgenden werde ich die Prosa Ror Wolfs unter dem Aspekt der von David Mickel-
sen erarbeiteten Strukturmerkmale verrdumlichten Erzéhlens diskutieren. Die
grundlegende Intention des modernen Romans im 20. Jahrhundert sei, so Mickelsen,
das menschliche Dasein in seiner ganzen Komplexitdt darzustellen. Die simultane
Wiedergabe von rdumlichen und zeitlichen Begebenheiten, d.h. die Anordnung ne-
beneinander existierender, gleichwertiger Episoden, zwischen denen keine chronolo-
gische oder kausale Verbindung mehr besteht, gehért in diesem Zusammenhang zu
den wichtigsten strukturellen Eigenschaften der verraumlichten Form.'™ Der moderne
Roman sei mit einer Orange vergleichbar, da er wie die Frucht aus mehreren, in sich
abgeschlossenen Teilen bestehe, die gleichwertig nebeneinander existieren und durch

eine duBere Form verbunden seien:

This metaphor [...] correlates fruitfully with spatial form. Spatial-form novels are
not carrots, growing cumulatively and without interruption toward a climatic
green effusion; rather, they are oranges with a number of similar segments, going

nowhere or in circles focused on a single subject (the core).'®'

Das Bild der Orange impliziert auch, daB der Roman keine fortlaufende Entwicklung
im konventionellen Sinn mehr beschreibt. Vielmehr besteht die Handlung des ver-

raumlichten Romans, so Mickelsen, bereits in der bloBen Ausbreitung eines "more or
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less static picture"'®. Im Gegensatz zum Bildungsroman vermittelt die spatial form

dem Leser keine Entwicklung, sondern das statische, atemporare Bild einer Gesell-
schaft oder einer einzelnen Person: "it portrays someone who has already developed,

who is largely past change."'®

B Es sei darauf hingewiesen, daB 'Verraumlichung' nicht die Darstellung von Flachen bzw. Raumen
meint, obwohl diese im verraumlichten Roman dominiert. Zur Raumdarstellung bei Ror Wolf siehe Kapitel
und Q.

® Mickelsen, David: "Types of Spatial Structure in Narrative". In: Jeffrey R. Smitten/Ann Daghistany
(Hrsg.): Spatial Form in Narrative. lthaca und London: Cornell University Press 1989.

™ Die Problematik der Darstellung von Simultaneitat im schriftlich-typographischen Medium wird in
Kapitel F diskutiert.

® Mickelsen, David: "Types of Spatial Structure in Narrative", a.a.0.,, S. 65.

" Ebd.

® Ebd.

86



In Pilzer und Pelzer duBert sich dieses Strukturmerkmal in radikaler Form, die Identifi-
kation mit den Hauptcharakteren des Buches ist dem Leser nicht mdglich. Wolf
durchbricht den vertrauten Spannungsbogen, bindelt statt dessen die unterschied-
lichsten Handlungsfetzen und reiB3t sie wieder auseinander, wodurch sich unvermittel-
te Springe und Briiche ergeben, die der Leser nicht nachvollziehen kann, weil keiner-
lei chronologische oder kausale Verbindungen zwischen den einzelnen Episoden
bestehen. Bereits die Auswechselbarkeit der Namen 'Pilzer' und 'Pelzer' zeugt von der
Profillosigkeit der Protagonisten (O Kapitel V). Andere Personen, die im Roman will-
karlich und unmotiviert auftauchen, erhalten ihre Identitatslosigkeit durch ebenso
gleichklingende Namen wie die der Hauptcharaktere oder durch ihr massenhaftes
Erscheinen im statischen Bild. Auf diese Weise wird ihrer Irrelevanz und Funktionslo-
sigkeit Ausdruck gegeben:

[...] und da saB ja auch Schreck in guter Stimmung und neben ihm, das Bierglas in
der Hand, zu Zapf gewandst, Link, und Uber Links Stuhl lehnte sich Leuthold, in ge-
ringem Abstand daneben kniete Herz vor einem FaB3, hinter dem Fal3 saB3, seinen
Hut hebend, Hopf, auf dem FaB, die rechte Hand auf den Schenkel gelegt und von
hinten mit erhobenem Glas hervorreitend, saB Hirsch, neben ihm stand natdrlich
Kersch, und Kersch am néchsten saB3 Stich, ihm zur Seite Sturz, hinter Sturz zeigte
sich Schwamm und zwischen Schwamm und Rupp, der mit verschrankten Armen
an der Wand lehnte, hinter Schreck, neben Karr, unter der Biste Pilzers und Pel-
zers standen Pilzer und Pelzer [...]. (GGE [PP], 39)

Bei dieser Art architektonischen Schreibens rlckt die zeitliche Dimension in den Hin-
tergrund, die rdumliche erhélt statt dessen hdchste Relevanz. Dieser Effekt wird durch
die Tatsache verstarkt, daB wenig spater die exakt beschriebene Formierung der Per-
sonen im Gruppenfoto festgehalten und damit die Statik des sprachlich gebauten
Bildes zusatzlich betont wird. Erst durch die 6rtliche Beschreibung der Begebenheiten
ermdglicht sich dem Leser die Vorstellung der synchronen Erscheinung der Personen.
Indem er sich der beschriebenen Szene als einer rdumlichen Dimension erinnert, kann
sie in ihrer Gesamtheit als Gruppenbild erfaBt werden. Dieser Simultaneffekt verraum-
lichten Schreibens — und folglich auch rdumlichen Denkens — bestatigt Mickelsens
These, dal3 "true spatial form" nur entstehen kénne, "when chronology is eliminated
or at least severely attenuated."™ Dies geschieht zum Beispiel, so Mickelsen, wenn
entweder die erzahlte Zeit sehr kurz gefal3t ist — hier ergibt sich die Statik von allein —

®Ebd., S. 69.
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oder sehr lang, aber ereignislos scheint. Letztere Technik radikalisiert Ror Wolf bis hin
zur Absurditat:

So schloB dieser Tag, wie gesagt, so verging diese Zeit. Manchmal flogen die Fen-
ster auf, schwarz, keine Bange. So vergingen die Tage, die Vorhange flatternd, wie
Ublich. So lachte ich schweigend die Wand an, es tropfte. So waren die Tage ver-
gangen, es war nicht zu andern. Die Abende gingen vorbei, dazwischen lag nichts.
Die Uhr pfiff jetzt zehn, weicher wattiger Nebel. Naturlich das Nageln von Haken,
das Klirren von Flaschen. Die Nacht brach schnell an, verschiedene Tage. Die Ubli-
chen Sachen, wie Ublich nichts Neues. Die langen tiefen kriechenden Pausen. Was
ist, rief ich jetzt, nein, ich konnte nichts rufen. Ich fand keine passenden Worte,
wie Ublich. Es ging nun mit gréBeren Schritten, wie sagt man, ich wei3 nicht.
Tagsuber sitzend, Woche fur Woche, nachts liegend. Ein biBchen Pfeifen und
Stéhnen jawohl so wie Ublich. Dicke Minuten, vielleicht auch Blicke aufs Meer. Al-
les gesagt und getan, es bleibt nichts mehr brig. (GGE [PP], 31)"®

Zur synchronen Darstellungsweise merkt Mickelsen an, daB das Augenmerk des Lesers
sich weniger auf das Ereignis richten soll, das als nachstes folgt, als viel mehr auf die
Begebenheiten, die simultan stattfinden: "the reader's main task is to project not so
much forward [...] as backward or sideways." ¥ In diesem Zusammenhang zieht Mik-

kelsen eine erwdhnenswerte Parallele zur Kriminalgeschichte:

The detective story, even though it retains a strong causal/chronological thread,
exhibits the beginnings of spatiality. With every clue the reader must resort to re-

flexive reference — an attempt to piece together fact and conjecture.™

Bezeichnenderweise finden sich auch in Pilzer und Pelzer Handlungs- und Stilelemen-
te aus dem Genre des Kriminalromans. Allerdings geht es Ror Wolf in erster Linie
darum, die Grenzziehung der verschiedenen Gattungen und Genres sowie hoher und
trivialer Kunst aufzubrechen (O Kapitel G und T).

Hier sei auf die zentrale Funktion der Erinnerung als konstituierendes Element der
Verraumlichung hingewiesen. Mickelsens Vergleich der spatial form mit der Struktur

der Detektivgeschichte macht deutlich, daB die Erinnerung fiir den Rezipienten eine

® Mit der MiBachtung der kausal-logischen Dimension von Zeit, die Ror Wolf hier radikal auf die Spit-
ze treibt, attestiert der Autor einmal mehr seinen spielerisch-ironischen Umgang mit den konventionellen
Formen des Romans — 'konventionell' im Sinne der klassischen Moderne.

® Mickelsen, David: "Types of Spatial Structure in Narrative", a.a.0., S. 67.

% Ebd.
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wichtige Rolle wahrend des Leseprozesses spielt: Im Kriminalgenre fungiert sie als
Hilfsmittel zur Rekonstruktion eines Geschehens; in der 'Spatial Form' dient sie zur Re-
konstruktion eines statischen Bildes. Wichtiger jedoch fir die Entstehung des Romans
ist die Leistung des Erinnerns im Hinblick auf den Erzahler. Sie ist ihm Garant und
Vehikel fir den Fortgang der Geschichte. So erscheint gleich zu Beginn von Pilzer und
Pelzer die Erinnerung als erforderliche Pramisse der Erzahlung: "Eine gerade heran-
schwimmende Erinnerung, herausgespult, gut, in diesem Moment auftauchend [...],
jawohl, alles fangt jetzt schon an." (GGE [PP], 7) Nachdem die Ausgangslage geklart

ist, scheint der Erzéhler erleichtert zu sein, und es heiBt weiter:

Plotzlich ist alles sehr, ja, wie soll ich sagen, jetzt, wo ich den Anfang gefunden
habe, sehr leicht, ich bin an diesem Punkt meines Lebens angekommen, wo ich ei-
ne ruhige gleichgultige Miene aufsetzen kann. Die schénen Erwartungen, die

Schilderungen der Zukunft aus Pilzers Mund, sie gefallen mir. (GGE [PP], 7)

Der Erzahler fihrt hier die ungewissen, zukinftigen Geschehnisse gleichsam in die
bereits abgeschlossene Vergangenheit Uber, dies hat er durch den zuvor eigens er-
wahnten Erzahlmodus des Erinnerns kenntlich gemacht. Jochen Mecke, der die Pro-
blematik der Zeitlichkeit im nouveau roman am Beispiel von Becketts Roman Molloy

verdeutlicht, erlautert in diesem Zusammenhang:

Durch [...] Perspektivierung mittels des Helden oder des erinnerten Ichs fihrt der
Roman die Offenheit der Zukunft wieder in die bereits abgeschlossene Vergan-
genheit der Geschichte ein. Das narrative Hintergrundtempus ist die Zukunft der

Vergangenheit. &

Der Vergleich zu Becketts Roman liegt in diesem Kontext nahe. Wie in Pilzer und Pel-
zer setzt der Ich-Erzahler in Molloy bereits am Anfang der Erzahlung das Ende voraus,
nachdem er zuvor den Fehler begangen hat, diese Voraus-Setzung nicht kenntlich zu
machen: "Ich hatte beim Anfang angefangen, stellen Sie sich das vor, wie ein altes
Rindvieh. [...] Es war der Anfang, verstehen Sie. Wahrend ich jetzt beinahe am Ende
angelangt bin.""™ Auch Beckett nutzt also die Erinnerung — und zuweilen als Aqui-
valent die VergeBlichkeit — des Erzahlers, um gleichsam den Fortgang der Geschichte

zu garantieren, denn sie fuhrt zu zahlreichen Wiederholungen im Text.

®Mecke, Jochen: "Kritik narrativer Vernunft...", a.a.0., S. 166.
® Beckett, Samuel: Molloy. Frankfurt/Main: Suhrkamp 1995, S. 8. Zuerst erschienen 1951.
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Mecke analysiert die bei Beckett — und wie deutlich wurde auch bei Ror Wolf — auf-
tauchende "Verzeitlichung des Erzéhlerstandortes"', indem er zwei grundlegende
Funktionen im verrdumlichten Roman hervorhebt, deren Reibung aneinander das
eigentliche Thema des Romans darstellt.”" Einerseits wird dem Leser die erzahlte Zeit
statisch vorgefuhrt, indem der Erzahler vorgibt, sich der Vorgange und Situationen zu
erinnern. Er hat sie also alle schon einmal durchlebt. Andererseits wird der Erzdhler
selbst in die Statik der Situation miteinbezogen: Das Geschehen liegt in einer quasi
architektonischen Anordnung vor ihm und dem Leser. Zudem wird dieses statische
Bild aufgebrochen, indem im Verlauf des Romans die Erzahlerinstanz dem zeitlichen
Wandel ausgesetzt wird. In diesem Zusammenhang offenbart sich eine weitere Paral-
lele zur Schreibweise Wolfs. So ist der Ich-Erzahler in Pilzer und Pelzer selbst Uber die
Ereignisse irritiert und erschrocken zugleich. Unfahig, ein einziges Wort zu finden, das
seine "sehr groBe Verwunderung hatte bezeichnen kénnen" (GGE [PP], 10), ruft er
nach der Konfrontation mit einer "ganze[n] Reihe von MiBverstandnissen und Ver-
wicklungen" aus: "Und plétzlich, jawohl, plétzlich, lieber Gott, meine Gute, plétzlich
nickte mir die Witwe vom Mond wei3 beschienen zu." (GGE [PP], 19f.) Zusatzlich
signalisieren Einschibe wie 'ich glaube', 'vielleicht', '‘wahrscheinlich’, dal3 der Erzahler
seine eigenen Formulierungen zur Beschreibung der Geschehnisse fortwahrend an-
zweifelt. Als Folge dieser Unsicherheit versucht er, den Gegenstand durch wortreiche

Erlauterungen so gut wie méglich einzugrenzen.'®

In dhnlicher Weise gesteht auch Becketts Molloy seine Unsicherheit ein, indem er
gleich zu Beginn seiner Aufzeichnungen festhalt: "lch weil3 Gberhaupt nicht viel, of-
fengestanden." ' Allerdings scheint er das zu Beschreibende schon erlebt zu haben,
er spricht von 'Erinnerungsbildern'™ und &uBert den Wunsch, "von dem [zu] spre-
chen, was mir noch brigbleibt, Abschied nehmen, aufhéren zu sterben."' Mit die-
ser Schreibweise konstituiert Beckett ein Paradoxon, das als Charakteristikum des
modernen Romans Uberhaupt gelten kann: Obwohl als erinnerndes Subjekt der er-
zahlten Zeit in gewisser Weise enthoben, ist der Erzdhler dennoch in die Zeitlichkeit

der von ihm beschriebenen Vorgange eingebunden. Dadurch entsteht ein verwirren-

™ Mecke, Jochen: "Kritik narrativer Vernunft...", a.a.0., S. 167. — Mecke bezieht sich auf Joseph
Franks Definition der "Spatial Form in Modern Literature”, die auch die Grundlage fir Mickelsens Ausfih-
rungen ist.

¥vgl.: ebd., S. 167f.

%2 \/gl.: Strube, Rolf: "Eine Schule der Wahrnehmung". In: [Frankfurter Verlagsanstalt (Hrsg.)]: Anfang
& vorldufiges Ende. 91, a.a.O., S. 102f.

% Beckett, Samuel: Molloy, a.a.0., S. 7.

®Ebd, S. 9.

Ebd., S. 7.
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des Wechselspiel oszillierender Zeitebenen, das "die Zeitlichkeit von Zeit selbst zum

"1% macht.

bestimmenden Prinzip des Romans
Eine weitere Technik des verraumlichten Romans, die Mickelsen anfihrt, ist der itera-

tive Gebrauch von Textelementen:

The same images [...], the same ideas [...], or even the same episodes [...] keep re-
turning, building a sense of unity among the fragments while at the same time

suggesting that time is not progressing or that it is going in circles.'”’

Solche Wiederholungen, die sich bei Wolf leitmotivisch durch die ganze Erzdhlung
ziehen, formieren die Struktur des Romans zu einem zirkuldren Muster, das seinerseits
die Verraumlichung des Erzahlten hervorruft. Tatsachlich ist die vermeintliche "Vor-
wartsbewegung des Erzadhlers", wie Rainer Scheunemann in einem Beitrag Uber Ror
Wolf festhalt, "zugleich ein Eintauchen in seine Erinnerung"'®. Mickelsen stellt ahnli-

che Uberlegungen an:

A degree of spatiality may be achieved through leitmotifs or extended webs of in-
terrelated images. Like flashbacks, recurring images arrest the reader's forward

progress, and they also direct his attention to other, earlier sections of the work.'

Auf diese Weise werden disparate Handlungsmomente und Erinnerungsfetzen durch
das generelle Thema wiederkehrender Textelemente oder sich wiederholenden Situa-
tionen zusammengehalten. In Pilzer und Pelzer kreisen die einzelnen Kurzkapitel — die
ihrerseits wieder in winzige Einheiten zerfallen — wie die Variationen eines Musikstik-
kes um ein einziges Thema, in diesem Fall die leitmotivisch wiederkehrende, sich fort-
wahrend verandernde Figur der ‘schwarzen Witwe'. Sie taucht in nahezu jedem Kapi-
tel auf und konstituiert damit ein Irritationsmoment, das dem Leser die Mdglichkeit
zur Wiedererkennung gibt. Die zirkulare Form des Erzahlens, in der Zukunft, Gegen-
wart und Vergangenheit gleichermaBen ineinandergreifen, impliziert auch, daB "spa-
tial-form narratives are only ended, not concluded, since possible increments are infi-
nite."?® Entsprechend erscheinen Anfang und Ende von Pilzer und Pelzer als beliebig

gesetzte Schnittpunkte. Der unvermittelte Einstieg und die Andeutung einer Fortset-

® Mecke, Jochen: "Kritik narrativer Vernunft...", a.a.0., S. 168.

W Mickelsen, David: "Types of Spatial Structure in Narrative", a.a.0., S. 73.

% Scheunemann, Rainer: "Erzéhlen im Kreise". In: Baier, Lothar (Hrsg.): Uber Ror Wolf, a.a.0., S. 30.
® Mickelsen, David: "Types of Spatial Structure in Narrative", a.a.0., S. 68.

M Epd., a.a.0., S. 73.
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zung am Ende des Buches signalisieren, daf es sich bei den dargelegten Geschehnis-

sen nur um arbitrare Auszlige aus einem endlosen Vorgang handelt.

Ich habe bisher zwei Méglichkeiten flr die Koharenz divergierender Textelemente im
verraumlichten Roman angefihrt: Neben der Erstellung eines statischen Gesamtbildes
einer Person oder Gesellschaft zu einer thematischen Einheit bietet sich auch der Ge-
brauch von Leitmotiven und wiederkehrenden Textelementen als Mittel der Verbin-
dung an. Eine dritte, radikale und weniger auf die Bedeutung der Woérter zielende

Option sieht Mickelsen in der stilistischen Komplexitat des verrdumlichten Textes:

Unlike the plain style often associated with the realistic novel, the style of spatial
form often drifts away from closely representational, denotative language. The
exigencies of 'story' no longer constrain the author to streamline his prose; he can
indulge in extended imagery, syntactic complication, word-play, attention to the
aural rather than semantic aspects of language. [...] Complicated syntax, an un-
usual vocabulary, or elaborate imagery all slow the reader's progress. [...] the

reader is buried in a mass of particulars, seemingly frozen in time.?”'

DaB diese Technik in den Romanen und Geschichten Ror Wolfs wesentlich ist, wird in
den Kapiteln R und S mehrfach deutlich.

0 Orgiastische Turbulenzen

e der Eros im Hinterzimmer

Die Sexualmetaphorik, die Ror Wolf in seinen Geschichten, Romanen und Ratschla-
gern zum Einsatz bringt, spielt — satirisch Ubersteigert — auf das zutiefst ambivalente
Verhaltnis des deutschen Blrgertums im 19. Jahrhundert zur Sexualitdt an. Ganz of-
fensichtlich handelt es sich bei Wolfs Sexualthematik weniger um eine postmoderne

22 sondern um das satiri-

Aufwertung des pornographischen Genres im Sinne Fiedlers
sche Verfahren eines Schriftstellers, der die puritanische Gesittung des deutschen
Burgertums, die offensichtliche Differenz von Anspruch und Wirklichkeit aufzudecken
versucht. So ist die Beschreibung des Geschlechtsakts meistens mit Uppigen Naturbe-
schreibungen verbunden. Der Kérper der Frau transformiert in eine wie auch immer
geartete Landschaft und wird damit fur den Erzahler wie fur den Leser sinnlich erfahr-

bar, denn er stellt sich beiden als begehbare Flache dar:

D Ebd., S. 72f.
22 7u Fiedlers Essay "Cross the Border — Close the Gap" O Kapitel T.
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[...] etwas wie Gestripp, mit Kuppen Einsenkungen, vielleicht Hugelland Héhlen
Bewaldungen, durch die wir gingen, [...] warten Sie, als wir auf die Schneise tra-
ten, diese bestimmte Bodentdnung, diese Ausscheidungen des Bodens, dieses
Herauskriechen schlipfriger kleiner Tiere aus dem Boden, der sich in einer weitge-
schwungenen Hugellandschaft hinzog, ausgebreitet ausgespreizt nal3 aufgequol-
len, mit einer bestimmten Art von Gestrlpp, fir die Dauer eines Augenblicks
sichtbar, in einer vielleicht Biegung, oder Krimmung, oder vielleicht beim Aufhe-

ben der Beine die Darbietung einer verhaarten Nische. (FB, 105)

Der Erzahler schildert seine erotischen Erfahrungen von der sensuell erfaBbaren Ober-
flache her und gibt genau wieder, was er sieht, hort, riecht, tastet. In diesem Zusam-
menhang gewinnt die Sinnlichkeit nicht nur des Dargestellten, sondern der Wolfschen

Sprache selbst an Bedeutung:

[...] ein Halbrund mit einem flaumigen Bewuchs, das Bild einer Offnung, ich wei
nicht was korallenrot und schwarz naB aufstehend schimmernd umbuscht dieser
verborgene Eingang und dieser delikate Geschmack tber den ganzen Kérper ver-
teilt, Uber die ganze braunlich oder rotbraun betupfte Haut, dabei diese Gerlche

ich wirde sagen Gewdrze, Zimt. (FB, 107).

Eine derart doppelbddige Beschreibung des Erotischen beschrieb ein Rezensent als
"altbackene Hinterturerotik", denn Wolfs verstohlener Blick auf keuchend-deftigen
Sex konne keinen Leser mehr mitreiBen’®; eine dem ent-gegengesetzte Wirkung hat
maoglicherweise Wolfs friihe Zitatmontage Der letzte Bi3. Auch hier 1aBt Ror Wolf die
Doppeldeutigkeit der Sprache fir sich arbeiten: So fungiert die FuBballthematik als
AnlaB, einen anderen Wirklichkeitsbereich "in der Transposition des Semantischen
wirken zu lassen" 2* Durch den disfunktionalen, von gewdhnlichen Bedeutungsstruk-
turen unabhéangigen Gebrauch der Sprache wird die literarische Qualitat der FuB-
ballsprache in Richtung einer metaphorischen in Bewegung gebracht, die das Sexuelle
anvisiert. Damit demonstriert Ror Wolf einmal mehr die Ungebundenheit der Sprache,
indem er unverbrauchte semantische Bestimmungen konstituiert.?® Ich erlaube mir
an dieser Stelle, die oben erwahnte Zitatmontage vollstandig zu zitieren, um die ihr
eigene Sprachdynamik, die den sexuellen Hoéhepunkt nachempfindet, zu demonstrie-

ren:

2B\/gl.: Staub, Norbert: "Tritte ans Schienbein™. In: Neue Zircher Zeitung. 3. Februar 1996.
24 Schiitte, Rolf: Material Konstitution Variabilitdt, a.a.O., S. 95.
D ygl.: ebd., S. 95ff.

93



Der letzte Bi3

P

Eine halbe Stunde war vergangen. Im dusteren Schneeregen war nichts passiert.
Ein lustloses Geschiebe auf klebrigem Boden. Es wollte nicht klappen. Der Dicke
rackerte, aber er fand keine Llcke, er stand nicht richtig, Lotte langte kurz hin,
aber schaffte es nicht, er blieb hangen, eingeklemmt von mehreren Beinen. Das
ging eine Weile weiter. Paul nahm die Hand zu Hilfe. Lutz stocherte unter der
Dunstdecke auf der anderen Seite herum. Keiner traute sich. Keiner biB3 zu. Keiner
wufte, wie es gemacht wird. Das Feuer fehlte. Aber pl6tzlich machte sich Emma
frei auf diesem schllpfrigen Boden, das war eine gute Gelegenheit, also fackelte
Friedrich nicht lange und schob ihn gemachlich hinein. Emma bot sich noch einmal
an, da war Paul nicht mehr zu halten, Emma wurde gelegt, und Paul bohrte uner-
mudlich. Jetzt kam auch der Dicke durch, vorne war alles offen, Lutz war einge-
drungen, er hatte endlich das Loch gefunden, denn Hertha zeigte auf einmal er-
schreckende Bl6Ben, Emma walzte sich auf der Linie im Schlamm, doch in diesem
Moment befreite sich Hertha aus der Umklammerung, Lotte schittelte Friedrich
ab, Emma zog sich zurlck, aber der Dicke stieB nach in die Tiefe, die unerhort
schnellen Monche hetzten die blauweiBe Hertha Uber den Rasen bis ihre Abwehr
erschlaffte, sie driickten und driickten, zweimal rutschte Bernhard das glitschige
nasse Ding aus den Handen, schon sprang Friedrich dazu und schob ihn lachelnd
hinein in die untere Halfte, als er das klaffende Loch sah, preBte er ihn mit un-
heimlicher Wucht hinein, stocktrocken, jetzt stand er richtig, Lutz lieB nicht locker,
der Dicke ackerte wie verrlickt, er war voll bei der Sache, der wuchtige Mann, und
Paul bediente Emma mit einer Kerze. Sie prallten schwingend zusammen, die
Manner mit den schwarzen Handschuhen, sie arbeiteten lautlos in schwarzen
Strumpfhosen im fahlen Flutlicht. Hertha wehrte noch einmal ab, aber es niitzte
nichts mehr, die Monche rissen sie in der Mitte auf, Lutz spritzte schnell in die
LUcke und drlckte ab, von einem Aufstéhnen begleitet. Jetzt lief es endlich, da ju-
beln die Glocken von Rio, jetzt lief es wie selten, der Betzenberg bebte, jetzt lief es
so gut wie schon lange nicht mehr, Fritz hatte die Pfeife schon in der Hand, er lieB
es weiterlaufen, ein letztes Aufbdumen, und im Liegen vollendet der Dicke mit ei-
nem Rickzieher. Das war das Ende auf dem zerwihlten Rasen. Emma schleppte
sich mit bespritztem Trikot in die Kabine, Oberschenkel und Hande verklebt. Lotte
krimmte sich noch und hielt sich die blutigen Schenkel. Was mit Hertha war,
konnte keiner mehr sagen. Ein Aufschrei zerfetzte die Flutlichtatmosphare. (SIS,
[PIP] 200)

Pilze, modrige
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¢ Hugo von Hofmannsthal: Der Brief des Lord Chandos

Das MiBtrauen in die Sprache als Ausdruck von Realitat griindet sich auf die These,
daB Sprache als Zeichensystem, das den Umgang mit der Welt widerspiegelt, neu
Uberdacht werden musse, da sich das BewuBtsein von der zu beschreibenden Realitat
verandert habe. Bereits die in der frithmodernen Subjekt-Objekt-Spaltung begrindete
moderne Erkenntniskrise thematisiert das Problem einer sich wandelnden Welterfah-
rung; der Entzug einer mythisch-religiésen Sinngebung und die damit verbundene
Isolation des auf sich selbst gestellten Erkenntnissubjekts hatte zur Folge, daB3 die
Wirklichkeit von da an allein durch die eigene Vorstellungs- und Verstandesfahigkeit
des Individuums konstruiert werden muf3te. Die Welt wurde so zum Objekt eines um
Erkenntnis ringenden Subjekts. Wahrend die frihmoderne Aufkldrung die rationale
Fahigkeit des Individuums noch fur selbstverstandlich hielt, ist dieses Vertrauen mehr
und mehr einer radikalen Verunsicherung gewichen: Die Erkennbarkeit von Wirklich-
keit sowie die Rekonstruktion eines logischen Ganzen waren unméglich geworden.?®
Folglich konnte auch die Darstellung von Wirklichkeit nur unzureichend dem subjekti-
ven Blickwinkel folgen; die moderne Erkenntniskrise offenbarte sich zunehmend auch
als Sprachkrise.

Ein besonders markantes Dokument fur die Evidenz jener sich immer starker zuspit-
zenden Sprachkrise bietet Hugo von Hofmannsthals berihmter Brief des Lord Chan-
dos von 19022% In diesem fiktiven, in das Jahr 1603 zurlckdatierten und an Francis
Bacon adressierten Brief thematisiert Hofmannsthal in eindringlicher, fast dramati-
scher Weise die Problematik der fur ihn unzureichend gewordenen Sprache, verbun-
den mit dem Verlust an géttlicher Sinngebung. Religitse Auffassungen sind fur Hof-
mannsthal nur noch "Spinnnetze [...], durch welche meine Gedanken
hindurchschieBen, hinaus ins Leere", so daB3 ihm die Fahigkeit, "Uber irgendetwas

zusammenhangend zu denken oder zu sprechen™" 2%

, abhanden gekommen sei:

[...] die abstrakten Worte, deren sich doch die Zunge naturgemaf bedienen muf,
um irgendwelches Urteil an den Tag zu geben, zerfielen mir im Munde wie modri-
ge Pilze. [...] Es zerfiel mir alles in Teile, die Teile wieder in Teile, und nichts mehr

lieB sich mit einem Begriff umspannen.®®

Mv/qgl.: Vietta, Silvio: Die literarische Moderne, a.a.0., S. 131ff.

M7vgl.: ebd., S. 145 ff.

28 Hofmannsthal, Hugo von: Ein Brief In: Otto F. Best/Hans-Jirgen Schmitt (Hrsg.): Die deutsche Lite-
ratur in Text und Darstellung. Impressionismus, Symbolismus und Jungendstil. Band 13, hrsg. von Ulrich
Karthaus. Reclam: Stuttgart 1991, S. 145. Zuerst erschienen 1902.

DEpd., S. 146f.
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UnmiBverstandlich legt Hofmannsthal hier die Motive fur die Herausbildung einer
fragmentarischen Erzéhlweise offen. Da8 Hofmannsthal die aufgesplitterte Wahr-

"210 3ls fundamen-

nehmung und die Entfremdung von der Welt der "stummen Dinge
tale Sprachkrise beschreibt, macht die paradigmatische Bedeutung dieses Textes fur
die Rickbesinnung auf die Materialitat der Sprache und die Herausbildung einer expe-
rimentellen Montagetechnik, wie wir sie bei Ror Wolf antreffen, aus. Um das Problem
des Verstummens vor der unaussprechbar gewordenen Welt zu bannen, traumt Hof-
mannsthal von einer anderen Sprache, die ihm das Denken und Benennen wieder
ermdglichen wirde, "[...] das Ganze ist eine Art fieberisches Denken, aber Denken in

einem Material, das unmittelbarer, flissiger, gliihender ist als Worte." "

Vor diesem Hintergrund liest sich folgende Szene aus Ror Wolfs Geschichtenband
Danke schén. Nichts zu danken wie eine unmittelbare Bezugnahme auf die von Hof-

mannsthal formulierte Problematik:

In meinem Schalter sitzend suche ich nach einer Bezeichnung, die ich dieser Reihe
geben kann und finde nur den Begriff ‘Reihe’, der mir zu schwach scheint fir die
groBe Anzahl der Wartenden, die, in meiner Vorstellung, stampfend schwankend,
auf der Treppe, drangend drehend, auf dem Postplatz, schiebend stoBend, auf der
StraBe, rickend buckend, sich umwendend, voranschreitend, sich niedersetzend,
aufspringend, hockend und stehend und gehend, sich zurufend, begriBend, an-
kommend, sich anschlieBend, versammelt sind und im anbrechenden, herunter-
stirzenden Regen auf der StraBe bis zu der in meiner Erinnerung beginnenden
Mauer ihre Schirme 6ffnen. (DND, 46f.)

Die durch Hofmannsthal initiierte Zentralproblematik, namlich der Zweifel an der Aus-
sagekraft der Sprache Uber die Wirklichkeit, wird spater in den sprachtheoretischen

Uberlegungen der Postmoderne-Theoretiker gipfeln (O Kapitel S und W).

Q Quer Uber den Atlantik

 Richard Brautigan: amerikanischer Zeitgenosse

Die Vereinigten Staaten gelten gemeinhin als Ursprungsland der Postmoderne. Wah-
rend in Deutschland lange Zeit modische MiBverstandnisse und politische Vorbehalte

die literarische Auseinandersetzung mit diesem Phanomen regierten, trugen amerika-

Z0Ephd., S. 153.
2 Ebd.
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nische Theoretiker wie Leslie Fiedler, John Barth und lhab Hassan maBgeblich zur
Fortfihrung der Diskussion bei.?"> Im folgenden sei daher ein vergleichender Blick auf
einen Reprasentanten der amerikanischen Postmoderne geworfen: auf Richard Brau-
tigan. Es werden sich eine Reihe sehr aufschluBreicher Parallelen feststellen lassen, die

Ror Wolfs Nahe zu postmodernen Fragestellungen transparent machen.

Der amerikanische Schriftsteller erfuhr Mitte der 60er Jahre einen explosionsartigen
Popularitatsschub, der ihn von einem bis dahin relativ unbeachteten Autor zu einem
Kultautor progressiver gesellschaftlicher Krafte einer breitangelegten Gegenkulturbe-
wegung machte. Ihn deswegen allein auf seine Rolle als literarisches Idol eines jungen,
gegen traditionelle Werte und Normen rebellierenden Publikums zu reduzieren, wir-
de seiner kinstlerischen Vielschichtigkeit allerdings nicht gerecht. Denn weder war
Brautigan lediglich Sprachrohr der counter culture, noch kann er schlicht als singulare
Erscheinung im Literaturbetrieb betrachtet werden. Zwar entzieht sich sein Werk vor-
schneller Kategorisierungsversuche, jedoch 1&Bt es sich problemlos in den Kontext

einer umfassenden postmodernen Befindlichkeit einordnen.

Spatestens mit dem Erscheinen von Trout Fishing in America (1967) wurde Richard
Brautigan von der amerikanischen Campusjugend und Gegenkulturbewegung als
Kultautor vereinnahmt. In einem Klima des schwarmerischen Aufbegehrens gegen
traditionelle Strukturen war es Brautigans Respektlosigkeit vor den konventionellen
und tradierten Formen, Inhalten und Werten des kulturellen Establishments, die ihn zu
einer wesentlichen literarischen Leitfigur der Jugendbewegung machte. In seinen
Texten sahen die 'Revoluzzer' von damals einen Spiegel des Zeitgeistes: lhre eigenen
Traume und Ideale waren dort reprasentiert, ebenso wie ihr GesellschaftstiberdruB,
der Widerstand gegen alle Arten von Konventionen, die Auseinandersetzung mit
Gewalt, Individualismus, sowie das Streben nach Selbsterfahrung und Selbstverwirkli-

chung.

LaBt man Brautigans Rolle als Kulturautor und die strittige Frage, inwieweit er sich
selbst mit den Anhangern der Gegenkulturbewegung und deren Zielen Uberhaupt
identifizieren konnte, einmal auBer acht, so stéBt man schnell auf den erzahltheore-
tisch interessanten Kern seiner Arbeit. Brautigan hat sich in seinen Werken immer
auch mit der Fragwidrdigkeit herkdmmlicher literarischer Grenzen auseinandergesetzt

— zweifellos ein brisantes Thema postmoderner Erzéhlweisen. Wie Ror Wolf und eine

22 Auch Frankreich gilt mit prominenten Denkern wie Jean-Francois Lyotard, Jean Baudrillard oder Jac-
ques Derrida als wichtiges Ursprungsland der postmodernen Theoriebildung. Deren Position gewichtet
allerdings philosophische Fragestellungen starker, wahrend amerikanische Literaturwissenschaftler vor allem
sprachliche Aspekte in den Vordergrund stellen.
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Reihe anderer Zeitgenossen hat sich auch der Amerikaner intensiv um die literarische
Umsetzung neuartiger Realitadtskonzepte bemuht. Sie alle legen ihr besonderes Au-
genmerk auf pluralistische Wirklichkeitsmodelle, welche die Auflésung einheitlicher
GroBen wie Autor, Leser, Erzahler, Sprache, etc. voraussetzen. Sowohl Richard Brauti-
gan als auch Ror Wolf geht es in diesem Zusammenhang vornehmlich um die Bedeu-
tung der Sprache: Wie verhalt sich unsere Sprache gegendber einer durch und durch
fragmentierten Realitat? Ahnlich wie Ror Wolf nutzt auch Richard Brautigan als Folge
dieser veranderten Realitat den EinfluB medialer Techniken, allen voran das Kino, um

adaquat erzadhlen zu kénnen.

In meiner Analyse des Ror Wolfschen Realitatbegriffs und deren literarischer Umset-
zung in Kapitel W setze ich voraus, daB die theoretischen Uberlegungen populérer
amerikanischer Kritiker als metakritischer Hintergrund in die literarische Produktion
Ror Wolfs einflieBen. Meinen diesbezlglichen Ausfiihrungen mdéchte ich im Hinblick
auf einen Vergleich mit Richard Brautigan noch einige ausgewdhlte Standpunkte hin-

zufligen, die moglicherweise fur Richard Brautigan eine gréBere Rolle gespielt haben.

Ebenso wie Fiedler geht etwa Walter Pache davon aus, daB die Epoche des 'Moder-
nism' sich Uberlebt habe und damit "[...] the end of the psychological and social rea-

"213 erreicht sei. Herkémmliche Darstellungsformen seien

lism of mimetic fiction [...]
inaddaquat, da sie, so Pache, die postmoderne Erfahrung von Diskontinuitat und Chaos
nicht mehr zu beschreiben vermdgen. Im BewuBtsein des zeitgendssischen Menschen
gabe es keine hervorragende, verbindliche und ordnungsstiftende GréBe mehr, die
eine ganzheitliche Erfahrung ermoglichen kénne. Metabegriffe wie die christliche
Heilslehre, politische Lehren wie die des Marxismus oder das 6konomische Konzept
des totalen Kapitalismus in den USA seien Koordinaten, deren strukturschaffende
Kraft sich erschopft habe. Bezeichnend fiir die zeitgendssische kulturelle Situation ist
offenbar die Abwesenheit eines integrierenden Bezugspunktes. Wahrend die Autoren
der Moderne immer subtilere literarische Strategien entwickelten, um die zunehmend
fragmentierte Welterfahrung zu verarbeiten, unterlassen Schriftsteller wie Richard
Brautigan oder Ror Wolf jeden bewuBten Versuch, die reale Welt zu beschreiben (O
Kapitel R). Das Resultat dieser Unterlassung sind betont artifizielle Texte, die sich wei-
gern, dem Leser traditionelle Hilfsmittel zur Orientierung und Identifikation an die
Hand zu geben. Statt dessen férdern sie die Rolle des Rezipienten, der die Strukturen
und konstitutiven Elemente eines Textes rekonstruieren muB3, um die disparaten

Fragmente in einen neuen Kontext stellen zu kédnnen. Indessen betont Raymond Fe-

23 pache, Walter: "The Fiction Makes Us Real". In: Robert Kroetsch und Reingard M. Nischik (Hrsg.):
Gaining Ground — Euorpean Critics on Candian Literature. Edmonton: NeWest Press, 1985, S. 65.
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derman die metafiktionalen Eigenschaften postmoderner Texte, deren Inhalte sich
zunehmend auf den kreativen Prozess selbst beziehen, wodurch die abbildende, mi-
metische Funktion von Literatur reduziert wird. Statt dessen legen die Texte in
selbstreflexiver Manier die Regeln, nach denen sie konstruiert sind, offen. Fiktion wird,
so Federman, erweitert durch ausschweifende und phantastische Erzahlweisen sowie
Experimente mit Wortspielen und Klangmustern, so daB eine zweite Bedeutungsebe-

ne, ein Subtext unter dem eigentlichen Text, entstehen kann.?™*

Solche Uberlegungen finden ihre &sthetische Entsprechung auch in der Prosa Ror
Wolfs, sei es die radikal veranderte Rolle des Rezipienten (O Kapitel L), die selbstrefle-
xive Erzahlweise (O Kapitel G) oder die von Federman konstatierte Tendenz zu Wort-
spielen und Klangmustern (O Kapitel R). Im folgenden wird deutlich werden, daB das
ausgepragte Interesse am spielerischen Experiment mit literarischen Formen und Spra-
che eines der Hauptmerkmale ist, das Ror Wolf mit seinem amerikanischen Zeitgenos-
sen Richard Brautigan verbindet. Fir beide ist die Bedeutung des Sprachexperiments

eng verbunden mit der Reflexion Uber neuartige Realitatskonzepte.

Hartwig Isernhagen bezeichnet Sprache — fur ihn das zentrale Medium fir die Begeg-
nung mit der Welt — als linguistisches System, mithilfe dessen das sprechende Ich die
Wirklichkeit und den Menschen 'erfindet'. So schafft Sprache Realitat. Dem Leser, als
Subjekt des literarischen Spiels mit der Sprache, bieten sich dadurch unzahlige Még-
lichkeiten der kreativen Kontextbildung, denn er selbst hat die Mdglichkeit, den Text
mitzugestalten. Das traditionelle, auf Einzigartigkeit ausgerichtete Realitdts- und
Wahrheitsprinzip kann, so Isernhagen, in der Sprache nun durch das Moglich-
keitsprinzip ersetzt werden. Eine Welt, die durch Pluralitat, Fragmentarisierung und
Dekonstruktion bestimmt ist, kann so, zumindest in der Fiktion, in ihrer untberblick-

baren Ganzheit vermittelt werden.?"

In diesem Sinne nutzt Richard Brautigan — ebenso wie Ror Wolf — die Mittel der Spra-
che, um durch sie die Formel 'Realitat gleich Wahrheit' zu relativieren und sich von ihr

zu distanzieren. Fir Chénetier ist dies der zentrale Punkt in seiner Brautiganrezeption:

Brautigan is a writer concerned with defying language's fixities and points of ref-
erence; indeed, | believe all his books are motivated by one central concern and

activated by one central dialectic: they are driven by an obsessive interrogation of

4 v/gl. ebd.

25 |sernhagen, Hartwig: "William H. Gass: Asthetische Theorie und erzdhlerische Praxis zwischen Mo-
dernismus und Postmodernismus”. In: Gerhard Hoffmann (Hrsg.): Der zeitgendssische amerikanische Ro-
man. Band 3. Munchen: Fink Verlag, 1988, S. 175 ff.
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the fossilization and fixture of language, and by a counter-desire to free it from

stultification and paralysis.?'

Chénetier vertritt die Ansicht, Brautigan strebe in seinen Texten nach linguistischer
Autonomie; seine Sprache habe daher oft keinen konkreten Bezug zur dargestellten
Wirklichkeit. Tatsachlich finden sich hierfir markante Beispiele. In Trout Fishing in
America etwa auBert der Erzahler im Kapitel "Prelude to the Mayonnaise Chapter"
den Wunsch, ein menschliches Bedurfnis zu befriedigen: "[...] | always wanted to
write a book that ended with the word mayonnaise." (TFA, 111); im darauf folgen-
den, letzten Kapitel zitiert er einen Kondolenzbrief, in dessen Postscriptum scheinbar
unmotivert zu lesen steht: "P.S. Sorry, | forgot to give you the mayonnaise." (TFA,
112). Damit hat der Autor seinem Drang nach linguistischer Unabhéngigkeit von vor-
gegebenen Bedeutungsstrukturen nachgegeben, steht doch das Wort 'Mayonnaise'
vollig isoliert vom Kontext und Sinnzusammenhang des Romans. Als autonomes
Sprachfragment verweist es Uber seine tatsachliche Bedeutung hinaus auf keine au-

Bersprachliche Realitat und verflgt Gber keinerlei metaphorische Qualitat.

Ahnlich autonome Wortsetzungen behélt sich auch Ror Wolf vor. In Fortsetzung des
Berichts beispielsweise hat ein plétzlicher Gedanke des Erzdhlers "Form und Ausmale
einer roten groBen Bohne einer Feuerbohne" (FB, 63) angenommen. Die beiden
Komponenten des Vergleichs — '‘Gedanke' und 'Feuerbohne' — verfligen Uber keinerlei
inhaltliche Korrespondenz, der Vergleich ist daher vom Leser nicht nachvollziehbar
und erscheint willkurlich. Das sprachliche Bild ist bewuBt vom Autor gewahlt, er be-
tont damit die intendierte sprachliche Autonomie: Das Sprachfragment verweist Gber
seine klnstlich herbeigefihrte Bedeutung hinaus auf keine auBersprachliche Realitat.
Durch die sprachliche Setzung wird die metaphorische Qualitat der Feuerbohne erst

konstituiert, folglich gilt ihre Bedeutung ausschlieBlich fiir die literarische Wirklichkeit.

Ahnlich bestehen Brautigans Bilder und Vergleiche, die seine betont subjektive Wahr-
nehmung zum Ausdruck bringen, zumeist aus zwei sich widersprechenden und un-
gleichartigen Begriffs- bzw. Bedeutungsfeldern, die — in der Realitat sinnfremd und
unvereinbar — miteinander in Zusammenhang gebracht werden: "I walked down one
morning from Steelhead, following the Klamath River that [...] had the intelligence of
a dinosaur." (TFA, 19) Und: "His eyes were like the shoelaces of an harpsichord."
(TFA, 26) Die so hergestellte bildliche Konnotation tritt dort ein, wo es fur die Be-
zeichnung einer Sache keine eigentliche Benennung gibt, und schafft durch den un-

gewohnlichen Vergleich eine neue Bedeutung und bildhafte Vorstellung:

26 Chénetier, Marc: Richard Brautigan. London and New York: Methuen, 1983, S. 21.
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The conflict and co-operation of these 'static' images also, however, go on to give
birth to another set of what we might call 'autonomous' images — mostly bizarre,
unexpected similes and metaphors which clash with the backdrop of references to
standard genres and draw together disparat elements, as if to escape from the

logic of the original oppositions (pastoral/urban, etc.).?”

Durch solche Kunstgriffe will Brautigan offensichtlich auf das Versagen der Sprache
angesichts einer subjektiv empfundenen Wirklichkeit aufmerksam machen und die als

unzureichend empfundene Begrifflichkeit kompensieren:

Like most Californians, | come from someplace else and was gathered to the pur-
pose of California like a metal-eating flower gathers the sunshine, the rain, and

then to the freeway beckons its petals and lets the cars drive in [...].(RL, 29)

Wie dieses Metapherbeispiel tauchen viele Sprachbilder Brautigans nur ein einziges
Mal auf, um dann nie wieder zu erscheinen. Sie sind offenbar lediglich dazu da, die
Aufmerksamkeit und Leseerwartung des Rezipienten zu verunsichern und das System

der sprachlichen Codes zu destabilisieren. lhrem Wesen nach sind sie "iconographic
witticism disrupting the referential base [...]".?'® Durch das Spiel mit den Metaphern
und der MiBachtung linguistischer Regeln schafft Brautigan sich seine eigene semanti-
sche Wirklichkeit. Seine sprachlichen Phantasien transformieren die Realitat der aul3e-

ren Welt in die Realitat der Imagination:

I'm haunted a little this evening by feelings that have no vocabulary and events
that should be explained in dimensions of lint rather than words. I've been exam-
ining half-scraps of my childhood. [...] They are things that just happened like lint.
(RL, 121)

Auch an anderen Stellen erhalt in dem Moment, da der Erzahler seine Vergleiche
anstellt, eine Situation, ein Ereignis oder ein beliebiger Gegenstand die Gestalt, die er

ihr verleiht:

| walked over and found his reluctance lying there on the floor. It was like clay but
nervous and fidgeting. | put it in my pocket. | took it home with me and shaped it
into this, having nothing better to do with my time. (RL, 129)

7Ebd., S. 43.
28 Ebd.
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Das Wesen der Dinge, ihre Wirklichkeit, wird demnach von den Worten bestimmt, mit
denen der Erzahler sie bezeichnet; erst was benannt ist, existiert wirklich. Brautigan
nutzt das Schreiben, um Bedeutung selbst zu produzieren und nicht etwa, um vorge-

gebene Bedeutung zu reproduzieren.

In diesem Sinne stellt Trout Fishing in America "ein schopferisches Gegenmodell zu
den der Realitdt unangemessenen 'Mythen' der Alltagssprache dar." " So ist es zu
verstehen, wenn Brautigans Satze plétzlich unvorhergesehene Wendungen nehmen
und die sprachliche Erwartung des Rezipienten miBachten. Auf diese Weise kénnen
Sprachbilder entstehen, die dann vor allem die individuelle, sinnliche Wahrnehmung
des Erzahlers zum Ausdruck bringen:

He decided to take the plubing out of his house and completely replace it with
poetry, and so he died. [...] The pipes did not look too happy. He took out his
bathtub and put in William Shakespeare. (ROL, 65)

Auf vergleichbare Weise verfahrt Ror Wolf. Sprache kann als entscheidender Agens
und grundlegende Voraussetzung fur sein Schreiben gesehen werden. Darauf hat Rolf
Schitte in seiner Analyse der Wolfschen Phantastik zu Recht hingewiesen®®, und er
exemplifiziert dies anhand folgender Textpassage aus Die Geféhrlichkeit der groBen

Ebene:

Zum Beispiel wird an diesem Tag eine Leiche an Land gespilt, ohne Kopf, auch die
Beine fehlen, und am Kérper fehlen die Arme, das ganze obere Stiick des Leibes
ist nicht mehr da, ebenfalls das Stlick unterhalb der Gdrtellinie, aber man sieht die
merkwirdige Hand, an der alle Finger fehlen, und doch ist auch das, was man fin-
det, kein einfacher Handteller, keine Hand ohne Finger, sondern nichts, es sieht
nur so aus. (GGE, 340)

Der Korper wird hier systematisch in ein Nichts transformiert, denn die beschriebenen
Korperteile werden gar nicht aufgefunden. Dennoch tritt das imaginierte Nichts als
Produkt der Sprache, genauer, der durch Sprache inszenierten Phantasie in das Be-
wuBtsein des Lesers und "macht sich gerade dadurch in seiner Sprachlichkeit, in sei-
ner Literalitat transparent. "' Mit dieser (Des-)lllusion verifiziert Wolf gewissermaBen
mit literarischen Mitteln Berkeleys berlihmte erkenntnistheoretische These 'esse est

29 Horatschek, Annegret: Erkenntnis und Realitét, a.a.0., S. 136.
2vqgl. Schiitte, Rolf: Material Konstitution Variabilitat, a.a.0., S. 117.
2'Ebd,, S. 92.
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percipi' — 'sein heiBt wahrgenommen werden': Obwohl ndmlich der Leser am Ende
von Wolfs Textpassage erkennt, daB faktisch keine Leiche an Land gespult wurde, hat
sich allein durch die Wahrnehmung der gleichwohl negierenden Sprache im Leser die
Vorstellung einer tatsachlichen Leiche verfestigt — das Seiende begrindet sich in des-
sen sinnlicher Erfahrbarkeit mittels Versprachlichung. Das hei3t in Rickbezug auf
Berkeleys Prinzip: Die Funktion 'esse est percipi' verandert unser Bild von der Wirklich-
keit, obwohl sie diese selbst nicht verandert, sie stellt daher nur eine Interpretation der
Wirklichkeit dar, an der sich der Wahrnehmende aufgrund seines sinnlichen Eindrucks

orientiert.??? Ahnlich argumentiert Schutte:

Das, was so aussieht, als ware es etwas, sieht nur so aus, weil es als Produkt der
Phantasie, genauer, der literarisch inszenierten Phantasie in Erscheinung tritt.
Gleichzeitig sind aber die Erscheinungen, das Imaginierte, das Vorgestellte auch
wirklich, auch in ihrer literarischen Wirklichkeit vorhanden: begrifflich, wértlich,

metaphorisch, konkret, abstrakt.??®

Literarische Phantastik wird zum Ausdruck einer méglichen Wirklichkeitssicht, von der
ausgehend die konkrete empirische Wirklichkeit, wenn nicht gleich verandert, so doch

als veranderbar erfahren werden kann.

Doch die Reflexion Uber neuartige Realitdtskonzepte duBert sich nicht allein in der
Freude an autonomen Sprachwelten. Sowohl Richard Brautigans als auch Ror Wolfs
Bezugnahme auf Kino und Fernsehen sind nicht nur als Aufgeschlossenheit gegen-
Uber visuellen Medien zu sehen, sondern auch als Bewaltigungsstrategien angesichts
neuartiger Erscheinungsformen von Realitat. Wie ich in Kapitel F ausfihrlich darlege,
findet dieser Zusammenhang bei Ror Wolf seinen spezifischen Niederschlag in einer
betont filmischen Schreibweise, indem er sich das Prinzip der Collage und der Uber-

blendung zu eigen macht.

Auch Brautigan orientiert sich bei der Konzeption seiner Prosa an der filmischen As-
thetik: Ahnlich wie Ror Wolfs Romane und Geschichten sind die Texte des Amerika-
ners in etliche Kurzkapitel unterteilt, von denen die meisten nicht langer als zwei Sei-
ten sind und sich wie Filmszenen zu einer Geschichte zusammenfigen lassen.
Brautigan bekennt sich — ganz im postmodernen Sinne — offen zu seiner Filmliebe:
“I'm not an art film fan. | do not care to be esthetically tickeled in a fancy theatre
surrounded by an audience dreched in the confident perfume of culture.” (RL 99)

22\/gl. zu Berkeleys These: Gustafsson, Lars: Utopien. Essays. Munchen: Hanser 1970, S. 15f.
3 Schiitte, Rolf: Material Konstitution Variabilitét, a.a.0., S. 93.
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Statt dessen bevorzugt er die billigen Hollywoodfilme, die eine Vielzahl unterschiedli-

cher Menschen gleichermaBen ansprechen:

The theatre ist filled with black people, hippies, senior citizens, soldiers, sailors and
the innocent people who talk to the movies because the movies are just as real as
anything else that has ever happened to them. (RL 99).

Brautigans Standpunkt erinnert an eine Aussage Ror Wolfs, die er in dhnlichem Zu-
sammenhang gemacht hat. Wenn er sich seine Leser vorstelle, denke er nicht etwa an
die "Kulturwarter im Lodenkostim, die in ihrer gefrorenen Abwehrpose aufs Fernse-
hen deuten und immer noch den Verfall aller Werte bekanntgeben". Von ihm aus
kdnne das, was "sie feinsinnig und auf Zehenspitzen umschleichen, die Kunst fir

Feierstunden, ganzlich verdampfen "2,

Es durfte ganz in Ror Wolfs Sinne liegen, wenn der amerikanische Kollege seinen

Erzéhler in A Confederate General from Big Surein Billigkino besuchen 1aBt:

It was a bad habit of mine. From time to time | would get the desire to confuse my
senses by watching large flat people crawl back and forth across a huge piece of

light, like worms in the intestinal track of tornado. (CG, 42)

Auch hier versammelt sich ein Querschnitt der unterschiedlichsten Menschen:

| would join the sailors who can't get laid, the old people who make those the-
atres their solariums, the immobile visionaries, and the poor sick people who come
here for the outpatient treatment of watching a pair of Lusitanian mammary
glands kiss a set of Titanic capped teeth. (CG, 42f.)

Es fallt auf, daB die Zuschauer gréBtenteils geringes soziales Prestige besitzen. Ihnen
bietet das Kino die Moglichkeit, fur die Dauer eines Films der Realitat zu entfliehen.
Auch der Erzéhler scheint diese Absicht zu verfolgen, ist es ihm doch véllig gleich,
welcher Film eigentlich gerade lauft: "I really don't care how good they are [...], | am
not a critic. | just like to watch movies. Their presence on the screen is enough for
me." (RL, 84) Neben einer Art des Eskapismus bieten Inhalt und Form der Filme dem
Erzéhler eine unerschopfliche Quelle von Metaphern, mit deren Hilfe er seine Alltags-
realitdt besser zu beschreiben vermag. Oft sind es nur Kleinigkeiten, wie etwa der

offenbar beunruhigende Blick einer mexikanischen Kellnerin, die ihn ansieht, "as if |

Z4\Wolf, Ror: "Meine Voraussetzungen", a.a.0., S. 62.
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am a foreign movie [...] starring Jean-Paul Belmondo and Catherine Deneuve." (RL,
99) Als er gebeten wird, jemandem seine Freundin zu beschreiben, muB er feststellen,
daB ihm Worte und Begriffe dafiir fehlen. Er behilft sich, indem er sie mit einem Film
vergleicht, den er irgendwann einmal gesehen und der in ihm dieses Geflhl erzeugt
hatte:

The movie was about farmers living in the country without electricity [...]. Then
they built a dam with bielectric generators [...]. Then the movie showed Electricity
like a young Greek god coming to the farmer to take away forever the dark ways
of his life [...]. That's how you look to me. (RL, 79.)

Was bisher unbeschreiblich war — sei es, weil tatsachlich keine Begriffe daftr vorhan-
den sind, oder sei es, weil die daflr vorgesehenen Begriffe zu Stereotypen verblaBt
sind — wird durch die Beschreibung von Filmszenen, die eine bestimmte Stimmung

heraufbeschwaoren, plotzlich mitteilbar.

Eine weitere Parallele zwischen Ror Wolf und Richard Brautigan bietet die Konzeption
der Figuren. Wie Ror Wolfs zahlreiche Helden treten beispielsweise Creer und Came-
ron, die Protagonisten aus Brautigans The Hawkline Monster, auf als waren sie einem
Westernfilm entsprungen. Die stereotype Handlungsweise der beiden Revolverman-
ner, ihre Umgangssprache, ihr abgeklartes, flegelhaftes Benehmen, Zechtouren und
Bordellbesuche, entsprechen in vielerlei Hinsicht den typischen Westernklischees. Die
Nahe der Protagonisten zum Film wird am Ende noch einmal betont, wenn von Ca-
merons Hollywoodkarriere die Rede ist. Cameron "eventually became a successful
movie producer in Hollywood, California, during the boom period just before World
War I." (HM 216). Ahnlich verhélt es sich mit den Logan-Briidern aus Willard and his
Bowling Trophies. Die Einfaltigkeit der Logan-Brothers, ihre Verbluffung Uber das
alltagliche Leben, ihre grotesken Reaktionen und komischen Kommentare, all das
erinnert nicht zuféllig an die berihmten Marx-Brothers. Wie Wolfs Figurenduo Pilzer
und Pelzer unterscheiden sie sich kaum von den eindimensionalen, schablonenhaften
Figuren aus Comics. Durch die strenge Stilisierung werden sie zu bloBen "experessers
of discourse"?* degradiert: "Working against the tradition of realism, his novels
make the characters act and then replace them with a mere sign of their activity" 2

Das nimmt sich im Text folgendermaBen aus:

25 Chénetier, Marc: Richard Brautigan, a.a.O., 1983, S. 73.
25Epd., S. 73f.
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The comic-book-reading Logan brother put the comic book down on the bed be-
side him.
The beer-drinking Logan brother finished one beer and started on another one.

The pacing Logan brother was walking up and down the tiny room. (WBT, 39)

Brautigan hat offensichtlich Interesse daran, populare, auBerliterarische Kunst- und
Ausdrucksformen in seine Fiktion zu integrieren — ein Befund, wie er in gleichem Ma-
Be auch fur Ror Wolf gelten kann. Der spielerische Umgang mit Formen und Klischees
aus der Filmwelt ist bei beiden Schriftstellern auffallig und &6t auf eine kinstlerische
Auseinandersetzung mit dem Medium und demnach auch mit popularer Kultur

schlieBen.

R Rhythmus und Klangqualitat
« die Materialitat der Sprache

“Literatur in jenem Stadium [zu] Uberraschen, in dem sie sich noch nicht zur Ruhe
gesetzt"?” habe, dies sei das Anliegen der Sendereihe "Studio fir neuere Literatur",
fir die Ror Wolf wahrend seiner Tatigkeit beim Hessischen Rundfunk als Redakteur
verantwortlich war. Wolfs programmatische Einleitung zur Lesung des Sprechstlicks
herzzero von Franz Mon verweist deutlich auf die Zielsetzung dieser Literatur: Sprach-
liche Bewegung und Flexibilitat, welche die Uberschreitung der literarischen Grenzen
zur Folge haben, sollen neue Wege der Artikulation von Wirklichkeits- und Wahrneh-
mungsstrukturen moglich machen. Der frihe Sendetermin von herzzero am 28. Au-
gust 1962 — der Text erschien 1968 erstmals vollstdndig in Buchform bei Luchterhand
— macht deutlich, daB Wolf sich in den entscheidenden ersten Jahren eigener kinstle-
rischer Produktion sehr nah am literarischen Puls der Zeit bewegte und Uber eine dif-
ferenzierte, durch persénliche Kontakte gepragte Kenntnis der experimentellen zeit-
genossischen Literatur verfligte. Man darf voraussetzen, daB diese — zumindest durch
die Arbeit als Literaturredakteur bedingte — Auseinandersetzung mit anderen progres-
siven Kinstlern auch Konsequenzen fir Wolfs eigene schriftstellerische Produktion
hatte. Im folgenden werden daher charakteristische Aspekte seiner Prosa diskutiert,
die eine Einordnung Ror Wolfs in den Kreis der experimentellen Autoren plausibel

machen.

21 0-Ton Ror Wolf in der Einleitung zur Lesung von Franz Mons herzzerq innerhalb der Sendereihe
"Studio fir Neue Literatur", Hessischer Rundfunk, Redaktion: Kulturelles Wort, 26. August 1962.
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Eine treffende und zugleich ihre Komplexitat herausstellende Definition experimen-

teller Literatur gibt Heinrich Vormweg in Eine andere Lesart :

Das Neue in der Literatur 188t sich andeuten durch den Begriff 'experimentelle Lite-
ratur', der allerdings nur einen Ausgangspunkt fur die inzwischen groBenteils
schon ganz selbstversténdlich praktizierten neuen Schreibweisen bezeichnet. Es
basiert auf einer veranderten Vorstellung von Sprache, die als bindendes, begren-
zendes, ans Gewohnte fesselndes Medium definiert wird [...], und deshalb primar
als Objekt der Destruktion. Aus diesem BewuBtsein sind zuvor unbekannte
Schreibweisen erprobt worden, die Wérter und Sprache nicht mehr als weitge-
hend neutrale Bedeutungstrager voraussetzen, sondern als auch inhaltlich schon
vorgerichtetes Material. Denn dieses BewuBtsein forderte ein radikales MiBtrauen
nicht nur gegentber den groBen Formen der Zusammenordnung — also Lyrik,
Drama, Erzahlung, Roman —, sondern auch schon gegentber der Syntax und den
Woértern selbst. Erarbeitet wurden Schreibmethoden zur Destruktion bekannter li-
terarischer und auch unmittelbar sprachlicher Zusammenordnung, die das Sprach-
zitat als Materialzitat und die Collage immer starker in den Vordergrund riickten

und andererseits Wortinhalt, Buchstabe und Laut als gleichwertig ausgaben.?®

Entscheidend ist — das macht Vormweg deutlich — die Ruckbesinnung auf die Eigen-
schaften der Sprache, ihre Materialitat; dies meint sowohl die Auseinandersetzung mit
der visuellen und akustischen Beschaffenheit als auch mit der Bedeutung des sprachli-
chen Zeichens. Am radikalsten hat in den flnfziger Jahren die Konkrete Poesie den
Materialcharakter der Sprache, ihre funktionelle Eigenstéandigkeit betont und in Litera-
tur umgesetzt. Entgrenzung durch Reduktion — so kénnte die Kurzformel far die in-
tentionale Struktur Konkreter Poesie lauten. Die Einschrankung auf das urspriingliche
Wort "flhrt so auf die scheinbar einfachen Elemente des Klangs und der Schrift als

die Grundbestandteile der lautlichen und visuellen Gestalt der Sprache."?*

Dieselbe Forderung nach Entgrenzung habe ich bei Ror Wolf bereits einleitend mit
dessen Worten belegt: "Literatur in jenem Stadium [zu] Uberraschen, in dem sie sich
noch nicht zur Ruhe gesetzt"? hat — dieser Zielsetzung geht die Annahme voraus,
daB dort, wo literarische Texte die Grenzlinien der Schriftsprache hinein in die Berei-

che des Graphischen und Akustischen Ubertreten, es zu neuen, unverhofften Kombi-

Z8\Jormweg, Heinrich: Eine andere Lesart. Uber neue Literatur. Neuwied, Berlin: Luchterhand 1972, S.
85f.

2 Vietta, Silvio: Die literarische Moderne a.a.0., S. 164.

2 Siehe FuBnote 194.
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nationen kommt, die ihrerseits zu veranderten Darstellungsformen fihren. Jedoch ist

nicht mehr der mimetische Darstellungsbezug fir den SprachprozeB leitend,

sondern die Evokation von Wortfamilien, die aufgrund von Stammverwandtschaft
miteinander verbunden sind. Der Text demonstriert die im gewdhnlichen Sprechen
zumeist nicht bewuBte Klangverwandtschaft der Wérter und ihre — Gber die Be-

deutungsdifferenzen hinweg — Zusammengehérigkeit nach Wortstammen '

Indem verkrustete Satzstrukturen aufgebrochen und die Wortgruppierungen und
Satzgeflige rhythmisch verarbeitet werden, offenbart sich die Eigendynamik der Spra-
che, und vielleicht erschlieBt sich dem Rezipienten damit eine abweichende, unkon-
ventionelle semantische Aufschlisselung des Textes. Somit hatte Ror Wolf sein Ziel
erreicht, den Leser "mit den Bewegungen der Sprache die Ritzen und Buckel der Rea-
litat" 2 nachempfinden zu lassen, indem dieser die Sprache als Hauptakteurin sowie

deren Eigengesetzlichkeit und Logik akzeptiert.

In dhnlicher Weise hat auch Franz Mon das Eigenleben der Worte flr seine Literatur
gefordert und in dem oben erwdhnten Sprechstick herzzero in hohem Male verwirk-
licht. Die Entstehung des (Horspiel-)Textes 1aBt sich folgendermalBen beschreiben: Drei
Stimmen sprechen unabhdngig voneinander den selben Text. Naturlicherweise unter-
scheiden sie sich in Tempo, Intonation, Pausierung, wodurch sich die jeweiligen
Sprechpassagen immer weiter voneinander entfernen. Auf diese Art kann jeder Mo-
ment des Textes mit anderen zusammengeraten und so zu neuen Kombinationen
konfigurieren. In gewisser Weise kommunizieren die Wérter miteinander, auch ihre
Zwischenrdume gewinnen semantische Relevanz. So wird die Materialitat der Sprache
auf eindrucksvolle Weise sinnlich erfahrbar, wobei der standige Wechsel von Perspek-
tiven und Bildern und die Wahl des Vokabulars den sinnlichen Eindruck noch verstar-
ken: Der Text "ist in steter Bewegung und mit ihm sind es die Worter."?* Die Tatsa-
che, daB Mons Dialogische Ubungen, so der Untertitel von herzzero, tber die
Sendung beim Hessischen Rundfunk hinaus ebenfalls 1962 erstmals auszugsweise in
der Frankfurter Studentenzeitung Diskus™* veroffentlicht wurde, deren Feuilleton Ror
Wolf kurz zuvor noch redigierte und in der er selbst 1958 erste Arbeiten publizierte,
bestarkt die Vermutung einer besonderen Affinitdt seiner Techniken zu den Schreib-

weisen von Franz Mon.

2 Vietta, Silvio: Die literarische Moderne, a.a.0., S. 165f.

ZZ\Wolf, Ror: "Meine Voraussetzungen®, a.a.0., S. 65

23 Kosler, Hans Christian: "Sprachkritik und Spracherotik in der experimentellen Literatur. Die Poetik
Franz Mons im Umfeld einer moglichen Wahrnehmung". In: [Heinz-Ludwig Arnold (Hrsg.):] Franz Mon.
Band 60. Minchen: text + kritik 1978, S. 17.

B4Vgl.: Diskus, Heft 3/4,S. 11.
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So 1aBt sich eine dhnliche Verwendung verschiedenartiger Intonationsmuster, wie sie
in herzzero praktiziert wird, auch in den Texten Ror Wolfs zeigen. Alternierende Pas-
sagen unterscheiden sich hier rein artikulatorisch durch den unterschiedlich schnellen
TextfluB. Jedoch handelt es sich nicht wie bei Mon um ein Experiment mit jeweils
zufélligem Ergebnis — herzzero wurde ja zunachst als Horspiel konzipiert und war
damit abhangig von den individuellen Sprechern —; statt dessen sind Wolfs Satzarran-
gements und rhythmische Wortakkumulationen sorgsam kalkuliert und akribisch auf
ihre Klangwirkung untersucht. Dies machen Textpassagen deutlich, in denen die be-
schriebenen Gerausche durch Vokabeln wie "zischend schabend schittelnd" (FB, 8)
mittels ihrer lautlichen Materialitat gleichsam ins Gehor des Lesers transportiert wer-
den. Indem Wolf klanglich korrespondierende Wérter aneinanderreiht, Giberraschend
kombiniert oder in Intervallen wiederholt, entfaltet sich beim Lesen des Textes ein
polymorphes, dynamisches Intonationsarrangement, das eine akustische Realisierung

geradezu herausfordert und oftmals eine komische Wirkung verursacht:

[...] wie bei ihrem raschelnden Anziehen Uberstiilpen Hineinsteigen Hindurch-
schlipfen Zuschniren Festknopfen Zuhaken Zubinden Umlegen Hinaufrollen Hin-
einzwangen Durchstecken Hochziehen das Zimmer zusammenschrumpft und sich

wieder ausdehnt und zusammenschrumpft. (FB, 121)

In einer anderen Textpassage aus Fortsetzung des Berichts wird durch den dynami-
schen TextfluB der kreisende Flug von Kréhen auf eindringliche Weise nachempfun-
den:

[...] vor dem Fenster, durch das sie herein ins Zimmer fliegen kénnten, umkehren
und wieder in der Ferne verschwinden, zusammenschrumpfen und aus der Ferne
aufquellend wieder erscheinen, mit dem gleichen kreischenden Geschrei wie zu
Beginn, mit ihren dunklen dicken Kérpern und kraftigen Stimmen und dem Auf-
klatschen ihres Kots auf der Fensterbank, wieder umkehrend sich in den Hinter-
grund des Bildes hinein verkleinern und nach einer darauf vorgenommenen Wen-
dung, sich wieder vergréBernd, den Vordergrund erreichen und krachzend vor

dem Fenster vortberstreichen. (FB , 162)

Dabei korreliert die rhythmische Struktur der Satzgefiige oftmals direkt mit der se-
mantischen. So spiegelt sich in Fortsetzung des Berichts die Bewegung des Essens
und Verschlingens, das Auf und Nieder des Kehlkopfes beim Schlucken, in der Dyna-

mik der sich dhnlich vollziehenden Sprachrhythmik wider: Die inhaltliche Bedeutung
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der Worte wird durch ihren spezifischen Gebrauch selbst realisiert. Hermann Peter
Piwitt duBert sich darUber in einem friihen Beitrag zu Ror Wolfs Romandebit wie

folgt:

Tatsdchlich scheint dieser Stil, obschon vorwiegend parataktisch, mit seinen wu-
chernden Adjektiven und Appositionen, seiner gleichsam peristaltischen Rhythmik,
seinen verrlckten Gedankenverknotungen und seiner lautmalerischen Sinnlichkeit

die Kau- und Schlingbewegungen der FreBorgie selbst nachzuahmen .

Folglich stellt die Bedeutungsfahigkeit der Wolfschen Sprache immer auch einen Ba-
lanceakt mit ihrer materiellen Realisation dar.”*® Dies fuhrt zu einer meiner Ansicht
nach sinnvollen Unterscheidung von Konkreter Poesie und anderen Formen experi-
menteller Literatur®’” Wenn ich oben die Konkrete Poesie mit der Kurzformel 'Ent-
grenzung durch Reduktion' charakterisiert habe, so zielt jener Unterschied auf die
einschrankende Komponente: Reduktion, das bedeutet den Versuch, "zu den elemen-
taren Strukturen der Sprach-Wirklichkeit, im Extremfall zum einzelnen Wort, zum
einzelnen Buchstaben" #® vorzudringen; das bedeutet aber auch Zerstérung der Syn-
tax und die Konzentration auf elementare Sprachstrukturen. Um mit HeiBenbuttel zu

"2 arhoben

sprechen: die Vokabel wird "zum eigentlichen Konkretum der Sprache
und jedwede Vermittlung literarischer Inhalte, die Uber die eigentliche Bedeutung des
sprachlichen Ausdrucks hinausgehen, werden abgelehnt. Dies schlieBt konsequenter-
weise auch die Verwendung metaphorischer oder symbolischer Schreibweisen aus:
Indem Sprache sich ausschlieBlich selbstreflexiv verhalt und sich auf keine auBer-
sprachliche Realitat bezieht, verfugt sie Uber keinerlei bildliche oder symbolische Qua-

litat.

Etwas anders stellt sich dieser Zusammenhang in der experimentellen Literatur Ror
Wolfs dar. Dies wird am Beispiel seiner Sprachverwendung ersichtlich. Zwar strebt
auch er in seinen Texten nach sprachlicher Autonomie und versteht die Dynamik und
Eigenlogik der von ihm verwendeten Sprachpartikel als Voraussetzung fur seine Ar-
beit, dennoch besteht ein markanter Unterschied: Trotz der Rickbesinnung auf das
Wort als eigentliches Thema und unerschépfliche Quelle seiner Literatur, setzt sich

Wolf mit der ihn umgebenden Realitat auseinander. Oder besser noch: Gerade weil er

25 Piwitt, Hermann Peter: "Landschaft des Gedachtnisses und Augenblick”. In: Lothar Baier (Hrsg.):
Uber Ror Wolf, a.a.0., S. 26.

Z\/gl.: Bezzel, Chris: "Warenform und Metafiktion", a.a.0., S. 115.

7 Gewohnlich wird die 'Konkrete Poesie' als spezielle Realisation der allgemein experimentellen
Schreibweise verstanden und soll daher nicht als grundsétzlich von der 'experimentellen Literatur' zu unter-
scheidende Kategorie definiert werden.

2B Schnell, Ralf: Geschichte der deutschsprachigen Literatur seit 1945. Stuttgart: Metzler 1993, S. 265.

2 HeiBenbuttel, Helmut: Uber Literatur, a.a.0., S. 67.
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die ihm dargebotene, alltédgliche Sprache zum primaren Gegenstand seiner Textmon-

tagen macht, nimmt er konkreten Bezug zur Wirklichkeit. Ror Wolf driickt das so aus:

[...] es sind die Fundstlicke aus meiner Umwelt, Satzstimpfe und Wortbrocken,
Fetzen aus Prospekten, Journalen, Katalogen; Textstlicke aus Kolportageheften
und Groschenblattern; Gebrauchsanweisungen auf Suppenbeuteln, Schlagzeilen,

Werbespriiche. Es ist der ganze Wortschwall der Gesellschaft [...].2*

Wolfs Texte emanzipieren sich demnach von einer radikal dsthetizistischen Selbstrefe-
renz wie die der Konkreten Poesie?’' und beziehen die gesellschaftlich gepréagte Spra-

che — Phrasen, Idiome, Versatzstlicke — bewuBt in den Gestaltungsprozel3 mit ein.

Allerdings wir der realistische Bezug, der sich bei Wolf betont subjektiv vermittelt,
durch seine unverwechselbare Darstellung entfremdet und in komisch-grotesker Ma-
nier ad absurdum gefiihrt, so daB die sprachlich geschaffene, artifizielle Wirklichkeit
letztendlich Uberwiegt. Beispielsweise evoziert Wolf oftmals traumverwandte Bilder,
indem er sie ihren gewohnlichen Bedeutungsfeldern entreiBt, um sie dann mit ande-
ren, in der Realitat sinnfremd und unvereinbar auftretenden, sprachlichen Fundstik-

ken in Zusammenhang zu bringen.

Ein eindringliches Beispiel hierfur findet sich zu Beginn von Pilzer und Pelzer. Dort

berichtet der Erzdhler von einer "gerade heranschwimmende[n] Erinnerung, heraus-

gespult, gut, in diesem Moment auftauchend aus einer gewissen Entfernung, wirklich
ganz einfach, schwach schwarz, [...]." (PP, 7) Indem Wolf die beschreibenden Worte

‘heranschwimmend', 'herausgespult' und 'schwarz' dem stattfindenden Ereignis, der
‘Erinnerung’, zuordnet, entsteht in der Vorstellung des Lesers unweigerlich das an-
schauliche Bild eines gewaltigen Erinnerungsschocks. Gleichzeitig aber baut Wolf die
Erlauterung 'schwach' ein, die sich unmerklich an die Vokabel 'schwarz' figt und der
eigentlichen Bedeutung des entstandenen kraftvollen Bildes widerspricht. Gibt der
Rezipient jedoch der klanglichen Qualitat des Satzgefliges den Vorrang vor seiner
signifikativen Funktion und 1aBt die sprachliche Dynamik auf sich wirken, die durch die

Alliteration 'schwach schwarz' entsteht, so erlangen Wolfs Bilder eine gewisse sprach-

X0\Wolf, Ror: "Meine Voraussetzungen", a.a.0., S. 63.

2 Hier muB darauf hingewiesen werden, daB — trotz der extremen Reduktion auf die Materialitat der
Sprache — bei manchen Gedichten der Konkreten Poesie auch das semantische Spielpotential einbezogen
wird, so z.B. in Gomringers Konstellation schweigen: Hier wird die Bedeutung des Wortes 'Schweigen'
zusatzlich durch seine typographische Anordnung verstarkt. Der Inhalt erscheint Gomringer aber nur inter-
essant, wenn sich dessen "geistige und materielle struktur als interessant erweist und sprachlich bearbeitet
werden kann" (Eugen Gomringer, zitiert nach Schnell, Ralf: Geschichte der deutschsprachigen Literatur seit
1945, a.a.0.,S. 265). 0 Kapitel S.
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liche und semantische Autonomie. Das durchgangig leitmotivisch gebrauchte Bild des
Essens in Fortsetzung des Berichts beispielsweise prasentiert sich dem Leser als gera-

dezu gastronomisch geographisches Gebilde.**

[...] es ist eine Art Ausdehnung Ausbreitung, ich wei3 nicht, eine Art Landschaft,
erdbraun weit ausgeschwungen brocklig rauchend, mit weiBen schwammig in ei-
ner ununterbrochenen Bewegung zusammensinkenden KloBbergen, mit Wurstha-
geln Kasebrichen schwarzkrustigen Fleischmeilern Schmalzéckern verschlammten
Tunkentimpeln einem schillernden Fischsuppensee umwachsen von grinen
Krauthecken Kohlwéldern roten Ribendickichten. (FB, 11f.)

Hier erscheinen gewodhnliche Worter fremdartig und ungewohnlich, so daB sich dem
Leser eine vollkommen neuartige semantische Dimension erschlieBt, die sich aber
dennoch auf eine auBersprachliche Realitdt bezieht. Das konventionelle Bedeutungs-
feld der verwendeten Wérter wird lediglich durch Gberraschende und schockierende
Kombinationen der Sprachstlicke erweitert, um sprachliche Verkrustungen aufzubre-
chen und dem Leser vor Augen zu fuhren. Hier wird deutlich, daB fur Ror Wolf — dar-
auf weist Rolf Schitte in seiner Studie zu Recht hin —, auBerliterarische und literarische
Wirklichkeit keine konkurrierenden oder unvereinbaren Welterfahrungsweisen mehr
darstellen, denn sie "formulieren beide, als Bereiche einer Realitat, die Variationsbreite
der Intensitaten und Vorlieben des BewuBtseins, in dem beide organisiert und reali-

siert werden."?¥

Hieran wird deutlich, daB3 die experimentelle Prosa Ror Wolfs vor dem Hintergrund der

Konkreten Poesie und gegen ihn zu sehen ist:

[...] vor ihm, weil sie mit den anderen experimentellen Richtungen die allgemeine
geistige, gesellschaftliche, literarische Tradition teilt; gegen ihn, weil sie darlber
hinaus aus einer spezifischen Entwicklung resultiert und sich nicht jenseits realer
Inhalte konstituiert, sondern sich mit der gegenwartigen Welt auseinandersetzt,
weil sie keine eigene Semantik produziert, sondern die Semantik der gesellschaftli-

chen Sprachcodes durch Manipulation in Frage stellt.?*

22 y/gl. Schmidt-Henkel, Gerhard: "Ror Wolf: Fortsetzung des Berichts". In: [Frankfurter Verlagsanstalt
(Hrsg.)l: Anfang & vorléufiges Ende, a.a.O., S. 78.

28 Schiitte, Rolf: Material Konstitution Variabilitdt, a.a.O., S. 78.

% Hohmann, Klaus (Hrsg.): Experimentelle Prosa. Eine neue Literatur des Sprachexperiments, .a.a.0.,
S. 81. — Hohmann nimmt hier allgemein eine mégliche Unterscheidung von 'Konkreter Poesie' und expe-
rimenteller Prosa vor; es lassen sich seine Ausflihrungen aber auf die Prosa Ror Wolfs Gbertragen, denn
Hohmann selbst zahlt ihn zum Kreis der experimentellen Autoren.
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Einerseits nutzt Wolf primér die Sprache als Quelle und Thema seiner Texte und stellt
damit die Selbstreferentialitat des sprachlichen Zeichens in den Vordergrund, anderer-
seits nimmt er Bezug auf die Realitdt, indem er — ohne die Intention, durch Literatur
Veranderung bewirken zu wollen — Sprachkritik als Gesellschaftskritik versteht (O

Kapitel S).

Entsprechend meiner Arbeitsthese von der kontinuierlichen Zuspitzung spezifisch
moderner Charakteristika bis hin zum postmodernen Extrem — hier der in extenso
verselbstandigten Sprache als literarisches Material —, sei noch ein kurzer Blick auf die
historischen Voraussetzungen fir diese immer weiter fortschreitenden Autonomiebe-
strebungen geworfen. Die experimentelle Literatur der 60er Jahre ist lediglich die
bisher letzte und im Hinblick auf die Konkrete Poesie die vielleicht konsequenteste
Spielart einer weit zurtickreichenden Tradition sprachreferentieller Bestrebungen, die
zunéchst ihren Ursprung in der modernen Erkenntis der Autonomie des Asthetischen
hat.

Obwohl erst in den Kunsten des 20. Jahrhunderts tatsachlich realisiert, fordert bereits
die Romantik das autonome und damit selbstreferentielle, in sich vollendete Kunst-
werk, weshalb mit dem ausgehenden 18. Jahrhundert der Schnitt fir die beginnende
moderne Literatur postuliert werden kann. Das Kriterium des 'in sich Vollendeten' hat
1785 Karl Philipp Moritz erstmals reflektiert?®; es befreit die autonome Literatur von
jeder Zweckerfillung, weil sie ihre Bestimmung allein in sich selbst findet. Sie verweist
folglich nur noch auf sich selbst und nicht mehr auf andere Systeme wie Recht, Politik,
Religion, Wissenschaft und Wirtschaft. Sie bezieht ihre Stoffe und Themen allenfalls
noch aus jenen Bereichen, aber sie ist ihnen nicht verpflichtet, sie ist sich selbst Ge-
setz: Literatur ist fortan genau das, was sie ist, namlich Literatur?® In seinem sy-
stemtheoretischen Entwurf zu Epochen moderner Literatur fa3t Gerhard Plumpe das
Resultat dieser 'tautologischen Selbstbeschreibung'® in drei Punkten zusammen, die

symptomatisch sind fur die weitere Entwicklung moderner Autonomiebestrebungen.

1. Die moderne Literatur steht nicht mehr im Dienste anderer Weltanschauungen,
also bleibt sie auf ihre individuelle Perspektive angewiesen.
2. Das Wissen um die Positionsgebundenheit jeder Sinnsetzung fihrt zur selbstbeob-

achtenden und damit reflexiven Literatur.

% vgl.: Plumpe, Gerhard: Epochen moderner Literatur, a.a. O., S. 73, dort heiBt es: "Die erste Schrift,
die fur diese Fragestellung [Autonomiekonzept] von Bedeutung ist, hat Moritz 1785 verfaBt; sie tragt den
bombastischen Titel 'Versuch einer Vereinigung aller schonen Kiinste und Wissenschaften unter dem Be-
griff des in sich selbst Vollendeten'."

#6\/gl.: zur Systemdifferenzierung besonders: ebd., S. 51.

% \gl.: ebd., S. 86.
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3. Die Autonomie der Literatur bestdrkt das BewufBtsein ihrer Selbstreproduktion

oder "Autopoiesie "%,

Diese drei wesentlichen Charakteristika moderner autonomer Literatur, die sich auch
in den Modellen zeitgendssischer Literaturkonzeptionen wiederfinden, geben Auf-
schluB dartber, wie stark der romantische EinfluB — und mit ihm die Ausdifferenzie-
rung funktionaler Systeme — auf spatere Autonomiebestrebungen gewesen ist. Wie
vielleicht schon deutlich wurde, prasentiert Ror Wolf in seinen Texten friihe moderne
Tendenzen in weiterentwickelter und zugespitzter Form, wie hier die extreme Form

von Selbstreflexivitat.

Die Tendenz zur reflexiven Sprachauffassung ist als programmatische Forderung be-

reits bei Novalis erkennbar:?*

Sprache in der 2ten Potenz. [...] Sie hat poetische Verdienste und ist nicht rheto-
risch — subaltern — wenn sie ein vollkommener Ausdruck — wenn sie euphonisch —
richtig und praecis ist — wenn sie gleichsam ein Ausdruck, mit um des Ausdrucks
willen ist — wenn sie wenigstens nicht, als Mittel erscheint — sondern an sich selbst

eine vollkommene Produktion des héhern Sprachvermégens ist.*

Hier ist die sprachreflexive Dimension der romantischen Auffassung ablesbar: Nicht
allein der Klnstler steht als autonomes Subjekt im Mittelpunkt, sondern die Sprache
selbst ist das zentrale Thema; sie dient nicht als Werkzeug zur Vermittlung auBerlitera-
rischer Inhalte, sondern sie ist eine aus der "rhetorisch — subalternen” Funktion gel6-
ste Sprache der "2ten Potenz"; sie ist Kunstwerk um ihrer selbst willen, sie ist zuletzt
"eine vollkommene Produktion des héhern Sprachvermégens", also ein in sich vollen-

detes, geschlossenes und funktionierendes System.

Unverkennbar hat Novalis die Autonomiebestrebungen der Romantik bereits in Rich-
tung einer sprachreflexiven Auffassung zugespitzt und kann somit als Vorreiter eines
experimentellen Literaturverstandnisses gelten. Sogar die Klangqualitat des sprachli-
chen Zeichens, die " euphonische" Sprache, hat Novalis schon erkannt und gefordert.
Allerdings — darauf weist Vietta zu Recht hin — ist diese romantische Konzeption einer
sprachreflexiven Literatur in Deutschland erst von der Konkreten Poesie der flinfziger

und sechziger Jahre und deren radikalem Rickzug auf das autonom gesetzte, literari-

*\gl.: ebd., S. 87ff.
¥ Vgl. zum folgenden Abschnitt: Vietta, Silvio: Die literarische Moderne, a.a.O., S. 39 ff.und 158 ff.
0 Novalis, zitiert nach: ebd., S. 42.
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sche Material der Sprache in letzter Konsequenz verwirklicht worden.”' Es bleibt je-
doch festzuhalten, dal3 — nimmt man die literarische Entwicklung der gesamten euro-
paischen Moderne in den Blick — die nachkommenden &sthetizistischen Literatur-
programme die sprachreferentiellen Forderungen der Romantik wesentlich weiter-
entwickelt und teilweise auch realisiert haben; so etwa die konsequente Variante des
Asthetizismus, als deren Exempel die Sprachkunst Stephane Mallarmés oder die
poésie pure Paul Valérys angefihrt wird. Beide Schriftsteller verzichten auf die kinstli-
che Konstruktion einer imaginierten Wirklichkeit und erheben statt dessen die literari-
sche Sprache selbst zum Thema.?* Mallarmé geht immerhin so weit, die spater von
der Konreten Poesie geforderte dsthetische Totalitat fir seine Kunst geltend zu ma-
chen. Er setzt auf Entgrenzung, auf Fusion von Bild, Klang, Rhythmus und Bewegung.
Auch Apollinaire mit seinen Calligrammes, Gertrude Stein mit ihren klangvollen,
avantgardistischen Texten und nicht zuletzt der in vielerlei Kunstrichtungen agierende
Hans Arp reihen sich in den Kreis sprachreferentiell schreibender Autoren ein. lhre
Literatur bezieht sich exklusiv auf ihre Sprachlichkeit und verweigert jegliche signifika-
tive und kommunikative Funktion. Dieses asthetizistische Literaturverstandnis steht
seither in markantem Gegensatz zu realistischen Konzeptionen — vom burgerlichen
Realismus des 19. Jahrhunderts Gber den konsequenten Naturalismus bis hin zum

Dogma des sozialistischen Realismus.

Wolfs Schreibweise erscheint — betrachtet man sie unter dem Aspekt der Sprachrefle-
xivitdt — als 'neo-asthetizistisch'. Sprachbezogene Literatur wiederholt lediglich das,
was sprachreferentiell asthetizistische Literaturprogramme schon vorgemacht ha-
ben.*? Die radikale "Autonomisierung der sprachlichen — optischen und akustischen
— Materialitaten nahert die Literatur als Laut-Artefakt der Tonkunst, als Schreibartefakt
der Druckkunst an."?* Allerdings gilt dieses Attribut fir Wolfs Prosa nur einge-
schrankt: Ich habe bereits angemerkt, daf3 die sprachlich-operative, realitatsbezogene
Schreibweise, wie sie fir Ror Wolf charakteristisch ist, gleichsam eine Synthese der

beiden opponierenden Literaturoptionen 'Asthetizismus' und 'Realismus' bildet.

S Sprachkritik gleich Gesellschaftskritik

e Purismus versus Wucherung

5vgl.: ebd., S. 1611f.

22 \/gl.: zur "Doppelgesichtigkeit" des 'Asthetizismus': Plumpe, Gerhard: Epochen moderner Literatur,
a.a.0., S. 139.

2 ygl. FuBnote 171.

P Ebd., S. 242.

115



Ror Wolf sucht mit seiner Literatur, den Automatismus herkdmmlicher Ausdrucksfor-
men und semantischer Gepflogenheiten zu hinterfragen. Das Spiel mit leeren Wort-
hiulsen und die ungewohnte Kombination bekannter Sprachpartikel sowie die Anhadu-
fung bedeutungsgleicher Worte als Mittel der Sprachkritik gehdren zu den
wichtigsten Stilmerkmalen der Texte Ror Wolfs.

In Kapitel R unterscheide ich die experimentelle Schreibweise Ror Wolfs in einem we-
sentlichen Punkt von der Vorgehensweise Konkreter Poesie und hebe damit auf das
gesellschaftskritische Potential der Wolfschen Texte ab. Wolf lbt insofern Kritik, als er
den Uberkommenen Sprachnormen und automatisierten Redeweisen mittels Verfrem-
dung entgegenzuwirken sucht und damit auch eine Offentlichkeit angreift, die sich
jener eingefahrenen Sprachstrukturen unreflektiert bedient. Sprache wird als Barome-
ter flr den Zustand und die Funktionsfahigkeit unserer Gesellschaft verstanden. Be-
schaftigt man sich mit Wolfs konkreter Umsetzung der sprachkritischen Intention, so
stdBt man auf einen weiteren bezeichnenden Unterschied zur 'Konkreten Poesie':
Wahrend jene auf radikale Reduktion des sprachlichen Ausdrucks setzt, wahlt Ror
Wolf die scheinbar gegenteilige Vorgehensweise: die der Sprachwucherung. Indem
Wolf durch massive Uberfrachtung die herkémmliche Sprache desavouiert, verweist er
gleichzeitig auf ihre elementare Materialitdt. Und eben dadurch wird die Rickbin-
dung an die Konkrete Poesie offenbar: Paradoxerweise muf3 Wolfs Gppige, Uberfrach-
tete Sprache, mussen seine barocken WortwUlchse und arabesken Lautspiele, um sie
angemessen einordnen zu kénnen, auch vor dem Hintergrund der sprachkritischen

Absicht der Konkreten Poesie gesehen werden.

Das Programm der Konkreten Poesie entstand aus dem Bedurfnis heraus, nach dem
Schock des nationalsozialistischen Terrors eine neue Mdglichkeit des (Be-)Schreibens
zu finden, die sich nicht der obsolet gewordenen, ideologisch behafteten Sprache des
Faschismus bediene. Neben der Erfahrung des SprachmiBbrauchs zu politischen Pro-
pagandazwecken im Dritten Reich gibt auch die Sprachabnutzung durch die expan-
dierenden Massenmedien und die Werbung in der Zeit des wirtschaftlichen Aufbaus
und der Restauration einen wesentlichen Impuls zur verstarkten Forderung nach einer
neuen, unbelasteten literarischen Ausdrucksmdglichkeit. Jedoch wurde die schon
flinfzig Jahre zuvor von Hofmannsthal beklagte Kluft zwischen Wort und Wirklichkeit
(O Kapitel P) nach 1945 zunadchst noch durch das Anknlpfen an traditionelle
Schreibweisen zu Uberbriicken versucht. Dies ist einer alle Bereiche umfassenden,
grundsatzlichen Verunsicherung nach dem Entsetzen des Krieges zuzuschreiben. So
erklart sich, daB die legendare Forderung nach dem sogenannten 'Kahlschlag' der

Literatur eigentlich erst von der jungen Autorengeneration der finfziger und sechzi-
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ger Jahre erhoben wurde. Erst jetzt war das Vertrauen in die Verbindlichkeit der Spra-
che so weit erschittert, daB3 die Sprache selbst zentrales Thema der Literatur wurde.
Nicht die Kommunikations- und Informationsfunktion der sprachlichen Mitteilung ist
hier noch entscheidend; allein die Sprachlichkeit konstituiert Struktur und Bedeutung
des Textes, die Form selbst ist deren Inhalt. Konsequenterweise — aber zugleich den
Eigenschaften der Sprache zuwiderlaufend — war die erste Reaktion auf die empfun-
dene Sprachkrise das anndhernde Verstummen der Literatur, woflr die Konstellatio-
nen Eugen Gomringers, des eigentlichen Begrinders der Konkreten Poesie in

Deutschland, vielleicht die eindringlichsten Beispiele abgeben.

Exemplarisch fur diese letzte Konsequenz der Literatur angesichts einer universalen
Sprachkrise ist die frihe Konstellation schweigen®®. Bekanntlich thematisiert Gomrin-
ger nicht den Zustand des Schweigens, sondern er demonstriert Schweigen — mittels
typographischer Konfiguration, die gleichsam die Bedeutung des elementaren Wortes
nachstellt — "als Aggregatzustand des Daseins" **. Allerdings 148t gerade das rein
formale Experimentieren mit Sprache und die spielerische, oftmals vordergrindige
Korrelation von visueller und semantischer Textebene die intendierte kritische Funkti-
on der Konkreten Poesie fragwurdig erscheinen. Denn, so Ralf Schnell in seiner um-
fassenden Darstellung der deutschen Literatur nach 1945, "allzu glatt, zu selbstge-
nigsam erscheint bisweilen das Spiel mit der Sprache, allzu integrierbar in einen
modernistisch-technokratischen Code, fast systemkonform, denkt man etwa an die
Sprache der Werbung, die das Sprach-Spiel ldngst fur sich entdeckt hat."?’ Es
scheint, als wirden hier nur die Methoden der Werbesprache — die ja gerade mit
oberflachlichen, leeren Bedeutungen und Sprachhuilsen operiert und daher Gegen-
stand der Kritik sein sollte — aufgegriffen, ohne sich kritisch von ihr zu distanzieren.
Gomringers erste Variation zu kein fehler im system®® bietet hierflr ein Beispiel. Der
gleichnamige Leitsatz wird fortwahrend durch das Vertauschen der einzelnen Buch-
staben verandert, bis schlielich die letzte Zeile den Satz korrekt wiedergibt: Der Feh-

ler wird zum SchluB beseitigt und das 'System' bleibt voll funktionsfahig.

Vielleicht hat Ror Wolf genau diese Schwachstelle in der Verfahrensweise der Konkre-
ten Poesie erkannt, wenn er den kontraren Weg einschlagt. Durch den ihm eigenen
Sprachstil, den Ubertrieben leerldufigen Gebrauch ahnlicher und gleichklingender

Worter, ist seine ironische Distanz zu den bestehenden, unreflektierten und verwa-

%5 Gomringer, Eugen: schweigen. In: ders.: konstellationen. ideogramme. stundenbuch. Stuttgart: Re-
clam 1977, S. 77. Zuerst erschienen 1960.

6 Schnell, Ralf: Geschichte der deutschsprachigen Literatur seit 1945, a.a.0., S. 265.

' Ebd., S. 266.

ZB\/gl.: ebd.
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schenen Sprachstrukturen untbersehbar. Wolf operiert mit der Reihung von Woértern,
die synonym erscheinen, obwohl sie einander ausschlieBen, er verwebt Vokabeln,
deren Klangverwandtschaft gleiche Bedeutung suggerieren. Damit gibt er vor, das zu
Schildernde so genau wie méglich zu beschreiben, wahrend er tatsachlich seine Aus-
sage durch die Uberfulle des Wortmaterials wieder verschleiert. Die Analogie zur Pra-
xis der Alltagssprache und vor allem der politischen Redefiihrung ist offensichtlich.

Weiterhin entlarvt Wolf die Bedeutungslosigkeit von Sprachklischees, indem er sie
wortlich nimmt — "das Rasseln der Schneeschmelzmaschinen ist mir im Ohr hdngen-
geblieben" (GGE [PP], 23) — oder verfremdet: "ein Mann [...] wischte sich weif3 Gber
die Stirn." (GGE [PP], 13) Wolf ermdglicht dem Leser auf diese Weise nicht nur eine
bewegliche, perspektivisch verdnderbare Wahrnehmung von Sprache, sondern er
bewirkt auch — wenn der Leser sich auf die Sprachbewegung einlaBt — einen bewu -
teren Gebrauch von Sprache, indem er sie durch lautlich-artikulatorische Intensivie-
rung sinnlich erfahrbar macht. Erlduternde Beispiele fihre ich in Kapitel R an, dort
wird der phonetische Aspekt von Wolfs Prosa diskutiert; hier mdchte ich lediglich auf
die sprachkritische Implikation aufmerksam machen: Durch Wolfs verstarkte Berlck-
sichtigung auch der klanglichen Eigenschaften des Sprachmaterials korrelieren, wie
schon bei Gomringer, die semantische und die artikulatorische Ebene spielerisch mit-
einander. Nur mit dem Unterschied, daB bei Gomringer — ich habe das anhand seiner
Konstellationen exemplarisch verdeutlicht — die sprachkritische Intention vernachlas-
sigt wird zugunsten einer systemkonformen, der Werbesprache dhnelnden, interpre-
tatorischen Visualisierung des Textes. Ror Wolf hingegen zeigt durch seine sowohl
inhaltliche als auch lautliche Sinngebung sehr deutlich den leerldufigen Sprachge-
brauch der konsumorientierten Gesellschaft auf, deren wichtiges Kommunikations-

medium, die Werbung, er ironisierend im Zitat verfremdet:

[...] alles ist waschbar und fréhlich, schmerzlos und schmeichelnd, glatt ohne BU-
geln, sprihend und strahlend, alles ist wasserfest sauber und grtindlich, durch und
durch luftig, hautstraff und huftzart, alles ist wirklich so schonend [...]. (DND, 145)

Sein sprachkritischer Impetus 1863t dabei in vielen Fallen auf ein gesellschaftskritisches
Potential seiner Texte schlieBen. Sprache wird von Wolf gewissermaBen als Spiegel
gesellschaftlicher Zustande verstanden und zugleich "als Medium, in dem die Wider-
spriiche dieser Verhaltnisse sichtbar werden — als Medium der Kritik."*° Im Falle der

Werbung ist es die Kritik an einer Sprache, die mit Worten operiert, welche sich "fast

% Scheunemann, Rainer: "Erzdhlen im Kreise", a.a.0., S. 33.
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"20 ohne auf die inhaltli-

schon selbsttatig in den entsprechenden Medien gebarden
che Relevanz der Aussage Ricksicht zu nehmen; es ist auch und vor allem die Kritik
an der Ubersattigung der Gesellschaft mit Signalen und Botschaften aus dem Bereich
des Konsums, an einer in GUtern erstickenden Welt. In Fortsetzung des Berichts bringt
Ror Wolf diesen MiB3stand der konsumorientierten Zivilisationsgesellschaft auf beson-
ders eindringliche Weise zum Ausdruck. Der sich verselbstdndigende Vorgang eines
monstrosen Festmahls, die in alle Bereiche ausschweifende Beschreibung des Fressens
und Gefressenwerdens, die Darstellung der gesamten Welt "als brodelnder Verschlin-
gungsprozess"®', kann als universale Metapher fur die aufzehrende Kraft des westli-
chen Kapitalismus verstanden werden.?? Spezieller noch und auf Ror Wolfs personli-
che Erfahrungen ruckfuhrbar ware die Anwendung des Bildes auf den Zustand des
industriellen Literaturbetriebs. Wolfs Bemerkungen Uber eine Buchwarenindustrie, die

"wie es scheint, blind auf ein unabléssig in Bichern blatterndes Publikum™" 2%

ver-
traue, rechtfertigt eine solche Lesart, denn auch hier verwendet er die Metapher des
Essens: Blcher seien "wohl vor allem noch Futter flr Feuilletonisten und Rezensenten;
Treibstoff flr einen Kulturapparat, der unablassig schlucken muB, um ausscheiden zu

kdnnen. 2%

Allgmein aber lehnt Wolf eine politische Festlegung hinsichtlich seiner Prosa expressis
verbis ab und sollte daher nicht in Verbindung mit der in den siebziger Jahren parallel
zur experimentellen Literatur laufenden sogenannten engagierten Literatur gesehen
werden, denn dort dominiert eindeutig der Bezug auf eine auBersprachliche Wirklich-
keit und die ambitionierte Vorstellung, politische Veranderung bewirken zu kénnen.
Indessen behauptet Ror Wolf von sich, dal3 er nicht Uber die Fahigkeit verfige, "die
Verhéltnisse global zu verandern [...]. Ich verandere allenfalls etwas im Kopf des Le-

sers; eine Kleinigkeit — und nur fir die kurze Zeit des Lesens. "?%

Wenn ich oben die puristische Verfahrensweise der Konkreten Poesie und den extre-
men Rlckzug auf das elementare Wort am Beispiel Gomringers verdeutlicht und des-
sen sprachkritische Funktion problematisiert habe, so sollte der Hinweis nicht fehlen,

0 Kesting, Marianne: Auf der Suche nach der Realitét. Kritische Schriften zur modernen Literatur.
Minchen: Piper & Co. 1972, S. 186.

X Ebd., S. 180.

2 |ch verweise in diesem Zusammenhang auf den marxistisch fundierten Interpretationsansatz Chris
Bezzels, der nachzuweisen versucht, dal3 Wolfs Literatur die heute vielleicht "einzige Méglichkeit [darstellt],
der Warenwelt produktiv und konsumtiv zu entgehen", indem sie diese Warenwelt scheinbar affirmiert und
damit unterwandert. Ich halte Bezzels Uberlegungen fir tbertrieben ideologie-orientiert, da Ror Wolf sich
als literarischer Autor und nicht als politikmachender Ideologe versteht. Vgl.: Bezzel, Chris: "Warenform
und Metafiktion", a.a.0., S. 101-124.

B \Wolf, Ror: "Meine Voraussetzungen", a.a.0., S. 59.

B Ebd.

%5 Ror Wolf in seiner Dankesrede anlaBlich der Verleihung des Bremer Literaturpreises 1992, siehe
FuBnote 43, im Manuskript: S. 28.
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daB meines Erachtens eine Verallgemeinerung der vorgenommenen Kritik nicht zu-
lassig ist. Die Vielfalt der Richtungen und Autoren, die EinfluB auf die Konkrete Poesie
gelibt haben, ist immens und muBte gesondert diskutiert werden. Um die beklagte
Leichtfertigkeit und Oberflachlichkeit mancher Resultate der Konkreten Poesie zu
relativieren, méchte ich im Kontext der Sprachkritik noch auf die theoretischen AuBe-
rungen von Franz Mon eingehen, der auch dem Umkreis der Konkreten Poesie zuge-
ordnet werden kann, sich aber gleichermaBen von ihr abhebt, indem er den Ansatz
Gomringers entscheidend in Richtung auf eine experimentelle Schreibweise erweitert.

Unter dieser Voraussetzung liegt ein Vergleich mit Ror Wolfs Verfahrensweise nahe.

In seinem Vortrag "Collagetexte und Sprachcollagen”, den Franz Mon 1968 anlaBlich
einer Tagung des Instituts fur moderne Kunst in NUrnberg hielt, bringt der Autor eini-
ge Aspekte zur Sprache, die mir im Zusammenhang mit Wolfs sprachkritischer Absicht
wichtig erscheinen. Ahnlich wie Wolf geht Mon grundsétzlich von der "Plastizitat der
Worter" aus. Fir Mon ist sie die Voraussetzung fir eine konomische Sprache: "[...]
mit einem beschrankten Wortschatz und einer begrenzten Menge von Wortk&rpern
kann sie unbeschrdnkt viele und immer wieder neue Bedeutungen und Sachverhalte
wiedergeben."?*® Angesichts der Wortwucherungen und vokabularen Ausschweifun-
gen Wolfs fallt es nattrlich schwer, von einer '6konomischen Sprache' im Sinne Mons
zu sprechen. Dennoch ist seine Intention der Mons vergleichbar; beiden Autoren geht
es darum, die Leistungsfahigkeit einer flexiblen Sprache vorzufiihren, deren Elemente
im aktuellen Kontext ihres Auftretens "neue Bedeutungsnuancen” und "semantische
Verschiebungen"?’ aufnehmen. Mons Uberzeugung, ein Wortkdrper sei nicht mit
einer bestimmten Bedeutung verheiratet und kénne daher immer neue, unbekannte
Verbindungen eingehen, findet sich auch bei Wolf. Unkonventionelle Wortpaarungen
wie die "platschrig breite [...] Nase" (FB, 53), der "schlammig schmatzende [...] Erd-
boden" (FB, 164) oder das "wortlose [...] Aufmicheinsprechen” (FB, 133) gehd&ren zur
stilistischen Besonderheit Wolfs. Eine flir meine Ausfiihrungen bedeutende Verhalt-
nismaBigkeit, die Franz Mon in seinem Vortrag erértert, betrifft die Uberfrachtung der
konsumorientierten sensationsstichtigen Offentlichkeit mit Zeichen und Botschaften
aus dem Bereich der Reklame oder dem Nachrichtenwesen und erinnert an die Ver-
schlingungsmetapher in Fortsetzung des Berichts. Auch fir Mon ist das Festhalten an
der Sprachnorm Ausdruck des Festhaltens an der gesellschaftlichen Norm, wobei

standardisierte Sprachstereotypen auch notwendig seien: Bei "der Masse der verbalen

% Mon, Franz: "Collagetexte und Sprachcollagen”. In: ders.: Texte (iber Texte. Neuwied und Berlin:
Luchterhand 1970, S. 120.
® Epd.
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Mitteilungen, die wir taglich aufzunehmen haben, und bei dem Tempo, mit dem sie

oft tibertragen werden missen"?%, seien diese unentbehrlich.

Nach Mon habe auf die Gefahrlichkeit einer solchen Entwicklung zuerst Karl Kraus
aufmerksam gemacht. Damit gibt Mon einen fur das Verstandnis der Sprachkritik
bedeutenden Hinweis, der auch im Kontext von Ror Wolf von Interesse ist. Vor allem
in seinem umfangreichen Drama Die letzten Tage der Menschheit hat Kraus in den
zwanziger Jahren die Vernutzung der Sprache durch die Massenmedien, insbesondere
durch die Zeitungen, thematisiert; seine Satiren und Textcollagen beklagen das Aus-
maB der "sprachimmanenten Lige"*®, die aus der Diskrepanz zwischen dem tat-
sachlichen Geschehen und der darauf bezogenen sprachlichen Vermittlung entsteht.
Die stereotype Sprache der Medien fungiert hier gewissermaBen als Verblendungsap-
paratur, die das reale Ereignis verharmlost, indem sie in leerer Phraseologie verharrt.
Kraus' Bestreben ist es daher, Worte so zu gebrauchen, daB3 sie von ihrer semanti-
schen Okkupation befreit und in ihrer Urspringlichkeit wieder erfahrbar werden: "[...]
nicht den Gedanken in Worte zu kleiden, sondern den Worten die Gedanken zu ent-

locken"#° — dieses Vorhaben bildet die Basis von Kraus' Sprachkritik.

Ein moglicher EinfluB Karl Kraus' auf das sprachkritische Verstandnis Ror Wolfs 1483t
sich an Stellen wie der folgenden ablesen, in der die Ignoranz offenbar wird, mit der

wir auf die taglichen Katastrophennachrichten reagieren:

Das hat nichts zu sagen, es kracht, das ist wahr, und es klirrt, das stimmt auch;
aber alles zusammen ist es eben nicht mehr als ein Krachen und Klirren, es ist
nichts als ein kleines Zusammenstlrzen, als ein unerwartetes Aufplatzen und ein
leichtes Herabfallen; sogar dieser Luftzug ist nicht sehr bemerkenswert, es ist Luft,
weiter nichts; aber wahrend das ganze Leben von Luft durchblasen wird, ohne dal3
wir darlber reden, finden wir plétzlich die Luft an dieser bestimmten Stelle er-
wahnenswert; wir sollten sie nicht erwahnen; es ist Gberhaupt nichts der Rede
wert: diese Haarreste, Hautschichten, Fleischfetzen sollten uns nicht beunruhigen;
diese dunklen umhullten Kérper sind unerheblich; dieses ganze zerstreute Herum-
liegen auf dem Bahnhofsboden ist, wenn Sie meine Meinung héren wollen, be-
deutungslos, es bedeutet nichts [...]. (NBW, 70)

BEpd,, S. 121.
2 Ehd.
0 Kosler, Hans Christian: "Sprachkritik und Spracherotik in der experimentellen Literatur", a.a.0., S. 9.
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In diesem Sinne kénnte der Titel des Geschichtenbandes Nachrichten aus der be-

n271

wohnten Welt auch als "Nachrichten aus der unbewohnbaren Welt"*"" interpretiert

werden.

Ein anderes Extrem verdeutlicht Wolf in der Geschichtenserie Mehrere Méanner. Dort
wird die Belanglosigkeit vieler Nachrichtentexte karikiert, die scheinbar wichtige In-
formationen liefern, um den Zuhoérer bzw. Leser mit den von ihm geforderten Sensa-

tionen und Ereignissen zu versorgen:

Drei Tage lang ist ein Mann im Einkaufszentrum von Utrecht auf der Suche nach
dem Ausgang umhergeirrt. Er hatte im vordsterlichen Gedrange die Orientierung
verloren. Nach seiner Rettung erklarte der Mann, er habe es nicht gewagt, nach
dem Ausgang zu fragen. (DND, 184)

Aufgrund dieser theoretischen Uberlegungen Mons zur Sprachkritik, die ich im Hin-
blick auf das sprachkritische Potential der Wolfschen Texte diskutiert habe, wird bei
aller Unterschiedlichkeit in der Methodik ein gemeinsames Ziel beider Autoren er-
kennbar: Die Aufdeckung sprachlichen MiB-Brauchs mittels sprachdemonstrativer
Literatur. Semantische Oberflachenzusammenhange werden zerstort, indem Sprache
zu ihrem eigenen Gegenstand wird, ihr traditioneller Mitteilungscharakter sich auflost
und durch den Prozel3 seiner Zersetzung hindurch sich verdndert. Ungewohnte Kon-
stellationen konstituieren auf diese Weise neue Sinnzusammenhange. Obwohl ich auf
die gesellschaftskritische Implikation einer solchen sprachkritischen Literatur hingewie-
sen habe, ergibt sich der Bezug zur gesellschaftlichen Wirklichkeit nicht direkt aus
dem bedeutungsmaBigen Inhalt der Wolfschen Texte. Ror Wolf versteht sich nicht als
engagierter Schriftsteller mit sozialkritischen Absichten, seine ablehnende Haltung
gegenlber dogmatischen Grundsatzen — seien sie sprachlicher oder gesellschaftlicher
Art — oder die kritische Thematisierung der 'Uberfltterung' des Kulturapparates und
der Methoden des Nachrichtenwesens manifestieren sich nicht in konkreten politi-
schen und intentionalen Stellungnahmen, sondern vermitteln sich auf abstrakter Ebe-
ne. So bedeutet Wolfs MiBachtung bzw. Ironisierung Uberlieferter literarischer Tradi-
tionen wie Kausalitat und Plausibilitat zugleich auch Widerstand gegen anerkannte
Autoritaten; die Demontage der verbindlichen Funktion von Sprache meint nicht we-
niger als die "Entlegitimierung zentraler gesellschaftlicher Normen"27, die Ihab Has-

san in seiner Merkmalreihe fur die Postmoderne anfihrt. Vor diesem Hintergrund

2" Ror Wolf hat diese Interpretation des Titels selbst vorgenommen, Vgl.: Dankesrede anléBlich der
Verleihung des Bremer Literaturpreis 1992, siehe FuBnote 43, Vgl.: im Manuskript S. 27.

22 Hassan, lhab: "Postmoderne heute", a.a.0., S. 50. — Hassan bezieht sich hier auf die Ausfiihrun-
gen Jean-Francois Lyotards.
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entsprechen Wolfs Ausbruchversuche aus dem Dogmatismus der sprachlichen Nor-
men, seine Versuche, durch eine 'andere' Sprache auf Gberkommene Wahrneh-
mungsstrukturen aufmerksam zu machen, den Bestrebungen einer literarischen Neu-

orientierung und machen Wolfs Prosa im Kontext der Postmoderne transparenter.

Ror Wolfs gesellschaftskritische Ambitionen — dies sei hier abschlieBend bemerkt —
erscheinen mir angesichts der oben angestellten Uberlegungen ambivalent. Einerseits
enthalten seine Texte verdeckte Bezlige zur historischen wie auch zur gegenwartigen
gesellschaftlichen Realitat der ihn umgebenden Welt, andererseits insistieren sie auf
ihre innere Unabhangigkeit, indem der Autor ein Netz aus sprachlichen Bildern und
Leitmotiven installiert — ich erinnere an die ungewdhnliche 'Feuerbohnen'-Metapher
in Fortsetzung des Berichts (O Kapitel Q) —, das seine Bedeutung aus sich selbst erhalt
und die auBersprachliche Realitat zu ignorieren scheint. Demnach neigt Ror Wolf zwar
zur Kritik an den sozialen Verhéltnissen seiner Zeit, doch sieht er es nicht als seine
Aufgabe, den moralischen Zeigefinger zu erheben. In diesem Sinne weist auch Rolf
Schitte in seiner Studie darauf hin, da3 die Texte von Ror Wolf trotz ihres realen Be-
zugs keiner Abbildtheorie folgen, nach der sich die literarisch inszenierte Erfahrung
mit ihrem auBerliterarischen Erfahrungskontext identifizieren lieBe. Wolfs Prosa wen-
de sich, so Schatte, von daher "gegen eine Projektion von Literatur auf Leben oder
umgekehrt [...], obwohl Literatur und Leben der Einheit der Wirklichkeit zugeho-

ren."?”

Die Tatsache, daB Ror Wolf die literarische Sprache als Medium der Kritik perfektio-
niert, erlaubt den SchluB, daB sein Realitatsverstandnis zu komplex ist, als daB es Mif3-
standen mit schlichten politischen Parolen begegnen kénnte. Mit dem Rickzug auf
seine individuelle Wahrnehmung bringt Ror Wolf die Utopie zum Ausdruck, daB durch
eine neues, bewulBteres Verhaltnis zur Sprache sowie zu den Begriffen, welche die
Sprache bezeichnet, eine neue Weltsicht moglich sein kénnte — eine, die von der se-
mantisch festgefahrenen Sprachlogik unabhdngig ist. Die gesellschaftskritische Funk-
tion von Literatur liegt demzufolge fir Ror Wolf weniger in der konkreten Beurteilung
auBersprachlicher Realitaten als vielmehr in der Auseinandersetzung mit deren inner-

sprachlichen Entsprechung.

T Trivialmythos
e 'FuBball' als literarisches Sujet

7B Schitte, Rolf: Material Konstitution Variabilitat, a.a.0., S. 79.
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Langst ist der FuBball zum intellektuellen Modesport avanciert. Auf dem Platz spielen
sich Dramen ab, die jedem Theaterstiick vergleichbar waren, der Ausgang ist nie vor-
herbestimmt, immer wieder passieren Uberraschende Wendungen. So werden Hybris,
Peripetie und Katharsis, die Voraussetzungen des griechischen Theaters, in der Bun-
desliga spielend erfillt. Der Wettkampf bietet die Moglichkeit fiir emotionales Enga-
gement, fur die Identifikation mit dem Sport und dessen Akteuren. Einheit der Hand-
lung, Einheit des Ortes, Einheit der Zeit, alle drei aristotelischen Kriterien treffen auf
den FuBball zu. Fir Ror Wolf macht dies den Sport in- und auBerhalb des Stadions zu
einem "Totaltheater"?* " Alles was im Leben passiert, kann auf das Spiel vom letzten
Samstag bezogen werden. Einem Mythos von solchem Ausmal3 kann man schon mal

verfallen. "

Die Faszination, die der Sport offensichtlich auf Ror Wolf auslbt, schien Grund genug,
den FuBball auch literarisch zu verarbeiten, und zwar mit der schriftstellerischen Ab-
sicht, durch die Einbeziehung alltéglicher Stoffe und Themata die Voraussetzung far
eine unterhaltende Hochliteratur zu schaffen. Die erste, zaghafte Sammlung einer
Literatur mit dhnlicher Zielsetzung bietet die Anthologie Trivialmythen von Renate
Matthaei, in der auch einige friihe FuBballtexte Ror Wolfs enthalten sind.?® Die in
Trivialmythen publizierten Beitrage von Peter O. Chotjewitz, Rolf-Dieter Brinkmann,
Wolf Wondratschek oder Ror Wolf spiegeln die Entdeckung der "triviale[n] Kunstlich-

keit unseres Milieus"?”

als literarisches Sujet und missen daher im Kontext der post-
modernen Auseinandersetzung mit dem trivialen Mythos betrachtet werden. Matthaei

habe sich im Hinblick auf die Thematik ‘Trivialmythen' eine Anthologie vorgestellt, die

den medialen Abfall, der sich am Rand unseres BewuBtseins, gewollt oder unge-
wollt, speichert, aufnimmt und einen neuen Umgang mit ihm probiert. Keine
Analyse, keine lllustration, sondern Techniken, vom Gegenmythos der Subjektivitat
inspiriert, in denen sich die Imagination, sonst in dem Material auf Zwecke fixiert,

freispielt wie auch die Kritik, die die Reize als Reize zeigt und umdirigiert.*’®

Die Herausgeberin weist darauf hin, daB3 diese Absichtserkldrung der Literatur ihre
Anregungen zum groBen Teil aus der amerikanischen Literatur beziehe. Sprachtech-

nisch gibt hier die 'Cut-up'-Methode von William Burroughs wichtige Hinweise — sie

7% So bezeichnet von Ror Wolf in einem Interview fur die TAZ: "Ich hoffe, daB Ihnen nichts passiert.
Ror Wolf, ausgezeichnet mit dem bremischen Literaturpreis, Uber seine Schreibwerkstatt, den FuBball und
den Katastrophenfall". In: TAZ 19. Januar 1992.

5 Ebd.

7% Eine vollstandige Sammlung der ersten FuBballmontagen wurde ein Jahr spater (1971) unter dem
Titel Punkt ist Punkt. FuBBball-Spiele in der 'edition suhrkamp' herausgebracht.

77 Matthaei, Renate: Trivialmythen, a.a.0., S. 7.

B Ephd., S. 8.
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ist der Montagetechnik im weitesten Sinne verwandt —, thematisch liefern die Ambi-

tionen der Pop-Art oder der Postmoderne maBgebliche Impulse.

In der Tat st6Bt man innerhalb der Diskussion Uber die Bedeutung trivialer Mythen fir
die Literatur der sechziger und siebziger Jahre bald auf die AuBerungen des amerika-
nischen Literaturkritikers Leslie Fiedler. Sein Essay "Cross the Border — Close the Gap"
ist in seiner Kernaussage ein Pladoyer fur die Aufgabe aller Ressentiments gegentber
der popularen Trivialkunst zugunsten einer enthierarchisierten, postmodernen Még-
lichkeit des Erzahlens. Fiedler wendet sich damit gegen elitdr-akademische Abstrak-
tionen, wie sie die Literaten der klassischen Moderne praktiziert haben. Als Alternative
schlagt er ein Kunstwerk vor, welches jedem Menschen, gleich welchen Bildungsgra-
des, die Chance auf eine produktive Rezeption bietet. Die Vorstellung von einer Kunst
flr die Gebildeten, wie sie die subtil-hermetischen Literaturkonstrukte der Moderne
abgaben, und einer Subliteratur fir die Ungebildeten lehnt Fiedler entschieden ab.?”?
Statt dessen fordert er eine Literatur, welche die Dichotomisierung von ‘hoher' und
‘niederer’ Literatur, die Kluft "between elite and mass culture"® endgiiltig aufhebt.
Der 6ffentlichen bzw. populdren Mythenbildung kommt dabei eine zentrale Funktion
zu, die Fiedler durch Pop-Formen wie 'Western', 'Science-Fiction' und 'Pornographie’
erflllt sieht, denn sie bieten die Moglichkeit "of escaping from personal to public or

popular myth, of using dreams to close rather than open a gap [...]."*’

\/qgl.: Fiedler, Leslie: "Cross the Border — Close the Gap", a.a.O., S. 78.
P Ebd,, S. 68.
B Ebd., S. 73.
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Auch Ror Wolf spricht sich 1966 — bereits zwei Jahre vor den Verlautbarungen des
Postmoderne-Predigers — fur die Verschmelzung von Elite- und Unterhaltungsliteratur
aus, indem er dem modernen Gerede vom "Verfall aller Werte" % eine optimistische-

re Vorstellung von einer gleichwohl begrenzten Leserschaft gegeniberstellt:

Ich denke nun wirklich nicht an die Kulturwarter im Lodenkostim, die in ihrer ge-
frorenen Abwehrpose aufs Fernsehen deuten [...]. Von mir aus kann das, was sie
feinsinnig und auf Zehenspitzen umschleichen, die Kunst fur Feierstunden, ganz-
lich verdampfen. Ich gehe zum FuBball, nicht in die Oper; Coltrane ist mir lieber als

Karajan; Karl Valentin lieber als stefan george.?®

Grundlegend fur die literarische Verbindung von Kunst und Kitsch, Asthetik und All-
tag ist fir Ror Wolf die Einbeziehung trivialer Stoffe und Themata. Indem er den Stoff
aus seinen gewohnten Zusammenhangen befreit und zitierend neu konfiguriert, tran-
szendiert Wolf die Banalitat der alltaglichen Erfahrungswelt und erhebt sie zum litera-
rischen Sujet.® Ror Wolf erfillt auf diese Weise die postmoderne Forderung "to re-
capture a certain rude magic in its authentic context"?*. Um diese — von Fiedler
geheimnisvoll umschwarmte — authentische Qualitat des banalen Alltags, der Subkul-
tur 'FuBball' einzufangen, hat Ror Wolf lange Jahre poetisches Material gesammelt:
aus Zeitungen, Magazinen, Blchern, Radio- und Fernsehreportagen sowie mit einem
professionellen Aufnahmegerat in Stadien, Fan-Kneipen und Sonderbussen. Die von
Wolf archivierten Projektionen von Wirklichkeit ermdglichen ihm einen tiefen Einblick
in die Welt des FuBballsports, der sich ihm nunmehr in einer Fille von Einzelmateriali-
en prasentiert. Die Funktion des Mythos kann darin liegen, die Welt zu vereinfachen
und Ordnung in die Untberschaubarkeit zu bringen, denn die Wiederholung als Mo-
ment des Wiedererkennens ermoglicht es ihm, Realitat zu benennen, das Neuartige,

Fremde dem allgemein Bekannten anzugleichen.?®®

Entsprechend lautet die ironische Botschaft Urs Widmers in seinem Beitrag zur An-
thologie Trivialmythen: "Wer es schafft, sich allen Mythen auszuliefern, lebt ungestort

und sicher in seiner Welt, in einer Art Dauereuphorie."?®” Ror Wolf indessen sprengt

Z\Wolf, Ror: "Meine Voraussetzungen", a.a.0., S. 62.

B Ehd.

2 \gl.: Matthaei, Renate: Trivialmythen, a.a.O., S. 9.

% Fiedler, Leslie: "Cross the Border — Close the Gap", a.a.0., S. 82.

5 vgl.: Greif, Stefan: "Der Mythos — Das wilde Denken und die Vernunft". In: Helmut Kreuzer
(Hrsg.): Pluralismus und Postmodernismus. Zur Literatur- und Kulturgeschichte der achtziger und friihen
neunziger Jahre in Deutschland. 3. Auflage. Frankfurt/Main, Berlin, Bern, New York, Paris, Wien: Peter Lang
1994, S. 126.

Z\Widmer, Urs: In uns und um uns und um uns herum. In: Renate Matthaei (Hrsg.): Trivialmythen,
a.a.0,S. 15.
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diese Funktion, indem er den Mythos in seine einzelnen Teile zerlegt und via Zitat-
montage neu zusammenflgt. Auf dhnliche, jedoch weniger umfassende Weise verar-
beitet Wolf auch andere Trivialmythen wie etwa den Western- oder Science-Fiction-
Mythos; der in Kapitel G angefiihrte intertextuelle Verweis auf Al Capone oder allge-
mein die parodistische Verfremdung des Gangster- und Kriminalgenres sind ebenfalls

in diesem Kontext zu sehen.

Wie die Textmontagen Ror Wolfs begreift auch die als postmodern ausgewiesene
Literatur — ihr Kanon differiert innerhalb der verschiedenen theoretischen Positionen
betrachtlich — den Mythos als ein die Wirklichkeit vielfaltig erfassendes Erzahlsy-
stem.”®® Dabei erneuert sie nicht die autoritdren Mythen der Moderne, sondern bringt
neue, unberlhrte Mythen hervor, die der unmittelbaren Gegenwart entnommen sind.
Sie entstehen, so Fiedler, "at their moment of making, which is to say, at a moment
when they are not yet labeled 'myths'. "% Dagegen setzt Blumenberg in seinem 1973
erschienenen Aufsatz "Wirklichkeitsbegriff und Wirkungspotential des Mythos"?®
lediglich offene und tolerante Mythen voraus, er spricht nicht von Trivialmythen. Seine
Ausfihrungen halte ich in diesem Zusammenhang jedoch fur erwdhnenswert, da der
Zeitpunkt ihrer Publikation 1973 — nicht zuletzt durch Blumenbergs Verdienst — eine
Trendwende innerhalb der Auseinandersetzung mit dem Mythos markiert. Die Auf-
wertung der Mythenbildung im Zeitalter der postmodernen Weltsicht intendiert nicht
nur das Erzahlen von Mythen, sondern auch das Erzdhlen vielfaltiger, phantastischer,
alltaglicher und trivialer Geschichten und steht somit im Zusammenhang der hier

diskutierten Bedeutung des Trivialmythos.*"

Byqgl.: Greif, Stefan: "Der Mythos...", a.a.0., S. 125.

2 Fiedler, Leslie: "Cross the Border — Close the Gap", a.a.0., S. 82.

20 Blumenberg, Hans: "Wirklichkeitsbegriff und Wirkungspotential des Mythos". In: Manfred Fuhr-
mann (Hrsg.) Terror und Spiel. Probleme der Mythenrezeption. Minchen 1971, S. 11-66.

Bvgl.: Greif, Stefan: "Der Mythos...", a.a.0., S. 124ff.
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U

Ungeziefer, lebensgroB

« eine Collage von Ror Wolf

V

Virtuos verschwinden

e Helden, die keine mehr sind

Oder es war ein jahrelanges Versinken gewesen; ein jahrelanges Hineindringen in
die Tiefe, ein atemloses riesenhaftes Hinuntertauchen, bei dem die Menschen
schweigsam, wie angefroren, staunend auf ihren Sitzen saBen, sprachlos, lautlos,
ahnungslos, natdrlich auch hoffnungslos, bis sie langsam den Grund berihrten.
Nichts war zu hoéren, kein Knirschen, kein Knacken, kein scharfes Zerplatzen; es
war vielmehr ein leichtes Zergehen, ein butterartiges Schmelzen, ein schmerzloses
folgenloses Verschwinden, in einem beinahe unbeachteten Augenblick zwischen
Lins und Eng, in der Abendruhe. (NBW, 31)
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Das Motto des 'virtuosen Verschwindens' manifestiert sich in der Prosa Ror Wolfs in
zweierlei Hinsicht: zum einen nimmt sich der Autor selbst beim Schreiben zurlck, zum
anderen 'verschwindet' der traditionelle Held der Geschichte, mit dem sich der Leser
identifizieren kénnte. Beide Optionen sind letztendlich Ausdruck des gleichen Phano-
mens, namlich der fortschreitenden bruchstiickhaften Vereinzelung des Menschen
und des seit der Moderne vielzitierten 'Ich-Verlusts'. Ich werde im folgenden diesen
Zusammenhang an konkreten Textbeispielen erldutern. Der Identitatsverlust bei Ror
Wolf verharrt nicht im Zustand vélliger Auflésung, sondern er schldgt in Identitatser-
weiterung um; das Ich "ist positiv aufgehoben in eine neue dynamische durchlassige
Ichstruktur "2,

Berlicksichtigt man die Ausfihrungen in Kapitel K und H, in denen ich die Funktions-
weise von Wolfs Montageverfahren darlege, so wird die moégliche Ursache jener als
‘virtuoses Verschwinden' apostrophierten Zurticknahme des Autors hinter sein Zitat-
material evident: Wie HeiBenbittel geht Ror Wolf davon aus, daB alle Geschichten
schon geschrieben sind und alle Vorgénge ihre sprachliche Benennung bereits gefun-
den haben?* Folglich kann der Schriftsteller nichts 'Neues' mehr produzieren, er
bleibt im Zeitalter des 'Postismus' (Gerhard Plumpe) auf die zitierende Ubermittlung
von Wirklichkeit angewiesen. In diesem Sinne kénnte man nachfolgendes Zitat aus
der Geschichte Die Wortlosigkeit in den Alpen als endlose Selbstreproduktion der

Literatur interpretieren:

[...] dieses erste Wort prallt mir mit einer solchen unerwarteten Wucht an den
Kopf, daB ich diese Geschichte augenblicklich beende, ohne weitere Worte zu ma-
chen, die ohnehin nichts mehr natzen, sondern immer nur wieder Worte hervorru-
fen und wieder Worte und Worte. (NBW, 54)

Allerdings versucht Ror Wolf, dieser Unmaglichkeit origindren Schreibens durch be-
wufte Stilisierung zu entgehen. Darauf weist Renate Matthaei zu Recht hin:

Ror Wolf zerstaubt die Bilder der Kolportage, besetzt die Teilchen mit einem Uber-

drehten dramatischen Effekt, der die Erwartung standig verfhrt und als Treibstoff

22 Dischner, Gisela: "Das Ende des birgerlichen Ichs. Anmerkungen zur Prosa Ror Wolfs". In: Lothar
Baier (Hrsg.): Uber Ror Wolf, a.a.0., S. 99.

2 HeiBenbuttel stellt beispielsweise fur die Zeitungsmeldung fest, daB alles, was thematisch zur Dispo-

sition stehe, bereits als Vorrat von Sprachformeln vorhanden sei. Deshalb musse die Wirklichkeit im Sprach-
zitat verdoppelt werden. (HeiBenbuttel, Helmut/Heinrich Vormwegq: Briefwechsel Uber Literatur, a.a.0., S.
28f.) — Entsprechend behauptet Ror Wolf in seiner Dankesrede zum Bremer Literaturpreis nicht ohne
Ironie, daB "[...] alle Reden bereits gehalten wurden [...]". (Siehe FuBnote 43, vgl. im Manuskript, S. 24.)
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benutzt zu einer labyrinthischen Reise ins Nichts. Das Raffinement der Kompositi-
on, das alle Inhalte in eine schillernde voriberzuckende AuBenbewegung verkehrt,
erzeugt konzentriert den 'Haut gout' des Materials und betreibt seine Auflésung

als Poesie.?*

Indem Wolf das vorgefundene Material intensiv bearbeitet und verandert, ist es ihm
maoglich, Innovatives darzustellen und seine eigene Version der Realitdtswahrnehmung
offenzulegen — ohne sie dem Leser aufzudrangen, denn diesem werden keine tradi-
tionellen Hilfsmittel zur Identifikation an die Hand gegeben. Meine Sichtweise wider-
spricht in diesem Punkt der Auffassung Volker Hages, der hinter der Entwicklung der
Montagetechnik und der damit verbundenen Zurticknahme des Autors dessen Desen-
gagement und die Scheu vor eigener Stellungnahme vermutet.**® Die Zitatmontage
Ror Wolfs widerlegt eine solche Vermutung (O Kapitel S).

Die zweite Lesart des 'virtuosen Verschwindens', ndmlich der Untergang der traditio-
nellen Identifikationsfigur, steht in enger Beziehung mit der Zurticknahme des Autors.
Denn die Montagetechnik ist Ausdruck der grundlegenden Annahme Ror Wolfs, daf3
die Rolle des Schriftstellers im Zeitalter der neuen Medien wesentlich reduziert sei.”*®
Die Auffassung von der Funktionslosigkeit der Literatur angesichts einer kaum noch
kommunizierbaren Welt, in der das Autor-Ich in der Geschaftigkeit des Kulturbetriebs
zu verschwinden droht, spiegelt sich gleichermaBen in Wolfs Texten: Sie entwirft kei-
ne Lésungen fir bestehende Probleme mehr, da sie dem Leser keinerlei Méglichkeit
zur Wiedererkennung bietet; Wolfs stereotype, zur Schablone degradierten Figuren
sind identitats- und charakterlos. Damit bringt Ror Wolf das BewuBtsein postmoder-

ner Literatur zum Ausdruck, denn diese

entleert das traditionelle 'Ich’, spiegelt Selbstausléschung vor — eine scheinbare
Flachheit ohne die innen/auBen Dimension — oder aber sie tduscht dessen Gegen-
teil vor, Selbstvervielfaltigung, Selbstspiegelung des Ich. [...] Das Ich 16st sich auf in
eine Oberflache stilistischer Gesten, es verweigert, entzieht sich jeglicher Interpre-

tation.?’

2 Matthaei, Renate (Hrsg.): Grenzverschiebung. Neue Tendenzen in der deutschen Literatur der sech-
ziger Jahre, a.a.O, 36f.

5 Vqgl. hierzu Hage, Volker: Collagen in der deutschen Literatur, a.a.0., S. 168ff.

6 Vgl. hierzu Ror Wolf in seiner Dankesrede anléBlich der Verleihung des Bremer Literaturpreises
1992, siehe FuBnote 43, im Manuskript S. 28: "Uber die Fahigkeit, die Verhéltnisse global zu verandern,
verfige ich nicht. Ich verandere allenfalls etwas im Kopf des Lesers; eine Kleinigkeit — und nur fir die
kurze Zeit des Lesens." — Auch in dieser Hinsicht teilt Wolf die Auffassung HeiBenbdttels, wonach die
literarische Form der Zitatmontage zeige, "daB wir nicht sinngebend und ordnend in die Welt einzudringen
vermdgen [...]". (HeiBenbuttel, Helmut/Heinrich Vormweg: Briefwechsel tiber Literatur, a.a.O., S. 28.)

#7 Hassan, lhab: "Postmoderne heute", a.a.0., S. 50.
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Entsprechend erscheint Nobo in Die Gefahrlichkeit der groBen Ebene — dessen Name
auf das englische 'nobody' fir 'niemand' anspielt — als Namenloser, der keinerlei iden-
tifizierbare Eigenschaften aufzuweisen hat. Indessen lassen sich beispielsweise Pilzer
und Pelzer, die beiden Hauptfiguren der gleichnamigen 'Abenteuer-Serie', jeweils als
Widerpart des anderen definieren:

Ich suchte nach Anhaltspunkten, nach duBeren Unterschieden, besonderen Merk-
malen. Pilzer, horte ich, trete seit jeher mit einem Kahlkopf auf, Pelzer dagegen
mit einem dunklen dicken Schopf, aber wie es so sei, horte ich, habe Pelzer im
Laufe der Zeit seine Haare verloren und sehe Pilzer nun tatsachlich dhnlich [...].
(GGE [PP], 56)

lhr relationales Verhaltnis bleibt aber immer unscharf und beliebig, denn gleich darauf

heiBt es im Text:

Pilzer freilich habe sich gerade zu dieser Zeit eine Perlicke angeschafft, und alles
sei nun wie vorher, nur alles jetzt umgekehrt, denn was fraher fur Pilzer galt, gelte
heute fur Pelzer. (DGG [PP], 56)

Jedoch werden Pilzer und Pelzer nicht nur gegeneinander ausgetauscht: Ihr unbe-
stimmtes Ego transformiert in andere, ebenso unbestdndige figurliche Namen wie
Polzer, Ich, Witwe oder Matrose, die abwechselnd als Erzahlerinstanzen fungieren.
Hier wird die eingangs erwahnte simultane Dialektik von Ichverlust und Icherweite-
rung transparent, auf die insbesondere Gisela Dischner in ihrem aufschluBreichen
Aufsatz "Das Ende des birgerlichen Ichs" hingewiesen hat: Durch die Annahme stan-
dig wechselnder Teilidentitaten wird das Ich aufgel®st in "einzelne voneinander iso-
lierte Spharen menschlicher Erfahrung und Zustande"*®. Demnach spiegelt sich die
fragmentarische Vielheit des gebrochenen Ich nicht nur in der standig wechselnden
Gestalt der konturlosen Personen, sondern auch in deren zerfallenden, dissoziieren-
den oder gar fehlenden Erinnerungen. Da die Erinnerungsfahigkeit ein wesentliches
Kriterium der Identitatsbildung darstellt, lassen sich folglich in den Figuren Wolfs keine
ganzheitlichen Identitaten mehr ausfindig machen. Diese zunachst negativ begriffene
Zerstérung der subjektiven Autonomie erdffnet dem Leser "die Vieldimensionalitat
einer seelischen Dynamik, deren neuer 'traumhafter’ Logik folgend man zu neuen,

un-gewuf3t und un-bewuft gebliebenen Erlebnis- und Empfindungsmaglichkeiten

2B Dischner, Gisela: "Das Ende des birgerlichen Ichs", a.a.0., S. 76f.
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kommt"?*. Jene verénderte Wahrnehmungsperspektive verdeutlicht Wolf beispiels-
weise durch die erstaunte Beobachtung des Erzéhlers in Fortsetzung des Berichts, der
"etwas wie meine Hande auf etwas wie der abwarts geschwungenen Lehne des
Stuhles liegen™ (FB, 10) sieht. Die torsohafte Wahrnehmung der eigenen Kérperlich-
keit kann als Metapher fur die Auflésung der ganzheitlichen Personlichkeit gelesen

werden.

Die oben erwdhnte Auffassung Wolfs, daB3 die Literatur angesichts einer kaum noch
kommunizierbaren Welt ihre Funktion eingebBt habe, drickt sich indessen nicht nur
durch die Identitatslosigkeit seiner Figuren aus, sondern auch durch ihre generelle
Beziehungslosigkeit. So bleibt das 'virtuose Verschwinden' der Wolfschen Protagoni-
sten in gewisser Weise immer folgenlos, denn sie bewegen sich als willenlose Ge-
schopfe vereinzelt und isoliert im fremdbestimmten Raum. Aber gerade durch die
dargestellte Isolation des Subjekts, die zugleich dessen Anonymitat bedeutet, vermit-
telt Ror Wolf die Multiplizierbarkeit des Einzelnen: Das Ego degeneriert durch sein
beliebiges, oftmals massenhaftes Auftreten zum bloBen Archetyp. Wie in folgender
Geschichte aus Danke schén. Nichts zu danken spielt in diesem Zusammenhang das
Motiv der Endlos-Spiegelung eine bedeutende Rolle:

[...] ich hére Worte wie Porto Postort Postfach und sehe im Mund die groBen
plombierten Zahne und hinter diesem noch immer im Sprechen begriffenen Ge-
sicht ein zweites Gesicht und hinter diesem ein drittes, ein viertes Gesicht, finftes
Gesicht undsofort eine ganze sich in den Hintergrund hinein verkleinernde Reihe
von Gesichtern [...]. (DND, 44)

Hier wird das angedeutete Gesprach nur durch die situationsdeterminierten Worte
"Porto Postort Postfach" reprasentiert. Bezeichnenderweise erzdhlen Wolfs Geschich-
ten niemals von einem dialogischen Miteinander, die Kommunikation der Menschen
erweist sich vielmehr als eine automatisierte und scheinbare. Seine Figuren leben in
volliger Kontaktlosigkeit, ihre sparlichen Versuche, miteinander zu kommunizieren,
scheitern allenthalben. Entweder verhallen ihre wahllosen Worte ziellos im Raum — "er
wird sprechen, nicht das gleiche aber dhnliches sprechen, [...] einfach in die Luft hin-
ein fur sich oder fur einen Jemand, der noch nicht im Bild ist" (FB, 67) — oder die Ge-
sprache, die ohnehin nur indirekt vom Erzahler referiert werden, verlaufen einténig
und undynamisch: "es ist die Rede von einem Sageblatt, das klemme, von einer Ar-
beit, die Durst mache, von einer Flasche, die voll sein misse, die aber leer sei" (FB,

128). Wenn ein Gesprach einmal gegllckt ist, wie beispielsweise bei der bloBen Mit-

*Ebd., S.72.
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teilung der Uhrzeit, wird die erfolgte Verstandigung derart umstandlich und wie in

Zeitlupe vom Erzahler wiedergegeben, daB ihr Erfolg sogleich in Frage gestellt wird:

Ich greife an meinen Leib, ziehe die an einer Kette befestigte Uhr aus der Tasche,
lasse sie aufschnappen, halte sie an mein Ohr, hore das Ticken der Unruhe, fahre
sie vor das Auge, sehe die Stellung der Zeiger auf dem Zifferblatt und verwandle
die Zeit auf der Uhr mit dem Mund in die Worte Um acht. Diese Worte mischen
sich mit den auf der anderen Seite des Tisches ausgestoBenen Worten Wie spat.
Darauf schlieBe ich die Uhr, das Knipsen dieses Vorgangs, darauf reibe ich die Uhr
am Hosenbein, das Schaben dieses Vorgangs, darauf schiebe ich die Uhr in die Ta-
sche zurick. (FB, 136)

NatUrlich prasentiert sich die hoffnungslose Isolation der Wolfschen Figuren mehr als
burleske Sprachspielerei und ironische Lust an der verzerrten Darstellung, denn als
beklagenswerter Zustand. Wolfs beschwingter Umgang mit dem zum Fragment re-

gredierten, isolierten Individuum zeige, so Dischner, daf

das 'negative' Zerfallen der burgerlichen Personlichkeit in arbeitsteilige Funktionen
die notwendige Voraussetzung fir den 'neuen' Menschen ist: denn der neue
Mensch wird [...] ohne Pathologie seine individualistischen Ich-Scheidewande

Ubersteigen und sich im vollen Sinn als Gemeinschaftswesen verstehen lernen
[ ] 300

Dischner stellt Wolfs positive Grundhaltung gegenlber dem Ich-Zerfall ganz offen-
sichtlich in den Kontext eines sozialistischen Gemeinschaftsideals: Seine Prosa artiku-
liere das Scheitern des individualistischen Ich — ohne es zu bedauern — und zeige,
"daB das 'autonome’ Ich, das in sich immer schon einem omnipotenten Wunschden-
ken des in Wahrheit gesellschaftlich ohnmaéchtigen Individuums entsprach, geschicht-
lich tberholt ist. """

Trotzdem kann die lustvolle Intensitat der Wolfschen Zerfallsthematik auch im Zu-
sammenhang der Postmoderne-Theorie gesehen werden. Denn diese begruBt auf
geradezu Uberschwengliche Weise den Verlust des Ich als Folge einer umfassenden
Fragmentarisierung der Lebenswelt. Ihab Hassan fal3t das positive, bisweilen ins Ab-
surde gehende Ethos der Postmoderne mit Bachtins Begriff der 'Karnevalisierung'
zusammen: Hier schwinge die ganze Komik, Absurditat und Zersplitterung der post-

W Epd., S.76.
P Ebd., S.75.
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modernen Wirklichkeit und also auch des Individuums mit, sie bedeute "Perspektivis-
mus und Performanz, Teilnahme am wilden Durcheinander des Lebens [...]."3® Auch
vor diesem Hintergrund halte ich es fir legitim, die Prosa Ror Wolfs im Bezugsrahmen
des postmodernen Standpunkts zu sehen. Wolfs auffallig spielerische, lustvolle und
burleske Vermittlung der Dissoziationsproblematik spricht fur eine solche Betrach-

tungsweise (O Kapitel C).

W Weltverdrehungen und Wortverwiistungen

* Tranchirers Lehre von der Wirklichkeit

Das Sprachexperiment bei Ror Wolf muf3 in Zusammenhang mit der Reflexion Uber
neuartige Realitdtskonzepte gesehen werden. Diese Voraussetzung wird bestarkt
durch folgende — leider nicht weitergehend erlduterte — Bemerkung Ralph Schnells in
seiner Geschichte der deutschsprachigen Literatur seit 1945. Dort hei3t es in einem
Abschnitt :

Sucht man unter dem leitenden Gesichtspunkt [...] eines spielerischen Umgangs
mit dem Verhaltnis von Sprache und Wirklichkeit nach einer Traditionslinie fir die
literarische Postmoderne im Westen Deutschlands, so wird man zurlckgehen mus-
sen zu Autoren, die aus dem Kontext der experimentellen Konkreten Poesie
stammen, zu Ludwig Harig und Ror Wolf. Beide haben in vielfaltigen, einfallsrei-
chen und witzigen Varianten die Wirklichkeitstauglichkeit der Sprache, die
Sprachtauglichkeit der Realitat auf die Probe gestellt [...]. Beide, Ludwig Harig wie
Ror Wolf, durfen als pragende Reprasentanten einer Poesie gelten, die [...] gelernt
hat, der Wirklichkeit, auch der der Worte, zu miBBtrauen — so sehr, daB diese Poesie
Uber die Sprache der Wirklichkeit wie tber die Wirklichkeit der Sprache, sich zu
erheben und mit beiden Realitatssphdren so zu spielen vermag, dal3 aus dem Spiel

eine neue, eigene Wirklichkeit entsteht.3®

Um dieses veranderte Verstandnis von Realitdt — die eine subjektiv-perspektivische und
Uberdies sprachlich konstruierte ist — theoretisch zu fundieren, rekurriere ich zunachst

auf die reprasentativen Thesen einiger postmoderner Literaturkritiker.

Aufsatze wie "The Literature of Exhaustion" (1967) von John Barth oder "Cross the
Border — Close the Gap" (1969) von Leslie Fiedler belegen die bestehende Auffassung

%2 Hassan, lhab: "Postmoderne heute", a.a.0., S. 53. Vgl. auch Bachtin, Michail: Literatur und Karne-
val. Zur Romantheorie und Lachkultur, a.a.O., S. 47ff.
3B Schnell, Ralf: Geschichte der deutschsprachigen Literatur seit 1945, a.a.0., S. 447.
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der Postmoderne-Theoretiker, dal3 Fiktion als individuelle Reflexion der realen Welt ihr
Potential erschopft habe. So ist auch Lyotard der Auffassung, dal3 das Konzept einer
durch Sprache beschreibbaren, faktischen Realitdt obsolet geworden sei. Seine These
grundet sich in erster Linie auf die Macht der Medien und ihren EinfluB auf alle Berei-
che des taglichen Lebens. Dieser EinfluB hat dazu gefiihrt, so Lyotard, daB3 Ereignis
und Realitat keine kongruenten Begriffe mehr darstellen; das in Bildform prasentierte
Ereignis wird vom Rezipienten falschlicherweise als Realitdt gedeutet. Die Medien
vermitteln uns lediglich ausschnitthafte, verkleinerte, vergréBerte oder technisch mo-
difizierte Bilder von Bildern. Diese verandern oder variieren den authentischen Gegen-
stand bzw. das authentische Ereignis fortwahrend, so daB3 die erfahrbare Wirklichkeit
zunehmend instabil wird. Die authentische Realitat wird durch die Medien so gefiltert,
daB wir nur noch in der Lage sind, Reflexionen von ihr wahrzunehmen. Aus dieser
Hypothese folgert Lyotard, dal3 es dem Subjekt nicht mehr erlaubt ist, konkrete Erfah-
rungen zu machen. Statt mit Realitat leben wir mit Phantasmen, mit lllusionen einer

subjektiv empfundenen Wirklichkeit.**

Entsprechend konstatiert Renate Matthaei im Vorwort zur Anthologie Trivialmythen,
daB der Schriftsteller aufgrund der allgemein um sich greifenden Fiktionalisierung der
Umwelt durch Gberfrachtete Bilder aus Werbung, Film, Zeitung und Mode keine Ver-
anlassung habe, Fiktion zu erfinden — hier beruft die Autorin sich auf den englischen
Science-Fiction-Autor J.G. Ballard —, denn diese existiere bereits innerhalb unserer
Umwelt. Vielmehr sei die Aufgabe des Schriftstellers, Realitat zu erfinden.>® Betrach-
tet man diese Umkehrung der Literaturfunktion vor dem Hintergrund der Uberlegun-
gen Lyotards zur simulativen Realitdtswahrnehmung, so kann Ballards Formel vom
'Erfinden der Realitat' verstanden werden als 'Neubenennung von Realitat' — mit dem
Ziel, die gewohnte Spachverwendung von ihrer semantischen Uberfrachtung zu be-
freien. Im Falle der Zitatmontage geschieht das durch ungewoéhnliche Kompositionen
und Konstellationen der einzelnen Sprachpartikel, so daB die herkdmmlichen Sinnmu-
ster aufgebrochen werden und durch neue, unkonventionelle Bedeutungsstrukturen
ersetzt werden. Dies entspricht der Auffassung Hassans, daB die Aufmerksamkeit der
neuartigen, experimentell ausgerichteten Literatur nun auf alle Arten von Briichen
und Verschiebungen innerhalb unseres Wissens gerichtet sei. Er sieht jene Unbe-
stimmtheiten als Reaktion auf eine umfassende Fragmentarisierung des (post-
ymodernen Lebens. Die Vorliebe fir die Montage, Collage, das literarische 'objet trou-

vé' und das 'cut-up' spiegeln seiner Meinung nach diese Tendenz wider 3%

PVgl.: Lyotard, Jean-Francois: "Beantwortung der Frage: Was ist postmodern?”, a.a.0., S. 193ff.
B ygl.: Matthaei, Renate: Trivialmythen, a.a.O., S. 7.
\/gl.: Hassan, lhab: "Postmoderne heute", a.a.0., S. 49.
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Ich gehe davon aus, daB Uberlegungen wie diese als metakritischer Hintergrund in die
literarische Produktion Ror Wolfs eingehen. Als Feuilleton-Chef des Diskus und als
Literaturredakteur des Hessischen Rundfunks war er vertraut mit der Debatte Uber die
‘neue’ Literatur, die zwar zunadchst vor allem in den USA stattfand, spater aber auch in

den literarischen Kreisen des deutschsprachigen Raums diskutiert wurde.

Demnach sind auch Ror Wolfs Textmontagen Ausdruck einer zersplitterten Wahr-
nehmung von Realitat. Volker Hage zeigt in seiner Studie zu Collagen in der deut-
schen Literatur, daB Montagetexte zum einen als Kapitulation vor einer heterogen
gestalteten Realitat verstanden werden kdnnen, zum anderen aber auch als die einzig
addquate Mdoglichkeit, die vielfach gebrochene Wirklichkeit so authentisch wie mog-
lich wiederzugeben.*” Bei Ror Wolf handelt es sich vielleicht um eine der gelungen-
sten Synthesen dieser beiden Interpretationsvorgaben innerhalb der zeitgendssischen
experimentellen Literatur. Einerseits liefert Wolf mittels seiner geschickt aneinander
gefligten, unmerklich ineinander greifenden Realitatspartikel ein breites Spektrum der
kaleidoskopisch sich spiegelnden, grotesk anmutenden Wirklichkeit, welches flr den
Erzahler des ausgehenden 20. Jahrhunderts das hochste MaB an literarischer Authen-
tizitat ermoglicht; denn die vielgefacherte, gesplitterte Darstellung von Wirklichkeit
entspricht am ehesten der heutigen Realitatswahrnehmung. Andererseits offenbart
Wolf auch die Kapitulation des Erzdhlers vor der Unibersichtlichkeit und Heterogeni-
tat von Wirklichkeit. So liest man beispielsweise in Raoul Tranchirers Welt- und Wirk-
lichkeitslehre unter dem Stichwort '"Wahrheit":

Selbst ich kann hier nicht auf einmal sémtliche Wahrheiten und Tatsachen fassen.
Deshalb ist es notwendig, die Wahrheit in Abschnitte einzuteilen. In die groBe
Wahrheit und eine groBe Anzahl kleiner, zusammen aber die groBe Wahrheit er-
gebenden Wahrheiten. (RT Il, 172)

Allerdings wird gerade durch die Kapitulation des Erzahlers jener Eindruck von Au-
thentizitat im Leser noch intensiviert: Denn die gleichzeitig offengelegte Desillusionie-
rung der Mdglichkeit ganzheitlichen Denkens und Empfindens ist Ausdruck dessen,
was das BewuBtsein des heutigen Lesers ausmacht. Dieser hat die Vergeblichkeit uni-
versalen Verstehens schon langst zu akzeptieren und in produktive Energie umzuset-
zen gelernt. Wie etwa der Erzahler aus Nachrichten aus der bewohnten Welt, der
einmal lakonisch bemerkt: "Nachdem die Welt untergegangen war, versuchte ich,
mich so angenehm wie moglich zu unterhalten." (NBW, 80)

%7 Volker Hage belegt die konstatierte Spannung innerhalb der Begrifflichkeit der Montagetechnik an-
hand von AuBerungen Adornos ("Kapitulation") und Heinrich Vormwegs (" Authentizitat"). Vgl.: Hage,
Volker: Collagen in der deutschen Literatur, a.a.O., S. 65.
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Wolf entwirft mit spielerischer Raffinesse und unbeschwerter Teilnahmslosigkeit sein
Bild von Realitat, zerreiBt es zunachst in unzahlige Partikel, um es dann in Uberra-
schender Komposition wieder ineinanderzuflgen, so dal3 ein perspektivischer Filter
der ganz eigenen Art entsteht, durch den sich der Leser selbst auch hindurchschleu-
sen kann, ohne dabei die gleiche Sicht der Dinge zu erhalten wie der Erzdhler oder
jeder beliebige andere Leser. 'Welt' erscheint in den Texten Ror Wolfs als ein sich
standig drehendes Kaleidoskop, das dem Betrachter immerfort neue Perspektiven,
Muster und Bilder von der Wirklichkeit erschlieBt, zugleich jedoch keine verlaBliche
GroBe darstellt: "Heute, wo die Welt unter uns verschwindet, wo wir kaum mehr

Gelegenheit haben, unsere FiBe daraufzustellen [...]1." (NBW, 40)

In den Tranchirer-Ratschlagern etwa teilt sich das zentrale Thema der Dissoziation
bereits im Pseudonym des Autors mit: Unser Bild von der Wirklichkeit wird 'tran-
chiert'. Ror Wolf alias Raoul Tranchirer zitiert, seziert, inszeniert Fundstliicke und Erfah-
rungen aus der literarischen Welt des 19. Jahrhunderts. In der standigen Anstren-
gung, seine Wahrnehmungen sinnvoll zu ordnen, scheitert der Ich-Erzahler aber
letztendlich, denn seine umstandlich wortreichen Erkldrungsversuche verlieren sich
zumeist in ihren eigenen Spitzfindigkeiten oder enden mit der Schilderung bedeu-
tungsloser Nebensachlichkeiten, wie folgendes Stichwort 'Welt' aus Raoul Tranchirers
Welt- und Wirklichkeitslehre erlautert:

Die Welt, zu deren Erforschung und zuverlassiger Beschreibung wir uns entschlos-
sen haben, ist vielfach anders, als es der Leser vermutet. Als Beispiel dient hier ein
Fall aus der Gegend von Bonn, den ich mit Wobsers Worten wiederzugeben versu-
che. Wobser schildert das Gehen eines einsamen Mannes durch einen verwachse-
nen Wald. Sein Name ist Klomm. Die Schilderung des Wetters ersparen wir uns, es
ist nicht von Bedeutung; ebenso das Heraustreten von drei verdachtigen Frauen
aus dem Gebusch. Klomm horcht, aber das nutzt nichts, es ist alles zu spat. Des-
halb wenden wir uns einem anderen Gegenstand zu und vergessen den Wald und
die Welt; jedenfalls fur den nachsten Moment. (RT Il, 178)

Durch die standige Brechung der Beschreibungen wird der eigentliche Ratschlag ad
absurdum gefihrt. So wird die Vergeblichkeit eines Unterfangens vorgefihrt, welches
das Leben in eine Uberschaubare Anzahl méglicher Situationen aufzulésen und damit
in eine sinnvolle Ordnung zu Uberfihren versucht. Die dargelegte Synthese von Au-
thentizitat einerseits und offener, positiver Kapitulation andererseits, die von Peter

Handke als der "erste ernstzunehmende Versuch, fUr diesen Strom des BewuBtseins
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eine neue sprachliche Form zu finden"3%, bezeichnet wurde, hebt Ror Wolf von sei-
nen Vorgangern und Vorbildern der literarischen Montage ab und rtckt ihn zugleich

ihn die Nahe einer postmodernen Literatur.

Es lassen sich in der Prosa Ror Wolfs tber die Montagetechnik hinaus weitere Kriterien
herausarbeiten, die auf die oben geschilderte veranderte Wahrnehmung von Realitat
hindeuten, und die ich in den jeweiligen Kapiteln meiner Arbeit unter verschiedenen
Aspekten erortere. Immer spielt die Sprache als zentrales Medium fir die Begegnung
mit der Welt, mit Hilfe dessen das sprechende Ich eine sekundare, eigenstandige und
unverbrauchte Realitat 'erfindet’, die bedeutendste Rolle. Denn Ror Wolf hat — darauf

weist Rolf Schutte in seiner Studie zu Recht hin — aus der Auffassung,

daR die Wirklichkeit ein sich dauernd verénderndes Geflecht von Prozessen ist, [...]
flr seine Schreibweise entsprechende Folgerungen gezogen, etwa in der Weise,
daB Literatur diese Abldufe der Wirklichkeit [...] nur noch dann transparent ma-
chen kann, wenn sie sich selbst in ihrer Verfahrungsweise und Materialbeherr-

schung als Teil dieser Wirklichkeit transparent werden laBt.>*

Es stellt sich die Frage, inwieweit die heutige Realitdtswahrnehmung mit der expan-
dierenden Computertechnologie seit den achtziger Jahren durch die Montagetechnik
noch addquat vermittelt werden kann. In seinem beachtenswerten Beitrag "Nahe und
Ferne. Wahrnehmungswandel im Ubergang zum elektronischen Zeitalter" gibt Gotz
GroBklaus maBgebliche Hinweise, die den Begriff der Montage oder die Asthetisie-
rung des Alltags einer totalen und konnektiven Technologisierung als anachronistisch

darstellen '

Ich erlaube mir, in diesem Kapitel die Methode Ror Wolfs in zweierlei Hinsicht anzu-
wenden. Erstens verzichtet Ror Wolf alias Raoul Tranchirer in seinen Ratschldgern

durchweg auf die Ausarbeitung der Buchstabenkapitel X und Y; zweitens ergeben

%8 peter Handke, 1965 zu Fortsetzung des Berichts, in: Wort in der Zeit, Wien, Marz 1965, zitiert nach:
[Frankfurter Verlagsanstalt (Hrsg.)]: Anfang & vorldufiges Ende, a.a.O., S. 87.

3 Schnell, Ralf: Geschichte der deutschsprachigen Literatur seit 1945, a.a.0., S. 163f.
30vgl.: GroBklaus, Gétz: "Nahe und Ferne. Wahrnehmungswandel im Ubergang zum elektronischen Zeit-
alter". In: ders./Eberhard Lammert (Hrsg.): Literatur in der industriellen Kultur. Stuttgart: Cotta 1989, S.
489-520. Hier besonders: S. 514.
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viele seiner Stichwérter Antworten auf Fragen, die niemand stellen wiirde und die

Uberdies oft sinnlos erscheinen. Andere Texte sind von entwaffnender Banalitat. Kurz:

Der Autor flhrt den Leser in die Irre, um sein gewohntes Leseverhalten aufzustéren.

In Wolfs erstem Ratschldger findet sich unter dem Stichwort "FuBschwei3" der Hin-

weis "siehe SchweiBfuB" (RT Ill, 85 u. 202) und umgekehrt; in diesem Sinne verweise
ich auf Kapitel Y.

Siehe Kapitel X.

z

Zustimmung

« Raoul Tranchirers letzte Gedanken

Durch thren Applaus haben Sie schon zu erkennen gegeben, wie sehr der Artikel
ihr Wohlgefallen erregt und Ihr Interesse in Anspruch genommen hat. Ich darf also
lhren Gefuhlen dadurch Ausdruck geben, daB ich dem Vortragenden im Namen
des Wirklichkeitsvereins meinen verbindlichsten Dank ausspreche. Ich bitte Sie
nun, sich zum Zeichen lhres Einverstandnisses von den Platzen zu erheben und
noch einmal zu applaudieren. — In diesen Zusammenhang gehort der beriihmte
Ausspruch von Wobser: Was ich nicht tun will, das lasse ich bleiben. Das ist ein
guter Satz. Und auBerdem ein recht gutes Ende. (RT Ill, 167)
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