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Niels Penke (Siegen)
Metamorphosen. Eine Einleitung

,Es war einmal ein Kranich, der ,Ich‘ hief3. - Buchstabiere den Namen, bitte.
- I wie Igel, C wie Chimdre und H wie Hund. All diese Tiere bin ich schon
einmal gewesen. - Und wer bist Du in Wirklichkeit? Buchstabiere bitte das
Wort ,Igel’. - [ wie Insekt, G wie Giraffe, E wie Esel, L wie Lowe. All diese
Tiere war ich schon einmal. - Und wer bist Du in Wirklichkeit? Buchstabiere
bitte, was Du bist. - Es war einmal ein Kranich. Mit Deiner Methode kommst
Du nicht tiefer in meine Haut hinein.“?

I. Verwandlungserzahlungen als carmen perpetuum

Jede Verwandlung stellt die Frage nach Identitat. Was bleibt in der Verwandlung,
was andert sich am und im Verbleibenden?

Yoko Tawadas Dialog liber die Metamorphosen eines Kranichs stellt diese Frage
nach der ,wirklichen’ Beschaffenheit eines Ichs und nach personaler Identitit im
Allgemeinen, die sich einer sprachlichen Bestimmung entzieht. Form, Zeichen und
ihre Semantik reichten nicht an das Wesentliche heran, das sich aus der Tiefe eines
nicht bis an seine Urspriinge zurilick verfolgbaren Gewordenseins speist. Die
Abfolge der Inkarnationen verweist indes auf die sprachliche Konstruktion von
Identitat, die stets auf oberflachlichen Zeichenkombinationen basiert, die dennoch
auf bildhafte weise andere Wesen integrieren - in ihrer Aufreihung entsteht ein
Reigen, eine Tierbilderfolge, die wenn auch nichts erkldrt, so doch immerhin etwas
anzeigt. Die Bezlige auf Ovid und seine Metamorphosen sind bei diesem Gestalt-
wandel deutlich: Esel, Lowe, Chimare, aber auch auf den Kranich wird bei Ovid im
sechsten Buch? Bezug genommen. Dadurch dass diese Beziige bei Tawada nicht
explizit markiert sind, ist ihre Erzdhlung ein typisches Beispiel fiir eine Vielzahl
von Texten, die Verwandlungsgeschichten im Ovid’schen Sinne erzahlen, sich aber
von den konkreten Mythen gelost haben und auf Einzeltextreferenzen verzichten,
sie aber implizit, wie die Ausstellung des sprachlichen Materials anzeigt, weiter-
tragen. Tawadas Kranich steht aber auch insofern paradigmatisch fiir einen Typus
von gegenwartsliterarischen Texten, die Mensch-Tier-Verhaltnisse und zentrale
Identitatsfragen mitsamt entscheidender Determinanten - vor allem der Koérper-
lichkeit und geschlechtlicher Zuschreibungen - als Verwandlungen erzihlen. Das

1Yoko Tawada: ,Der Kranich®, in: Diagonal. Zeitschrift der Universitdt-Gesamthochschule Siegen.
Hg. v. Karl Riha, Heft 2/1995, S. 7-14. (Es handelt sich um einen bearbeiteten Auszug aus Die
Kranichmaske, die bei Nacht strahlt. Ein Theaterstiick von 1993.)
Yoko Tawada hat zudem 2011 Opium fiir Ovid. Ein Kopfkissenbuch von 22 Frauen veroffentlicht, in
dem sie von Metamorphosen antiker Frauenfiguren Leda, Daphne, Niobe, Echo, Thisbe und
anderen erzahlt.

2 In Buch VI, V. 90-97 referieren die Metamorphosen die u.a. beim griechischen Dichter Bois in
dessen Ornithogonia Uberlieferte Sage von Gerana bzw. Oinoe. Die Sage erzdhlt von ihrer
Verwandlung durch die zornige Hera bzw. Juno in einen Kranich, weil sie vom Volk der Pygméaen
wie eine Gottheit verehrt wurde. Neben der Verwandlung stiftete Hera Zwietracht zwischen
Kranichen und Pygmaéen, die fortan Krieg miteinander fithren miissten. Ovids Rezeption der
Ornithogonia ist bezeugt. Vgl. Christoph Selzer: ,Boios”. In: Der Neue Pauly. Band 2, hg. v. Hubert
Cancik. Stuttgart: Metzler Verlag 1997, Sp. 732.



kausale Verhaltnis, in dem Ich und Tierinkarnationen miteinander stehen - das in
analoger Form auch bei Ovid zwischen urspriinglicher und durch goéttliches
Einwirken verwandelter physischer Erscheinung besteht - ist bei Tawada
sprachlich begriindet.

Keine Erscheinung behalt die Gestalt: die Verwandlerin aller / Dinge, Natur, schafft
stets aus den alten erneuerte Formen. / Nichts geht unter im riesigen Weltall, o
schenket mir Glauben / Sondern es wandelt und neuert die Formen. Nichts geht
unter im riesigen Weltall [...].3

Dass keinem seine Gestalt bleibe, das lasst sich nicht nur mit Christoph Ransmayrs
popularisierender Vermittlung Die letzte Welt (1988) als die Quintessenz der
Ovid’schen Metamorphosen begreifen, wir konnen es auch als Textstrategie vers-
tehen, die sich als Sammlung vorgdngiger Texte ausstellt und zur weiteren Ver-
wendung ihrer Formen und Erzdhlungen auffordert, deren Gestalt sich ebenfalls
wandelt.

Wie Beispiele aus zwei Jahrtausenden Literatur- und Kunstgeschichte bezeugen,
lassen sich Veranderungen, von personaler, sozialer bis hin zu globaler
Transformation, mithilfe von Ovids Mythen beschreiben oder bildlich darstellen.
Viele SchriftstellerInnen, bildende KiinstlerInnen und Filmschaffende haben dies
getan; sie und ihre Echos sind in den sich teils ablésenden, teils verschrankenden
Traditionslinien gut dokumentiert.* Diese ,,Echos der Erzahlungen“ Ovids sind, so

3 Ovid: Metamorphosen. Ubers. und hg. v. Hermann Breitenbach. Stuttgart: Reclam 1988, S. 488.
[Die Passage (liber XV.,V.252-255) lautet im lateinischen Original: ,Nec species sua cuique manet,
rerumque novatrix / ex aliis alias reparat natura figuras: / nec peritin toto quicquam, mihi credite,
mundo, / sed variat faciemque novat, nascique vocatur.“]

4+ Alleine die monographischen Arbeiten und Uberblicksdarstellungen aus jiingerer Zeit sind
zahlreich; Einzelstudien zu Autoren wie Shakespeare, Milton oder Dante sowie prominenten
Mythen und Figuren wiirden an dieser Stelle den Rahmen sprengen. Vgl. Helena Taylor: The lives
of Ovid in seventeenth-century French culture. Oxford: Oxford University Press 2017. Peter Mack/
John North (Hg.): The afterlife of Ovid. London: Inst. of Classical Studies, School of Advanced Study,
Univ. of London 2015. Pierluigi Leone Gatti: Ovid in Antike und Mittelalter. Geschichte der
philologischen Rezeption. Stuttgart: Franz Steiner Verlag 2014. Henriette Harich-Schwarzbauer/
Alexander Honold (Hg.): Carmen perpetuum. Ovids Metamorphosen in der Weltliteratur. Basel:
Schwabe 2013. Sarah Carter: Ovidian myth and sexual deviance in early modern English literature.
Basingstoke [u.a.]: Palgrave Macmillan 2011. Frederick A. de Armas (Hg.): Ovid in the age of
Cervantes. Toronto [u.a.]: University of Toronto Press 2010. Sabine Coelsch-Foisner/ Wolfgang
Gortschacher/ Andrea Oberndorfer (Hg.): Ovids Metamorphoses in English poetry. Heidelberg:
Winter 2009. Diana Rumrich: The metamorphoses of the metamorphoses : fourteenth and fifteenth
century allegorized metamorphoses with an edition of the first book of William Caxton's Ovid
moralised and its middle French source. Miinchen Diss 2006. Theodore Ziolkowski: Ovid and the
moderns. Ithaca, NY u.a.: Cornell Univ. Press 2005. Raphael Lyne: Ovid's changing worlds. English
Metamorphoses 1567 - 1632. Oxford u.a.: Oxford Univ. Press 2001. Friedmann Harzer: Erzdhlte
Verwandlung. Eine Poetik epischer Metamorphosen (Ovid - Kafka - Ransmayr). Tlibingen: Niemeyer
2000. Hermann Walter (Hg.): Die Rezeption der Metamorphosen des Ovid in der Neuzeit. Der antike
Mythos in Text und Bild. Berlin: Gebr. Mann 1995. Jane-Ann Pfirter-Kern: Aspects of Ovid's
Metamorphoses. Its literary legacy. Dietikon: Juris Druck & Verl. 1993. Christa Lichternstern:
Metamorphose in der Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts. 2. Bde. Weinheim: VCH 1992. Charles
Martindale (Hg.): Ovid renewed. Ovidian influences on literature and art from the Middle Ages to the
twentieth century. Cambridge u.a.. Cambridge Univ. Press 1988. Maria Moog-Griinewald:
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lasst sich mit Bettine Menke sagen, ,der Modus des Nachlebens®, die zu uns
kommen ,im Modus des Geriichts, jeweiligen Aneignungen, Revisionen,
Imitationen, Ubertragungen, Lektliiren, Wieder- und Fortschreibungen, Ver-
Schickungen.“s

Daraus lassen sich zwei weiterzuverfolgende Perspektiven ableiten, die in der
bisherigen Forschung noch unterreprasentiert waren. Zunachst eine, welche die
Fortsetzung der Arbeit am Ovid’schen Mythenstand im bestidndig veranderten
bzw. erweiterten medialen Kontext in den Blick nimmt, die also tiber die Literatur
hinausgeht und Verwandlungen intermedial betrachtet. Hinzu kommt eine zweite,
die auch die entkoppelten Metamorphosen und ihre Erzahlungs- bzw. Darstel-
lungsverfahren erfasst und vergleichend auf die erste riickbezieht. Das Anliegen
der diesem Themenheft vorangegangenen Tagungé war es daher, auf Grundlage
dieser erschlossenen Traditionen in Literatur und bildender Kunst, die aktuelle
mediale Lage mit Film, Video- und anderen Bildtechniken, Musik und
Performance-Kunst interdisziplindar anzugehen und diese einerseits auf die
literarische wie bildkiinstlerische Tradition, andererseits aber auch auf Verfahren
der Gegenwartsliteratur hin zu reflektieren.

II. Ovid und die Folgen. Rezeptions- als Transformationsgeschichte
Rezeptions- als Transformationsgeschichte zu begreifen, heifst vor allem, den
,Empfangenden’ und ihren literarischen oder kiinstlerischen Erzeugnissen einen
asthetischen Eigenwert zuzusprechen, der sich nicht am Grad der quellentreuen
Behandlung des rezipierten Materials bemessen darf. Die Metamorphosen selbst
lassen sich in ihrer Gesamtheit bereits als Teil einer solchen Geschichte verstehen;
als eine Summa Mythologiae der Antike stellen sie - je nach Lesart ein Zwischen-
oder das End-Produkt einer bereits jahrhundertewdahrenden Rezeptions- und
Transformationsgeschichte dar, was wiederholt zu negativen Bewertungen der
Metamorphosen fiihrte. Johann Gottfried Herder sah in Ovid einen ,[...] Dichter, der
in mehr als einer Absicht mit der Poesie gespielt hat”, seine Dichtungen schatzt er
als ,Ubungen“ gering,

,denn sie borgen fremde Situationen und leiern im ganzen ungefiihlte
Empfindungen, und zeichnen ungesehene Charaktere. Sie rauben also der
Dichtkunst alle ihre Wiirde, eine Dolmetscherin unsrer selbst zu sein, wie sie es bei
den Alten war, und verpachten unsre Talente in fremde Zeiten, Umstande und
Personen."”

Metamorphosen der 'Metamorphosen'. Rezeptionsarten der ovidischen Verwandlungsgeschichten in
Italien und Frankreich im 16. und 17. Jahrhundert. Heidelberg: Winter, 1979.

5 Bettine Menke: , Ovids Echo, die Ver-Antwortung und das Nachleben der Dichtung”. In: Henriette
Harich-Schwarzbauer/ Alexander Honold (Hg.): Carmen perpetuum. Ovids Metamorphosen in der
Weltliteratur. Basel: Schwabe 2013, S. 21-43, hier S. 43.

6 Die von Katrin Weleda (Kunstgeschichte / Universitdt Siegen) und mir veranstaltete Tagung
Metamorphosen. Travestien und Transpositionen fand vom 13.-15.10.2016 im Museum fir
Gegenwartskunst in Siegen mit insgesamt siebzehn Beitrdgen statt. Leider koénnen aus
unterschiedlichen Griinden nicht alle Beitrdge Teil dieser Dokumentation sein.

7 Johann Gottfried Herder: Uber die neuere deutsche Literatur. Fragmente, als Beilagen zu den
Briefen, die neueste Literatur betreffend. Dritte Sammlung. 1767. In: Ders.: Werke in zehn Bdnden.

3



Dadurch dass Ovid sich bei Herodot und Hesiod, Homer und Euripides, den
Pythagoreern und anderen bediente, deren Erzahlstoffe, Motive und Philosopheme
er kompilierend8, zum Teil harmonisierend und interpretierend, eine neue Form
gab und in einen fortlaufenden Text-Zusammenhang brachte, stehen sie bei Herder
symptomatisch fiir eine inauthentische Schwundstufe der urspriinglichen und
,naturnaheren’ griechischen Dichtung. Dass sich die Metamorphosen selbst als ein
Buch der Biicher ausstellen, das die wiederholte Lektiire provoziert, wie Johann
Christoph Gottsched meint, der sie ,einer ganzen Stadt zu vergleichen sieht, ,die
aus so vielen Biirgerhdusern zusammengesetzt ist, als Fabeln sie enthalt; welche
nicht mehr Verkniipfung mit einander haben, als daf} an einander stof3en und mit
einer Ringmauer umgeben sind.“? Dies carmen perpetuum eint in dieser Lesart
wenig mehr, als dass es fortlaufend Verwandlungen erzahlt, und dabei seine
Fortschreibungen projektiv zum Programm macht, das aber gerade darin auch
eine bestimmte Rezeptionshaltung provoziert. Kontrar zu Herders Deutung und
der seiner Nachfolger bestitigt Goethe genau diesen ,provozierenden’ Effekt der
Metamorphosen: ,Eine [..] Masse von Bildern und Begebenheiten, von
bedeutenden und wunderbaren Gestalten und Ereignissen ausgefiillt, schreibt er
in Dichtung und Wahrheit, die den Leser geradezu zwingt, ,diesen Erwerb zu
verarbeiten, zu wiederholen und wieder hervorzubringen.“10

Solcher Art verarbeitender und wiederholender Transformationen lassen sich
dabei mit Hartmut Bohme als ,Dynamiken der kulturellen Produktion“ begreifen,
»in denen immer auch das verandert wird, was der Transformation voraus liegt,
worauf sie sich reflexiv bezieht und was erst im Laufe der Transformation erzeugt
und spezifiziert wird.“11 Die im Titel der Tagung wie dieser Veroffentlichung
verwendeten Adaptionsformen der Travestie und Transposition sollen - beide im
Sinne Gerard Genettes!? - als Modi solcher Transformationen verstanden werden.
Transposition ist ein Fall der Transformation, der die ernsthafte Uberfiihrung
bezeichnet, die Stil, Thema oder Motiv in einem neuen Kontext aktualisiert. Die

Band. 1: Friihe Schriften 1764-1772. Hg. v. Ulrich Gaier. Frankfurt am Main: Deutscher Klassiker
Verlag 1985, S. 367-540, hier: S. 492.

8 Diese Leistung Ovids fiihrte dazu, dass seine Metamorphosen als ,Kollektivgedicht“ aufgefasst
und auch in der Forschung eher geringgeschatzt wurden, da sie Originalitdt und Individualitat
vermissen liefden; vielmehr seien Autor und Text als epigonal bis parasitar aufzufassen. Vgl. Edgar
Martini: ,0Ovid und seine Bedeutung fiir die rémische Poesie, in: Epitymbion. Heinrich Swoboda
dargebracht. Reichenberg: Stiepel 1927, S. 165-194. Zur Reflexion dieser pejorativen Deutungen
vgl. Joachim Latacz: ,Ovids ,Metamorphosen’ als Spiel mit der Tradition". Wiirzburger Jahrbiicher
fiir die Altertumswissenschaft, Neue Folge 5 (1979), S. 133-155.

9 Johann Christoph Gottsched: Versuch einer Critischen Dichtkunst vor die Deutschen. In: Ders.:
Schriften zur Literatur. Hg. v. Horst Steinmetz. Stuttgart: Reclam 1998, S. 12-196, hier: S. 91.

10 Johann Wolfgang Goethe: Dichtung und Wahrheit. In: Ders.: Sdmtliche Werke. Briefe, Tageblicher
und Gesprdche. Bd. 14. Hg. v. Klaus-Detlef Miiller. Frankfurt am Main: Dt. Klassiker-Verl. 1986, S.
42-43.

11 Hartmut Béhme: ,Einladung zur Transformation“. In: Hartmut Béhme/ Lutz Bergemann/
Martin Donike/ Albert Schirrmeister/ Georg Toepfer/ Marco Walter/ Julia Weitbrecht (Hg.):
Transformation. Ein Konzept zur Erforschung kulturellen Wandels. Miinchen 2012, S. 7-39, hier: S.
11

12 Vgl. Gerard Genette: Palimpseste. Die Literatur auf zweiter Stufe. Frankfurt/Main: Suhrkamp
1993.



Travestie ist eine Form der spielerischen Transformation, der Parodie verwandt,
die sich abkehrt, kritisiert und mitunter subversive Potentiale aufruft. Dabei
kennzeichnet diese Verfahren, dass vor allem die Travestie bewusst-selbstbewusst
den Ballast kiinstlerischer und literarischer Tradition abzuwerfen versucht, um
frei mit Figuren und Material zu arbeiten - besonders im Sinne der Bricdlage,
einem anything goes der Verwandlungen. Auch Ovid ist bereits in einigen seiner
Erzdhlungen so verfahren und auf Distanz zu den Vorlagen gegangen.

III. Meta(media)morphosen ohne Ovid

Erweitert man den Blick liber die konkrete Folgen-Geschichte, die sich an Ovid und
die Metamorphosen kniipft, auf dhnlich verfahrende Verwandlungserzahlungen,
tauchen nicht nur dhnliche Fragen, sondern auch analoge Prozesse des Gestalt-
wandels auf. Vor diesem Hintergrund lassen sich die Meerjungfrauen und Vogel-
figuren Hans Christian Andersens, Franz Kafkas (bei weitem nicht nur, aber
sicherlich am prominentesten in Die Verwandlung) oder Virginia Woolfs Orlando.
A Biography (sowie dessen Verfilmung von Sally Potter mit Tilda Swinton in der
Hauptrolle) als Vorlaufer dessen begreifen, was bei Salman Rushdie in den Modus
postmodernen Erzdhlens gewendet wird - die allesamt zeigen, dass die Annahme
eines Subjekts Bestand hat, dass eben immer nur die Erscheinung, nie aber die
Identitat angetastet wird. Saladin Chamcha, die Hauptfigur in Rushdies Satanischen
Versen verwandelt sich in eine bocksartige Teufelsgestalt, dem aber dennoch
bestatigt wird, dass er derselbe bleibe: ,Ihre Seele, mein lieber armer Freund,
bleibt dieselbe. Nur auf ihrer Wanderschaft hat sie zur Zeit diese Form
angenommen.“13

Wenn menschliche Figuren aus welchen Griinden auch immer Gestalt, Form oder
Geschlecht verlieren und in neue Stadien eintreten oder aus der ontischen
Fixierung des Tierreichs gelost werden, ist es im literarischen Text vergleichs-
weisel* einfach, die konstante Identitdt zu betonen: Gregor Samsa ist auch als Kafer
noch er selbst, da er seinen Namen behdlt und in den Sozialverbund Familie
einbezogen bleibt. Demgegeniiber konnen neue Medien, zunachst der Film, spater
Videotechnik (v.a. seit den 1980er Jahren und der Technik des morphing) und
digitale Kiinste, den Akt der Verwandlung ungleich plastischer gestalten, ja sogar
zum alleinigen Gegenstand machen. So zum Beispiel in der Performancekunst von
Narcissister, in der es um Travestien von race und gender geht oder in der digitalen
Kunst von Ed Atkins, der transformative Prozesse von (primar, aber nicht nur
korperlichem) Verfall animiert?s.

13 Salman Rushdie: Die satanische Verse. Roman. Miinchen: Droemer Knaur 1997, S. 367.

14 Dieser Aspekt der Paragone, des ,Wettkampfs’ zwischen den Disziplinen ist mit dem Wegfall
kunstwissenschaftlicher Beitrdge nicht mehr Gegenstand des Themenschwerpunktes. Allerdings
gehorte die Frage nach den Potentialen, den Vor- wie Nachteilen hinsichtlich der Darstellbarkeit
von Verwandlungen zu einer zentralen Frage der vorangegangenen Tagung. Literatur als
Zeitkunst besitzt eindeutig Vorteile, Prozesse wiederzugeben, wahrend Malerei oder Skulptur auf
Ausgangszustdnde oder Resultate festgelegt waren. Dies hat sich mit den Innovationen v.a. im 20.
Jahrhundert zunehmend verschoben und die Literatur wiederum zur Ausbildung neuer Verfahren
inspiriert.

15 Vgl. Ed Atkins’ Installation Old Food (Berlin, 2017/2018), die mehrere Objekte umfasste, die
sich mit explizit so bezeichneten ,Metamorphosen“ menschlicher Kérper beschiftigt.
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IV. Zu dieser Ausgabe

Diese Ausgabe versammelt die literaturwissenschaftlichen Beitrdage, die auf
Grundlage der Tagung entstanden und diskutiert worden sind. Sie verfolgen
Verwandlungserzdhlungen, teils mit engem Bezug zu Ovids Metamorphosen, teils
mit grofderem Abstand, aus der zweiten Halfte des 20. sowie dem 21. Jahrhundert.
Sie alle eint ein Katastrophenhorizont, der vom Zweiten Weltkrieg und der Shoah
iiber den Kalten Krieg und Tschernobyl bis zum Klimawandel reicht, denen
gegeniiber auch utopische, transhumane Verheifdungen fragwiirdig werden.

Auf ahnliche geschichtsphilosophische Implikationen zielt Sandra Fluhrers
Beitrag ab, in dem sie die Figur des Marsyas und mit ihr in Verbindungen
stehenden Hautungserzdhlungen in den 1970er Jahren behandelt. Im Zentrum
stehen dabei Heiner Miiller und Rainer Werner Fafdbinder in ihren vergleichsweise
engen Textbeziehungen zu Ovid, die beide mythische Figurationen wiederholen.
Miiller mit Macbeth, nach Shakespeare (1972), um die Verwandlung von Menschen
in Materie als ,Kommentar auf das endlose Ende der Geschichte und den Horror
einer Auflosung von Unterschieden“ zu erzdhlen. Fafdbinder thematisiert In einem
Jahr mit 13 Monden (1978) Machtkonstellationen und geschlechtliche Identitaten,
die er Verwandlungen durchlaufen ldsst und zudem in Mensch-Tier-Beziehungen
spiegelt. Beider Figuren erscheinen dabei als Wiedergidnger, die analog zum
mythischen Marsyas verschnitten, gehdutet und schliefdlich getétet werden. Diese
Metamorphose aber ist bei beiden Autoren integraler Bestandteil einer Poetik der
Grausamkeit, die aus der Einsicht in die Warenformigkeit des Menschen
entspringt: Zu reinem Stoff geworden, kann ihm alles angetan werden, was die
Kunst als schuldhafte nicht aufden vor lasst.

Olivetta Gentilin geht zunachst den Spuren von Goethes Studien zur Metamor-
phose der Pflanze und ihrer Vermittlung tiber Carl Gustav Carus bei Georg Biichner
nach. In seinen Probevorlesungen formuliert Biichner Uberlegungen zur Metamor-
phose, die er in seinem Lenz als dsthetisches Problem diskutiert: wie lasst sich
Wirklichkeit festhalten, wenn sie sich doch stets dynamisch entwickelt? Seine
Antwort ist anti-klassizistisch; aber auch die mimetische, die ,steinerne‘ Abbildung
kann dem Realen unméglich gerecht werden. Ubersteigerung und ,Wahnsinn‘ sind
die Konsequenzen einer adiquaten Asthetik. Gentilin verfolgt diese Verfahren
Buchners zudem bei Friedrich Diirrenmatt weiter, dessen Komodie Waterloo die
Einfliisse (nicht nur) Blchners offen zeigt, um sie in einer ,karnevalesken
Multidialogizitat“ zum Material einer abermaligen Verwandlung und Verstellung
zu machen.

Andrea Geier beschreibt das Unbehagen an der Transformationsdrohung durch
technische Potentiale, mit denen der Mensch zunehmend Macht iiber seine eigene
Spezies gewinnt. Das gilt sowohl fiir die quasi gottliche Macht des Klonens, einem
planbaren Spiel mit den Genen, die tiber Identitat, Erscheinung und Verwandlung
entscheiden, die jedoch unheimlich sind, weil ihr Vorhandensein und Wirken den
Betroffenen weder offen liegt noch ohne Weiteres nachvollziehbar ist, wie Geier
am Beispiel von Igor Bauersimas Theatertext futur de luxe (2002) ausfiihrt. Um
katastrophisch induzierte Mutationen, die ebenfalls von unsichtbaren, transfor-
mativen Kraften bestimmt werden, geht es im Zusammenhang mit Kilian Leypolds



Horspiel Schwarzer Hund, weifSes Gras (2011), das die Folgen des Reaktorunfalls in
Tschernobyl spiirbar zu machen versucht.

Um die technischen Metamorphosen des Menschen im Kontext von ,Trans-
humanismus’, ,Posthumanismus‘ und ,Human Enhancement’ geht es in Julian
Menningers Beitrag, der Dietmar Daths Romane Pulsarnacht (2012) und
Feldevdye (2014) als ,Versuchsanordnungen” fiir die Zukunft des Menschen liest.
Dies gilt sowohl fiir die Optimierungs- und Transformationsprozesse im Kontext
von ,enhancement’ als auch die konkreten Folgen fiir soziale Gemeinschaften, die
bei Dath stets utopisch reflektiert werden. Menninger zeigt, wie eng diese Diskurse
mit den narrativen Strategien verbunden sind, wie also die erzahlte
Unzuverlassigkeit in den beiden Romanen mit der Reflexion transhumaner
Korperkonzepte korrespondiert, um die Fixierung auf das statisch gedachte
Humane zu irritieren, zu entlarven und zu unterlaufen.

Oliver Volker untersucht ausgehend von Bruno Latours Gaia-Theorie und Donna
Haraways Diagnose eines neuen Zeitalters, des ,,Cthulucenes®, am Beispiel von Don
DeLillo die Moglichkeiten, wie sich eine menschliche Zeitordnungen und Wahrneh-
mungen iberschreitende ,geostory“ erzahlen lasst. Indem er ,Wechselbeziehun-
gen und Metamorphosen zwischen Menschen und unbelebter Materie“ ins
Zentrum seiner Betrachtung riickt, gelingt es ihm, DeLillos Underworld (1997) und
seinen integrativen Umgang mit Miill eine Mikrohistorie analog zum parallel
laufenden und dhnlich vorgefiihrten Sedimentierungsprozess weltgeschichtlicher
Bedeutungskonstitution zu erzahlen, indem er zugleich die kulturpoetische
Funktion des Miills ausstellt.

Am Miill zeigt sich die transformative Handlungsmacht des Unbelebten, wenn sie
liber einen ldngeren Zeitraum betrachtet wird. Die gedehnte Zeit steht auch im
Zentrum von DeLillos Omega Point (2010), jenem Punkt, an dem Konvergenz
entsteht und der Mensch in eine ,radikale Transformation“ eintritt - die
moglicherweise nicht mehr von ihm {briglassen wird als bewusstseinslose
Materie. Volker zeigt zudem auf, wie DeLillos Romane miteinander korrespon-
dieren und von erdgeschichtlichen Metamorphosen erzahlen, bei denen Realismus
und Mythos zur Deckung kommen.



Sandra Fluhrer (Erlangen)

Ways of Flaying: Marsyas-Momente bei Heiner Miiller und Rainer Werner
Fassbinder?

The past is never there waiting to be discovered, to be
recognized for exactly what it is. History always constitutes the
relation between a present and its past. Consequently fear of
the present leads to mystification of the past. The past is not for
living in; it is a well of conclusions from which we draw in
order to act. Cultural mystification of the past entails a double
loss. Works of art are made unnecessarily remote. And the past
offers us fewer conclusions to complete in action.

When we ‘see’ a landscape, we situate ourselves in it. If we
‘saw’ the art of the past, we would situate ourselves in history.
When we are prevented from seeing it, we are being deprived
of the history which belongs to us.

John Berger: Ways of Seeing, 1972

Alas he cride, it irketh me. Alas a sorie pipe
Deserveth not so cruelly my skin from me to stripe.

Ovid: Metamorphoses, Ubers. v. Arthur Golding, 1657

I. Ovids Marsyas

Eine der grausamsten gottlichen Strafen in der griechischen Mythologie zieht sich
der Satyr Marsyas zu. Nachdem er Apoll zum Musikwettstreit herausgefordert hat
und dessen Leierspiel auf der Rohrflote unterliegt, wird der Silen von dem stolzen
Gott mit der Hochststrafe bedacht. Kurz, aber schmerzhaft, heifdt es bei Ovid:

‘quid me mihi detrahis?’ inquit;
‘al piget, a! non est’ clamabat ‘tibia tanti!’
clamanti cutis est summos sirepta per artus,
nec quicquam nisi vulnus erat; cruor undique manat
detectique patent nervi trepidaeque sine ulla
pelle micant venae; salientia viscera possis
et perlucentes numerare in pectore fibras.?

1Ich danke den Tagungsteilnehmern fiir Hinweise und Anregungen.

2 P. Ovidius Naso: Metamorphosen. Lateinisch / Deutsch. Ubers. u. hg. v. Michael v. Albrecht,
Stuttgart: Reclam 2003 [1994], S. 306 (Buch VI, v. 385-391). Im Folgenden zitiere ich Ovid aus
dieser Ausgabe unter Nennung des Buches und der Verse direkt im Text; die Ubersetzung folgt
jeweils in den Fufinoten. ,Marsyas rief: ,Was ziehst du mich von mir ab? Ach! Ich bereue, ach, das
Flotenspiel ist mir nicht so viel wert!* Wahrend er noch schrie, wurde ihm die Haut oben iiber die
Glieder abgezogen, und alles war eine einzige Wunde: Uberall stromt Blut hervor, offen liegen die



Der muntere Satyr, dem so erbarmungslos zu Leibe geriickt wird, ist durch das
Signum der Hautung zum Urbild eines Form- und Ichverlusts geworden. Bei Ovid
ist Marsyas’ Verwandlung zugleich eine kollektive Angelegenheit:

illum ruricolae, silvarum numina, Fauni

et satyri fratres et tunc quoque carus Olympus

et nymphae flerunt, et quisquis montibus illis

lanigerosque greges armentaque bucera pavit.

fertilis immaduit madefactaque terra caducas

concepit lacrimas ac venis perbibit imis;

quas ubi fecit aquam, vacuas emisit in auras.

inde petens rapidum ripis declivibus aequor

Marsya nomen habet, Phyrgiae liquidissimus amnis. (VI, v. 392-400)3

Marsyas’ Name taucht bei Ovid (anders als in vielen Ubersetzungen) erst und nur
im letzten Vers auf und ist da bereits zum Namen des phrygischen Flusses
geworden. Marsyas’ Blut, so deutet Ovid zumindest an, flief3t aus seinem Korper in
den lebendigen Korper der Erde; dieser nimmt die Trianen der um Marsyas
weinenden Satyrn, des Olympus, der Faune, Waldgotter, Nymphen und Schafthirten
auf. Der Erdgrund klart alles zu Wasser und gibt das Wasser wieder ab. Der Fluss
Marsyas scheint es nun zu tragen. Von der Drastik der Schindung bleibt die starke
Stromung und die Entgrenzung im offenen Meer.

Mit Marsyas’ Korper wird auch der Erzahlfluss aufgeschnitten; die Fabel korres-
pondiert mit der Form. Die Verse, die die Schindung schildern, zeichnen sich durch
extreme Dichte und chirurgisch prazise Montagekunst aus. Marsyas’ Schrei wird
zwar nur erzahlt, die mehrfach einsetzende direkte Rede zerschneidet aber den
Gang des Erzahlens. Das Schreien wird durch die von den inquit-Formeln unter-
brochene Rede herausgestellt, das clamare sogar wiederholt. Die Unterbrechung
der Rede akzentuiert den Schmerzmoment. Zugleich ergibt sich durch Marsyas’
bodenstdndige Sprache ein komischer Effekt, der von Marsyas’ Schrei distanziert,
aber auch Sympathie mit dem sterbenden Satyr weckt; im Text kommt sie in den
Tranen der Wald- und Bergbewohner zum Ausdruck.

Die dem Schrei nachgestellten Verse entwerfen ein kiinstlerisch-anatomisches
tableau vivant des geoffneten Korpers; ihr ekphrastisches Potential hat
insbesondere in der Frithen Neuzeit zahlreiche bildliche Darstellungen angeregt.
Apolls Messer entgrenzt Marsyas’ Ich (,,‘quid me mihi detrahis?’“) und produziert
zugleich ein Kunstwerk. Marsyas’ Verhaltnis zu Apoll ist oft mit dem des Dionysos
verglichen und die spannungsreiche Darstellung der Schindung bei Ovid und in der

Sehnen da, und ohne Haut pulsieren die bebenden Adern. Man kénnte im Innern die zuckenden
Organe und an der Brust die durchscheinenden Fibern zdhlen.” Ebd., S. 307.

3 ,Um ihn weinten die Faune, die Waldgotter, die auf dem Lande wohnten, seine Briider, die Satyrn,
Olympus, der ihm auch jetzt noch lieb war, die Nymphen und alle, die auf jenen Bergen
wolletragende Herden und gehdrntes Vieh weideten. Die fruchtbare Erde wurde feucht; feucht
geworden, nahm sie die fallenden Tranen auf und sog sie bis in die tiefsten Adern ein. Sie
verwandelte sie in Wasser und entliefd sie in die freien Liifte. Daher hat der Marsyas seinen Namen,
der zwischen abschiissigen Ufern zur wilden See hinstrebt, Phrygiens klarster Strom.“ Ebd.



Bildenden Kunst als gelungene Verbindung beider Pole gefeiert worden, als
kathartische Vereinigung von Prazision und Entgrenzung, von penibler Tranchier-
kunst und schmerzhafter Uberschreitung.# Wenn aber die nachfolgenden Adaptio-
nen des Marsyas-Mythos sich vor allem auf die Schindung konzentrieren, so hat bei
Ovid doch die ,Klage um Marsyas“ (Beat Wyss) besonderes Gewicht. Am Ende
stehen mit der bukolisch-satyrischen Trauer, dem wilden Flusslauf und dem Zug
ins Meer entindividualisierende Motive, die Dionysisches mit Solidarischem
vereinen.

Dass Marsyas’ Klage sich nicht direkt artikuliert, sondern von der Erzdhlerfigur
nachgeahmt, zitiert wird, ist fiir die Wirkung der Erzdahlung von besonderer
Bedeutung. Ovid scheint Wert darauf gelegt zu haben, eine Spannung zwischen der
zeitlich entfernten Erzahlung tiber Marsyas und der prasentischen Wirkung von
Marsyas’ Leiden und Klage zu erzielen. Ovids Marsyas-Text lasst sich so auch als
Erzdhlung tber die Bedeutung von Erinnerungsmaterial fiir das Verhaltnis von
historischer und gegenwirtiger Erfahrung lesen. Die folgenden Uberlegungen zu
Ovid sollen diesen Gedanken verdichten und dienen zugleich als Vorspiel fiir die
Analysen zur Marsyas-Motivik in Heiner Miillers Stiick Macbeth, nach Shakespeare
(1972) und Rainer Werner Fassbinders Film In einem Jahr mit 13 Monden (1978),
die im Zentrum dieses Beitrags stehen.

II. Zum geschichtsphilosophischen Gehalt des VI. Buchs der Metamorphosen
Auffallig kurz und beildufig ist die Marsyas-Erzahlung auch im Vergleich zu den
drei im VI. Buch vorangehenden Erzdhlungen: der Verwandlung Arachnes zur
Spinne, Niobes zu Marmor und der lykischen Bauern zu Froschen. Alle drei
erzahlen von Strafen fiir Widerstand gegen gottliche Allmacht. Zu Beginn der
Marsyas-Erzahlung heifst es dann:

Sic ubi nescio quis Lycia de gente virorum

rettulit exitium, satyri reminiscitur alter,

quem Tritoniaca Latous harundine victum

adfecit poena. (VI, v.382-385)5

Auf diese Einleitung folgen nur die beiden oben zitierten Passagen. Wahrend die
ersten drei Erzdahlungen des VI. Buchs zusammen gut 380 Verse umfassen, ist
Marsyas’ Geschichte schon nach 19 Versen zu Ende erzahlt. , Talibus extemplo redit
ad praesentia dictis“ (VI, v. 401), lautet der erste Vers der nachsten Erzahlung
»Pelops“: ,Nach solchen Erzahlungen kehrt das Volk sogleich zum gegenwartigen
Geschehen zurtick“.6

Das gegenwartige Geschehen betrifft den Stamm von Amphion und Niobe. Niobe
hatte sich (obwohl sie schon um das Schicksal Arachnes wusste) den Ehrbezeu-

4 Werner Hofmann: Marsyas und Apoll. Miinchen: Georg D.W. Callwey 1973 (Reihe der
Bayerischen Akademie der Schonen Kiinste 8); Beat Wyss: ,Klage um Marsyas.” In: Ders.: Der
Wille zur Kunst. Zur asthetischen Mentalitit der Moderne. Kéln: Dumont 1996, S. 7-25.

5 ,Sobald ein Unbekannter so vom Ende der Manner aus dem lycischen Volk berichtet hat, erinnert
sich ein zweiter an den Satyr, den Latonas Sohn bestrafte, nachdem er ihn im Spiel auf Tritonias
Rohrflote besiegt hatte. Metamorphosen, S. 307.

6 Ebd.
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gungen fiir Latona und deren Mutterschaft widersetzt und stattdessen gefragt,
warum nicht sie, die Schonheit, eine ehrwiirdige Genealogie und vor allem viel
mehr Kinder vorzuweisen habe, geehrt werde. Sie bezahlt mit der Ausléschung
ihrer Familie. Das Ende, das Niobe selbst findet, liest sich wie ein Modell zu Walter
Benjamins Bild vom Engel der Geschichte:

orba resedit
exanimes inter natos natasque virumque
deriguitque malis: nullos movet aura capillos,
in vultu color est sine sanguine, lumina maestis
stant inmota genis; nihil est in imagine vivum.
ipsa quoque interius cum duro lingua palato
congelat, et venae desistunt posse moveri;
nec flecti cervix nec bracchia reddere motus
nec pes ire potest; intra quoque viscera saxum est.
flet tamen et validi circumdata turbine venti
in patriam rapta est; ibi fixa cacumine montis
liquitur, et lacrimas etiam nunc marmora manant. (VI, v. 301-312)7

In der Pelops-Erzahlung, die chronologisch an die Niobe-, textchoreographisch
aber an die Marsyas-Erzahlung anschliefdt, heif3t es nun, um Niobe habe allein ihr
Bruder Pelops getrauert; er habe geweint und seine elfenbeinerne Schulter
entblof3t. Pelops war als Kind von seinem Vater Tantalus den Gottern zum Test
ihrer Allwissenheit zerstiickelt und als Speise vorgesetzt worden. Zwar konnte er
von den Gottern wieder zusammengeflickt werden, ein Stlick Schulter war aber
unauffindbar geblieben und wurde durch Elfenbein ersetzt. Im VI. Buch wird
Pelops kalte Schulter zum Zeichen der Trauer und des Mitgefiihls. Die Motivik aus
der Marsyas-Erzahlung wird somit fortgefiihrt, aber um die Dimension des
Historischen und seiner Wirkmachtigkeit erweitert. Und diese entziindet sich an
der materiellen Spur vergangener Grausamkeit: Pelops’ Prothese. Bei Marsyas, von
dem keine greifbare Form bleibt, muss die Erzdhlkunst allein das Erinnerungs-
material liefern, das fiir die Trauer noétig ist: Marsyas’ Schrei und das lebendig
gezeichnete Bild seines wunden Korpers.

Die beiden knappen Erzdhlungen von Marsyas und Pelops bilden die Mitte des VI.
Buches. Einmal aus der Perspektive einer zeitlich unbestimmten Vergangenheit
(Marsyas), einmal aus der Perspektive der erzihlten Gegenwart (Pelops) werfen
sie ein Licht auf die sie umgebenden langeren Erzahlungen gottlicher Grausamkeit
(von den lykischen Bauern wird unten noch genauer die Rede sein). Gerade durch
ihre Kiirze, ihre elliptische Struktur und die erzahlte oder erinnerte korperliche
Gewalt erzeugen sie dabei affektive Widerhaken. In beiden Geschichten kommt es

7 ,Kinderlos safd sie mitten unter ihren Toten: den S6hnen, den Téchtern und dem Gemahl, und
ihr Ungliick lief? sie erstarren. Kein Haar bewegt der Wind, bleich und blutleer ist das Gesicht, die
Augen stehen starr in diisteren Hohlen; an dem ganzen Bild ist nichts Lebendiges. Auch friert
innen die Zunge am harten Gaumen fest, und in den Adern hort der Pulsschlag auf. Weder kann
sich der Nacken beugen, noch kénnen sich die Arme bewegen, noch kann der Fuf gehen. Auch im
Innern des Leibes ist alles Stein. Dennoch weint sie. Vom Wirbel eines gewaltigen Sturmes
ergriffen, ist sie in ihr Vaterland entfiihrt worden. Dort auf einen Berggipfel versetzt, zerflief3t sie,
und noch heute verstromt der Marmor Tranen.“ Ebd., S. 301.
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zu plotzlichen korperlich-seelischen Freilegungen und Entbléfdungen, die eine
eigenstandige und eine die Erzahlungen tibergreifende Wirkung besitzen.

Diese doppelte Wirkung und ihre materielle Bedingtheit lassen sich im
Zusammenhang mit Benjamins Thesen zur Geschichte denken:

Vergangenes historisch artikulieren heifst nicht, es erkennen, wie es denn
eigentlich gewesen ist’. Es heifdt, sich einer Erinnerung bemachtigen, wie sie im
Augenblick einer Gefahr aufblitzt. Dem historischen Materialismus geht es darum,
ein Bild der Vergangenheit festzuhalten, wie es sich im Augenblick der Gefahr dem
historischen Subjekt unversehens einstellt. Die Gefahr droht sowohl dem Bestand
der Tradition wie ihren Empfangern. Fiir beide ist sie ein und dieselbe: sich zum
Werkzeug der herrschenden Klasse herzugeben.8

Die besondere Erziahlweise der Marsyas-Geschichte Ovids verleiht dem Ver-
gangenen eine schmerzhaft akute Gegenwartigkeit, tberbriickt historische
Abstande affektiv und erzeugt so vielleicht auch die Nahe, die mit John Berger notig
ist, um ein Kunstwerk zu ,sehen’.? Die Form der ovidischen Marsyas-Erzahlung
mag daflir mitverantwortlich sein, warum der Mythos so ausgesprochen viele und
vielfaltige Bearbeitungen in den verschiedensten Medien und historischen
Augenblicken erfahren hat. Zu einer besonderen Verdichtung eines materialisti-
schen Umgangs mit Marsyas kommt es um 1970.

II1. Materialitat und Wiederholung: Zur politischen Marsyas-Motivik um
1970

Die Kulturgeschichte der Hautung hat eine Virulenz von Schindungsdarstellungen
im 16.und 17. Jahrhundert nachgezeichnet, wenn ein Interesse an Grausamkeit in
Religion und Mythos auf zeitgendssische Strafpraktiken sowie auf ein wachsendes
Interesse an Anatomie in Medizin und Bildender Kunst trifft.10 In zahlreichen
friithneuzeitlichen Darstellungen der Schindung des Marsyas und des Apostels
Bartholomaus finden sich Andeutungen einer anatomischen Sektion und eines
frithaufklarerischen Wunsches nach Ent-Deckung des unter der Haut Verborgenen,
der auch bei Ovid schon angelegt ist. Im 18. Jahrhundert indes verliert sich, wie
Claudia Benthien feststellt, ,die Schindung des Marsyas (wie auch des Bartholo-
maus) als Bildsujet ebenso plotzlich, wie es im 16. Jahrhundert massiv auftrat“ii.
Den Grund dafiir sieht Benthien mit Foucault im Ubergang von der Straf- zur
Disziplinargesellschaft. In der Folge wird die Hautung zur Metapher.

Ihre konkrete Form bekommt erst in der zweiten Halfte des 20. Jahrhundert
wieder Dominanz. Beziige zur Shoah, aber auch zur Frage des Verhaltnisses von

8 Walter Benjamin: ,Uber den Begriff der Geschichte.” In: Ders.: Gesammelte Schriften. Band 1.2.
Hg. v. Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhduser, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1974, S. 691-
704, hier S. 695.

9 Vgl. die eingangs zitierte Stelle aus Ways of Seeing.

10 Vgl. Claudia Benthien: ,Hautungen. Enthillung, Folter, Metamorphose.“ In: Dies.: Haut.
Literaturgeschichte - Kérperbilder - Grenzdiskurse. 2. Aufl. Reinbek: Rowohlt 2001, S. 76-110;
Daniela Bohde: Haut, Fleisch und Farbe. Kérperlichkeit und Materialitit in den Gemalden Tizians.
Emsdetten/Berlin: Edition Imorde 2002, v.a. S. 271-342.

11 Benthien: ,Hautungen®, S. 92.
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Menschlichkeit und Okonomie iiberhaupt dominieren jetzt. Benthien hat den
vielschichtigen Umgang mit Hautungsbildern - von KZ-Beziigen bis zum Marsyas-
Mythos - in Sylvia Plaths Gedicht Lady Lazarus (1962) offengelegt. 12 Verena
Stefans autofiktionaler Roman Hdutungen (1975) weist keine expliziten Marsyas-
Referenzen auf, verbindet aber die Hautungsmotivik mit Fragen der Identitat, mit
drastischen Koérperschilderungen, unkonventionellen Darstellungsverfahren und
der Kritik an Machtstrukturen. Fiir Heiner Miiller hat Manfred Schneider Marsyas
als zentrale Referenzfigur beschrieben: ,Marsyas zahlt zu Miillers Helden, deren
Verwandlungspotential er vielfach nutzte. Denn der Gehautete biifdt wie die
anderen Schmerzhelden seine Gestalt ein. Aus dem amorphen Fleischmiill 1af3t sich
jede andere Plastik hervortreiben.“13 In der DDR-Literatur der Zeit tritt Marsyas
haufiger auf. Franz Fiihmann erzahlt den Marsyas-Mythos 1977 mit schmerzhafter
Minutidsitat und Lakonie neu; ebenfalls 1977 veroffentlicht der gerade nach
Westberlin tibergesiedelte Thomas Brasch in dem Band Vor den Vitern sterben die
Sohne die Marsyas-Erzahlung ,Zweikampf“, die einen anarchischen Marsyas zeigt,
der in der Schindung eine sensualistische Asthetik entwirft - auch hier allerdings
zum Preis des Selbstverlusts.14

In einem 1973 erschienenen Aufsatz hat der Kunstwissenschaftler Werner
Hofmann eine Reihe von Marsyas-Beziigen in der zeitgendssischen Bildenden
Kunst ausgemacht: Francis Bacons Interesse an rohem Fleisch, Lucio Fontanas
aufgeschlitzte Leinwande, die Décollagen Raymond Hains’, Mimmo Rotellas und
Wolf Vostells. Das Moment der Hautung sieht Hofmann im Dienste eines Wider-
stands gegen die Warenwelt, dem aber womdglich ein apollinischer Zug
eingeschrieben bleibt. Uber die Décollage-Kiinstler schreibt Hofmann:

[S]ie gehen gegen die affirmative Klischeewelt der Werbung mit ihren billigen,
falschen Versprechen und Gliicksbotschaften vor. Sie zerreifen den schénen
Schein dieser Welt, indem sie ihre verlockende Oberflache zerfetzen. Formal bringt
das eine Fille neuer Entdeckungen ein, eben die verwischte, fragmentierte

12 Claudia Benthien: ,, The big strip tease.’ Selbstschindung und Kreativitit in Sylvia Plaths Gedicht
Lady Lazarus.“ In: Ursula Renner/ Manfred Schneider (Hg.): Hautung. Lesarten des Marsyas-
Mythos. Miinchen: Wilhelm Fink 2006, S. 177-196. Vgl. auch dies.: ,Hautungen®, S. 92f.

13 Manfred Schneider: ,Kunst in der Postnarkose. Laokoon Philoktet Prometheus Marsyas
Schrei.” In: Christian Schulte/ Brigitte Maria Mayer (Hg.): Der Text ist der Coyote. Heiner Miiller
Bestandsaufnahme. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2004, S. 120-142, hier S. 135. Vgl. auch ders.: ,The
Management of Pain. Nietzsche und Heiner Miiller.” In: Ursula Renner/ Manfred Schneider (Hg.):
Hautung. Lesarten des Marsyas-Mythos. Miinchen: Wilhelm Fink 2006, S. 217-233. Auf Miillers
Macbeth-Bearbeitung und ihre Marsyas-Referenzen nimmt Schneider allerdings nicht Bezug. Eine
kulturgeschichtliche Einordnung von Miillers Marsyas-Motivik findet sich bei Helene Varopoulou:
,Uber Marsyas, besonders bei Heiner Miiller.“ In: Yoshihiko Hirano/ Christine Ivanovi¢ (Hg.):
Kulturfaktor Schmerz. Internationales Kolloquium in Tokyo 2005. Wiirzburg: Kénigshausen &
Neumann 2008, S. 43-51.

14 Gert Theile: ,Kanon Grenzen Wandlung. Die Marsyas-Bearbeitungen von Franz Fiihmann und
Thomas Brasch.” In: Ursula Renner/ Manfred Schneider (Hg.): Hiutung. Lesarten des Marsyas-
Mythos. Miinchen: Wilhelm Fink 2006, S. 197-216. Zu diesen und weiteren Bearbeitungen auch
Heinz J. Driigh: ,Marsyas.” In: Maria Moog-Griinewald (Hg.): Der neue Pauly. Supplemente 5:
Mythenrezeption. Die antike Mythologie in Literatur, Musik und Kunst von den Anfangen bis zur
Gegenwart. Stuttgart: Metzler 2008, S. 413-417.
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Inhaltlichkeit der beschadigten Form. Doch hinter dieser Abfallwelt steht vielleicht
die Hoffnung auf eine unversehrte, ,ganze‘ Welt.1>

Die Marsyas-Bearbeitungen um 1970 haben den Bezug zu einem Prinzip der
Wiederholung gemein, im Sinne des Wieder-Holens der im mythologischen
Material aufbewahrten kollektiven Erfahrung ,im Augenblick der Gefahr und im
Sinne einer Verschiebung der Uberlieferung durch Techniken der Reproduktion.
Mag diesen kiinstlerischen Auseinandersetzungen auch stets eine melancholische
Sehnsucht nach einer auratischen Ganzheit eingeschrieben sein, wie sie Hofmann
bei den Décollagisten vermutet, so ist doch die intensive Arbeit mit den und an den
reproduktiven Verfahren zentral fiir ihre Asthetik.

Auch Ovids Marsyas-Fassung enthilt ein Motiv der Anmafdung und Aneignung:
Nicht nur traut sich Marsyas, Apoll herauszufordern. Noch dazu tut er das auf
einem von Athene weggeworfenen Instrument. In den Fasti lasst Ovid Athene vom
Jkleinen Quinquatrus‘ erzdhlen, einem Mitte Juni zu Ehren Minervas stattfindenden
Flotenfest, das auf ihre Erfindung des Instruments zurtickgeht:

prima terebrato per rara foramina buxo
ut daret, effeci, tibia longa sonos.
vox placuit; faciem liquidis referentibus undis
vidi virgineas intumuisse genas.
‘ars mihi non tanti est; valeas, mea tibia!’ dixi;
excipit abiectam caespite ripa suo.
inventam Satyrus primum miratur et usum
nescit et inflatam sensit habere sonum
et modo dimittit digitis, modo concipit auras
iamque inter nymphas arte superbus erat.
provocat et Phoebum; Phoebo superante pependit.
caesa recesserunt a cute membra sua.
sum tamen inventrix auctorque ego carminis huius.
hoc est, cur nostros ars colat ista dies.’16

15 Hofmann: Marsyas und Apoll, S. 37. Hofmann erwdhnt aufierdem einen Artikel von Robert
Hughes iiber die Rolling Stones als ,Inkarnationen’ Marsyas’ im Time Magazine vom Juli 1972:
»The Stones and the Triumph of Marsyas“. Ebd., S. 11f.

16 Qvid: Die Fasten. Hg., libers. u. komm. v. Franz Béhmer. Band I, Heidelberg: Winter 1957, S.
290/292 (VI, v. 697-710). ,Ich habe als erste einige Ldécher durch (einen Schaft aus)
Buchsbaumholz gebohrt und so erreicht, daf die lange Flote Tone abgab. Der Klang gefiel mir; als
(aber einmal) ein heller Wasserspiegel das Bild zuriickwarf, sah ich, wie meine jungfraulichen
Wangen (dabei) angeschwollen waren: ,So viel ist mir die Kunst nicht wert; fahr dahin, meine
Flote!" sagte ich und warf sie weg. Das Ufer nahm sie mit seinem Rasen auf, ein Satyr fand sie, er
bestaunte sie zundchst und fand nichts mit ihr anzufangen; dann aber blies er hinein und fand,
daf? sie einen Klang besafi. Und bald lief3 er mit den Fingern Luft hindurch, bald hielt er sie zuriick,
und schon briistete er sich vor den Nymphen mit seiner Kunst. Er forderte sogar Phoebus heraus.
Phoebus siegte, hangte ihn auf und zog ihm die Haut vom Leibe. Ich aber bin die Erfinderin und
Begriinderin dieses Spieles; das ist der Grund, weshalb diese Kunst meine Tage heilig halt.“ Ebd.,
S.291/293. Zum Bezug zwischen den beiden Ovid-Stellen vgl. ebd., Band II, S. 382. Beat Wyss hat
allerdings bemerkt, dass der Marsyas-Mythos viel dlter ist als die Erzdhlung von Athenes
Erfindung der Flote. ,Klage um Marsyas®, S. 9.
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Die Aneignung zuerst der Kunst und dann auch der Sprache der Goéttin, die von der
unvorteilhaften Verzerrung des eigenen Spiegelbilds starker beriihrt scheint als
von der Hautung des Satyrs, versieht die Marsyas-Figur mit einer enormen
politischen Dynamik. Athene verwirft die kiinstlerische Praxis und beharrt doch
auf ihrer origindren Autorschaft: ,sum tamen inventrix auctorque ego carminis
huius.“ Marsyas dagegen - Situationist und Autodidakt, fiir den die Flote zunachst
ein objet trouvé ist —, schafft Kunst aus dem Fortgeworfenen, dem Abjekten, dem
Miill der Machtigen. Natiirlich unterliegt er damit im kiinstlerischen Agon mit dem
Gott. Indem er aber auch fiir seinen Leidensschrei auf Athene zurtickgreift, kommt
die StofRrichtung seiner Kunst (sein Fltenspiel widersetzt sich der Uberlieferung)
doch noch zum Ausdruck. Indem Marsyas Athenes eitles Verwerfen der Praxis: ,ars
mihi non tanti est; valeas, mea tibia!“ fiir sein eigenes Entsagen im Moment
grofdtmoglichen Leidens verwendet (,non est [..] tibia tanti!“), fiihrt er die
Belanglosigkeit der Kunst Athenes und die Gefahrlichkeit seiner eigenen Kunst vor.
Marsyas tragt Athenes lakonischem Satz den Schrei ein, liber das Recycling der
Lakonie fiir den Schrecken aber zugleich ein dunkles Lachen. Darin steckt eine
machtzersetzende Qualitit. So lange sie nicht zum Sieg reicht, muss die Solidaritat
der Mitfithlenden einspringen; kulturgeschichtlich gehoren die Faune und Satyrn
aber bereits der Komodiengemeinde an.

Es lief3e sich sagen, dass die Bestrafung des Marsyas einen weiteren Kunst-
wettbewerb hervorbringt: mit dem aufgeschlitzten Kérper Marsyas’, der zu einer
Art nature morte wird,'” auf der einen, und Marsyas’ tragikomischem Athene-
Pastiche vor ruralem Publikum auf der anderen Seite. Wahrend die
friihneuzeitlichen Darstellungen sich tberwiegend von der Faszination des
geoffneten Korpers leiten lassen, setzen die Marsyas-Bearbeitungen um 1970 am
Moment der Nachahmung, der aneignenden und kritischen Wiederholung, der
parodistischen Intertextualiat und der dunklen Komik an.

Anhand Heiner Miillers dramatischer Marsyas-Bearbeitung in Macbeth, nach
Shakespeare und Rainer Werner Fassbinders Umgang mit der Motivik im Film In
einem Jahr mit 13 Monden mochte ich das im Folgenden im Detail betrachten.
Miiller setzt Ovids Marsyas-Erzahlung als Kommentar auf das endlose Ende der
Geschichte und den Horror einer Auflésung von Unterschieden ein: Alle ziehen sich
gegenseitig die Haut ab, Differenzen verschwinden, Fleisch wird ,Koérpermiill“1s.
Die Ovid-Beziige lassen die dargestellte Grausamkeit zwischen Buchstablichkeit
und Bildlichkeit, historischem Kommentar und anthropologischer Reflexion
oszillieren und weisen dariiber hinaus auf politisches Reflexionsmaterial in den
Metamorphosen zuriick. Auch bei Fassbinder markiert die Hautung ein
individuelles Leiden als politisches. In einem Jahr mit 13 Monden tiberfiihrt die bis
zur Verwandlungsbereitschaft gehende Liebe der Hauptfigur in einer
Schlachtungsszene, die Material aus Ovids Marsyas-Erzahlung, aus Tizians
Gemalde Die Schindung des Marsyas und aus Goethes Torquato Tasso enthalt, in ein
darstellerisches Extrem. Fassbinder spaltet die in den Kunstwerken enthaltenen

17Vgl. zu Marsyas im Kontext des Stilllebens: Rebekka Schnell: Natures Mortes. Zur Arbeit des
Bildes bei Proust, Musil, W.G. Sebald und Claude Simon. Paderborn: Wilhelm Fink 2016, S. 232-
236.

18 Schneider: , The Management of Pain®, S. 224.
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Motive und Formelemente auf, ordnet sie in neuer, anders verdichteter
Konstellation an und erreicht so eine den filmischen Realismus mythologisch
aufladende Wirkung.

IV. Heiner Miiller: Macbeth, nach Shakespeare (1972)

Miillers Macbeth-Bearbeitung!® gehort wegen ihrer expliziten Grausamkeit und
ihres pessimistischen Geschichtsbilds zu den umstrittensten Stiicken Miillers; sie
wurde teils als ,barbarische Reduktion“, teils als ,Konkretisierung des
Originals“ gelesen.20 Durch eine von ihm selbst als ,materialistisch“ beschriebene
Form der verdndernden Ubersetzung ,von Zeile zu Zeile“ ist es Miiller gelungen,
dem ohnehin schon blutigen Shakespeare-Stiick noch an einigen weiteren Stellen
die Haut abzuziehen.2!

Wie Helmut Fuhrmann gezeigt hat, besteht Miillers Strategie zum einen in der
Hinwendung zu den bei Shakespeare ausgeblendeten Bauern, und zum anderen in
einer stiarkeren Historisierung des Geschehens im Riickgriff auf Shakespeares
Quellen, die wiederum das Bauernmotiv nahelegen, indem beispielsweise auf die
ausbeuterische Arbeit beim Bau von Dunsinane hingewiesen wird.22 1607, im Jahr
nach der Urauffiihrung von Macbeth gibt es in den englischen Midlands
Bauernaufstinde. Der Krieg zwischen den schottischen und den norwegischen
Truppen, mit dem Macbeth 6ffnet, schliefst bei Miiller daher einen Aufstand der
schottischen Bauern ein, die sich gegen die Feudalherrschaft wehren. Der Aufstand
wird niedergeschlagen und Szenen brutaler Aktionen von Soldaten gegen Bauern
kehren im Stiick mehrfach in der Form grausamer Zwischen- oder Nebenspiele
wieder.

Uberhaupt spitzt Miiller alles Kérperliche und Grausame bei Shakespeare noch
weiter zu und verscharft es im Motiv des Hautens, das sich durch das ganze Stiick
zieht. ,Was kommt in Blut?“ (263), lautet schon der erste Satz im Stiick, gesprochen
von Konig Duncan an einen aus der Schlacht heimkehrenden Soldaten. ,Die Welt

19 Heiner Miller: Macbeth, nach Shakespeare. In: Ders.: Werke 4, Die Stiicke 2. Hg. v. Frank
Hornigk, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2001, S. 261-324. Im Folgenden zitiere ich aus dieser Ausgabe
in Klammern im Haupttext.

20 Jan-Christoph Hauschild: Heiner Miiller oder Das Prinzip Zweifel. Eine Biographie. Berlin:
Aufbau-Verlag 2001, S. 281. Angeheizt von einer langen, ausgesprochen scharfen Kritik von
Wolfgang Harich 1973, entspann sich innerhalb der DDR-Theaterkritik eine mehrjiahrige Debatte
um Miillers Bearbeitung. Miguel Ramalhete Gomes hat sie nachgezeichnet: Texts Waiting for
History. William Shakespeare Re-Imagined by Heiner Miiller. Amsterdam: Rodopi 2014, S. 50-55.
Wolfgang Harich: ,Der entlaufene Dingo, das vergessene Floff - Aus Anlass der ,Macbeth’-
Bearbeitung von Heiner Miiller.” Sinn & Form 1 (1973), S. 189-218.

21 In einem 1974 gefiihrten Interview sagt Miiller: ,Ich denke nicht dariiber nach, ob ich ein
Geschichtspessimist bin. [..] Ich habe ganz einfach versucht, den ,Macbeth’ materialistisch zu
erzdhlen; aber auch das nicht aus ideologischem Vorsatz, sondern weil ich es gar nicht anders
kann. ,Macbeth‘ war das Shakespeare-Stiick, das ich am wenigsten mochte. Vorher hatte ich ,\Wie
es euch gefallt’ iibersetzt, so wortlich wie moglich. Bei ,Macbeth’ wollte ich nun den Shakespeare
verdandern, von Zeile zu Zeile.“ Benjamin Henrichs: ,Die zum Lacheln nicht Zwingbaren. Zu
,Macbeth’: eine verspatete Polemik, eine verungliickte Inszenierung, ein Interview.” Die Zeit, 24.
Mai 1974, S. 19.

22 Helmut Fuhrmann: ,Where Violent Sorrow Seems a Modern Ecstasy. Uber Heiner Miillers
Macbeth nach Shakespeare.” In: Ders.: Warten auf Geschichte. Der Dramatiker Heiner Miiller.
Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 1997, S. 82-99, hier S. 82f.
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hat keinen Ausgang als zum Schinder. / Mit Messern in das Messer ist die
Laufbahn.” (279), sagt Macbeth in der Dolch-Szene. ,Ein Konigsbanner [..] aus
Menschenhaut” (307) liefert eine der Hexen bei Macbeth ab. Gegen Ende des
Stiicks formuliert Macbeth seine Strategie des Uberlebens als Leichewerden: ,Ich
will die Haute meiner Toten anziehn / In Faulnis kleiden mein hinfalliges Fleisch /
Und tiberdauern mich in Todes Maske.” (309)23

Das Motiv des Hautabziehens ist es auch, das den materialistischen Zugang
poetologisch werden ldsst. Im Rekurs auf die Marsyas-Bearbeitungen Ovids und
Tizians erhalt das Schinden die Funktion der Verschriankung historischer und
literarischer Beziige, der Herstellung zwischen Zusammenhangen von Haut- und
Textfetzen, mit dem Resultat, den historischen Konstellationen das Affektreservoir
der Literatur verfiigbar zu machen.

Nicht nur gehdutet, sondern zerfleischt wird bei Miiller zunachst ein Bauer, den ein
Lord wegen ausstehender Pachtzahlungen in einen Block schlagen liefs:

Der Bauer im Block: ein Skelett mit Fleischfetzen. Alte Frau. Junger Bauer. Schnee.

FRAU Gebt mir meinen Mann wieder. Was habt ihr mit meinem Mann gemacht.
Ich bin nicht verheiratet mit einem Knochen. Warum hast du die Pacht nicht
gezahlt, du [diot. Schldgt die Leiche.

JUNGER BAUER zieht sie weg: Wovon. Die Hunde waren schon an ihm. Eine Hand
ist auch ab. Wir wolln den Rest einsammeln, eh die Hunde mit ihm fertig sind.
(289)

Blitzt hier in der Rede des jungen Bauern unter der Lakonie noch Mitgefiihl hervor,
hat die Ansteckungskraft der Grausamkeit gegen Ende des Stiicks auch ihn erreicht.
Der Bauernsohn tritt als Soldat wieder auf und nimmt Rache; aus der Zerfleischung
durch die Hunde wird eine Schindung:

SOLDAT 4 [...] Wir haben ein Geschift, der Lord
Und ich. Mein Vater starb an einer Pachtschuld
Gnadiger Herr, und als sein treuer Sohn
Will seine Rechnung ich begleichen. Und
nicht eh Ihr ausseht wie mein Vater aussah
Als Eure Hunde mit ihm fertig waren
Die ihn zerfleischten, Herr, auf Eurem Burghof
Zum Schauspiel Euren Damen, sind wir quitt, Herr.
Und Eurer Dame jetzt geb ich das Schauspiel.
SOLDAT 1 Ich bin dabei.
SOLDAT 2 Ich wollte immer wissen
Wie unter seinem Fell aussieht ein Herr.
SOLDAT 3 Vielleicht finden wir dort was ihn zum Herrn macht.
SOLDAT 1 Wir wolln ihn ausziehn ganz bis auf die Seele.
Die Soldaten schinden den Gefangenen.
MACBETH zusehend:
Als hatten sie Ovid gelesen: WARUM
ENTZIEHST DU MICH MIR SELBER? SCHRIE MARSYAS

23 Fuhrmann hat weitere Stellen zu Macbeths ,Fleischer-Philosophie” zusammengetragen. Ebd., S.
85.
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ABER IM SCHREIEN ZOG DER GOTT DIE HAUT
IHM UBER DIE GLIEDER UND GANZ WUND WAR ER
MIT AUGEN SEHBAR DAS GEFLECHT DER MUSKELN
DAS ROHRENWERK DER ADERN AUFGEDECKT
UND MIT DEN HANDEN GREIFEN KONNTE MAN
DAS EINGEWEIDE. Warum flennst du, Weib.
Die Pfaffen liigen. Ihr seid nicht ein Leib.
ROSSE leise: Marsyas war ein Bauer.
MACBETH Iacht: Die Zeiten wechseln.
An dem verkohlten Burgtor hdngt kopfunten der geschlachtete Burgherr.
SOLDAT 4 Kennt Ihr den Bauern wieder, Dame, der
Bei Euren Hunden in die Schule ging.
ROSSE UND LENNOX Das ist der Aufruhr.
MACBETH Ja. Das Eis ist diinn
Auf dem wir unsre Bauern rosten. Helft
Den Thron Uns halten, so halt euch der Thron.
Soldaten. Liebt ihr euren Konig.
SOLDATEN Heil
Macbeth Koénig von Schottland.
MACBETH aufden 4. Soldaten: Haut ihn nieder.
Langes Schweigen. Dann fiihren die Soldaten den Befehl aus. (312f.)

Wahrend sich in der Szene ,Der Bauer im Block" eine dsthetische Korrespondenz
zwischen den ,Fleischfetzen“ des Bauern und dem Schnee ausmachen lasst, kommt
das Zerstiickelte, Zerflockte in der zweiten Szene aus Miillers Zitiertechnik. Neben
dem wortlichen Ovid-Zitat und dem Bezug auf das ,Fell“ des Lords wird durch den
Nebentext und die Hunde auch Tizians Schindung des Marsyas (1570-1576)
aufgerufen (Abb. 1). Ein kleiner Hund leckt bei Tizian das Blut des kopfiiber von
einem Baum hdngenden Marsyas auf; daneben steht ein grofderer Hund mit
deutlich sichtbaren Zahnen und leicht herausstehender Zunge (Abb. 2).

Nebentext, Monolog und Dialog verbinden sich in Miillers Schindungsszene zur
Ekphrasis und springen gemeinsam ein fiir das Nicht-Darstellbare: den grausamen
Totungsakt. Zugleich bleiben sie als separate Elemente wirksam, da sie auf
unterschiedlichen Ebenen der theatralen Semiotik angesiedelt sind. Im Nebentext
(,Die Soldaten schinden den Gefangenen.“) ist jedes Schau-Spiel zunachst abwesend.
Die ,Wirklichkeit’ der Schindung in der Auffiihrung zu erhalten, ist lber eine
theatrale Illusion nicht moglich. Nur eine tatsachliche Schindung wiirde der
Regieanweisung gerecht. Der Ersatz, den Miiller findet, besteht in einer komplexen
Montage bekannter Bild- und Textelemente, die einerseits distanzierend wirkt, die
durch die Liicken zwischen den montierten Elementen aber zugleich starke
Wirkungen zuldsst.2¢ Aus der Regiebemerkung wird das Bild einer Schindung, das
sich mit Macbeths Ovid-Erinnerung assoziiert, die wiederum in Verbindung mit

24 [ch schliefie hier an Alexander Kluges zentrale These zur Montage von Filmbildern an. Vgl. u. a.
Alexander Kluge: ,Die Macht der Bewufidtseinsindustrie und das Schicksal unserer
Offentlichkeit.“ In: Klaus von Bismarck/ Giinter Gaus et al. (Hg.): Industrialisierung des
Bewuftseins. Eine kritische Auseinandersetzung mit den ,neuen‘ Medien. Miinchen: Piper 1985,
S.51-129, hier S. 105f.
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Nebentext und Dialog Tizians Gemalde evoziert. So entstehen Permutationen
zwischen Buchstablichkeit, (Inter-)Textualitat und Bildlichkeit.25

Den Schrei des Lords spart Miiller aus und ersetzt ihn durch den erzahlten Schrei
des Marsyas. So steht an der Stelle der Unmittelbarkeit des Leidens das Zitat einer
mythologischen Grausamkeit. Dass dieses Verfahren nicht nur distanzierend wirkt,
hangt auch mit den oben beschriebenen Verfahren des ovidischen Textes
zusammen. Auch Ovids Erzahlung ist eine dichte Montage direkter Rede und
ekphrastischer Schilderung. Der dadurch erzeugte, zum Greifen prasentische
Eindruck von Marsyas’ Leiden leiht Miiller seine Wirkung, die in der Wiederholung
der dargestellten Grausamkeiten verloren zu gehen droht. Uber die Montage
gewinnt das Stiick an materieller und affektiver Substanz. Montiert wird so, dass
die Elemente sowohl eine eigenstindige Wirksamkeit erhalten kénnen als auch
sich mit den umliegenden Elementen ansteckend iiberlagern; keinesfalls geht es
um ein blofdes Spiel mit Zitaten, sondern um einen fein gestalteten Prozess
fortgesetzter Formung und Auflésung.

Tizians Malverfahren weist dazu eine Ahnlichkeit auf. Daniela Bohde hat in ihrer
Studie zum Verhaltnis von Korperlichkeit und Materialitat bei Tizian gezeigt, dass
Tizian metamorphotisch malt: ,Indem er das Gemalde in zahllosen Schichten
anlegt, werden einmal gefundene Formen immer wieder tberarbeitet und
verwandelt.“26 Das Gemalte wirkt so veranderbar und kann auch im Prozess des
Betrachtens nicht festgesetzt werden. Besonders wirkmachtig ist dabei eine
uneindeutige Materialitdt — etwa sich tiberlagernde Konturen von Hundebein und
Menschenfuf3, ein Ineinandergreifen von Figur und Grund, ein Aufscheinen des
Ungeformten in der Form. 27 Bohde zufolge werden an solchen Stellen
,Erfahrungen aktiviert, Formerwartungen mit dem zu erkennenden Gegenstand
verkniipft. Beim fliichtigen Anschauen ergdnzt oder korrigiert der Betrachter das
problematische Objekt; beschaftigt er sich langer mit ihm, stehen Erwartung und
Realitdt spannungsvoll nebeneinander und fordern seine Integrationsfahigkeit.” 28
Die faszinierende Korperlichkeit geht auch auf den Umgang mit dem
kiinstlerischen Produktionsmaterial zurtiick. So lassen sich bei genauem Blick
Pinselhaare im Farbauftrag von Marsyas’ Armen erkennen, 29 die auf eine
kraftvollen Umgang Tizians mit dem Malmaterial weisen und dem Arm zum
Taktilitdts- auch noch die Spur eines Realitatseffekts eintragen.

251986 sagt Miiller in einem Gespréach: ,Ich meine, Theater wird ja erst dadurch lebendig, daf3 ein
Element immer das andere in Frage stellt. Die Bewegung stellt den Stillstand in Frage und der
Stillstand die Bewegung. Der Text stellt das Schweigen in Frage, und das Schweigen stellt den Text
in Frage, und das kann man endlos fortsetzen. Dadurch entsteht ja auch die andere Wirklichkeit,
die Theater gegen den Zwang oder die Forderung nach Abbildung, nach blofser Reproduktion von
Realitdt behaupten mufi. Und dadurch stellt Theater dann auch die Wirklichkeit in Frage, das ist
auch wohl die wichtige politische Funktion von Theater.” Zit. nach Heiner Miiller: Theater ist
kontrollierter Wahnsinn. Ein Reader. Hg. v. Detlev Schneider. Berlin: Alexander Verlag 2014, S. 98.
26 Bohde: Haut, Fleisch und Farbe, S. 334; und vgl. dies.: ,Die Metaphorisierung eines Gewaltaktes.
Tizians Schindung des Marsyas.“ In: Ursula Renner/ Manfred Schneider (Hg.): Hiutung. Lesarten
des Marsyas-Mythos. Milinchen: Wilhelm Fink 2006, S. 135-160.

27 Bohde: Haut, Fleisch und Farbe, S. 321 und 335f.

28 Ebd., S. 336.

29 Ebd., S. 320.
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Miillers Stiick wirft noch weitere intertextuelle Schleifen. Wie durch die Rede des
vierten Soldaten und durch Rosses Kommentar deutlich wird, steht das Marsyas-
Zitat im Zusammenhang mit der Bauernmotivik. Miiller hat die Einfligung der
Bauern aus seiner Holinshed-Lektiire begriindet und spater mit dem Stalinismus
in Zusammenhang gebracht. 30 Mindestens aus dem asthetisch-politisch Unbe-
wussten des Stiicks wirkt noch ein anderer frithneuzeitlicher Text: die harsche
Reaktion auf die siiddeutschen Bauernaufstinde Wider die Mordischen und
Reubischen Rotten der Bawren (1525) des Reformators (und Lautenspielers)
Martin Luther. Das Pamphlet handelt von Bauern, die ,,ymer fort toben®, ,auffrur
anrichten / rauben und plundern mit frevel Kloster und Schlosser / die nicht ir
seyndt“.31 Wem ein aufrithrerischer Bauer begegnet, so heifdt es weiter, der tue gut
daran, ,den selben [zu] erwiirgen*:

Denn uber eynen offentlichen auffrurigen ist ain yeglicher mensch baide
oberrichter und scharffrichter / gleych als wenn ain feur angeet wer am ersten
kann leschen / der ist der beste / denn auffrur ist nicht ain schlechter mord /
sondern wie ain grofd feur / das eyn land anziindet un verwiistet / also bringt
auffrur mit sich ayn land vol mords / blutvergiessen / un macht widwen und
waisen und verstoret alles / wie das aller grossest ungliick / Drumb sol hie
zerschmeyssen / wiirgen un stechen / haymlich oder offenlich / wer da kann / un
gedenckn / das nicht gifftigers / schedlichers / teuffelischers sein kan / den ain
auffrurischer mensch gleich als wenn man ainen tollen hund todschlahen muf /
schlegstu nicht / so schlecht [schlagt] er dich un eyn ganz land mit dir.32

»[S]chlegstu nicht / so schlecht er dich” - das lief3e sich gut als Sinnspruch auf
Miillers Macbeth iibertragen; auch den Hundevergleich haben die beiden Texte
gemeinsam. Luthers Text hat keinen expliziten Eingang in Miillers Text gefunden,
vielleicht aber doch eine Spur darin hinterlassen. In seinem Versuch einer
Carneologie zeigt Volker Demuth, wie die Forderung der aufstindischen Bauern,
tiber ihren Korper zu verfiigen und aus der Leibeigenschaft auszutreten, mit
Luthers Theologie kollidiert:

Freiheit statt Verdingung des Korpers an die Obrigkeit - ,Was ist das? Das heysst
Christliche Freyheyt ganzt fleyschlich machen. (...) Es will dieser artickel [der IIIL.
der Flugschrift der Bauern, der sich gegen die Leibeigenschaft ausspricht, S.F.] alle
menschen gleich machen / und aus dem geystlichen reich Christs eyn welltlich
eusserlich reich machen / wilchs unméglich ist’. Das ist unmissverstandlich.
Offenbarungswort und Kérperwelt, spirituelle Freiheit und fleischliche Autonomie
hatten strikt getrennt zu bleiben.33

30 Vgl. dazu zuerst: Hans-Thies Lehmann: ,Macbeth.” In: Genia Schulz: Heiner Miiller. Stuttgart:
Metzler 1980, S. 99-107, hier S. 103; und jiingst: Gomes: Texts Waiting for History, S. 90-92.

31 Martin Luther: Wider die Mordischen un Reubischen Rotten der Bawren, [Augsburg: Steiner]
1525, o.S. [Digitalisat verfiigbar iiber die Bayerische Staatsbibliothek Miinchen].

32 Ebd.

33 Volker Demuth: Fleisch. Versuch einer Carneologie. Berlin: Matthes & Seitz 2016, S. 42. Demuth
zitiert aus Luthers Ermahnung zum Frieden auf die zwolf Artikel der Bauernschaft in Schwaben
(1525).

20



Im Anschluss daran wire die Rache der Bauern in Miillers Stiick auch eine
buchstabliche Rache an der ausbeuterischen Leibeigenschaft: Bezahlt wird mit
dem Leib des Lords.

Auch die Ovid-Beziige lassen sich noch weiterfiihren. Im Zusammenhang mit dem
Marsyas-Zitat kommen die lykischen Bauern ins Spiel, von denen in den
Metamorphosen unmittelbar vor Marsyas erzahlt wird; noch in den einleitenden
Satzen der Marsyas-Erzahlung sind sie prasent: ,Sic ubi nescio quis Lycia de gente
virorum / rettulit exitium* (VI, v. 382f.).3¢ Nachdem die Bauern die durstige Gottin
Latona, die es, von Iuno verfolgt, allein mit ihren neugeborenen Zwillingen nach
Lykien verschlagen hatte, daran hindern, aus einem See Wasser zu trinken, lasst
die Gottin sie in Frosche verwandeln und auf ewig in dem von ihnen selbst zum
Sumpf aufgewiihlten See leben. Wenn nun zu Beginn von Miillers Macbeth
aufstandische Bauern in einem nahen Sumpf ertrankt werden, weil keine Baume
mehr zum Erhdngen zur Verfiigung stehen, wenn Rosse Marsyas als Bauer
bezeichnet und Rosse und Lennox nach der Schindung des Lords durch den
Bauernsohn von einem ,Aufruhr” sprechen, lasst sich Ovids Erzahlung heraus-
horen - die nun auch selbst anders klingt und sich auf eine politische Lesart hin
offnet.35

Zwar lasst sich kaum entschuldigen, dass Ovids Bauern einer Durstigen das Wasser
verweigern. Doch kommt auch Latona bei genauem Blick nicht gut weg. Zwar
behauptet die Gottin, nachdem ihr das Wasser verwehrt wird, die Bauern ,knie-
fallig (,supplex peto“, v. 351) darum zu bitten. Den Kniefall verbindet Ovid aber
zuvor deutlich mit der Intention, sich Wasser zu schopfen; mit den Bauern, die am
See Schilfrohr sammeln, scheint die Gottin bis zu deren Eingriff gar nicht in Kontakt
getreten zu sein: ,acessit positoque genu Titania terram®, heifst es zwar mit einer
spannungsreichen Alliteration; ,pressit, ut hauriret gelidos potura liquores®, lautet
aber der nachste Vers (v. 346f.).36 Der bauerliche Eingriff, der unmittelbar darauf
folgt, wird durch Ovids Wortwahl sofort zum Aufstand: ,rustica turba vetat.” (v.
348) - ,[D]ie Bauernschar verbietet es ihr“37, aber auch: ,Der Aufruhr der Bauern
hindert sie daran.’ ,Turbare’ wird spater auch fiir das Aufwiihlen des Sees
verwendet: ,ipsos etiam pedibusque manuque / turbavere lacus imoque e gurgite
mollem / huc illuc limum saltu movere maligno.” (v. 363-365).38

Latonas lange, poetisch-pathetische Rede iiber ihr Recht auf Wasser erfahrt eine
ironische Brechung durch ihre Behauptung, vor Durst kaum sprechen zu kénnen,

34 Ubers. s.0. Daniela Bohde hat bemerkt, dass Marsyas in einigen Ovid-Ubersetzungen als Bauer
bezeichnet wird. Haut, Fleisch und Farbe, S. 289.

35 Die Erzdhlung scheint mir bislang in der Forschung unterschitzt zu werden. In Gesamt-
darstellungen wird sie meist nur beildufig erwdhnt. Ursula Reber bezeichnet sie als ,[e]ine
harmlose Hybris-Geschichte®; Ulrich Schmitzer sieht sie allein in der Tradition des literarischen
Topos vom nervigen Frosch. Ursula Reber: Formenverschleifung. Zu einer Theorie der Metamor-
phose. Miinchen: Wilhelm Fink 2009, S. 111; Ulrich Schmitzer: ,Die lastigen Frdsche. Von
Aristophanes und Ovid zu Peter Handke und H.C. Artmann.” Anregung 39 (1993), S. 372-386.

36 Die Titanide trat herzu, driickte das Knie auf die Erde, um das kiihle Naf3 zu schépfen und zu
trinken.“ Metamorphosen, S. 303.

37 Ebd.

38 Mit Hinden und Fifien triibten sie den See und rithrten aus der Wassertiefe weichen Schlamm
auf, indem sie boshaft hin- und hersprangen.” Ebd., S. 305.
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und dann auch dadurch, dass sie zwar von Gleichheit und usus communis spricht,
aber sofort wieder auf ihrer gottlichen Exzeptionalitit beharrt, als sie mit ihrer
Rede nichts erreicht:

‘quid prohibetis aquis? usus communis aquarum est;
nec solem proprium natura nec aéra fecit

nec tenues undas: ad publica munera veni,

quae tamen ut detis, supplex peto. non ego nostros
abluere hic artus lassataque membra parabam,

sed relevare sitim. caret os umore loquentis

et fauces arent vixque est via vocis in illis.

haustus aquae mihi nectar erit, vitamque fatebor
accepisse simul: vitam dederitis in unda.

hi quoque vos moveant, qui nostro bracchia tendunt
parva sinu.’ et casu tendebant bracchia nati.

[-]

distulit ira sitim; neque enim iam filia Coei

supplicat indignis nec dicere sustinet ultra

verba minora dea tollensque ad sidera palmas
‘aeternum stagno’ dixit ‘vivatis in isto.”  (v. 349-359; 366-369)3°

Die ironische Haltung des Dichters zur Goéttin zeigt sich auch im Nachsatz zu ihrer
Rede: ,et casu [neben ,und wirklich auch: ,und zufallig‘] tendebant bracchia nati.”
Die Verwandlung der Bauern in Frosche, die auf die Verwiinschung Latonas folgt,
scheinen die ,novae [..] ranae“ (v. 381) selbst keinesfalls als Bestrafung zu
empfinden; anstelle der Arbeit steht nun das Spiel:

eveniunt optata deae: iuvat esse sub undis

et modo tota cava submergere membra palude,

nunc proferre caput, summon modo gurgite nare,

saepe super ripam stagni consistere, saepe

in gelidos resilire lacus; sed nunc quoque turpes

litibus exercent linguas pulsoque pudore,

quamvis sint sub aqua, sub aqua maledicere temptant. (v. 370-376)40

39 Was haltet ihr mich vom Wasser fern? Die Nutzung des Wassers ist eines jeden Recht. Die
Natur hat weder die Sonne noch die Luft noch die klaren Wellen jemandem als Eigentum gegeben.
Ich bin gekommen, etwas zu empfangen, das allen zusteht. Dennoch bitte ich euch kniefallig, es
mir zu geben. Ich hatte nicht etwa vor, unsere miiden Glieder hier zu waschen, sondern nur den
Durst zu ldschen. Wahrend ich spreche, ist mein Mund trocken, die Kehle ist ausgedorrt, und die
Stimme findet darin kaum mehr einen Weg. Eine Handvoll Wasser wird fiir mich Nektar sein, und
ich werde bekennen, dafd mir damit zugleich das Leben geschenkt worden ist; ja, im Wasser
werdet ihr mir das Leben geschenkt haben. Auch mégen euch diese Kinder rithren, die von meiner
Brust ihre kleinen Armchen nach euch ausstrecken.’ Und wirklich streckten die Kinder gerade die
Armchen aus. [...] Der Zorn lie3 Latona den Durst vergessen - denn die Tochter des Coeus fleht
nicht mehr die Unwiirdigen an und ertragt es nicht langer, Worte zu gebrauchen, die ihrem
gottlichen Rang nicht entsprechen. Sie hob die Hinde zu den Sternen und sprach: ,Ewig moget [hr
in diesem Pfuhl leben!“ Ebd., S. 303/305.

40 Der Wunsch der Gottin geht in Erfiillung. Es macht ihnen Freude, im Wasser unterzutauchen
und bald den ganzen Koérper in der Tiefe des Sumpfes versinken zu lassen, bald den Kopf
hervorzustrecken, bald an der Oberfliche des Gewassers zu schwimmen, bald sich am Ufer des
Teiches niederzulassen, bald wieder in den kiihlen See zu springen. Doch auch jetzt noch fiithren
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Der letzte hier zitierte Vers ist der bekannteste der Erzdhlung. In ihm hat Ovid das
Quaken in seine poetische Sprache iiberfiihrt. Hochstens zur Halfte ist das ein
Verlachen der Bauern.#! Mindestens so sehr ist es ein momentanes Froschwerden
des Dichters. Die Worter, die die Quak-Laute enthalten: ,,quamvis [...] sub aqua, sub
aqua“, sind fiir die antithetische Struktur des Verses verantwortlich und bringen
Ovids Sprache nicht nur zum Quaken, sondern sind auch Ausdruck von Eigensinn
und Widerstdndigkeit in einem Unterdriickungsverhaltnis: bauerliche Ranitenz.42
Bei Arthur Golding, dessen Ovid-Ubersetzung von 1567 Shakespeare und Heiner
Miiller gleichermafden geschatzt haben, klingen die Verse, auch durch Goldings
manchmal herrlich unsinnige Reime, ausgesprochen heiter; statt auf den Froschen
lasst Golding die Episode sogar auf dem Wort ,play‘ enden: ,Their paunch which is
the greatest part of all their trunck is gray, / And so they up and downe the Pond
made newly Frogges doe play.“3

Der gute Ausgang (die Gottin verdurstet nattirlich nicht) und die Heiterkeit der
neuen Frosche deuten darauf, dass Ovid an den Froschen das zentrale Thema des
VI. Buches - die Herausforderung der Gotterwelt - nochmals in komddiantischer
Form aufarbeitet. Ovid lasst seine Erzahlung auf dem Wort ,ranae“ enden, das er
als Pointe setzt; vorher war die Froschwerdung nur aus dem verdanderten
Verhalten der Bauern ableitbar. Spatestens hier sind auch Aristophanes’ Frosche
aufgerufen, deren beriihmtes ,Brekekekex koax koax“ Dionysos so herrlich zur
Weifdglut treibt. Liest man das noch einmal nach, wird auch der motivische Bezug
zwischen den schilfrohrsammelnden lykischen Bauern und der Geschichte von
Marsyas und Apoll noch deutlicher:

DIONYSOS Krepiert, und mit euch das Koax!
Denn ihr seid nichts als nur Koax.

FROSCHE Dies mit Recht, du Wichtigtuer!
Denn mir sind, lyrakundig, hold die Musen
und der Bocksfufd Pan, der

Lieder auf dem Rohr blist,
auch Apoll, der Lyraspieler, freut an uns sich,
weil ich ihm das Rohr fiir seine
Lyra pflanz im feuchten Sumpf.

Brekekekex koax koax!

[--]

DIONYSOS Du Volk, das gern Lieder singt,
hort auf!

FROSCHE Wir woll’n lauter noch
tonen, wenn denn jemals an
sonnenheifden Tagen wir durchs
Zyperngras gesprungen sind und
durch das Schilf und, oftmals tauchend,

sie im Streit garstige Reden, und ohne Scham versuchen sie, obwohl sie unter Wasser leben, unter
Wasser zu lastern.” Ebd., S. 305.

41 Zu dieser These: Schmitzer: ,Die lastigen Frosche®, S. 377.

42 Maledicere ist eine wortliche Ubersetzung des griechischen blasphémein.

43 Ovid’s Metamorphoses. The Arthur Golding Translation Hg. v. John Frederick Nims.
Philadelphia: Paul Dry Books 2000, S. 149 (v. 485f.).
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am Gesange und erfreuten
oder wenn wir, vor Zeus’ Regen
fliehend, tief im Wasser sangen
einen munt'ren Chorgesang zum
Wasserblasenblubberlaut.
FROSCHE und DIONYSOS Brekekekex koax koax!
DIONYSOS Dies iibernehm ich nun von euch!44

In komodiantischer Form wird hier die Frage verhandelt, wem die Dichtung gehort
und welche Sprache(n) sie enthalt. Ernst zu nehmen ist die Frage trotz und gerade
wegen der Komik; immerhin hat Aristophanes die Frosche in den Titel seiner
Komdodie gehoben, die vom Wert der Dichtung, der Freude an Zitat und Parodie,
und nicht zuletzt vom Verhaltnis von Oben und Unten handelt. Dass die Frosche
mit den Musen, mit Pan und Apoll verkehren und dass Dionysos, der im Stiick als
Kunstrichter auftritt, an dem aber die Rollen von Herr und Knecht, Held und
effeminiertem Mann fortlaufend hin- und herspringen, sich fiir einen Moment die
Sprache der Frosche aneignet, darf als komisches Pladoyer fiir die Allgegenwart
von Poesie gelten und fiir eine Dichtung, die tiber den logos hinausgeht.45

Miillers Poetik teilt mit der Ovids und Aristophanes’ das Interesse am Zitat und an
der Re-Lektiire anderer Texte als eigenes Textverfahren. Die Texte werden dabei
durch Assoziationsprinzipien verbunden, die iiber Sprach-, Klang- und
Bildmaterialien und an sie gekniipfte Affekte funktionieren. Das ist ein politisches
Schreibverfahren, dem am Ausloten von Machtverhaltnissen durch das Ausloten
von Verhaltnissen zwischen Vergangenheit und Gegenwart gelegen ist.
Angestofien wird es durch die Beobachtung der Wiederkehr von Gewalt-
verhaltnissen, kiinstlerisch umgesetzt durch die Assoziation und Montage von
Intertexten, die dhnliche Gewaltkonstellationen darstellen. Das materiale und
affektive Reservoir der zitierten Texte kann helfen, die Erfahrung tradierbar zu
machen. Die Wiederholungsstruktur tragt zum komischen oder lakonischen Ton
bei: ,non est [..] tibia tanti!“. Die materielle und affektive Grundlage der
Schreibverfahren bedingt aufderdem ein Zuriicktreten des logos zugunsten
politisch unterreprisentierter Sprachen - ,Brekekekex koax koax!“. Diese
Differenz ist auch im Marsyas-Mythos angelegt: Dass Apoll sein Lyraspiel mit

44 Aristophanes: Die Frosche. Ubers. u. hg. v. Niklas Holzberg. Stuttgart: Reclam 2011, S. 17f. (v.
226-251). Die Stelle zum Schilfrohrpflanzen lautet in der lateinischen Fassung: ,Me enim amarunt
et Muse lyra scite canentes, et cornipes Pan, qui ludit vocalibus calamis: in deliciis etiam me habet
citharcedus Apollo, propter anrundinem, quam lyrae idoneam alo sub aqua in paludibus.
Brekekekex coax coax.” Aristophanis: Ranae. Hg. v. Friedrich-Heinrich Bothe, Leipzig: Hahn 1828,
S.213.1n Ovids Erzdhlung von den lykischen Bauern heifdt es zu deren Tatigkeit, wenn Latona auf
sie trifft: ,agrestes illic fruticosa legebant / vimina cum iuncis gratamque paludibus ulvam.” (v.
344f.) - ,Dort sammelten Bauern Ruten vom Weidengebiisch, Binsen und Schilfrohr, das gern im
Sumpf wichst.“ Metamorphosen, S. 303.

45 Dass die Frosche und Dionysos sogar zusammen quaken, scheint mir (leider) nur in der
Ubersetzung Holzbergs der Fall zu sein. Allerdings unterscheiden sich einige griechische
Fassungen darin, wem der Quak-Vers 250 zugeschrieben wird.
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Gesang begleiten kann, tragt seiner Kunst den logos ein, den das Floten aus-
schliefst.46

Bei Ovid ist die Sprache der Bauern der Aufruhr, der eine dsthetische Spur in der
onomatopoetischen Qualitit des ,quamuvis sint sub aqua“-Verses hinterlassen hat.
Miiller ist vorgeworfen worden, die Bauern zwar in sein Stiick einzutragen, sie
dann aber nicht zuletzt durch ihre Wortmeldungen so schlecht aussehen zu lassen,
dass aus dieser Darstellung kein Profit fiir die Klassenfrage zu schlagen ist. Miillers
Bauern sind aber viel zu sehr angefiillt mit mehrschichtigem Material, um
tiberhaupt auf diese Weise auf der Figurenebene wirken zu koénnen. 47 Das
widerstdandige Potential steckt vielmehr in Miillers Montagetechnik und dem
Nachgehen seiner Anspielungen und Zitate.

Die politische Sprachlosigkeit der Bauern zeigt sich bei Miiller als wieder-
kehrendes Motiv. Das Scheitern der Bauernaufstinde ist fiir Miiller eines der
zentralen Momente der deutschen Geschichte.48 Neben den subkutanen Beziigen
zu Luthers Bauernschrift und zu den lykischen Bauern lief3e sich hier auch Miillers
Interesse am Bauernmotiv im Orpheus-Mythos anfithren. Orpheus, dem sein
Gesang lange die Haut rettet, kommt schlief3lich (auch) unter den weggeworfenen
Arbeitsgeraten der Bauern zu Tode, die er, laut Miiller, nie besungen hatte. Miillers
Prosastiick ,Orpheus gepfliigt” erzahlt davon:

Orpheus der Sdnger war ein Mann der nicht warten konnte. Nachdem er seine Frau
verloren hatte, durch zu frithen Beischlaf nach dem Kindbett oder durch verbotnen
Blick beim Aufstieg aus der Unterwelt nach ihrer Befreiung aus dem Tod durch
seinen Gesang, so daf$ sie in den Staub zuriickfiel bevor sie neu im Fleisch war,
erfand er die Knabenliebe, die das Kindbett spart und dem Tod naher ist als die
Liebe zu Weibern. Die Verschmihten jagten ihn: mit Waffen ihrer Leiber Asten
Steinen. Aber das Lied schont den Sdnger: was er besungen hatte, konnte seine
Haut nicht ritzen. Bauern, durch den Jagdlarm aufgeschreckt, rannten von ihren
Pfliigen weg, fiir die kein Platz gewesen war in seinem Lied. So war sein Platz unter
den Pflliigen.?

46 In einigen Versionen des Mythos gewinnt Apoll den Musikwettstreit, weil er zugleich Leier
spielen und singen, Marsyas sein Flotenspiel dagegen nicht durch Gesang begleiten kann.

47 Wolfgang Harich hatte Miillers Adaptions- und Montageverfahren im Zusammenhang mit dem
Bauernmotiv kritisiert: ,Miiller und die iibrigen Umschreiber [...] stehen auf dem Standpunkt, daf
man die klassischen Dramen neu aufmoébeln miisse, um sie fiir das heutige Publikum wieder
genief3bar zu machen. Oder sie sagen auch, ihr marxistisches Wissen versetze sie in die Lage, den
schottischen Feudalismus des 11. Jahrhunderts richtiger zu sehen, als es dem in biirgerlicher
Ideologie befangenen Shakespeare moglich gewesen sei, und montieren dann, kraft dieser
Uberlegenheit, ein Dutzend maltritierter, erschlagener, im Sumpf ertrinkter mittelalterlicher
Fronbauern in den Text des ,Macbeth’ hinein.“ Harich: ,Der entlaufene Dingo“, S. 201.

48 Zur Wendezeit sagt Miiller in einem Gesprach mit Frank M. Raddatz: ,Das Scheitern von 1848
aber hangt mit dem Scheitern der ersten deutschen Revolution - den deutschen Bauernkriegen -
zusammen. [..] Seit dieser zu friithen Revolution herrscht in Deutschland die Tendenz zur
Verspatung, kommt in Deutschland immer alles zu spat. Und die Verspatung bedingt es auch, daf
sich die Energien nur noch in der Katastrophe entladen kénnen.“ Heiner Miiller: Zur Lage der
Nation. Heiner Miiller im Interview mit Frank M. Raddatz. Berlin: Rotbuch 1990, S. 13.

49 Heiner Miiller: ORPHEUS GEPFLUGT. In: Ders.: Warten auf der Gegenschrige. Gesammelte
Gedichte. Hg. v. Kristin Schulz. Berlin: Suhrkamp 2014, S. 43.
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Was geschieht nun mit dem Motiv der kollektiven Trauer aus Ovids Marsyas-
Erzdahlung? Die Verwandlung ist in den Metamorphosen haufig entweder
Bestrafung (etwa bei Arachne) oder Ausweg aus einem unertraglichen Leiden
(etwa bei Niobe). Bei Marsyas entsteht die Verwandlung durch einen korperlichen
Vorgang: das Ausbluten in Verbindung mit der Trauer der Freunde und der trans-
formatorischen Kraft der Natur. Tizians Gemalde scheint mit dem blutschlecken-
den Hund ebenfalls den Ansatz eines Trauermotivs zu enthalten. Durch den
grofleren Hund wendet sich das Motiv allerdings zugleich zu dem des Kreislaufs
von Grausamkeit. Mitgefiihl muss beim Betrachter entstehen; die komplexe
Verschrankung von Materialitdit und Korperlichkeit kann dafiir aber den Weg
weisen.

Bei Miiller ist von dieser Struktur etwas durch den expliziten Verweis auf Ovid
erhalten, der sich auch als Leseaufforderung deuten lasst. Ovids Erzahlungen sind
fiir Miiller - wie Tacitus’ literarische Geschichtsschreibung - in ihrer Lakonie und
ihrem Manierismus adsthetische Kristallisationen von Erfahrung, die auf anderem
Wege nicht bearbeitbar wire; ,Erfahrungsdruck” bringt diese Form hervor.>° Den
Texten wiirde damit ein therapeutisches Potential eignen.

In diese Richtung lasst sich Shakespeares Umgang mit Ovid in Titus Andronicus
(1594) deuten.5! Shakespeares friithes Splatter-Stiick enthalt sowohl das Neben-
einander von mutiliertem Korper auf der Biihne und Gewalt-Ekphrasis in der
Figurenrede als auch den expliziten Verweis auf eine Ovid-Lektiire. Im vierten Akt
findet sich eine Biicher- und Leseszene, die der vergewaltigten und ihrer Zunge
und Hande beraubten Lavinia ermdglicht, ihrer Familie zu tibermitteln, was ihr
widerfahren ist. Unter den Biichern ihres kleinen Neffen entdeckt Lavinia die
Metamorphosen, sucht darin die Erzdahlung der von Tereus geschiandeten
Philomele (sie ist im VI. Buch) und kann sich so ihrer Familie mitteilen. Indem sie
es schliefilich noch der zur Kuh verwandelten lo gleichtut und mit einem Stock in
Mund und Fiifden in den Sand schreibt, kann Lavinia sogar die Tater benennen. Der
generationentiiberschreitende hermeneutische Akt im Garten fallt heraus aus
Shakespeares 14-Leichen-Stiick. Der Kreislauf der Rache, der sich durch das Stiick
zieht, erfahrt mit der beinahe beschaulichen Lese- und Schreibszene eine kurze
Unterbrechung im Sinne eines comic relief Uber explizite und implizite
Regiebemerkungen wird ein gestisch gepragtes Spiel mit Gegenstinden, heilen
und amputierten Kérpern aufgefiihrt, in dessen Zentrum ein Text liber den Ausweg
aus einem gewaltsam auferlegten Schweigen steht (die stumme, aber nicht
handlose Philomele webt bei Ovid ihr Schicksal in einen Teppich ein). In beiden
Fillen erlost die Kunst nicht von der Gewalt und bestdtigt sogar noch deren
liberzeitliche Prasenz. Sie macht die Erfahrung des Leidens aber mitteilbar.

50 Alexander Kluge und Heiner Miiller: ,,In den Ruinen der Moral tatig .. Heiner Miiller und
Alexander Kluge im Gesprach liber die Annalen des Tacitus.” In: Frank Hornigk (Hg.): Kalkfell zwei.
Berlin: Theater der Zeit 2004, S. 44-48, hier S. 45 [Fernsehgespréch fiir Kluges Sendung 10 vor 11,
17.4.1989].

51 Miiller hat Titus Andronicus erst mehr als zehn Jahre nach Macheth und mit ganz anderen
dsthetischen Verfahren bearbeitet. Die Darstellung von Grausamkeit und der Ovid-Bezug lassen
aber vermuten, dass der Titus-Stoff auch schon in die Arbeit an Macbeth eingegangen ist.
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Miiller wendet diese Konstellation um, indem er auf die Gewaltsamkeit der
Literatur selbst verweist und sich als Autor in das Gewaltverhaltnis eintragt. Zum
Motto seines Stiicks Anatomie Titus Fall of Rome ein Shakespearekommentar
(1984/85) schreibt Miiller in seiner Autobiographie:

Das Motto beschreibt die fragwiirdige Position des Autors als Schreibtischtater,
beziehungsweise zwischen Opfern und Tatern, aus der Erfahrung der Diktatur: ,Der
Menschheit / Die Adern aufgeschlagen wie ein Buch / Im Blutstrom blattern‘. Die
Goten [die Lavinia schanden, S.F.] haben Ovid gelesen, also eine fremde Kultur in
sich aufgenommen. Und nun tben sie dieses fremde Alphabet an dem romischen
Patrizierkind aus. Sie nehmen die Literatur beim Wort, gegen den Terror der
Alphabetisierung, wie Eulenspiegel im Volksbuch. Es geht um das Verhaltnis von
Schrift und Blut, Alphabet und Terror.52

Vielleicht deutet sich der Schatten der Alphabetisierung auch in Macbeths
Kommentar zur Schindung des Lords durch die Bauern an: ,Als hatten sie Ovid
gelesen“. Wer hier noch weinen soll und um wen, vermag indes auch die Ovid-
Lektiire nicht mehr zu klaren.

V. Rainer Werner Fassbinder: In einem Jahr mit 13 Monden (1978)

In einem Jahr mit 13 Monden53 ist nach dem Bekunden Fassbinders und zahlreicher
Weggefahrten die asthetische Bearbeitung einer personlichen Erfahrung. Im Mai
1978 trennt Fassbinder sich von seinem Lebensgefihrten Armin Meier, der
daraufhin in der gemeinsamen Wohnung Selbstmord begeht.>* Bereits drei Monate
spater ist In einem Jahr mit 13 Monden fertig gestellt; nahezu alle produktions-
technischen Funktionen hat Fassbinder selbst ibernommen. Die kurze, intensive
Produktion hat einen dsthetisch dichten Film hervorgebracht, der eine ganze Reihe
sozialer Konflikte, kiinstlerischer Formen, Bilder und Referenzen in einer engen
Handlungsstruktur biindelt. Wie Ovid, Tizian und Miiller erreicht auch Fassbinder
eine ausdrucksstarke Verschrankung von Inhalt und Form tiber den Einsatz
materialer Storelemente, die mit Aspekten des Leidens und der Frage nach dessen
Ausdruck in Verbindung stehen.

Der Film erzahlt die fiinf letzten Tage von Elvira Weishaupt (gespielt von Volker
Spengler). Am Beginn der Woche steht die Trennung von ihrem Partner Christoph
(Karl Scheydt), am Ende ihr Selbstmord. Elvira wurde als Erwin geboren; die
Geschlechtsumwandlung erfolgte durch eine Operation in Casablanca. Erwin hatte
sich einst in Anton Saitz (Gottfried John) verliebt, einen Kollegen im
Schlachterhandwerk, das Erwin gelernt hat. Als Erwin Saitz einmal eher nebenbei
seine Liebe gesteht, erwidert Saitz, er finde das ,schon“ - wenn Erwin ,ein

52 Heiner Miiller: Krieg ohne Schlacht. Leben in zwei Diktaturen. Eine Autobiographie. Hg. v. Frank
Hornigk. Kéln: Kiepenheuer & Witsch 2010 [1992/2005], S. 255.

53 In einem Jahr mit 13 Monden. BRD 1978. 119 min. Idee, Buch, Ausstattung, Schnitt, Kamera,
Regie: Rainer Werner Fassbinder. Mit Volker Spengler, Ingrid Caven, Gottfried John, Elisabeth
Trisenaar, Eva Mattes, Glinter Kaufmann, Isolde Barth u. a. Ich habe die DVD-Fassung aus der
Zweitausendeins-Edition verwendet, Reihe Der deutsche Film 10/1978, Studiocanal 2012. Die
Transkriptionen der Dialogstellen sind meine eigenen.

54 Vgl. (u.a.) Thomas Elsaesser: Rainer Werner Fassbinder. Berlin: Bertz und Fischer 2001, S. 315f.
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Madchen war“. Darauf reist der Verliebte nach Casablanca und kommt als Elvira
zuruck.

Eine Geschichte transsexueller Identitatssuche erzihlt der Film dezidiert nicht;
vielmehr stellt er simtliche Versuche geschlechterdifferentieller Zuschreibung als
unzureichend aus. ,Die Geschlechtsumwandlung ist [..] kein Ausdruck von
Widerstand, sondern von extremer Anpassung“ss, schreibt Karin Krauthausen in
ihrem Aufsatz zum Film. Fassbinder zeigt die enorme Wirksamkeit geschlechter-
differentieller und sexueller Markierungen innerhalb der Mechanismen gesell-
schaftlicher Ausbeutungsstrukturen. 56 Der flir nahezu alle Fassbinder-Filme
grundlegende Befund, dass das Begehren nach Liebe, Beriihrung, Geborgenheit,
Offnung, nach Bedeutung und Anerkennung, von Ausbeutungsverhiltnissen
blockiertist und dass diese Verhaltnisse ansteckend sind, steht im Brennpunkt von
In einem Jahr mit 13 Monden. Das ,Madchen-Werden® ist demnach weniger queeres
Handlungselement als Zeichen einer Selbstverwundung und Selbstver-wandlung
aus Liebe, die ihrem Ziel nur ferner riickt. Der kalte, kindliche Anton Saitz hat
natiirlich auch an Elvira kein Interesse.

Erwins/Elviras Frausein‘ dient im Film auch dazu, die Wunde der Figur prasent zu
halten. Claudia Benthien sieht das unter der Haut liegende Innere und Ekle
kulturgeschichtlich mit zu verdrangender Weiblichkeit verbunden: Die ,blutige
Fleischmasse” des Mannes, die unter der Haut liegt, wird auf ,das als formlos
bestimmte Weibliche projiziert“.57 Frau sein heifdt in dieser geschlechtlichen
Reduktion formlos sein und damit auch Wunde sein im marsyanischen Sinne: ,nec
quicquam nisi vulnus erat;“.58 Dass Erwin durch die emotionale Verwundung und
durch die Amputation des Penis zur Frau wird, verstarkt das kulturgeschichtliche
Bild von der Frau als Wunde noch. Uber die Bedeutung des Phallus fiir die Figur
des Satyrs enthdlt, nebenbei bemerkt, der Marsyas-Mythos ohnehin eine
Kastrationserzahlung als Subtext. Bestraft wird Marsyas womaglich nicht nur als
Verlierer des mythologisch liberaus umstrittenen Musikwettstreits, sondern auch
als Gewinner eines Penisvergleichs, den die phallische Form der Fléte noch
ironisch kommentiert.

Anhand von Dessous, von Nylons, Manteln und Schleiern zeigt Fassbinder an der
Figur Elviras ein Wechselspiel zwischen Verhiillung und Entbl6f3ung. Konstant
wird zudem auf die Leinwand als Epidermis des Films verwiesen. Das mit
JFell verwandte altenglische Wort filmen heifst so viel wie Membran; das
Verhaltnis der gefilmten Haut zu Leinwand und Filmband ist ein asthetischer
Topos der Filmgeschichte. Dennis Gottel hat die schier endlose Fiille von filmischen

55 Karin Krauthausen: ,Schlachten. Anmerkungen zu Rainer Werner Fassbinders In einem Jahr mit
13 Monden.” in: Anne von der Heiden/ Joseph Vogl (Hg.): Politische Zoologie. Ziirich/Berlin:
Diaphanes 2007, S. 355-371, hier S. 365.

56 Vgl. dazu auch: Volker Woltersdorff: ,,Grundsatzlich ist jeder homosexuell, und deshalb ist es
kein Problem.’ Homosexuelle Minderheiten und Fassbinders Filme.“ Text + Kritik 12/2015 (Nr.
103: Rainer Werner Fassbinder, 2. Aufl.), S. 108-120, hier S. 115; Elsaesser: Rainer Werner
Fassbinder, S. 333; Kaja Silverman: Male Subjectivity at the Margins. New York: Routledge 1992,
S.217f.

57 Benthien: ,Hautungen®, S. 108; zur Frau als Wunde: vgl. ebd., S. 98.

58 Beat Wyss schreibt iiber Marsyas’ ,aufgeschlitzte[s] Fell, das wie eine Vulva lachsrot
schimmert”. ,Klage um Marsyas*, S. 8.
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Analogien und Metaphern fiir die Leinwand aufgerufen, darunter zahlreiche Bilder,
die prominent in Fassbinders Film vorkommen: Fenster, Spiegel, Rahmen, Fleisch,
Haut, Fell, Hiille, Monitor, Psyche und Gedachtnis.5?

Ich konzentriere mich im Folgenden auf die Szene im Film, in der das Motiv der
Hautung in besonders verdichteter Form auftritt: der Schlachthausszene, die als
Schliisselszene des Films gelten kann. Drei Szenen gehen ihr voran: Der Versuch
Elviras, in Mannerkleidung am Frankfurter Mainufer Kontakt zu einem Stricher
aufzunehmen, was, als dieser Elvira zwischen die Beine fasst und das dort
Erwartete nicht entdeckt, fiir Elvira mit Priigeln endet. Darauf folgt ein heftiger
Streit zwischen Elvira und Christoph in Elviras Wohnung und Christophs von
korperlicher und verbaler Gewalt begleiteter Auszug. Elvira folgt Christoph auf die
Strafde, wird von ihm, als sie nicht weichen will, absichtlich mit dem Auto
angefahren, schliefdlich von ihrer Freundin, der Prostituierten Rote Zora (Ingrid
Caven), von der Strafde aufgelesen und in das Café eines Hotels gebracht. Im
Waschraum sprechen die beiden dariiber, dass Elvira gerne wieder in ihrem
fritheren Beruf arbeiten wiirde. Auf Zoras Verwunderung hin fiihrt Elvira sie ins
Schlachthaus.

Durchweg arbeitet der Film mit Formen der Zerstiickelung: Tir- und
Fensterrahmen, Treppengelander, Spiegel und Schattenwiirfe zerschneiden das
Filmbild.e0 In der Schlachthausszene, die das Motiv explizit macht, werden zudem
Bild und Ton separiert.6! Wahrend die Kamera das Schlachten fokussiert, erzahlt
Elviras Stimme aus dem Off von Schlachterlehre und friiher, freundschaftlicher Ehe
mit [rene (Elisabeth Trisenaar), von Christophs Scheitern als Schauspieler und der
eigenen Prostitution. Schreiend zitiert sie aus Goethes Torquato Tasso bei der
Erzdhlung einer gemeinsamen Textprobe mit Christoph. Darunter liegt ein leises
Adagio aus einem Orgelkonzert Handels. Wie bei Ovid kommt es zu einer
unvereinbaren Mischung von schoner Musik und entsetzlichen Bildern, von
schmerzverzerrter und lakonischer Sprache.

Marsyas ist als halbes Huftier ohnehin mit den Rindern verwandt; die Szene
enthalt dartber hinaus Einstellungen, die deutlich an Ovids Text und vor allem an
Tizians Bild erinnern: das Uberkopfhiangen (Abb. 3), der Akt der Schindung mit
Schlachtermesser und Hautabzug (Abb. 4 und 5), das Ausflief3en und Offenliegen
des Inneren (Abb. 6), die in das Rinnsal aus Blut und Wasser hiangenden
Rinderzungen (Abb. 7).

Die grausame Lesart von Tizians Gemailde, wonach der kleine Hund fiir das
auslaufende Blut direkt Verwendung findet (Abb. 2), wird bei Fassbinder in einer
Zuspitzung des okonomischen Kreislaufs zu einem Bild der Selbstverzehrung.

59 Dennis Gottel: Die Leinwand. Eine Epistemologie des Kinos. Paderborn: Wilhelm Fink 2016. Fiir
den Hinweis auf diese Arbeit danke ich Sebastian Haselbeck. Bernd Stiegler hat das
Photographieren als ,Form der Hiautung im medientechnischen Zeitalter” ausgemacht. Bernd
Stiegler: ,,Sauve qui peut la peau’. Marsyas und die Photographie.” In: Ursula Renner/ Manfred
Schneider (Hg.): Hiutung. Lesarten des Marsyas-Mythos. Miinchen: Wilhelm Fink 2006, S. 161-
175, hier S. 162.

60 Vgl. dazu auch Senta Siewert: Fassbinder und Deleuze - Kérper, Leiden, Entgrenzung. Marburg:
Tectum Verlag 2009, S. 87.

61 Fiir eine auch filmtechnisch aufierordentlich detaillierte und instruktive Beschreibung der
Szene: Krauthausen: ,Schlachten.”
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Uberhaupt ist der Zweck der Verwertung des geschundenen Korpers, der bei
Tizian nur am Rand auftaucht, bei Fassbinder durch das Schlachthaus ins Zentrum
gestellt. Gerate, Messer und Schlachter formen sich zum Bild einer Maschine, der
strukturell ein Rest der gottlichen Erbarmungslosigkeit eines Apoll eignet, fiir
deren Grund Fassbinder aber deutlich auf gesellschaftliche Ausbeutungsstruk-
turen verweist. Fassbinders Mythenrezeption unterscheidet sich von der Ovids
auch darin, dass es bei Fassbinder im Hautungsprozess eine Arbeitsteilung gibt. Sie
geht iiber das Schlachthaus hinaus und betrifft auch die Familie, die Erziehung und
die Okonomie iiberhaupt.

Dass Fassbinder den ,gesellschaftlich eigentlich unsichtbar geworden[en]“ 62
Prozess des Schlachtens aus nachster Nahe zeigt, macht auf mogliche andere
Verdeckungszusammenhange aufmerksam. Zum Horror der maschinellen Fleisch-
produktion, zum Leiden des Tieres fiir den Genuss des Menschen, fiigen sich
Parallelen zu den Ausbeutungsverhdltnissen, in denen Elvira und Zora stecken,
sodass sich im Hautungsmotiv zentrale Konfliktlinien des Films bilindeln. Elvira
und Zora nehmen den Eingang zum Schlachthaus, in den auch die Rinder getrieben
werden; eine Aufnahme parallelisiert die abgehackten Hufe mit den Beinen Elviras
und Zoras.®3 Ein Schuss auf Elvira und Zora, die beide Mantel mit Fellbesatz tragen,
wird genau vor den Beginn der Hautung geschnitten (Abb. 8). Wie Marsyas in
einigen Darstellungen seinen Hautschlauch iiber der Schulter tragt, stattet
Fassbinder Elvira mit einem abgezogenen Fell aus und betont damit nicht nur ihr
Gehautetsein, sondern weist auch auf die Warenformigkeit ihres Kérpers.64

Das leopardengemusterte Innenfutter von Elviras Mantel, das im Schlachthaus nur
an Kragen und Revers sichtbar ist, ist zuvor schon mehrfach als Zeichen eingesetzt
worden. In der zweiten Szene des Films, die Elviras Streit mit Christoph in Elviras
Wohnung zeigt, hangt der Mantel in mehreren Einstellungen deutlich sichtbar
rechts im Bild, das Futter ist nach auf3en gekehrt (Abb. 9). Bei Elviras Selbstmord
am Ende des Films liegt der Mantel wie eine abgezogene Haut neben ihrem toten
Korper (Abb. 10).

Auch der Dialog verweist im Subtext auf den auslaufenden Marsyas: Christoph -
der laut der Filmbeschreibung den Nachnamen ,Hacker” tragt - sagt Elvira in der
Trennungsszene, sie sei ,nicht mal komisch [..,] nur noch widerlich; ein fettes,
ekelhaftes, tiberfliissiges Stiick Fleisch®, ,ein Ding - vollig tiberfliissig“:

Es hat keiner wissen kdnnen, was aus dir wird spater: dass du aus den Nahten gehst
[..], dass dein Hirn immer leerer und noch leerer und noch leerer wird, dass dann
plotzlich nichts mehr bleibt, als ein schwammiges, pickliges Nichts. [...] Das geht
schon 'ne ganze Weile so, dass mir richtig schlecht wird, dass ich kotzen miisste

62 Ebd., S. 360.

63 Zu den Tier-Mensch-Analogien ausfiihrlicher: ebd., S. 358-360.

64 Einige Marsyas-Darstellungen, in denen Marsyas’ Hautschlauch eine Rolle spielt, enthalten
Spuren einer 6konomischen Ausbeutung: ,Der tragische Ausgang des Wettkampfs scheint fast
allein darauf angelegt zu sein, zu einem solchen Sack oder Schlauch zu fithren, schreibt der
Musikwissenschaftler Martin Vogel und bringt Marsyas’ abgezogene Haut mit dem Blasebalg und
der Erfindung des Dudelsacks in Verbindung. ,Der Schlauch des Marsyas.” In: Ursula Renner/
Manfred Schneider (Hg.): Hiutung. Lesarten des Marsyas-Mythos. Miinchen: Wilhelm Fink 2006,
S.73-92, hier S. 76.
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beinah’, wenn ich dich anfasse [..] [Du hast] Marmelade im Hirn. Marmelade
verklebt dir die Augen. Und aufderdem ist sie ranzig und stinkt; deswegen riecht’s
nach Verwesung, wenn du in der Ndhe bist, nach Verwesung und Tod.

»,Du bist aber ganz schon aus dem Leim gegangen®, sagt auch Anton Saitz als er
Elvira nach Jahren zum ersten Mal wiedersieht. Wenn Ovids Metamorphosen
(auch) erzahlen, wie aus vergewaltigten Korpern Metaphern geworden sind,
erzahlt Fassbinders Film von der den Korper deformierenden Kraft der Sprache.
In der Waschraumszene, die der Schlachtszene vorangeht, wird Elviras Mantel
verstdrkt in die Bildarbeit einbezogen und erhalt noch eine andere Wendung, die
gegenstrebig zum Opfermotiv verlauft. Der Mantel verdeckt hier durchweg eine
Brust Elviras, sodass das Leopardenfell als Amazonenattribut lesbar wird. An der
Stelle eines durch den Spiegel zerschnittenen Close-Ups (Abb. 11) legt Fassbinder
Elvira eine Metaphysik des Schlachtens in den Mund:

Gar nicht ist’s gegen das Leben. Das Leben selbst ist’s. Das Blut, wie es dampft und
der Tod, der ihm erst Sinn gibt, dem Leben vom Tier. Und der Geruch, wenn sie
sterben; sie wissen genau, dass er kommt, der Tod und schon sind sie, wenn sie
warten darauf, einsam und schon.65

Hier zeigt sich die doppelte Bedeutung der Marsyas-Motivik fiir den Film. Die
Schlachtszene steht nicht nur unter einem biopolitischen Vorzeichen. ¢ Diese
Dimension ist zweifellos zentral; der Film enthélt nicht nur zahlreiche Beziige zu
verschiedenen Formen der Prostitution, sondern auch zur Shoah. Anton Saitz, in
den Elvira sich verliebt hatte, ist ein Uberlebender des KZ Bergen-Belsen; die von
ihm betriebenen Bordelle sollen wie KZs gefiihrt worden sein. An einer Stelle
erzahlt der linke Schriftsteller Gerhard Zwerenz in einer Rolle als linker
Schriftsteller seiner Freundin den Fall Filbinger, der im Erscheinungsjahr des
Films aufgedeckt wurde.

Es gibt aber einen masochistischen Subtext, der vom Film nicht verworfen wird,
sondern gerade in der Spannung mit der Tétungs- und Verwertungsthematik die
fiir Fassbinder so charakteristische dsthetische und soziale Sprengkraft entwickelt.
Die sadomasochistischen Spannungen zeugen - noch in ihrer Grausamkeit - von
Kontakt und damit von der ewigen Sehnsucht der Fassbinder-Figuren. Diese
Sehnsucht wird durch die nach Beriihrung rufende Pelzkleidung besonders
herausgestellt, die auf die Leinwand und also auch den Kontaktstoff zum

65 Eine weitere fiir den Film zentrale intertextuelle Referenz sei zumindest erwihnt, auch weil sie
in den Studien zum Film erstaunlich wenig besprochen wird (eine Ausnahme ist Siewert:
Fassbinder und Deleuze). Beinahe leitmotivisch zieht sich Schopenhauers Willensmetaphysik
durch den Film: teils implizit wie in Elviras Rede, aber auch explizit. Als Elvira im beinahe
leerstehenden Biirohochhaus von Anton Saitz einem Selbstmord beiwohnt, zitiert der
Selbstmorder eine Rechtfertigung der Selbsttotung aus Die Welt als Wille und Vorstellung, bevor
er sich erhdngt. Schwester Gudrun, in deren Kloster das Kind Erwin aufwuchs, liest im Hof des
Kreuzgangs die rororo-Biographie zu Schopenhauer, als Elvira und die Rote Zora sie aufsuchen.
66 Krauthausen: ,Schlachten, S. 355-371.
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Zuschauer rekurriert, und natiirlich zugleich ein zentrales Bild fiir den Sadomaso-
chismus ist.67

Elviras Rezitation der Schlusspassage aus Goethes Torquato Tasso greift im
Wechsel zwischen sanfter, sonorer und verzerrter Stimme die Spannung zwischen
apollinischer und marsyanischer Kunst auf. Diese tritt auch hier als parodistische
Kunst auf, die Goethes Pathos zerstort, die im Tasso verhandelte Bedeutsamkeit
individueller Affekte aber gelten lasst. Die Rezitation endet mit dem beriihmtesten
Tasso-Satz: ,Und wenn der Mensch in seiner Qual verstummt, / Gab mir ein Gott
zu sagen, wie ich leide.” Elviras Stimme verzerrt Goethes Verse; zugleich bestatigt
Fassbinders Film, mit seinem Ausgangspunkt im Selbstmord von Armin Meier,
aber doch auch den goetheschen Gedanken, dass die Kunst den Schmerz in Form
fassen und nicht nur ertraglich, sondern auch asthetisch geniefbar machen kann.
Der Gott ist bei Fassbinder aber nicht Apoll, sondern Marsyas, unfreiwilliger
Vertreter einer Asthetik der offenen Wunde, einer ,Poesie des Fleisches“68, Daraus
entsteht gerade kein hohes Pathos. Die Wirkung wird vielmehr aus einer naiven,
der Buchstdblichkeit verhafteten Sprache entwickelt, die in ihrer Lakonie, ihrer
tragisch-komischen Unbedarftheit, ihrer buchstablichen ,Offenheit’, die bis zur
Hautlosigkeit reicht, zum Ausdruck authentischer Leidenserfahrung werden kann.
In den oben beschriebenen Marsyas-Konstellationen bei Ovid, Tizian und Miiller
lag der Kern fiir die Frage nach einem trostenden, solidarischen oder utopischen
Moment innerhalb der grausamen Darstellung im Umgang mit den Materialien der
Darstellung. Fiir Fassbinder hat sich Ahnliches im Zusammenhang mit den bild-
lichen und textuellen Verweisen und den vielfaltigen Referenzen auf die Leinwand
ergeben, die den Zuschauer lber das Medium in die sadomasochis-tischen
Beziehungen einbinden.

Fassbinders Materialismus ist aber noch radikaler. Den zentralen Gegenstand
seiner Filme, die Welt menschlicher Gefiihle, hat Fassbinder in ihrer materiellen
Dimension erkannt. Gefiihle sind ausbeutbar. Um diesen Befund moglichst
wirksam zur Darstellung zu bringen, hat Fassbinder bekanntlich dafiir gesorgt,
dass die Gefiihle seiner Schauspieler - und sicher auch seine eigenen - bei der
gemeinsamen Arbeit, die sich haufig mit einem gemeinsamen (Liebes-)Leben
tiberlagert hat, wirklich ausgebeutet wurden. Dass also die gespielten Gefiihle von
Leiden, Neid und Begehren - auf freilich verschobene Weise - mit realem Leiden,
Neid und Begehren vermischt sind und dadurch eine besondere schauspielerische
Intensitdt erreichen. Volker Spengler soll Erwin/Elvira nicht nur gespielt haben,
sondern regelrecht geworden sein. ¢ Dass die Figur zahlreiche deutliche
biographische Parallelen zu Armin Meier aufweist (die Schlachterausbildung und
das Aufwachsen im Waisenhaus etwa) verstarkt die Wirkung hier noch. Wie in
vielen Fassbinder-Filmen hat Fassbinders Mutter Lilo Pempeit eine Rolle

67 Kaja Silverman hat fiir In einem Jahr mit 13 Monden darauf hingewiesen, dass Freud
Masochismus als Fahigkeit der Psyche fasst, ein externes korperliches Leiden als eigenes
anzunehmen und erkennt in Fassbinders Darstellung einer ,masochistischen Ekstase’, die
besonders in der Schlachthausszene zum Ausdruck komme, ein verbindendes Potential in der Art
einer ,heteropathischen Kettenreaktion’. Male Subjectivity at the Margins, S. 266f.; sowie zum
Masochismus auch: S. 224f,, 257f., 264f.

68 Elsaesser: Rainer Werner Fassbinder, S. 339.

69 Ebd., S. 316. Vgl. auch das Interview mit Juliane Lorenz auf der Zweitausendeins-DVD.
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libernommen (als Schwester Gudrun). Im ,ai“ in Anton Saitz, auf das dieser
besonderen Wert legt, kehrt das ,ai“ im Rainer wieder. Usw.

Das Sich-Einschreiben und Eingefligtsein in die Ausbeutungsstrukturen und in den
Sadomasochismus, zu dem auch der viel und scharf kritisierte Shoah-Kommentar
des Films gehort, macht In einem Jahr mit 13 Monden zu der radikalsten hier
besprochenen Marsyas-Bearbeitung. Als Autor, Regisseur, Ausstatter, Kamera-
mann und Schnitttechniker in Schmerz und Trauer ist Fassbinder fiir den Film
Apoll und Marsyas zugleich. Der schon dem Mythos eingeschriebene Befund, dass
es keine unschuldige Kunst gibt, wird dadurch besonders deutlich vorgefiihrt. Der
Schrei, den der Film artikuliert, ist der zuspatgekommene des Marsyas: ,non est
[...] tibia tanti!“, der keine Absage an die Lust und die Kunst, sondern eine Bitte um
Mitgefiihl ist. Was bei Ovid die Wald- und Bergbewohner sind, sind bei Fassbinder
im Ubrigen die Nutten, die Irren, ein linker Schriftsteller und unabhingige Frauen.

*

Zur ersten vollstindigen Fassbinder-Retrospektive in Berlin findet 1992 eine
Podiumsdiskussion zu In einem Jahr mit 13 Monden statt; auf dem Podium sitzen
Karl Scheydt, Elisabeth Trisenaar, Juliane Lorenz und Volker Spengler - der
sichtlich ungern o6ffentlich spricht. 70 Kurz vor Beginn der Diskussion setzt sich
noch jemand neben Spengler, schenkt sich und ihm ein Bier ein und gibt
Schiitzenhilfe: Es ist Heiner Miiller.

70 Die Diskussion ist auf der DVD zum Film enthalten. Spater kommen noch die Drehbuchautoren
Pea Frohlich und Peter Marthesheimer auf das Podium.
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Abbildungen7t

Abb 1.: Tizian, Die Schindung des Marsyas, 1570-76, Ol auf Leinwand, Erzbischéfliches Schlof
Kromériz

Abb. 2: Tizian, Die Schindung des Marsyas, Detail

71 Alle Filmstills nach: In einem Jahr mit 13 Monden. BRD 1978. 119 min. Idee, Buch,
Ausstattung, Schnitt, Kamera, Regie: Rainer Werner Fassbinder. Mit Volker Spengler, Ingrid
Caven, Gottfried John, Elisabeth Trisenaar, Eva Mattes, Giinter Kaufmann, Isolde Barth u. a.
Zweitausendeins-Edition Der deutsche Film 10/1978, Studiocanal 2012.
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Abb 3: Screenshot In einem Jahr mit 13 Monden

Abb. 5: Screenshot In einem Jahr mit 13 Monden
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Abb. 6: Screenshot In einem Jahr mit 13 Monden

Abb. 8: Screenshot In einem Jahr mit 13 Monden
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Abb. 9: Screenshot In einem Jahr mit 13 Monden
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Abb. 10: Screenshot In einem Jahr mit 13 Monden

Abb. 11: Screenshot In einem Jahr mit 13 Monden
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Andrea Geier (Trier)

Ethik und Gesellschaftskritik in biopolitischen und technischen
Imaginationen von Transformation in Literatur und Hoérspiel

L

Wenn Literatur tiber biopolitische und technologische Entwicklungen nachdenkt,
kommt sie selten ohne wertende Perspektiven aus. Begeisterten Ausblicken auf
angeblich erwartbare oder zumindest moglich scheinende Segnungen techno-
logischen Fortschritts in der Zukunft stehen skeptisch-warnende, dystopische
Inszenierungen von Machbarkeitsphantasien und menschlicher Hybris gegentiber.
Literarische Zukunftsbilder und die in ihnen zum Ausdruck kommenden Angste
oder Hoffnungen lassen sich daher nicht selten als mehr oder weniger geschickt
verkappte Kommentare zu gesellschaftspolitischen Tendenzen der jeweiligen
Gegenwart verstehen. Insbesondere das Weiterspinnen von bereits existierenden
wissenschaftlichen Erfindungen, deren Potentiale kontrovers diskutiert werden,
scheint sich hierfiir anzubieten.

Betrachtet man die Gegenwartsliteratur, begegnen Auseinandersetzungen mit
ethischen Fragestellungen in verschiedenen Varianten: In manchen Werken zeigt
sich eine ideologische, geradezu auf Indoktrination abzielende Agenda wie etwa in
Charlotte Kerners Jugendbuch Blueprint (1999) iiber das Klonen von Menschen.'
Andere 16sen eher Potentiale einer zeitgendssischen (gesellschafts-)kritischen
Literatur ein, indem sie ethische Fragestellungen auf dsthetisch interessante Weise
inszenieren und die Leserlnnen zu eigenstidndigen Reflexionen anregen. Im
Bereich der biopolitischen Fragen hat in jiingster Zeit beispielsweise Juli Zehs
dystopischer Roman Corpus Delicti iiber eine Gesellschaft als Gesundheitsdiktatur
viel Beachtung gefunden.’? Einsetzend mit dem Prozess gegen die Protagonistin Mia
Holl werden riickblickend die Einstellungsdanderung dieser Figur vom pragma-
tischen Einverstandensein mit dem System bis zum Widerstand, der sie das Leben
kosten wird, gestaltet. Der Text weist eine uniibersehbare gegenwartsbezogene
kritische Appellstruktur auf, zielt dabei aber erkennbar in erster Linie auf die
Aktivierung eines auch selbstkritischen Bewusstseins des Lesepublikums in Bezug
auf Trends zur allumfassenden Vermessung, Uberwachung, gesundheitlichen
Selbstoptimierung etc. in der Gegenwart.

Die Bereiche Technikentwicklungen und Biopolitik sind Konfliktfelder, die immer
noch aktuell und zugleich mit relativ fest etablierten Wertungsperspektiven
ausgestattet sind - besonders deutlich beim Thema Pro und Contra Atomkraft.

' Charlotte Kerner: Blueprint. Blaupause. Mit einem Nachwort und einem Essay zum Film.
Weinheim, Basel: Beltz & Gelberg 2008. Das Szenario dieses Jugendbuches bietet nicht nur einen
angstbesetzten, sondern vielmehr verzerrten Zugang zum Thema Klonen, der neben Rekursen auf
die Existenzweise von Zwillingen und das Motiv des Doppelgidngers Vergleiche mit Euthanasie
und dem Atombombenabwurf auf Hiroshima anstellt. In diesem Zusammenhang werden
ideologische Vorstellungen von einer angeblich unhintergehbaren Bedeutung biologischer
Abstammung als Determinante des eigenen Lebensentwurfes sowie problematische
Vorstellungen von ,normaler Identitit’ sowie von ,Familie® und von (weiblichen)
Geschlechterrollen, insbesondere von Mutterschaft, prasentiert.

?Juli Zeh: Corpus Delicti. Ein Prozess. Frankfurt a.M.: Schéffling 2009.
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Dass Letztere bei den LeserInnen als im Wesentlichen bekannt vorausgesetzt
werden konnen, wird in der Gegenwartsliteratur in zwei Varianten produktiv
gemacht: Erstens werden diese Konfliktfelder als blofée Referenzrahmen fiir das
Erzdhlen genutzt - besonders haufig ist dies in Krimis zu beobachten. Ethisch-
moralische Kontroversen werden auf diese Weise als ein zeithistorisches Setting
funktionalisiert, das einem Plot die Aura gesellschaftspolitischer Relevanz verleiht.
Ein Beispiel hierfiir ware etwa der Roman Wende von Eva Lapido, in dem
Fukushima den Hintergrund fiir einen Krimi in der Energiewirtschaft abgibt.’
Zweitens finden sich Texte, die den Umstand, dass die mit einem bestimmten
gesellschaftspolitischen Problemfeld verbundenen Wertungen dem Publikum
bekannt sind, selbst bearbeiten: Sie inszenieren vertraute Diskursraume durch
Abweichungen und Verschiebungen auf neue Weise. Auch hierbei konnen ethische
Impulse eine Rolle spielen, die Aufmerksamkeit der LeserInnen wird allerdings vor
allem auf die eigene (scheinbare) Vertrautheit mit dem bearbeiteten Themenfeld
gelenkt - und irritiert. Zwei Beispiele seit der Jahrtausendwende sind der
Theatertext futur de luxe des Dramatikers und Regisseurs Igor Bauersima, eine
Auftragsarbeit fiir das Schauspiel Hannover, ebendort fand 2002 auch die
Urauffithrung statt, und das Horspiel Schwarzer Hund, weifses Gras des Autors
Kilian Leypold, eine Produktion des Bayerischen Rundfunks aus dem Jahr 2011.
Beide Werke erschliefien dsthetische Zugiange zu Klonen bzw. zu Atomkraft als
zwei Diskursfeldern, in denen besonders offensichtlich und erwartbarerweise
ethische und gesellschaftskritische Haltungen entfaltet werden. Sie sind in
doppeltem Sinn als ,Verwandlungserzahlungen’ lesbar: Thre Perspektiven auf
Konfliktfelder stellen Transpositionen des Bekannten dar, und sie erzahlen von
physischen, psychischen und zeitlichen Verwandlungen.* Sie transformieren in
diesem Zusammenhang Schoépfungs-phantasien und Vorstellungen des
Monstrosen, die sowohl im Diskurs um Atomkraft als auch das Klonen topischen
Charakter besitzen.

II. Woher kommt das Bose? Und woher das Gute? Klon-Versuche

Neben Furcht erregenden Monstern aus fernen Galaxien sind es in der
phantastischen Literatur und in Science Fiction-Filmen in erster Linie die
Menschen selbst, die durch ihre technologischen Fortschritts- oder medizinischen
Zichtungsphantasien Grauenhaftes erzeugen und bei den Rezipient/innen Gefiihle
zwischen Grauen und Angstlust hervorrufen. Das alte Motiv der ,Menschen aus
Menschenhand“’gewann seit den 1990er Jahren angesichts der Entwicklungen in
Medizin und Technologie, wie sie etwa das Klon-Schaf Dolly (1996-2003)
verkorperte, neue Relevanz. Die Verwirklichung einstmals utopischer Visionen

* Eva Lapido: Wende. Wien: Picus Verlag 2015.

* Letzteres ist ein typisches Moment von Metamorphosen, wie Friedmann Harzer herausstellt. Er
bezeichnet Metamorphosen als eine Form artikulierter Zeit, da sie von Ubergidngen und
Zustandsanderungen handeln, und fiihrt aus: ,Metamorphosen wollen etwas imaginieren, was
sich nicht beobachten ldsst, wie etwas wird ndmlich.“ Friedmann Harzer: Erzdhlte Verwandlung.
Eine Poetik epischer Metamorphosen (Ovid - Kafka - Ransmayr). Tiibingen: Niemeyer 2000, S. 15.

® Rudolf Drux (Hg.): Menschen aus Menschenhand. Zur Geschichte des Androiden. Texte von Homer
bis Asimow. Stuttgart: Metzler 1988.
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vom geziichteten Menschen schienen in greifbare Nahe zu riicken. Populdre
dystopische Imaginationen solcher Entwicklungen und ihrer moglichen
(befiirchteten) Auswirkungen ersetzen seit den 1990er Jahren zunehmend andere
Bedrohungen wie beispielsweise die des atomaren Wettriistens. Typisch hierfiir
ist etwa, dass in den Alien-Filmen an die Stelle der Atombombe die Idee einer bio-
technologischen Superwaffe tritt, mittels der sich die Menschheit selbst zu
vernichten droht. Dariiber hinaus verhandeln literarische oder filmische Entwiirfe
zukiinftiger Gesellschaften grundsatzliche ethische Fragestellungen aus dem
weiteren Kontext aktueller biopolitischer Debatten um die Reproduktions-
technologie: Kiinstliche Menschen bzw. Klone, die dem Menschen nachgebildet
und ebenso empfindungsfahig und intelligent wie diese sind, werden in A.I von
Steven Spielberg (USA 2001) oder auch Die Insel von Michael Bay (USA 2005)
jeweils zum Testfall der Menschlichkeit. Wie das Thema kiinstlicher Klon-
Schopfung fiir eine auch ironische Kritik an der Funktionalisierung von
Korperlichkeit sowie an damit verbundenen geschlechts- und klassenspezifischen
Rollenmodellen verwendet werden kann, fiihrt Marlene Streeruwitz’ Erzdhlung
Norma Desmond (2002) anschaulich vor.°®

In Igor Bauersimas Theatertext futur de luxe (UA 2002) laufen laut Regieanweisung
wahrend des Abendessens der jlidischen Familie Klein unvermittelt Schafe im
Zimmer herum. ,Ein Schaf taucht im Wohnzimmer auf”,” dann eine Herde. Die funf
Familienmitglieder schenken den Tieren keinerlei Aufmerksamkeit, und
innerfiktional wird ihnen im weiteren Verlauf auch keine Rolle zugewiesen.
Angesichts des Themas, iiber das sich die Figuren wahrend der abendlichen
Schabbath-Feier unterhalten, besteht allerdings kein Zweifel daran, dass die kleine
Herde vom (Lese-)Publikum als visueller Kommentar aufgefasst werden soll. Theo
eroffnet seiner Frau Ulla und den drei Kindern Uschi, Rudi und Felix, welche sich
zu diesem Zeitpunkt noch alle drei fiir die biologischen Nachkommen des
Ehepaares halten, dass er vor 24 Jahren illegalerweise zwei Menschen geklont
habe. Da die Szene im Jahr 2020 angesiedelt ist, fallt Theos Experiment in das Jahr
1996, in dem das Klonschaf Dolly hergestellt wurde. Obwohl die Handlung des
Dramentextes in der Zukunft spielt, liegt das Experiment, von dem berichtet wird,
in der Vergangenheit sowohl der Figuren als auch des (Lese-)Publikums. Die
Existenz des Klonschafes Dolly gehort zum Weltwissen des Publikums, und diese
gentechnologische Realitit wird durch die im Wohnzimmer herumlaufenden
Schafe mit den fiktionalen gentechnischen Experi-menten des reproduktiven
Klonens von Menschen kurzgeschlossen. Dem Publikum kénnte diese Anspielung
auf Dolly vermitteln, dass das Klonen von Menschen keine Zukunftsmusik bleiben
wird. Nimmt man an, dass die Schafe Evidenz fiir die Annahme herstellen sollen,
dass der Mensch das, was machbar ist, auch tun wird, fiihren sie das im Kontext
des Themas Klonen nahezu unvermeidbare Motiv menschlicher Hybris ins Drama
ein. Sehr plakativ tragt der Vortrag, an dem der Forscher Theo aktuell arbeitet, den
Titel ,Das Gen und die Ethik“ (S. 70). Sein Sohn Rudi erinnert beim Abendessen
daran, dass ,Schabbath“,ein Fest der Freude, ein Bild der zukiinftigen Welt“ sei (S.

® Marlene Streeruwitz: Norma Desmond. A Gothic SF-Novel. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2002.

7 [gor Bauersima: ,futur de luxe. In: Ders.: norway.today. 3 Theaterstiicke. Frankfurt a.M.: Fischer
62008 [2003], S. 63-120, hier S. 92. Weitere Seitenangaben im Fliefdtext in Klammer.
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75). Am Ende erfahren wir, dass eine Ethik-Kommission menschliches Klonen
tatsachlich erlaubt habe. Will futur de luxe also vor einer solchen Zukunft warnen?
Gegen eine solch einfache Deutung spricht, dass die Experimente, von denen
berichtet wird, libersteigert grotesk anmuten. Sie sind so irritierend, dass sie die
Aufmerksamkeit gar nicht primar auf technologische Machbarkeitsphantasien
lenken. Das (Lese-)Publikum erhélt zu Theos Experiment namlich spektakuldre
Informationen, die deutlich mehr Aufmerksamkeit heischen als die Technik des
Klonens selbst: Durch einen Anruf kommt in der Familie zunachst der Verdacht
auf, dass Theo an einer Hirntransplantation beteiligt sei, und zwar des Gehirns von
Albert Einstein. Hieraus entwickelt sich eine Diskussion, in deren Verlauf die
Zwillinge erfahren, dass sie nicht das Ergebnis einer kiinstlichen Befruchtung sind.
Die damalige Begriindung fiir diese Mafinahme lautete, dass eine genetische
Krankheit vermieden werden sollte, die ihre Schwester Uschi geerbt habe (S. 92).
Nun er6ffnet Theo seiner Familie, dass er damals tatsachlich einen guten und einen
bosen Menschen geklont habe. Auf diese Weise habe er herausfinden wollen, ob
der Mensch determiniert sei. Der gute Mensch sei er selbst gewesen, der bose Adolf
Hitler, dessen DNA er in Form eines Fingers (S. 90) gestohlen habe. Der Menschheit
erweise er damit einen Dienst:

Indem ich zeige, dass ein geklonter Hitler nicht mehr Hitler ist. Indem ich zeige, dass
wir frei sind zu sein, was wir wollen. Und indem ich Kinder habe. Indem ich dem
Guten und dem Boésen auf die Spur komme. (S. 103)

Theo mdochte sein Gestdndnis als gute Nachricht verstanden wissen, da sich die
beiden Klone ahnlich entwickelt hatten und er keinen weiteren ,Hitler’ erschaffen
habe. Fiir die betroffenen Kinder allerdings ergeben sich aus dem Experiment ganz
andere Probleme. Das Wissen, Klone zu sein, 16st bei ihnen eine psychische
Veranderung aus. Der Begriff ,Klon’ funktioniert als eine Zuschreibung, die eine
Suchbewegung nach ,Ahnlichkeit’ bzw. ,Andersheit’ in Gang setzt. Dies veriandert
die Vorstellung vom eigenen ,Selbst’ von Grund auf. Das Stiick macht auf diese
Weise zum Thema, dass die Idee der Abstammung in der Vorstellungswelt der
Figuren offenbar eine Art Erbe transportiert. Die Zuschauerlnnen erkennen, dass
fir die Figuren die Frage, wer sie sind, an die Materialitat des eigenen Korpers
gebunden scheint.

Auf die transformierende Wirksamkeit der Zuschreibung ,Klon’ hat Birte Giesler
im Zusammenhang mit der Motivtradition mannlicher Selbstreproduktion
hingewiesen.! Zweifelsohne ist das Klon-Experiment eine Variante mannlicher
Schopfungsphantasie. Der Fokus des Dramas liegt allerdings weniger auf der
Fortsetzung oder Umschrift dieses Motivs, da weder der Narzissmus des
Forschers, der sich selbst klont, noch das Thema menschlicher Hybris im weiteren
Verlauf eine herausgehobene Rolle spielen. Die Aufmerksamkeit richtet sich
stattdessen auf die transformativen Prozesse, die das Gestindnis des Vaters bei
den anderen Figuren in Gang setzt. Das Klon-Motiv wird zum Ausgangspunkt flr

8 Birte Giesler: ,Zur Performativitit des Materials. Biomedizin und Identitidt in aktuellen

Theaterstiicken®. In: Gaby Pailer/ Franziska Schofiler (Hg.): GeschlechterSpielRdume: Dramatik,
Theater, Performance und Gender. Amsterdam, New York: Rodopi 2011, S. 141-160.
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ein Drama der Identitat, das die alte Diskussion um ,Abstammung’ vs.
,Umwelteinfliisse’ wiederbelebt. Wahrend andere literarische Inszenierungen von
Klonen, wie Giesler zu Recht hervorhebt, essentialistische Vorstellungen durchaus
affirmieren, lese ich futur de luxe als ein Drama, das solche Denkmodelle befragbar
macht.’

Futur de luxe thematisiert kritisch die geradezu obsessive Beschaftigung unserer
Zeit mit den Themen Identitdt und Abstammung bzw. Herkunft - man denke nur
an den mehr als zwei Jahrzehnten anhaltenden Boom der generationeniiber-
greifenden Familienromane -, indem er vielfache paradoxe Situationen entwirft.
Gleich zu Beginn werden die Leserlnnen Zeuge, wie ausgerechnet der
Vorstellungskomplex, den der Forscher durch sein Experiment zu widerlegen
geglaubt hatte, frohliche Urstande feiert: Die Idee, dass der Mensch durch seine
Gene bestimmt sei. Den LeserInnen respektive Zuschauerlnnen wird nicht nur
vorgefiihrt, wie das Selbstbild des ,Hitler’-Klons erodiert, sondern gerade auch das
des Vater-Klons, und sogar das der Tochter. Im Anschluss an die Einstein-
Diskussion erklart Letztere ,Ich will doch wissen, wer mein Vater ist!“ (S. 79).
Dabei hat sie mit dieser Frage zunachst eine moralische Dimension im Blick:
Konnte es sein, dass ihr Vater kein ehrbarer Forscher ist, sondern an illegalen
Experimenten beteiligt war? Die Frage erhdlt dariiber hinaus eine wortliche
Bedeutung: Denn auch die Herkunft der Tochter barg ein Geheimnis, das an diesem
Abend geliiftet wird. Ihr biologischer Vater ist gar nicht Theo, sondern ein Mann,
mit dem die Mutter einmal eine Affare hatte. Dies gibt im Drama Anlass fiir ein
plattes Wortspiel, da der biologische Vater Frank heifdt, und an anderer Stelle Theo
als monstroser Forscher ,Frankenstein“ bezeichnet wird (S. 105) - ein
intertextueller Verweis auf Schopfungsphantasien, die dramatische Entwick-
lungen in Gang setzen.

Wie wird das Klonexperiment nun innerhalb der Familie beurteilt? Theo
begriindet sein Experiment damit, er habe die These beweisen wollen, dass es
»keine genetische Spur fiir das Bose und das Gute“ gebe (S. 89), und fiihrt dies auf
die Erfahrung des Holocaust zuriick: Theo hat einen grofien Teil seiner
Herkunftsfamilie verloren, und die Frage, woher das Bose komme, habe ihn sein
Leben lang beschaftigt. Rudi, der Hitler-Klon, reagiert darauf emport und stellt den
Sinn des Experiments in Frage mit den Worten: ,Das wussten wir doch schon
immer!“ (S.93) Der Behauptung, dass man immer schon gewusst habe, dass ,keine
genetische Spur” existiere, widerspricht niemand offen, obwohl es sich um einen
inhaltlich gewichtigen Einspruch handelt, und sie wird auch an keiner Stelle des
Textes erneut wieder aufgegriffen. Stattdessen scheint das Drama diesen absolut
einleuchtenden Einwand implizit zu widerlegen. Felix’ erste Erzahlung stellt
namlich genau diese Gewissheit in Frage: Als er seine Kindheit und Jugend
rekapituliert, erwdhnt er, dass er sich flir unnormal gehalten habe und Impulse, die
er spiirte, nicht verstand und unterdriicken musste. Unheimlich erscheinende

° Einerseits verkorpert der menschliche Klon also geradezu die postmoderne Infragestellung von
Identitdt, Authentizitdt und Individualitidt. Indem diese Infragestellung aber auf eine Phantasie
projiziert wird, in der die genetische Reproduktion zur Doppelgdnger-Personlichkeit mutiert,
reproduziert der Klondiskurs andererseits paradoxerweise gerade essentialistische
Identitdtsvorstellungen.” Ebd., S. 150.
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Anteile des eigenen Selbst werden im Licht der neuen Erkenntnisse nun ebenso
umstandslos wie kurioserweise zum Bestandteil des genetischen Erbes erklart. Zu
diesem Kurzschluss auf die Gene gehort auch eine besonders unheimliche
Erfahrung: Felix gibt zu, dass er seine Mutter begehrte. Nun erkennt er plétzlich in
einem Szenario, das man fiir ein schlichtes 6dipales Drama halten konnte, ein
Zeugnis seiner genetischen Disposition:

Zu Ulla. Ich hab, als ich zum ersten Mal onaniert hab, da hab ich an dich gedacht.
Nattirlich. Zu allen. Aber du kannst nicht in deine Mutter verknallt sein, das geht
nicht, auch wenn sie nicht deine Mutter ist, sondern deine Frau, im Grunde, weil
du schon langer mit ihr schlafst, als du liberhaupt am Leben bist, weil du ein
Mobiusbandmensch bist, der immer wieder kommt, durch dieselbe Offnung Gottes
kommst du und gehst und kommst. Aber du darfst nicht lieben, wohin du gehst,

und du kannst nicht lieben, woher du kommst. Ich meine, ich dreh durch gerade.
(S.94)

In diesem Monolog versteigt er sich sogar dazu, Rudi als ,Adolf Hitler’ bzw. als
dessen Zwillingsbruder zu verunglimpfen (S. 95), und spater wird Rudi auch von
Uschi ,Adolf Hitler” (S. 104) genannt. Es findet eine umfassende Neuinterpretation
der familialen Vergangenheit durch einen neuen frame, die Vorstellung von
genetischer Vererbung, statt. Das Drama futur de luxe, das scheinbar von illegalen
Experimenten erzdhlte, wandelt sich in ein Drama, das die grundsatzliche
Wirkmacht biologistischer Vorstellungskomplexe vor Augen fiihrt. Angesichts der
grotesken ,Ordnungsleistung’, die sich in den interpretatorischen Kurzschliissen
der Figuren zeigen, regt das Drama zweifelsohne zu einer kritischen Beschaftigung
mit dem Glauben an die Wirkmachtigkeit der Gene an.

Dass hier mehr Groteske in der (kritischen) Spielanordnung zu finden ist als dass
es um eine Kritik an Gentechnik-Phantasien ginge, verdeutlichten bereits die Tiere
im Biihnenbild: Schafe, die unbeachtet von den Figuren in einem Wohnzimmer
herumstehen oder -laufen, wirken absurd. Sie storen die Illusion von einem
realistischen Geschehen auf der Biihne, das gleichwohl gleichzeitig im Dialog der
Figuren zu sehen ist. In dieselbe Richtung weisen die Struktur des Textes
insgesamt sowie Regieanweisungen einzelner Szenen, in denen von einer
,Projektion’ die Rede ist (vgl. S. 67, 99, 104, 114f.) bzw. von einer Fortsetzung (S.
115). Projektionen und Wiederaufnahme signalisieren, dass hier, ineinander
verschrankt, verschiedene - tddliche - Varianten vorgefiihrt werden. Ordnet man
sie, dominiert in der einen Variante die verbale Auseinandersetzung, aber ein
Familienmitglied stirbt, in diesem Fall Uschi, die Suizid begeht, wahrend sie vorher
Rudi von einem Selbstmord abhadlt. In der anderen Variante kommt es zu
mehrfachem Mord- und Totschlag, als die beiden Klone die Eltern Ulla und Theo
angreifen und die drei Manner dabei sterben. Die Splatter-Phantasie wird als
Rache der beiden Klone vorgestellt, die mit dem Wissen um ihre Vergangenheit
und Zukunft - Hitler bzw. Theo - nicht leben kénnen. Dies miindet in eine
Selbstbestrafung oder eine Bestrafungsphantasie, die Erlésung bringen soll.

Diese Varianten werden im Dramentext nun aber nicht nacheinander, sondern
ineinander verschachtelt prasentiert. Am Ende von Szene 14 heifdt es im
Nebentext: ,Entweder sehen wir an dieser Stelle Szene 3 noch einmal, diesmal aber
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nicht als Projektion, oder aber Rudi halt inne.“ (S. 114f.) In Szene Nummer 10
sterben dann alle Figuren aufder Uschi, die in der anderen Variante Suizid begeht.
In Szene 11 sind unvermittelt alle Figuren wieder lebendig, und sie unterhalten
sich miteinander, als ob nichts vorgefallen ware, d.h. es handelt sich also nicht um
ein inszeniertes Totengesprach.

Was auf der Bilihne gespielt wird, lasst sich als jeweils eine Entwicklungs-
moglichkeit unter anderen verstehen. Beiden Varianten ist gemeinsam, dass sie auf
ihre Weise grotesk-tragisch bzw. realistisch-tragisch sind. Der Clou ihrer
strukturellen Verschrankung scheint daher zu sein, dass es zwar Varianten gibt,
dass man diese Varianten aber letztlich als gar nicht so unterschiedlich auffassen
muss. Beide Male konnen Menschen mit dem neuen Wissen uber sich selbst, das
sie plotzlich zu verkdorpern scheinen, weil sie es als eine angeblich unhintergehbare
biologische Erbschaft empfinden, nicht leben. Jenseits einzelner grotesker Motive
erscheint deshalb als das eigentlich Groteske in diesem Drama, dass wirklich alle
Figuren auféer dem Forscher, der das Experiment begann, diesem Vorstellungs-
komplex verfallen sind. Das verdnderte Wissen um die eigene Abstammung
bewirkt eine innere Transformation, welche die Existenzweise der Figuren
vollstindig erfasst. Selbst Ulla sagt zu ihrer Tochter Uschi, als sie sie iiber ihre
wahre Herkunft aufklaren will: ,Willst du wissen, wer du bist?“ (S. 107) Es ist diese
Herkunfts-Obsession, und nicht das durchaus horrorhaft wirkende Experiment
selbst, welche innere Transformationen bewirkt und eine Katastrophe (in der ein
oder anderen Form) nach sich zieht.

Dass das Stiick diese Obsession und das Gefiihl, Gefangene der eigenen Gene zu
sein, hinterfragt, wird zusatzlich zur grotesken Darstellung durch das Einspeisen
alternativer Denk-Modelle erkennbar. Diese ermdglichten den Figuren andere
Interpretationen ihres Daseins: Die Erinnerung an das Soziale und damit andere
Modelle von Familie. Theo erinnert inmitten des Chaos daran, dass er alle seine
Kinder liebt und immer versuchte, ein guter Vater zu sein, und bringt damit ein
nicht-biologistisches Verstandnis von Familie ein, das sozialer Nahe, Fiirsorge und
emotionaler Bindung mehr Gewicht beimisst als der Biologie. Dass die anderen
Figuren diese Sichtweise so vehement hinterfragen, liegt zum einen daran, dass sie
sich als Laborratten empfinden, die eher beobachtet als geliebt wurden.
Fiktionsintern wird die Glaubwiirdigkeit des vaterlichen Standpunkts zusatzlich
dadurch unterhohlt, dass Theo zwar immer wieder verzweifelt die Undhnlichkeit
zwischen sich und Felix betont, aber absurderweise mit diesem darin
libereinstimmt, dass sie Ulla attraktiv finden. Felix erklart: ,Ich finde sie jedenfalls
von Tag zu Tag attraktiver, deine Frau. Und jetzt, wo ich du bin, versteh ich auch
warum.“ (S. 101). Kein verniinftiger Mensch wiirde dies als Argument fiir
genetische Determination akzeptieren, doch Felix’ Bemerkung bleibt innerfik-
tional unwidersprochen, sogar von Theo.

Die Angst der Figuren richtet sich zum einen nach innen und damit auf das
Selbstbild, zum anderen nach aufden und damit auf das Fremdbild. Sie haben Angst
davor, dass andere ihr Geheimnis entdecken konnten. ,Ich werde nicht als Rudolf
Klein-Hitler in die Geschichte eingehen.” (S. 112) erklart Rudi, und plétzlich kommt
es zu einem antisemitischen Ausbruch: , Theo hat uns alle betrogen, wie es sich fir
einen Juden seines Schlages gehort und jetzt ...“ (S. 113). Sollte Rudi sich also doch
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durch die Information iiber seine genetische Abstammung in ,Klein-Hitler”
verwandelt haben? Theo erklart dies zum blofden Spiel, Rudi wolle hier ,den Adolf
markieren” (S. 113), aber tatsachlich zwingt dieser seinen ,Schopfer” zu einem
»Abschiedsbrief, in dem er sich von der Wissenschaft lossagt und seinen Glauben
als ,rassistische Utopie“ verunglimpfen muss (S. 115). Auf diese Weise gesteht
Theo angeblich, dass er selbst eine Art Hitler war - welcher Rudi angeblich auf
Grund seines genetischen Erbes ist, und damit schliefst sich der Kreis der Groteske.
Das Ende des Stiicks bildet ein Monolog der Mutter Ulla, der zeitlich vor dem
Geschehen (in allen seinen Varianten) gehalten wurde. Darin verrat die Mutter
durch die Art, wie sie liber ihren Sohn Rudi spricht, dass sie diesen begehrt.
Betrachtet man die verwirrende und strukturell gezielt als ,Verwirrung’
prasentierte Groteske im Ganzen, scheint das Drama mehr und anderes zu sein als
eine dystopische Darstellung menschlicher Hybris in Bezug auf die Technik des
Klonens. Es ist eine Diskursmaschine zum Thema Herkunft und Identitit. Ein
offensichtlich unethisches Experiment, das grotesk anmutet und gleich zu Beginn
fiir vollig tiberfliissig erklart wird, wird zum Ausldser eines Identitatsdramas, das
vorfiihrt, wie fragil das Bewusstsein von Identitat ist und wie viel Gewicht der
Vorstellungskomplex Genetik fiir das Selbstbild und ,Ich“-Bewusstsein besitzen
kann. Dass keine der Anwesenden an irgendeiner Stelle anzweifelt, dass ein Teil
des genetischen Materials tatsdchlich von Adolf Hitler stammt, lasst nicht nur -
jenseits des Geschehens auf der Biihne - das Gentechnik-Thema ins Groteske
abgleiten, sondern beleuchtet dann noch einmal wie nebenbei die Wahnwelten der
Identitat im Kontext technologischer Machbarkeits-phantasien.

III. Transformationen von Raumen: Der Atom-Super-GAU

Das Spektrum der literarischen Beschéftigung mit dem Thema Atomkraft hat sich
innerhalb der letzten 30 Jahre stark ausdifferenziert, vom padagogisch-warnenden
Jugendbuch, das mit offenem, direktem Appellcharakter zum unmittelbaren
politischen Engagement ermutigen mochte, bis zum Horrorfilm, in dem das Gebiet
von Tschernobyl den bedngstigenden Hintergrund fiir einen klassischen Horror-
Plot abgibt (z.B. Chernobyl Diaries, Regie: Bradley Parker, USA 2012). Pragend fir
den Diskurs sind neben Werken wie Gudrun Pausewangs Die Wolke™ auch Texte
wie Christa Wolfs Stérfall, in dem der Super-GAU von Tschernobyl in einen
grofderen zivilisationskritischen Zusammenhang einriickt.” In der Auseinan-
dersetzung mit der Dreifach-Katastrophe von Fukushima liefs sich beobachten, wie
sich in kiirzester Zeit alle Verarbeitungsstrategien des Tschernobyl-Diskurses
wiederholten: Texte, die den Fokus auf den Umgang mit der Katastrophe richten -

" Erneut in Noch lange danach mit einem zeitlich verinderten Szenario, das die LeserInnen nicht
mehr, wie noch in Die Wolke, mit dem unmittelbaren Geschehen konfrontiert, sondern mit den
Langzeitfolgen eines GAUs. Gudrun Pausewang: Noch lange danach. Ravensburg: Ravensburger
Buchverlag 2012.

"' Christa Wolfs Erzahlerin urteilt im Rahmen ihrer Reflexionen iiber das kulturelle Erbe
keineswegs nur Kkritisch tiber den technologischen Fortschritt, vielmehr gibt sie dialektischen
Uberlegungen zum Umgang des Menschen mit wissenschaftlichen Entwicklungen Raum. Dazu
gehdren zum Beispiel die Segnungen des medizinischen Fortschritts, welche die Operation des
Bruders erméglichen. Christa Wolf: Stérfall. Nachrichten eines Tages. Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1987.
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etwa auf die Trauerarbeit wie in Nina Jackles Roman Der lange Atem* - stehen
neben solchen, die Fukushima als blof3e Folie benutzen, um von Verschwoérungen
in der Energie-Industrie und -politik zu erzahlen. Eine auffillige Tendenz sind
Versuche, dem Thema Tschernobyl neue Narrative hinzuzufligen. Der Raum der
Katastrophe wird auf andere Weise betrachtet und dabei werden etablierte
gesellschaftskritische Perspektiven neu akzentuiert. Bereits in Alexander Kluges
Dokumentar- und Interview-Band Die Wiichter des Sarkophags aus dem Jahr 1996
kommen u.a. Wissenschaftler zu Wort, welche von der iiberraschenden Schonheit
des geschmolzenen Brennstoffs sprechen, das sich in Form eines ,Elefanten-
fuBes“ im Untergeschoss und Kellern des Reaktors gesammelt hatte - eine in
ihrer visuellen Kraft bedeutsam werdende Transformation des im normalen
Betrieb unsichtbar bleibenden Materials:

Wie Kinder sitzen die Akademiemitglieder und Ingenieure im Vorraum des Kellers,
in dem die Radioaktivitdt tobt, lassen den Raupenpanzer vor- und riickwarts
fahren und ,sehen’ so zum ersten Mal Ereignissen zu, die fiir Laborversuche zu
gefahrlich waren. Einige Wissenschaftler sind begeistert. Sie sehen neue Farben,
neue Strukturen, eine Natur, wie man sie sonst nirgends antrifft. Es ist die Kronung

. 14
ihres Lebens.

In neueren Texten ist es vor allem der Raum der Zone, der in ungewohnter, teils
verstorender Weise als Lebens-Raum perspektiviert wird. So beschreibt etwa der
Roman Baba Dunjas letzte Liebe von Alina Bronsky das Leben von Riick-
kehrerInnen in das verstrahlte Gebiet.” Um Transformationen und veranderte
Perspektiven auf die Katastrophen-Zone geht es auch in Kilian Leypolds Horspiel
Schwarzer Hund, weifSes Gras (2011)," konkret um die Vision einer doppelten
Veranderung dieses Raumes zu einem ,Zimmer der Wiinsche“.

Die zentralen Figuren sind ein Fotograf und ein Regisseur, der im weiteren Verlauf
auch als Erzahler auftritt, sowie das Kind Martha, die am Ende auf den Fotografen
trifft und ihn zu einem Raum, der ,Zimmer der Wiinsche“ (48:47) genannt wird,
fiihrt. Regisseur und Fotograf sind realhistorischen Personen nachgebildet: Dem
Fotografen Igor Kostin, der unmittelbar nach der Reaktorkatastrophe Fotos schoss
und sich immer wieder mit der Zone beschéftigt hat,” und dem Regisseur Andrei

'? Nina Jickle: Der lange Atem. Roman. Tiibingen: Klépfer & Meyer 2014.

13 ,Ein Teil des fliissigen radioaktiven Materials, zu einem heifen Brei vereinigt, flofs im Keller zu
einer Struktur zusammen, die den Beobachtern dem Fuf$ eines grofien Tieres dhnlich schien. Sie
nannten diese besonders intensiv strahlende Erscheinung den Elefantenfufs.“ Alexander Kluge:
Die Widichter des Sarkophags. 10 Jahre Tschernobyl. Hamburg: Rotbuch-Verlag 1996, S.11/12.

" Kluge: Die Wiichter des Sarkophags, S. 12. Eine Beschreibung und Abbildung findet sich auf S.
96/97.

'> Alina Bronsky: Baba Dunjas letzte Liebe. Roman. Kdln: Kiepenheuer & Witsch 2015.

®Als podcast abrufbar unter: http://www.br.de/radio/bayern2/sendungen/hoerspiel-und-
medienkunst/hoerspiel-tschernobyl-todeszone-stalker100.html

"7 Siehe hierzu auch Kluges Interview mit Kostin in Kluge, S. 43-67 (,Sie haben vierzig Sekunden®),
darin beschreibt er u.a. Mutanten wie z.B. ,,ein Pferd mit acht Extremitdten [...]. 1987, 1988, 1989
war eine grofie Explosion der Mutationen, der Mutanten.” Kluge: Die Wdchter des Sarkophags, S.
56.
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Tarkowski, dessen Science Fiction-Film Stalker liber eine geheimnisvolle Zone aus
dem Jahr 1968 eine intermediale Referenz fiir den Vorstellungskomplex der ,Zone’
im Horspiel darstellt. Diese intermediale Anspielung signalisiert bereits, dass die
Rede liber die ,Zone’ iiber den zeitlichen Rahmen der Katastrophe von Tschernobyl
hinausweist und auf diese Weise auch andere Aspekte des ,Transformatorischen’
inszeniert werden.

Das Horspiel Schwarzer Hund, weifSes Gras thematisiert, wie im Kontext
Tschernobyl erwartbar, deutlich die Gefahrlichkeit dieses Raumes fiir Lebewesen,
fiir Menschen ebenso wie fiir Tiere: Die ZuhorerInnen erfahren, dass der Fotograf
eigentlich nicht mehr dorthin fahren sollte, da er bereits zu viel Strahlung
aufgenommen hat, von misslungenem Katastrophenmanagement und davon, dass
Kinder auf Grund falscher oder ganz fehlender Informationen starben:

Zum Beispiel konnte es sein, dass dein sechsjahriger Sohn einen Gehirntumor
bekommt, weil er zwei Jahre lang das Kappi trug, das du ihm nach deinem Einsatz
in der Zone geschenkt hast! Er wollte es ja so gerne, und ja, was sollte schon dabei
sein, du hattest keine Ahnung. Da hast es ihm eben gegeben und an dem Kappi ist
er gestorben. (17:29ff.)

Weitere bedrohliche Geschichten handeln von Hunden und Katzen, die von
evakuierten Menschen zuriickgelassen und spater getotet wurden. Kontrastiv dazu
wird der Raum der Zone aber nicht nur als ein immer noch lebensbedrohlicher,
sondern zugleich als Raum des Uberlebens und sogar eines neuen Lebens
inszeniert. Figuren schwiarmen von der ,Wahrheit der rauschenden Blatter”
(24:19) oder dem ,Fliistern der Natur“ (24:33). Tschernobyl erscheint als ein
Naturraum, der entstehen konnte, weil er von Menschen verlassen werden musste.
Die Natur hat sich das Gebiet gewissermafden von den Menschen zuriickerobert,
und ist nun sowohl gefahrlich als auch zu neuem Leben erwacht:

[...] eigentlich ein Paradies. Fliisse, Seen, Grasebenen, Buschland, wo frither Felder
und Straf3en waren, Obstbaume blithen zwischen den Ruinen der Dorfer. Ein
Paradies - ohne Menschen, bevdlkert von blinden Végeln und gigantischen
Wildschweinen. Aufenthalt - lebensgefahrlich. (...) Es musste schnell gehen. Die
Mutanten sind fast nie mehr als ein paar Stunden am Leben geblieben. (27:10ff.)

Tschernobyl wird als ein lebensgefdhrlicher und als ein paradiesischer Raum
zugleich vorgestellt. Er bringt Mutanten hervor, die rasch sterben, er wird besucht
und bevolkert von Menschen, die an den Folgen der Radioaktivitadt leiden. Diese
Menschen werden, wie die Tiere, ,Mutanten“ genannt, doch der Text zeigt beide
weder als gefahrlich noch als notwendig gefdhrdet. Es scheint sich vielmehr um
zumindest vereinzelt lebensfahige, nahezu traumerisch wirkende Existenzen zu
handeln. Neben der traurigen Beschreibung einer Dreijahrigen ,mit nur einem
Arm und zwei stark verkriimmten Beinen, die an Entenfiifie erinnern® (42:15ff)
und der Thematisierung der Qualen des Strahlungstodes ist es vor allem das
Méadchen Martha. Es wird ,Kind der Zone“ (45:32) genannt, weil es angibt, dort
geboren worden zu sein. Martha erhalt selbst eine Stimme und gibt Auskunft iiber
das Bild, das sich andere von ihr machen: ,,Und auf einmal ist von mir die Rede.
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Seine Tochter ist eine Mutantin, ein Opfer der Zone, wie man sagt. Sie hat angeblich
keine Beine. Nur diese zwei Satze.” (26:32ff.) Martha begegnet jedoch gleich zu
Beginn: Von ihr erfahrt das Publikum zuerst von der Existenz der Zone, und zwar
in einer doppelten, widerspriichlichen Zeitlichkeit: Sie hat die Entstehung des
Films Stalker erlebt (der in einem ,Zone“ genannten Raum spielt) und beschreibt
den Drehort des Films in Sichtweite von Tschernobyl (acht Jahre vor dem Super-
GAU), und sie spricht als ein in der ,Zone“, d.h. dem durch den Super-GAU
verstrahlten Raum, geborenes, verkriippeltes Kind. Die Beschreibung ,Kind der
Zone“ bezieht sich, da beide Orte ,Zone“ genannt werden, jeweils auf beide
Zeitraume. Ausgehend von diesen sich kreuzenden Referenzen lasst sie sich
sowohl als Tochter des Stalkers (Filmfigur) als auch als Tochter des Regisseurs
begreifen.

Martha wird als Erzdhlerin ihrer eigenen Geschichte eingesetzt, die den Film
Stalker beschreibt, und auf diesem Wege flihren ihre Geschichten hin zu einem
besonderen Zimmer in der Zone, der sich auch im Film findet, und einer Rede iiber
Wunder und Wiinsche. Der Fotograf ist erneut in die Zone gefahren, weil er ein
Gerlcht iiber ein fliegendes Tier gehort hatte. Als er es schliefdlich findet,
entscheidet er sich gegen das Fotografieren:

Mitten im Zimmer schwebt eine schlafende Kuh, der Strick liegt um ihren Hals und
hindert sie am Aufsteigen, als ob sie ein Fesselballon ware. Uber ihren Riicken
hiangt eine prachtige, aus buntem Flick zusammengendhte Decke, wie eine
konigliche Schleppe, die fast den Boden bertihrt. Alle grofden Magazine rund um
den Globus wiirden dieses Bild sofort auf die Titelseite setzen - die Wunderkuh
von Tschernobyl. Ob das Licht reicht? Ich hebe den Fotoapparat ... und driicke
nicht ab. Wunder kann man nicht verkaufen, besonders dann nicht, wenn sie wahr
sind. (54:41ff:)

Er vollzieht damit einen Positionswechsel, der sich Martha annahert. Diese hatte -
heftig widersprochen von anderen Figuren — von einem Hund aus der Zone erzahlt.
Tatsachlich ist auch hier eine doppelte Zeitlichkeit am Werk, da der schwarze Hund
als eine intermediale Anspielung auf den Film Stalker erkennbar ist. Dariiber
hinaus wird er vom Regisseur erwdhnt, der im Hund ein Symbol des Todes sieht -
ein passend erscheinendes Zeichen fiir beide Kontexte.

Die Zone wird im Horspiel Schwarzer Hund, weifSes Gras als ein aufderst
ambivalenter, als bedrohlicher ebenso wie als ein besonderer, lebendiger,
wunderbarer und von Erwartungen der Aufdenwelt entlasteter Raum inszeniert,
der Menschen zu verandern vermag: Korperlich durch die gefahrliche Strahlung,
aber auch in Bezug auf ihre Haltung zur Welt. Denn die neue Haltung des
Fotografen kiindigt sich bereits an, wenn er davon spricht, dass er das ,Nichts“, das
angeblich in der Zone nur zu sehen sei, fotografieren wolle. Die Rede ist hierbei von
einer von Menschen verlassenen und verrottenden, aber auch neu ergriinten,
sogar vielfach farbigen und stillen Zone. Diese Zone sollen sich die ZuhoérerInnen
als einen Raum, in dem alles méglich ist, vorstellen.

Der Fotograf und der Regisseur unterhalten sich im Horspiel tiber das Finden der
Wahrheit: Ob man etwas erst sehen miisse, um es dann abzubilden oder ob man
etwas im Bild festhalten und dann in diesem Bild die Wahrheit erkennen kénne?
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Das Horspiel schlagt sich in dieser Debatte iber Mediendifferenz auf keine der
beiden Seiten, denn am Ende wird das Wunder, die fliegende Kuh, ja gerade nicht
abgebildet. Der Zweck der Reise miisste, betrachtete man lediglich die Ebene des
Plots, als verfehlt gelten. Doch durch diese Reise hat nicht nur der Fotograf zu einer
anderen Einstellung gefunden, sondern die ZuhorerInnen sind auf diesem Weg mit
einer neuen Sicht der Zone vertraut gemacht worden: Vertrauen Sie der
Wahrnehmung des Regisseurs, finden sie sich plotzlich als Schiitzer der Zone
wieder, die vor den Zudringlichkeiten der Aufenwelt bewahrt werden soll.

IV. Ausblick

Eine der amiisantesten und bedenkenswertesten Aspekte in Dietmar Daths Roman
Die Abschaffung der Arten ist die vollig unnostalgische Perspektive, die auf das
untergegangene Zeitalter der Menschheit, genannt die ,Langeweile”, geworfen
wird.” In diesem posthumanen Entwurf aus der Perspektive einer zweifelsohne
hoherent-wickelten Spezies wird tiber Menschen nur am Rande gehandelt. Diese
miissten, so die Sicht der liberlegenen Sieger, in jedem Fall neu geziichtet werden.
Science Fiction oder phantastische Literatur bieten sich in besonderem Mafe dazu
an, ethische Fragestellungen innerhalb veranderter Settings und Erzdhlhaltungen
zu verhandeln. Die beiden hier vorgestellten Werke setzen sich mit ihren
realhistorischen Referenzen vom Klonschaf Dolly bis zu Tschernobyl deutlich
enger und unmittelbarer in Bezug zu konkreten Themen- und Konfliktfeldern.
Davon ausgehend inszenieren sie Verschiebungen, Irritationen und
Perspektivwechsel, die diese Felder im Besonderen aber auch weitergehende
Debatten der Gegenwart wie beispielsweise um Identitit und Herkunft bei
Bauersima betreffen. Beide sind in unterschiedlicher Weise auf Fragen von ,gut’
und ,bose’ konzentriert, die jeweils aus technologischen Entwicklungen entstehen.
Bei Bauersima ist die ethische Frage Motivation fiir ein Experiment, dessen
moralische Bewertungen und Folgen fiir die Betroffenen ausgelotet werden, bei
Leypold sind wir konfrontiert mit einer ambiguen Zone, die, wie die Figur Martha
erklart, keinen Unterschied zwischen gut und bdse macht und alle Lebewesen
mehr oder weniger rasch totet. Zugleich aber wird eben dieser Raum
irritierenderweise als Raum der Moéglichkeiten vorgestellt.

Die Metamorphosen, von denen diese Geschichten erzahlen, sind auf den ersten
Blick auf psychischer (Bauersima) oder physischer Ebene (Leypold) angesiedelt.
In Bauersimas Drama wird das genetische Erbe, sobald die Figuren davon erfahren
haben, zum Katalysator fiir eine grundlegende Neubestimmung und -
interpretation des Selbst. Die Textkonstruktion bewirkt, dass einerseits
dramatische Geschehnisse ihren Lauf nehmen: Katastrophe, Bestrafung und
Todesfalle. Andererseits werden die ZuschauerInnen mit Spiegelungs-, Deutungs-
und Projektionsszenen konfrontiert. Diese reflektieren und verwirren auf
strukturell-dsthetischer Ebene das Klon-Thema, das immer auch ein Drama des
Doppelgidnger-Motivs ist, und liberfiihren es tendenziell in eine immer wieder neu
beginnende Zeit-Schleife. Dass die alternativen Schliisse des Dramas nicht

'® Dietmar Dath: Die Abschaffung der Arten. Roman. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2008.
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kontradiktorisch sind, sondern wiederum Spiegelungen, konnte man als Form
poetischer Umsetzung der erzahlten Verwandlungsmotivik begreifen.

In Leypolds Horspiel ist die akustische Gestaltung auf den ersten Blick kaum an der
Entfaltung des Transformationsmotivs beteiligt. Diese vollzieht sich im Wesent-
lichen im Rahmen der inszenierten Dialoge und Selbstauskiinfte der Figuren.
Indirekt allerdings stellen sich durchaus Beziige her, denn das ,Zimmer der
Wiinsche” bzw. ,Wunder” inmitten der Zone ist verkniipft mit der Debatte um
Wahrheit und Sichtbarkeit, die der Regisseur und der Fotograf fiihren, und dies
erfahren wir im Medium Horspiel: Die Zuhorerlnnen kénnen vor ihrem geistigen
Auge die schwebende Kuh, von der der Fotograf berichtet, sehen - eben die Kuh,
die nicht fotografiert, von der aber erzahlt wird.

Und auch in diesem Szenario wird der Vorstellung von Zeitlichkeit ein
Veranderungsmoment eingeschrieben: Nicht iiber die Struktur, wie bei Bauersima,
sondern iiber die Intermedialitit, iiber den Bezug auf die ,andere’, vorange-
gangene, auch unheimliche, aber eben ganzlich imaginierte Zone in Stalker, die nun
in Tschernobyl einen angeblich realen, aber weiterhin wunderbaren Ort gefunden
haben soll. Dieser Zusammenhang wirft noch einmal ein neues Licht auf die
physische Metamorphose: Sie ist neben der Strahlung, die bei Menschen Wuche-
rungen erzeugt, vor allem in der Figur Martha konkretisiert. Sie tritt als
Doppelfigur in Erscheinung, da sich in ihr Zeitlichkeit und Raumlichkeit zweier
»Zonen“ verbinden. Marthas zweifache Zugehorigkeit vermag Schicksalshaftigkeit
und Wahl zugleich zu symbolisieren, da sie sich mit beiden ,Zonen“ identifiziert
und zu einer Existenz als ,Kind der Zone gefunden hat - und auf diese Weise zu
einem - erzahlbaren - Selbstbewusstsein. Hat der ,Raum der Wunder” sie
verwandelt? Moglicherweise geraten wir hier - wie bei Bauersima - in eine Zeit-
Schleife, eine Spiegelungsfigur, die logisch nicht 16sbar ist, aber gerade dsthetisch
reizvoll.
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Olivetta Gentilin (Darmstadt)

»Man mochte manchmal ein Medusenhaupt seyn“: zum Begriff der Metamorphose
in Georg Biichners literarischen Texten und zu seiner Rezeption in der Komddie
Achterloo von Friedrich Diirrenmatt

I. Einleitung

Im Deutschen Worterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm findet sich die lateinische
Bezeichnung metamorphosis als Synonym fiir ,Verwandlung’. Metamorphose kann
zudem als Synonym fiir ,Verdnderung’ verstanden werden, da in der Definition von
Verwandlung auf die zweite Bedeutung des Verbs ,verwandeln‘ verwiesen wird,
namlich auf ,verdndern‘:

[D]ie bedeutung entspricht verwandeln Il und wird in den dlteren wbb. mit alternatio,
conversio, impedatura, metamorphosis, mutatio, mutatorium, traiectio, transfiguratio, -
formatio, -latio, -substantiatio wiedergegeben.!

Das Grimm-Worterbuch beschreibt weiterhin drei unterschiedliche Arten von
Verwandlung:

1.Verwandlung durch eine iibernatiirliche Kraft oder in mystischem Sinne.
2.Verwandlung durch physiologische und andere Naturvorgange.

3.Verwandlung durch menschliches Schaffen oder menschliche und soziologische
Vorgange.?

Der vorliegende Beitrag kniipft an die lexikale Bedeutung von Metamorphose an und
betrachtet den Begriff aus drei Sichtweisen. Erstens wird anhand der wissenschaft-
lichen Quellen, auf die der Schriftsteller Georg Biichner sich bezieht, die Metamorphose
als Naturvorgang untersucht. Zweitens geht es darum, den poetischen Begriff von
Metamorphose sowie seine kompositorische Wirkung in den zur Analyse
herangezogenen literarischen Texten zu untersuchen. Es wird dabei gezeigt, dass sich
die Verwandlung an bestimmten Textstellen ins Monstrose verkehrt. Schlief3lich wird
Metamorphose als Art der Verwandlung durch dichterisches Schaffen betrachtet.
Sowohl bei Georg Biichner als auch bei Friedrich Diirrenmatt wird der meta-
morphotische Prozess zu einer Methode bzw. zu einer Art der Betrachtung, die sich
sowohl in der Arbeit mit den Quellen als auch in der erzahlerischen Darstellungsweise
beobachten lasst. Beide Schriftsteller greifen auf iiberliefertes Quellenmaterial zurtick
und iibertragen es in ihre Texte. Es handelt sich dabei um den Transformationsprozess
bestehender Pratexte, die durch den Eingriff und die Technik des Schriftstellers
intensiviert und erweitert werden. Das Vorgehen ist zweigeteilt. Ausgehend von den
naturwissenschaftlichen Definitionen von Metamorphose wird untersucht, wie Biichner
den wissenschaftlichen Begriff in seine literarischen Schriften iibertragt. Die
Betrachtungsweise wird von folgender Fragestellung geleitet: Wie literarisiert bzw.
versprachlicht Biichner den Begriff der Metamorphose in seinen literarischen Texten?

1Jacob Grimm/ Wilhelm Grimm: Das Deutsche Wérterbuch. Leipzig 1854-1971. Zitiert nach der Online-
Ausgabe der Universitat Trier vom 09.10.2013. Hier Bd. 25, Sp. 2118. http://www.woerterbuchnetz.de/
DWB?lemma=verwandlung [Zugriff 02.10.2017].

2Vgl. Ebd., Bd. 25, Sp. 2119-2120.
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Welche rhetorischen und figiirlichen Mittel verwendet er dabei? Wie unterscheidet sich
der wissenschaftliche Begriff von dem poetischen? Im zweiten Teil des Beitrags wird
gezeigt, wie Friedrich Diirrenmatt sich auf die poetologischen und dramaturgischen
Prinzipien Blichners bezieht und sie zum Kritischen und satirischen Zweck verwendet.

II. Der Begriff der Metamorphose in der Naturwissenschaft des 19. Jahrhunderts
Die Verklammerung von Dichtung und Wissenschaft, die das Werk von Georg Biichner
charakterisiert, hat die Forschung schon lingst bemerkt. Stellvertretend fiir die
Forscher sei hier Georg Reuchlein erwahnt, der sich auf die Historizitdt des Dichters
Biichner bezieht und die Verflechtungen von seinen Texten mit dem medizinischen
Denken des 19. Jahrhunderts untersucht.3 Der Begriff von Metamorphose ist einer von
den Begriffen, die von diesem Zusammenhang zeugen. Die Bezeichnung ,Metamorphose’
kommt in Bilichners literarischen Texten nicht vor, wohl aber in seinen wissenschaft-
lichen Schriften. Im September 1836 wurde Georg Biichner von der Ziiricher Universitat
eingeladen, eine Probevorlesung zu halten. Nach seinem erfolgreichen Auftritt erhielt er
die Privatdozentur fiir vergleichende Anatomie. In dieser Habilitationsschrift erweist
sich Blichner als Anhadnger der deutschen Schule, deren Ansicht er dem teleologischen
Ansatz der englisch-franzosischen Schule gegentiberstellt, und erklart somit die Basis
seiner genetischen Methode:

Die Natur handelt nicht nach Zwecken, sie reibt sich nicht in einer unendlichen Reihe
von Zwecken auf, von denen der eine den anderen bedingt; sondern sie ist in allen ihren
Aeufderungen sich unmittelbar selbst genug. Alles, was ist, ist um seiner selbst willen da.
Das Gesetz dieses Seins zu suchen, ist das Ziel der, der teleologischen
gegeniiberstehenden Ansicht, die ich die philosophische nennen will.

Die teleologische Ansicht wird von denjenigen Wissenschaftlern vertreten,5 die ihre
Betrachtung der Natur auf die Funktion der Organe beschranken. Die philosophische
Methode hingegen stellt sich die Frage nach einem Urgesetz der Natur, das allen Formen
gemeinsam ist:

Diese Frage, die uns auf allen Punkten anredet, kann ihre Antwort nur in einem
Grundgesetze flr die gesammte Organisation finden, und so wird fiir die philosophische
Methode das ganze korperliche Dasein des Individuums nicht zu seiner eigenen
Erhaltung aufgebracht, sondern es wird die Manifestation eines Urgesetzes, eines
Gesetzes der Schonheit, das nach den einfachsten Rissen und Linien die héchsten und
reinsten Formen hervorbringt.6

3Vgl. Georg Reuchlein: ,,...als jage der Wahnsinn auf Rossen hinter ihm*. Zur Geschichtlichkeit von Georg
Bilichners Modernitat: Eine Archédologie der Darstellung seelischen Leidens im Lenz“. In: Barbara
Neymeyr (Hg.): Georg Biichner. Neue Wege der Forschung. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesell-
schaft 2013,S.172-195, hier S. 173.

4 Georg Biichner: ,Probevorlesung”. In: Ders.: Naturwissenschaftliche Schriften, hg. v. Burghard Dedner/
Aurelia Lenné unter Mitarbeit von Eva-Maria Vering und Manfred Wenzel. Marburger Ausgabe.
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2008. Bd. 8, S. 122-169, hier S. 153. Hervorhebungen im
Original.

5 Hierbei sind wahrscheinlich der Engliander Charles Bell als auch die Franzosen Desmoulins und
Magendies gemeint. Vgl. Ebd. [Erlduterungen] S. 159f.

6 Ebd,, S. 155. Hervorhebungen im Original.
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Auf der Basis der obigen Ausfiihrungen entfaltet sich die Natur durch einen konti-
nuierlichen Prozess von den allgemeinen, einfachsten Formen in die mannigfaltigsten
und entwickelsten. Fiir diese philosophische Ansicht fiihrt Biichner einige Beispiele aus
der zeitgenodssischen wissenschaftlichen Forschung an, namlich: ,die Metamorphose
der Pflanze aus dem Blatt, die Ableitung des Skeletts aus der Wirbelform; die
Metamorphose ja die Metempsychose des Fotus wahrend des Fruchtlebens; die
Reprasentationsidee Oken'’s in der Klassification des Thierreichs u. d. gl. m.“7 Er bezieht
sich jeweils auf Schriften von Goethe, Carus und Oken.8 Die Metamorphose der Pflanzen
ist die erste naturwissenschaftliche Schrift, die Goethe 1790 publizierte. Damit
beabsichtigte er neben der dichterischen eine neue Laufbahn einzuschlagen.® An der
Entwicklungsgeschichte der Pflanze beobachtet Goethe, wie die Natur sich verandert
und beschreibt Metamorphose als Ergebnis dieser Veranderungen:

Die geheime Verwandtschaft der verschiedenen dufdern Pflanzenteile, als der Blatter,
des Kelchs, der Krone, der Staubfaden, welche sich nach einander und gleichsam
auseinander entwickeln, ist von den Forschern im allgemeinen langst bekannt, ja auch
besonders bearbeitet worden, und man hat die Wirkung, wodurch ein und dasselbe
Organ sich uns mannigfaltig verandert sehen laf3t, die Metamorphose der Pflanzen
genannt.10

Der Begriff der Metamorphose umfasst hier einen fortschreitenden Entwicklungs-
prozess, der verschiedene Moglichkeiten des Gestaltwandels eines Naturorganismus
erwirkt.1! Goethe vermutet die Existenz einer Urpflanze als biologischer Form, aus der
sich alle weiteren Gestaltungen entwickeln. Die Entwicklung schreitet von dem
Allgemeinen ins Besondere fort. Davon zeugen u.a. folgende Zeichnungen der Meta-
morphose, die auf der Riickseite eines Briefs von Goethes Ubersetzer Frédéric Soret zu
sehen sind und vermutlich bei einem Gesprich Goethes mit seinem Ubersetzer
entworfen wurden. In der Beschriftung unterscheidet Goethe ,Allgemeines’ von
,Besonderem®.12

7 Ebd.

8 Vgl. dazu Udo Roth: Georg Biichners naturwissenschaftliche Schriften. Ein Beitrag zur Geschichte der
Wissenschaften vom Lebendigen in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts. Tiibingen: Niemeyer 2004, S.
266ff.

9 Vgl. Hans Joachim Becker (Hg): Goethes Biologie. Die wissenschaftlichen und autobiographischen Texte.
Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 1999, S. 74.

10 Ebd., S. 75. Hervorhebungen im Original.

11 Ebd. S. 93.

12 Siehe auch die Anmerkung zu der Zeichnung. In: johann Wolfgang Goethe. Die Schriften zur
Naturwissenschaft, hg. von Dorothea Kuhn/ Wolf von Engelhardt. Weimar: Hermann Boéhlaus Nachfolger
2004. Bd. 10. Teil B/1, S. 640.
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Vool

Abb. 1. Zeichnung der Metamorphose der Pflanzen.13

Die stufenweise Verwandlung von der allgemeinen, einfachen Form zu der
Besonderheit der Arten erfolgt durch die ,abwechselnde Wirkung der Zusammen-
ziehung und Ausdehnung” der Organe.1#

Goethes Metamorphosenlehre findet einen Niederschlag in den naturwissen-
schaftlichen Arbeiten der Naturforscher Carl Gustav Carus und Lorenz Oken. In seiner
Einleitung zu den Vorlesungen tiber Psychologie greift Carus auf Goethe zuriick und
betrachtet ihn als Wegbereiter der genetischen Methode.15> Den Begriff von genetischer
Methode erldutert Carus ausgehend von der Epistemologie des Wortes. Das Adjektiv
,Genetisch’ stammt vom Griechischen und ist gleichbedeutend mit Erzeugung oder
Entstehung. Damit meint Carus eine Methode, ,welche in ihren Betrachtungen einen
Gang nimmt, welcher moglichst gleich ist dem Gange, in welchem wir die
Naturerscheinungen selbst hervortreten, entstehen sehen.“16 Im weiteren Textverlauf
fiihrt der Forscher an, dass die Naturerscheinungen sich je nach Bildungsstufe vom
Einfachsten und ,Indifferenten” zur grofden ,Mannigfaltigkeit entwickeln. Dies zeigt
sich an der Geschichte der Pflanze: Wenn das Samenkorn einmal gepflanzt wird, dann
entwickelt es sich durch eine Reihe von Umwandlungen bis zum Aufbliihen der Pflanze.
In der Folge seien nur einige Beispiele erwahnt:

[...] der Keim, aus welchem die junge Pflanze hervorgehen soll, theilt sich in
Blattfederchen und Wurzel [...] die junge Pflanze schiefdt auf, jede Knospe wiederholt
metaphorisch das urspriingliche Samenkorn, [...] die Blitter nehmen eine héhere
Bedeutung an und verschlief3en das Geheimnis der Bliithe.1”

13 Ebd.

14 Becker (Hg): Goethes Biologie, S. 93. Goethes Anhdnger Carl Gustav Carus betrachtet
Zusammenziehung und Ausdehnung als Ur-Phdnomen der tierischen Bewegung. Beide beruhen auf dem
Verhiltnis zwischen Innerem und Auferem. Ein Beispiel dafiir ist das rhythmische Einatmen und
Ausatmen in der Atmung. Vgl. Carl Gustav Carus: Jahrbiicher fiir wissenschaftliche Kritik. Nr. 47 (Marz
1836). Berlin: Verlag von Duncker und Humblot 1836, S. 47.

15 Carl Gustav Carus: Vorlesungen iiber Psychologie, gehalten im Winter 1829-30 zu Dresden. Leipzig: G.
Fleischer [in Commission bei Adolf Frohberger] 1831, S. XI.

16 Ebd., S. 14.

17 Ebd,, S. 16.
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Die zahlreichen metamorphotischen Prozesse in der Entwicklung der Pflanze unter-
scheiden sich darin, dass die ,Gestaltung der Urbildung“ sich in jeder weiteren
Metamorphose verfeinert. Goethe und Carus ist gemeinsam, dass sie die Natur in ihrer
stufenweisen Entwicklung betrachten und gleichwohl nach einem allgemeinen Schema
in der Mannigfaltigkeit der Naturerscheinungen suchen. In seiner Nervenforschung
benutzt Biichner die von Goethes und Carus inspirierte genetische Methode, wie
folgendes Zitat bezeugt:

Man kann Schritt fiir Schritt verfolgen, wie von dem einfachsten Organismus an, wo alle
Nerventhatigkeit in einem dumpfen Gemeingefiihl besteht, nach und nach besondere
Sinnesorgane sich abgliedern und ausbilden. Thre Sinne sind nichts neu Hinzugefiigtes,
sie sind nur Modificationen in einer hoheren Potenz.18

Darauf baut Biichner die These seiner Probevorlesung auf, namlich: ,das Hirn ist ein
metamorphosirtes Riickenmark und die Hirnnerven sind Spinalnerven.“1® Biichner
beabsichtigte damit, die u.a. von Oken vertretene Wirbeltheorie des Schadels zu
beweisen, laut der das Gehirn eine Weiterentwicklung des Riickenmarks sei. Die
Betrachtung von Entwicklungsprozessen liefert die Basis des wissenschaftlichen
Denkens Biichners. Auch in der zeitgendssischen Medizin findet sich der Begriff
Metamorphose als Bezeichnung fiir die Entwicklung, genauer fiir die Entwicklungs-
geschichte des Embryos. Die Bezeichnung entspricht der Definition in Hufelands
Encyclopddischem Wérterbuch der medicinischen Wissenschaften.2® Bisher wurde ein
Uberblick iiber den Begriff Metamorphose in der Naturwissenschaft gegeben. Es gilt nun
zu zeigen, wie Biichner den wissenschaftlichen Begriff in seine literarischen Texte
Uibertragt. Dies erfolgt aus zwei verschiedenen Betrachtungsweisen. Metamorphose
lasst sich sowohl als rhetorischer Begriff als auch als genetische Methode verstehen, die
den Entstehungsprozess und die Strukturierung der literarischen Werke determiniert.

III. Metamorphose als dsthetisches und rhetorisches Konzept

Die Natur als dynamische Ordnung und als immer Werdendes zu erfassen, 16st ein
Darstellungsproblem aus.?! In seinen literarischen Werken setzt sich Blichner mit
diesem asthetischen Problem auseinander. Dies wird in der Erzdhlung Lenz expliziert,
namlich an der Textstelle, die allgemein als Kunstgesprach bekannt ist. In diesem langen
»,monologischen Gesprach“2z bespricht Lenz mit seinem Freund Kaufmann die Themen
der Kunst und reflektiert iiber das Dilemma: Wie kann Wirklichkeit festgehalten
werden, die sich dynamisch entwickelt? Lenz lehnt sowohl den Kunstbegriff der
Mimesis (als blofer Nachahmung der Natur) als auch den einer Verklarung der Natur
ab. Der Letztere entspricht Johann Joachim Winckelmanns Schonheitsideal, das er in der
griechischen Kunst realisiert sieht. Den Griechen gelingt es, eine durch die Aktivitat des

18 Biichner: ,Probevorlesung®, S. 159.

19 Biichner: ,Probevorlesung®, S. 157.

20 D. W. H. Busch/ Carl Ferdinand Grafe/ Christoph Wilhelm Hufeland u. a. (Hg.): Encyclopddisches
Wérterbuch der medicinischen Wissenschaft. 37 Bde. Bd. 11. Berlin: Verlag von Veit et Comp. 1834, 280f.
21 Vgl. dazu Marion Schmaus: Psychosomatik, Tiibingen: Niemeyer 2008, S. 253.

22 Die Definition findet sich in: Christian Neuhuber: Georg Biichner. Das literarische Werk. Berlin: Erich
Schmidt Verlag 2009, S. 95.
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Geistes entworfene Darstellung der Natur zu schaffen, deren Schonheit die der Natur
selbst iibersteigt:

Diese haufigen Gelegenheiten zur Beobachtung der Natur veranlasste die Griechischen
Kiinstler noch weiter zu gehen: sie fiengen an, sich gewisse allgemeine Begriffe von
Schonheit so wohl einzelner Theile als auch ganze Verhaltnisse der Kérper zu bilden, die
sich uber die Natur selbst erheben sollten; ihr Urbild war eine blos im Verstande
entworfene geistige Natur.23

Lenz hingegen verwirft jede idealisierte Darstellung der Wirklichkeit. Fiir die Gestalten
der idealistischen Periode verwendet er die minderwertige Bezeichnung ,,Holzpuppen®:
,Da wolle man idealistische Gestalten, aber Alles, was ich davon gesehen, sind
Holzpuppen. Dieser Idealismus ist die schmahlichste Verachtung der menschlichen
Natur.“2¢ Das Kunstgesprach umfasst eine ziemlich lange erzdhlte Zeit, die mit der
Goethezeit koinzidiert, d.h. mit der Zeit vom Sturm und Drang iiber die Weimarer
Klassik bis zu Goethes Tod. Als idealistische Gestalten sind vermutlich jene Kunstwerke
gemeint, die sich an klassizistischen Normen orientieren.2> Als Beispiel dieser Kunst
erwahnt Lenz den Apoll von Belvedere oder ein Madonnengemalde von Raffael,26 deren
Betrachtung bei ihm keine Emotionen und Gefiihle auslost:

Kaufmann warf ihm vor, daf$ er in der Wirklichkeit doch keine Typen fiir einen Apoll von
Belvedere oder eine Raphaelische Madonna finden wiirde. Was liegt daran, versetzte er,
ich mufd gestehen, ich fiihle mich dabei sehr todt.2”

»,lot sein“ entspricht auf der emotionalen Ebene dem, was die Bezeichnung
»,Holzpuppen“ auf der Ebene der kiinstlichen Reprasentation bedeutet, namlich dem
Stillstand, der absoluten Abwesenheit von rdumlichen und emotionalen Bewegungen im
Gegensatz zu der Entwicklung, die das natiirliche Leben charakterisiert. Auf Lebendig-
keit und dynamischer Bewegung basiert hingegen Lenz’ Kunstauffassung:

Ich verlange in allem Leben, Méglichkeit des Daseins, und dann ist’s gut; wir haben dann
nicht zu fragen, ob es schon, ob es hafdlich ist, das Gefiihl, dafd Was geschaffen sey, Leben
habe, stehe liber diesen Beiden, und sey das einzige Kriterium in Kunstsachen.z8

Darin spiegeln sich Biichners naturwissenschaftliche Kenntnisse wider. Leben ist fiir
den Naturwissenschaftler Evolution; es manifestiert sich in Entwicklungsprozessen und

23 Johann Joachim Winckelmann: Gedanken ueber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerey
und Bildhauerkunst. 2. Aufl. Dresden/ Leipzig: Walther 1756, S. 9f.

24 Georg Biichner: Lenz, hg. v. Burghard Dedner/ Hubert Gersch. Marburger Ausgabe. Bd. 5. Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2001, S. 37.

25 Vgl. Ariane Martin: Georg Biichner. Stuttgart: Reclam 2007, S. 215.

26 Biichner bezieht sich hier vermutlich ,auf Johann Joachim Winckelmanns Gedancken iiber die
Nachahmung der Griechischen Wercke in der Mahlerey und Bildhauer-Kunst (1755/56), wo die
Sixtinische Madonna des Raffaels in Dresden und der vatikanische Apoll zu Idealkunstwerken erklart
werden.” Susanne Lehmann: Georg Blichners Schulzeit. Ausgewdhlte Schiilerschriften und ihre Quellen.
Tibingen: Niemeyer 2005, S. 316.

27 Georg Biichner: Lenz, S. 38.

28 Ebd.,, S. 37.
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Verwandlungen. Die organischen Formen verandern sich durch das rhythmische
Wechseln von Zusammenziehen und Ausdehnung. In dieser abwechselnden Bewegung
zeigt sich die Beziehung des AufReren zu dem Inneren und des Inneren zu dem Aufieren
(sieche Anm. 13). Die Fahigkeit, sich in das Innere zu versenken und es nach Aufien
weiterzugeben, ist auch fiir den Kiinstler notwendig, wie Lenz an einer weiteren Stelle
des Gesprachs ausfiihrt:

Man versuche es einmal und senke sich in das Leben des Geringsten und gebe es wieder,
in den Zuckungen, den Andeutungen, dem ganzen feinen, kaum bemerkten Mienenspiel
[...] Man muf3 nur Aug und Ohren dafiir haben.2?

Das Wort ,Augen‘ ist das dritthaufigste Wort in der Erzahlung. Es taucht 17-mal auf. Die
Sinnesorgane ermoglichen die Wahrnehmung der kleinsten Bewegungen. Das Auge
spielt dabei eine relevantere Rolle, denn das Auge kann den Transformationsprozess
von seinem Entstehen bis zu seinem Vergehen verfolgen. Seine Kunstkonzeption
exemplifiziert Lenz, indem er das Bild zweier Madchen in zwei aufeinanderfolgenden
Momenten darstellt. Zuerst beschreibt er, wie dieses Bild entsteht:

Wie ich gestern neben am Thal hinaufging, sah ich auf einem Steine zwei Madchen sitzen,
die eine band ihre Haare auf, die andre half ihr; und das goldne Haar hing herab, und ein
ernstes bleiches Gesicht, und doch so jung, und die schwarze Tracht und die andre so
sorgsam bemiiht.3°

Das Bild dieser Madchen scheint hier weniger mit der von Lenz beschriebenen
Kunstkonzeption zu tun zu haben. Fiir einen Augenblick erlebt Lenz die Illusion, er
konne die Schonheit der Madchen reproduzieren. Er relativiert seine Absicht jedoch mit
dem Gebrauch des Konjunktivs: ,Man mdchte manchmal ein Medusenhaupt seyn, um so
eine Gruppe in Stein verwandeln zu kénnen, und den Leuten zurufen.“3! Diese Art von
Schonheit kann nicht festgehalten werden, ohne dass sie an Lebendigkeit verliert. Durch
die Anspielung auf den Medusa-Mythos indiziert Lenz das Dilemma des kiinstlerischen
Realismus. Die blofde Reproduktion der Wirklichkeit wirkt vernichtend. In ihrem
Aufsatz iiber Asthetik in der Erzdhlung Lenz duflert sich Barbara Neymeyer diesbeziig-
lich folgendermaf3en:

Der bannende und tétende Blick der Medusa, der Lebendigkeit dauerhaft vernichtet, ist
mit dem auf ,Leben’ fokussierten Fundamentalrealismus nicht kompatibel.

In der Perspektive auf die asthetische Naturszene konkurriert das Faszinosum des
Schonen in einen singuldren Augenblick mit dem Gedanken an den dynamischen Fluss
des Lebens, der sich kiinstlerisch allerdings nicht adaquat wiedergeben lasst.32

29 Ebd.

30 Ebd.

31 Ebd.

32 Barbara Neymeyer: ,Asthetik als Therapeutikum. Zur Funktion der realistischen Programmatik in
Biichners Erzdhlung Lenz“. In: Dies. (Hg.): Georg Biichner. Neue Wege der Forschung. Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2013, S. 216-236, hier S. 212.
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Beim Ubertragen von Bildern in literarische Texte wertet Biichner Ideen und Motive
seiner Zeit um. Was in den Augen der ,sogenannten Idealdichter33 - so nennt Biichner
in dem Brief an die Familie vom 28. Juli 1835 diejenigen Dichter, die eine ideale Welt
zeigen wollen -, als Manifestation der Schonheit gilt, wird in Biichnerschen Texten zur
Ankiindigung des Unfruchtbaren, der Emotionslosigkeit und des Totenden. Ein weiteres
Beispiel dafiir bildet das Bild der Pygmalion Statue in Dantons Tod, das dem Bild des
Medusenhauptes in Lenz entspricht: ,Die Griechen wuften, was sie sagten, wenn sie
erzahlten Pygmalions Statue sey wohl lebendig geworden, habe aber keine Kinder
bekommen.“3* Dem versteinernden Blick des Medusenhauptes und der fixierten
Schonheit der Statue setzt Lenz das Bild der Mddchengruppe entgegen, die sich auflost
und in immer neue Bilder verwandelt:

Sie standen auf, die schone Gruppe war zerstort; aber wie sie so hinabstiegen, zwischen
den Felsen war es wieder ein anderes Bild. Die schonsten Bilder, die schwellendsten
Tone, gruppiren, l6sen sich auf. Nur eins bleibt, eine unendliche Schénheit, die aus einer
Form in die andre tritt, ewig aufgeblattert, verandert.3>

Sebastian Kaufmann fokussiert die Analyse dieser Textstelle auf die Funktion des
Adversativen:
So sagt sich Lenz mit einem adversativen ,aber” von der auch ihn bisweilen anfallenden
Sehnsucht nach Bewahrung der augenblicklichen Schonheit des Lebens los, indem er
gerade den Wandel, die Endlichkeit als Prinzip ,unendlicher Schénheit” anerkennt.3¢

Lenz opponiert der medusenhaften Kunst ein asthetisches Prinzip des Wandelns
zwischen einer Situation des Stillstands und dem Ausbruch aus diesem Stillstand. Dies
reflektiert sich sowohl in der Struktur der Erzahlung, die auf einem Prinzip der
Opposition zwischen Ruhe und Unruhe aufgebautist, als auch im rhetorischen Gebrauch
der Sprache. Der Wechsel des Zustandes des kranken Lenz von unruhigen Anfillen
seiner Krankheit in beruhigende Phasen durchzieht die ganze Erzdhlung. Im semanti-
schen Spannungsfeld zwischen Ruhe und Bewegung vollzieht sich die Darstellung der
Naturlandschaft, die mit dem Zustand der Hauptfigur korrespondiert. Ein Beispiel dafiir
liefert die Beschreibung des Sturms in der Anfangspassage:

[W]enn der Sturm das Gewolk in die Théler warf, und es den Wald herauf dampfte, und
die Stimmen an den Felsen wach wurden, bald wie fern verhallende Donner, und dann
gewaltig heran brausten, in Tonen, als wollten sie in ihrem wilden Jubel die Erde
besingen, und die Wolken wie wilde wiehernde Rosse heransprengten |[...] Es war gegen
Abend ruhiger geworden; das Gewolk lag fest und unbeweglich am Himmel [...].37

33 Georg Biichner: Briefwechsel, hg. v. Burghard Dedner/ Tilman Fischer/ Gerald Funk. Marburger
Ausgabe. 2 Bde., Bd. 10.1. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2012, S. 67.

34 Georg Blichner: Danton’s Tod, hg. v. Burghard Dedner/ Thomas Michael Mayer. Marburger Ausgabe. 4
Bde., Bd. 3.2. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft Darmstadt 2000, S. 37.

35 Ebd.

36 Sebastian Kaufmann: ,Asthetik des Leidens? Zur antiidealistischen Kunstkonzeption in Georg
Biichners Lenz“. In: Georg Biichner Jahrbuch 13 (2013-2015), hg. v. Burghard Dedner/ Matthias Grobel/
Eva-Maria Vering. Berlin/ Boston: De Gruyter 2016, S. 177-206, hier S. 198.

37 Biichner: Lenz, S. 31f.
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Am Bild der Wolken, die mal als galoppierende Pferde mal als ,fest und ,,unbeweglich“
erscheinen, wird der Wandel exemplifiziert. Der Vergleich der Wolken mit wilden
heransprengenden Pferden ist nicht der einzige metaphorische Ausdruck im oberen
Zitat. Die ganze Natur wird anthropomorphisiert. In dieser Passage sowie an anderen
Textstellen bedient sich Biichner weitgehend metaphorischer Ausdriicke. Claus-Artur
Scheier versteht Metamorphose im rhetorischen Sinn als Metapher. In Anlehnung an
Lausberg definiert er den Tropus als ,die ,Wendung‘ (tpemecBat) des semantischen
Zeichen-Pfeils eines Wortkorpers vom urspringlichen Wortinhalt weg zu einem
anderen Wortinhalt.“38 Scheier zufolge ist die Metaphorizitiat der Sprache durch das
Gleiten des Signifikats charakterisiert, ,sodass auch kein limitierendes Signifikat, keinen
fixen Grund und Ursprung geben kann.3® Mit anderen Worten: Es gibt keine feste
Definition, denn die Fixierung eines sprachlichen Ausdrucks ist immer ein kreativer
Prozess. Blichner libertragt Ausdriicke aus verschiedenen Bereichen, insbesondere der
Medizin, der Naturwissenschaft wie auch der Religion in den literarischen Text.
Dadurch gelingt es ihm, Begriffe neu zu verdeutlichen. Im literarischen Text weichen die
libertragenen Ausdriicke von ihrer urspriinglichen Bedeutung ab und kommen dem
Leser deswegen ungewohnlich vor. Im Folgenden werden nur wenige Beispiele
erwahnt. Das Bild des apokalyptischen Reiters kehrt sowohl in der Erzahlung Lenz als
auch im Drama Danton’s Tod wieder, es wird aber in beiden Werken jeweils zu
unterschiedlichen Zwecken verwendet. Biichner greift auf das biblische Bild der
Offenbarung Johannes zurtick:

Und da es das vierte Siegel aufthat, horete ich die Stimme des vierten Thieres sagen:
Komm und siehe zu! Und ich sahe, und siehe, ein fahl Pferd, und der darauf saf3, def3
Name hief Tod, und die Hoélle folgere ihm nach.40

Diese Bibelstelle ist mit der apokalyptischen Vision des Weltuntergangs verbunden.
Biichners Erzahler greift auf dieses Bild zuriick, um Lenzens Wahnsinn zu
veranschaulichen: ,Es war als ginge ihm was nach, und als miisse ihn was Entsetzliches
erreichen, etwas das Menschen nicht ertragen konnen, als jage der Wahnsinn auf Rossen
hinter ihm.“4? Dadurch wird die Krankheit in Gestalt eines furchtbaren Feindes
personifiziert, dem Lenz zum Opfer fallt. Im Drama Danton’s Tod verbildlicht das Bild
des Reiters die Gedanken der Hauptfigur. Danton ahnt, dass seine Hinrichtung
bevorsteht und sieht sich Im Traum als einen Reiter. Die Erde unter ihm verwandelt sich
in ein monstroses Pferd:

Unter mir keuchte die Erdkugel in ihrem Schwung, ich hatte sie wie ein wildes Rof3
gepackt, mit riesigen Gliedern wiihlt’ ich in ihrer Mahne und prefit’ ich ihre Rippen, das
Haupt abwarts gebiickt, die Haare flatternd iiber dem Abgrund.*2

38 Claus-Artur Scheier: ,Zeiten der Metamorphose®. In: Manfred Limmer/ Tim Nebelung (Hg.):
Dimensionen der Asthetik. Festschrift fir Barbara Ransch-Trill. Sankt Augustin: Academia Verlag 2005,
S.48-61, hier S. 58.

39 Vgl. Ebd.

40 Die Offenbarung Johannes des Theologen (Apocalypsis)“, Kap. 6, 7-8. In: Funk (Hg.): Die Heilige
Schrift Neuen Testaments, S. 358.

41 Biichner: Lenz, S. 32.

42 Biichner: Danton’s Tod, S. 41.
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Das apokalyptische Pferd verweist auf das biblische Bild des Todes. In den Augen
Dantons ist es aber die Erde, die sich verwandelt. Dies wird durch den Vergleich der
Erde mit dem wilden ,Rof3“ verdeutlicht. Die Verwandlung der Erde ins Monstrose weist
groteske Ziige auf, die eine Parallele zu der Beschreibung der Welt im Marchen der
Grofdmutter im Drama Woyzeck finden:

Es war einmal ein arm Kind und hat kein Vater und keine Mutter war Alles todt und war
Niemand mehr auf der Welt. Alles todt, und es ist hingangen und hat gerrt Tag und Nacht.
Und wie auf die Erd Niemand mehr war, wollt’s in Himmel gehn, und der Mond guckt es
so freundlich an und wie’s endlich zum Mond kam, war’s ein Stiick faul Holz und da ist
es zur Sonn gangen und wie’s zur Sonn kam war’s eine verwelkte Sonnenblume und
wie’s zu den Sternen kam, warens kleine goldne Miicken die waren angesteckt wie der
Neuntodter sie auf die Schlehen steckt und wies wieder auf die Erd wol[l]t, war die Erd
ein umgestiirzter Hafen.43

Sowohl irdische als auch himmlische Naturelemente durchlaufen eine Reihe von
Verwandlungen (,faul Holz“ / ,verwelkte Sonnenblume“ / ,Neuntodter”) die auf
Vergehen hindeuten. Nicht nur in Woyzeck, sondern auch in der Erzahlung Lenz erleidet
der Himmel verschiedene Transformationen bis hin zu seiner Entmythologisierung.
Nach dem gescheiterten Erweckungsversuch eines toten Kindes sieht Lenz den Himmel
wie verwandelt: ,der Himmel war wie ein dummes blaues Aug, und der Mond stand ganz
lacherlich drin, einfaltig.“44 Im erzahlerischen Zusammenhang taucht dieses Bild nach
Lenzens Revolte gegen Gott auf. Wenn Himmel und Mond lacherlich gemacht werden,
wird damit auf den Mangel an einer Transzendenz angedeutet, die in die Leere
einmiindet.

Ein weiteres Stilmittel, das Biichner in seiner Erzahlung verwendet, ist die Ekphrasis.
Zur Exemplifikation seiner realistischen Kunstauffassung beschreibt Lenz zwei
niederlandische Gemalde. Beim ersten Bild handelt es sich um Christus erscheint den
Jtingern in Emmaus von Carel van Savoy, das Biichner durch die Sammlung des
Darmstadter Museums bekannt war.45 Fiir Titel und Maler des zweiten Bildes, welches
das Motiv einer lesenden Frau mit Gebetbuch in der Hand darstellt, hat die Forschung
noch keinen Beleg gefunden. Die erste statische Bildszene des Christus in Emmaus
dynamisiert Lenz durch die Beschreibung einer zeitlichen Dimension, die das Bild nicht
aufweist:

Wenn man so liest, wie die Jiinger hinausgingen, es liegt gleich die ganze Natur in den
Paar Worten. Es ist ein triiber, ddmmernder Abend, ein einférmiger rother Streifen am
Horizont, halbfinster auf der Strafse, da kommt ein Unbekannter zu ihnen, sie sprechen

[...]46

43 Georg Biichner: Woyzeck, hg. v. Burghard Dedner/ Hubert Gersch. Marburger Ausgabe. 2 Bde, Bd. 7.2.
Marburg: Jonas Verlag 2005, S. 8f.

44 Biichner: Lenz, S. 42.

45 Vgl. Kaufmann: ,Asthetik des Leidens*, S. 202.

46 Biichner: Lenz, S. 38.
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Das Verb ,liest” zeugt von der Erweiterung der bildenden Kunst in die literarische. Statt
Flachen und Linien zu beschreiben, erzahlt Lenz iiber die Ereignisse. Auch in diesem Fall
sowie bei der Beschreibung der Madchengruppe ist die Schonheit eines friedlichen
Moments von kurzer Dauer:

Es ist ein triiber, ddmmernder Abend, ein einférmiger rother Streifen am Horizont,
halbfinster auf der Strafde, da kommt ein Unbekannter zu ihnen, sie sprechen, er bricht
das Brod, da erkennen sie ihn, in einfach-menschlicher Art, und die gottlich-leidenden
Zlge reden ihnen deutlich, und sie erschrecken, denn es ist finster geworden, und es tritt
sie etwas Unbegreifliches an [...].47

Die Dammerung verwandelt sich rasch in einen finsteren Abend. Auf die vertrauliche
Begegnung mit dem Gottlichen folgt die Angst vor dem Unbegreiflichen.
Zusammenfassend wird auf der Basis der angefiihrten Beispiele gefolgert, dass die
Metamorphose in den zitierten literarischen Werken Biichners als zeitlicher Prozess
verstanden werden kann, als Ubergang zwischen einem Friither und Nachher, der sich
in der erzahlerischen Darstellungsweise durch den metaphorischen Gebrauch der
Sprache charakterisiert.

IV. Transformationsprozesse historischer und literarischer Quellen

In der Entstehungs- und Kompositionsphase seiner Werke verfahrt Biichner nach der
genetischen Methode. Er greift auf tiberliefertes Quellenmaterial zuriick und tbertragt
es in seine Texte. Dies geschieht in unterschiedlichen Arbeitsphasen, in denen der
Schriftsteller seine Hauptquelle immer tiefer liberarbeitet und sich von ihr weiter
entfernt. Sein Werk lasst sich somit als work in progress verstehen, das nur in einer
staindigen Reformulierung Bestand hat. Beispiele davon sind die verschiedenen
Handschriften der Erzahlung Lenz und des Dramas Woyzeck. Die Vorlage der Erzahlung
ist der Bericht des Pfarrers Johann Friedrich Oberlin. Der Pastor nahm den kranken
Dichter Lenz in Waldbach auf. Nach dem gescheiterten Versuch, ihn zu heilen, schrieb
Oberlin einen Rechtfertigungsbericht. Burghard Dedner definiert den Bericht Oberlins
als Strukturquelle, d.h. als Quelle, die auf den gesamten Text einwirkt, indem sie den
Ablauf der Handlung und die Anordnung des Materials bestimmt.#8 Die genetische
Darstellung der Lenz-Erzahlung erfolgt laut den Herausgebern der Marburger Ausgabe
in drei Handschriften, die nach ihrer Entstehung nummeriert werden. Handschrift 1
entspricht der ersten Arbeitsstufe. Der Text dieser Handschrift ist sehr stark
quellenabhangig. Es handelt sich fast um eine Paraphrase von Oberlins Bericht und
beschreibt die Ereignisse von der Riickkehr Oberlins aus der Schweiz bis zum 8. Februar
1778. Handschrift 2 ist in die erste Handschrift eingeschoben. Hier differenziert
Biichner seine Vorgehensweise von der ersten Arbeitsstufe, indem er im Vergleich zu
seiner Quelle detailliertere Beschreibungen von Krankheitssymptomen und neue
Manifestationen der Geisteskrankheit einfiigt. Das dritte Manuskript umrahmt den
gesamten Text, deswegen wird es respektive in Handschrift 3,1 und 3,2 geteilt. In dieser
letzten Handschrift weicht der Text zum grofdten Teil von der Quelle ab. Biichner

47 Ebd.

48 Vgl. Burghard Dedner: ,Biichners Lenz: Rekonstruktion einer Textgenese“, in: Georg Biichner Jahrbuch
8(1990-1994), hg. v. Burghard Dedner/ Thomas Michael Mayer. Tiibingen: Max Niemeyer Verlag 1995,
S.3-68, hier 10.
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verwendet hier die Technik der Innenperspektivierung, die er in der Handschrift 2
schon erprobt hatte. Aus Oberlins Bericht, der Biichner als Vorlage diente, wird eine
Neuschopfung. Durch die Gegeniiberstellung der zwei Anfangstexte werden die
Operationen von Transformation und Amplifikation des Hypotextes*® verdeutlicht:

Johann Friedrich Oberlin: Der Dichter Lenz, | Georg Biichner: Lenz
im Steinthale.
Den 20. Januar 1778 kam er hierher. Ich | Den 20. ging Lenz durch’s Gebirg. Die Gipfel
kannte ihn nicht.50 und hohen Bergflachen im Schnee, die Thaler
hinunter graues Gestein, griine Flachen,
Felsen und Tannen. Es war nafdkalt, das
Wasser rieselte die Felsen hinunter und
sprang iiber den Weg. Die Aste der Tannen
hingen schwer herab in die feuchte Luft. Am
Himmel zogen graue Wolken, aber Alles so
dicht, und dann dampfte der Nebel herauf
und strich schwer und feucht durch das
Gestrauch, so trag, so plump. Er ging
gleichgiiltig weiter, es lag ihm nich[t]s am
Weg, bald auf- bald abwarts.5!

Die Anfangszeilen setzen Biichners Erzdhlung zwischen Faktualitit und Fiktion. Der
Titel Lenz suggeriert, dass es im Text um die historisch bedeutsamen Ereignisse im
Leben des Dichters Lenz geht. Stattdessen sind die Auslassung des Jahres sowie auch
weiterer Zeitangaben und der Gebrauch des epischen Prateritums Zeichen dafiir, dass
es sich bei der Erzdahlung um keine faktuale, sondern um eine dichterische Erzahlung
handelt. Das Verb im Prateritum versetzt die Geschichte in eine zeitlose Vergangenheit
und erweckt somit das Interesse des Lesers. Die trockene Aussage Oberlins, er kenne
Lenz nicht, schlief3t hingegen fiir den Leser jede intimere Kenntnis der Figur aus.
Wahrend bei Oberlin die Ich-Form quasi prapotent auftritt, ereignet sich im
Biichner’schen Lenz eine erste Umformungsoperation durch den Wechsel der
Erzahlperson: Die erste Person wird durch die dritte ersetzt. Gleichwohl erfolgt eine
Perspektivenveranderung. Der auktoriale Erzdhler riickt vom Dargestellten ab und
wahlt die figurale Perspektive. Die Landschaft ist so eindeutig aus der Perspektive der
erlebenden Figur beschrieben, dass man hier von einer internen Fokalisierung sprechen
kann. Durch den Gebrauch der Deixis ,herauf”, des Personalpronomens ,ihm“ und der
Modalpartikel ,so“ wird die Wahrnehmung der Naturphdanomene auf die Figur bezogen.
Als Hauptquelle des Dramas Woyzeck gelten die Gutachten des Mediziners Johann
Christian August Clarus.52 Der Forschung ist schon liangst bekannt, dass das Drama

49 Das Theoriewerk von Gérard Genette iiber die Hypertextualitit und deren entsprechende
Operationen dient hier als Werkzeug fiir die formale Analyse. Vgl. Gérard Genette, Palimpseste: Die
Literatur auf zweiter Stufe, Frankfurt a. M.: Suhrkamp Verlag 1993.

50 Johann Friedrich Oberlin: ,Herr L.....“ In: Biichner: Lenz (2001), S. 230-241, hier S. 230.

51 Biichner: Lenz, S. 31.

52 Vgl. Johann Christian August Clarus: ,Die Zurechnungsfihigkeit des Moérders Johann Christian
Woyzeck, nach Grundsatzen der Staatsarzneikunde aktenmafiig erwiesen von Hrn. Dr. Johann Christian
August Clarus, K. Sachsischem Hofr. zu Leipzig“ In: Zeitschrift fiir die Staatsarzneikunde, hg. v. Adolph
Henke, 4. Ergdnzungsheft. Erlangen: ]. ]. Palm und Ernst Enke 1825.
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Woayzeck sich auf den historischen Mordfall bezieht: ,Dass ein Fall Woyzeck der Grund
oder Hintergrund von Biichners Woyzeck ist, ist Teil seiner literarischen und kulturellen
Bedeutung®“.53 Obwohl es keine Belege gibt, dass Biichner die Clarus-Gutachten wirklich
gelesen hat, wird dies aufgrund der zahlreichen intertextuellen Beziige vorausgesetzt.
Biuchner hat ein Konvolut von vier Handschriften des Dramas hinterlassen, iiber deren
Reihenfolge und Nummerierung sich die heutige Forschung bis auf wenige Ausnahmen
einig ist. Die einzelnen Handschriften sind Entwiirfe geblieben. Darin hat der Autor auch
seine Notizen aufgeschrieben, ohne dass klar wird, ob es sich dabei um Alternativen zum
Text oder um Erweiterungen handelt. Es scheint fast so, als seien die einzelnen
Versionen weniger dem Versuch geschuldet, ein dramatisches Werk zu vollenden, als
dem Experiment, den Stoff unter verschiedenen Perspektiven zu durchdenken. Aus
einer vergleichenden Analyse der vier Handschriften kommt heraus, wie sich die Vision
des Mordfalls in der Entstehungsgeschichte des Werks andert. Es zeigt sich, dass der
Mordkomplex und das Eifersuchtsmotiv die zentralen Themen der ersten Handschrift
bilden. In den sukzessiven Entwiirfen riickt die Beobachtung des kranken Menschen in
den Vordergrund. Der Mord scheint nicht mehr die Folge der Leidenschaft zu sein,
sondern der Moérder selbst wird zum Opfer der Umstinde. Die Anderung der
Perspektive wird durch das Auftreten von neuen Figuren sowie durch die Fokussierung
auf Krankheitsbilder erzielt. Am auffalligsten ist die Transformation des Barbiers, der in
der ersten Handschrift sowohl Ziige des Wissenschaftlers als auch des Soldaten
Woyzeck aufweist. In den spateren Handschriften wird die Figur des Barbiers durch den
,Doctor” ersetzt, der ausschliefdlich die Rolle des Wissenschaftlers einnimmt. Der
»,Doctor bedient sich einer hyperbolischen Sprache, sodass seine Figur dadurch
karikiert wird: ,Es giebt eine Revolution in der Wissenschaft, ich sprenge sie in die
Luft.“54

V. Metamorphose als Travestie: Diirrenmatts Achterloo als Travestie und
politisierte Version des Woyzeck.

Friedrich Diirrenmatts Komodie Achterloo lasst sich ebenso wie das Werk Biichners als
work in progress verstehen. Davon zeugen nicht nur die verschiedenen Fassungen,
sondern auch Diirrenmatts Zwischenwort zu Achterloo 111 und das Protokoll einer fiktiven
Inszenierung, die unter dem Titel Rollenspiele 1986 im Diogenes Verlag erschienen. Im
Protokoll dokumentieren Diirrenmatt und seine zweite Frau Charlotte Kerr die
stufenweise Uberarbeitung des Stiickes von Achterloo I zu Achterloo 1I1. Von Achterloo
existieren drei Fassungen. Dieser Beitrag bezieht sich auf Achterloo I und Achterloo IV.
Beide Stiicke wurden mehrmals inszeniert. Von Achterloo Il fand dagegen keine
Inszenierung statt. Uber die Handlung der Komédie duflert sich Diirrenmatt in dem
Zwischenwort und beschreibt sie als ,Rollentherapie in einem Irrenhaus.“s5 Als
historischen Hintergrund fiir die Handlung setzt Diirrenmatt die Ereignisse des Jahres
1981 in Polen. Er distanziert sich aber gleichzeitig von diesen Ereignissen, indem er die

53 Riidiger Campe: ,Johann Franz Woyzeck. Der Fall im Drama“. In: Michael Niehaus/ Hans-Walter
Schmidt-Hannisa (Hg.): Unzurechnungsfdhigkeiten. Diskursivierungen unfreier Bewusstseinszustdnde seit
dem 18. Jahrhundert. Frankfurt a. M.: Peter Lang 1998, S. 209-236, hier S. 211.

54 Biichner: Woyzeck, S. 27.

55 Friedrich Diirrenmatt: ,Rollenspiele“. In: Ders.: Achterloo 1. Komddie. Rollenspiele. Achterloo IV.
Komddie. Ziirich: Diogenes 1988, S. 270.
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Technik der Geschichtscollage anwendet und statt des Generals Jaruzelski Napoleon
Bonaparte auftreten lasst. Als dramatische Struktur iibernimmt er die Form des
»Theaters auf dem Theater“56 Schauplatz der Komoddie ist ein Irrenhaus namens
»Achterloo“, dessen Insassen gleichzeitig eine Wahnrolle als auch eine Rolle in einem
Therapiestiick spielen. Dies wird hier an der Figur von Georg Biichner beispielhaft
gezeigt. Georg Biichner tritt in Achterloo IV auf. Er spielt die Rolle eines Gastronomen
und Erben einer Spanferkelkette, der sich einbildet Bilichner zu sein und dem die
Therapierolle von Benjamin Franklin zugewiesen wird. Durch die Uberlagerung und
Pluralisierung der Rollen wird das dramatische Spiel ins Unendliche getrieben: ,Es sind
immer Rollen hinter Rollen hinter Rollen, Handlungen hinter Handlungen hinter
Handlungen. Es ist die Wahrheit hinter der Wahrheit hinter der Wahrheit. Aber das ist
laut Diirrenmatt das Charakteristikum des Theaters“.57 Durch das Rollenmotiv spielt der
dramatische Schriftsteller Diirrenmatt darauf an, dass die Darstellung der Welt nur
theatralisch oder poetisch sein kann, wie seine Dramenfiguren bestatigen:

Franklin: Immer noch poetisch.
Napoleon: Die Menschen dichten, anstatt zu handeln.58

Hier scheint Diirrenmatt sich mit derselben Mimesis-Problematik auseinanderzusetzen,
mit der sich auch Biichner konfrontiert sah. Die Realitat ist nach Diirrenmatt schwer
darstellbar, den ,sie saust durch uns hindurch. [...] Was wir fiir die Wirklichkeit halten,
stellt nur Vergangenes dar“.5° In dem Zwischenwort erklart er, er habe sich mit dem
Drama Achterloo der Herausforderung gestellt, die Gegenwart durch die Vergangenheit
zu erzahlen. Dementsprechend bemiiht er sich die Frage zu beantworten, ,wo denn in
aller Welt Napoleon, Richelieu, Jeanne d’Arc und Jan Jus miteinander auftreten
konnten“.60¢ Mit anderen Worten erkennt Diirrenmatt die Widerspriichlichkeit der
theatralischen Zeit. Auf der Biihne wird eine Vergangenheit dargestellt, die als
Gegenwart miterlebt wird. Er greift somit auf eine Technik zuriick, die ihm erlaubt die
Kategorien der Ort und der Zeit auf der Biihne iiberfliissig zu machen und das
Theaterstiick durch intra- und intertextuelle Beziige zu erweitern. Es handelt sich dabei
um die Technik der Zitatenmontage, als deren Vorbild ihm Bilichner galt. Die Tatsache,
dass Diirrenmatt Georg Biichner und seine literarische Technik sehr gut kannte, lasst
sich an unterschiedlichen Textstellen beweisen, sowohl im Stiick selbst als auch in dem
von Charlotte Kerr geschriebenen Protokoll. In Achterloo IV stellt sich Diirrenmatt
Biichner als Autor und Regisseur seines Stiicks vor. Im Protokoll wird Diirrenmatt von
Kerr gefragt, warum er gerade Biichner und Woyzeck und nicht Schiller und Posa oder
Goethe und Tasso ins Spiel setzt. Darauf erwidert er: ,,Der Grund ist, dafd der Biichner in
seinen historischen Schriften und auch im Woyzeck ungeheuer viel historische Realitat
zitiert.“61 Weiterhin erwahnt er prazise die Quellen von Biichners literarischen Werken:

56 Charlotte Kerr: ,Protokoll einer fiktiven Inszenierung”. In Diirrenmatt: Achterloo S. 150.

57 Young-Jin Song: Die Entwicklung von Friedrich Diirrenmatts dramentheoretischen Konzeptionen.
Frankfurt a.M.: Peter Lang 2006, S. 127.

58 Diirrenmatt: ,Achterloo I“. In: Ders.: Achterloo I. Komédie. Rollenspiele. Achterloo IV. Komédie, S. 75.

59 Friedrich Diirrenmatt: Valin (1982). Gesammelte Werke in sieben Bédnden. Bd. 7. Ziirich Diogenes 1996,
S.479.

60 Diirrenmatt: Rollenspiele, S. 270.

61 Kerr: Protokoll, S. 224.
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die Gutachten Clarus’, die Rede Robespierres, den Bericht des Pfarrers Oberlin, die
entsprechend als Vorlagen fiir Woyzeck und Danton’s Tod sowie fiir die Lenz-Erzahlung
dienen und schliefdt seine Antwort auf die Frage Kerrs mit dem Bekenntnis, er habe die
Methode des Zitats ibernommen und erweitert: ,[M]mein Biichner zitiert Biichner: Nun
habe ich es soweit getrieben, dafd ich auch Personen aus der Geschichte nehme,
Napoleon, der Jacob Burckhardt zitiert, aus der Bibel zitiert als Holofernes, Jeanne, die
Shaw zitiert und aus dem Buch Judith als Judith.“62

Dieses Zitationsverfahren wird bis zum Aufiersten getrieben, als die Biichner-Figur im
ersten Akt von Achterloo 1V aus der Biografie des historischen Biichner im dritten Band
des Meyers Konversationslexikons vorliest.63 Uberdies zitiert Diirrenmatt wortlich die
aus den Werken Biichners tberlieferten Repliken der Figuren Woyzeck, Marion und
Robespierre. Gleichzeitig nehmen diese Figuren in Diirrenmatts Komoddie auch andere
Rollen ein. Woyzeck ist z.B. nicht nur der Barbier, der seinen Hauptmann (in der
Komdodie von Napoleon dargestellt) rasiert, sondern er wird auch zum Scharfrichter und
Morder gemacht; Marion, die als Prostituierte in Danton’s Tod auftritt, ist in Achterloo
die Tochter Woyzecks. Der unbestechliche Robespierre, der in Blichners Drama die
biirgerliche Moral vertritt, wird von Marion verfiihrt und zur geschlechtlichen
Pervertierung gefiihrt. Blichner ist Autor des Therapiestiicks und Grofdgastronom
zugleich.

Diirrenmatt dndert das Stiick im Sinne der Travestie. Der Begriff wird in Anlehnung an
Genette als Transformation eines Pratextes mit Kkritischer, satirischer Absicht
verstanden. Diirrenmatt selbst bezeichnet im Zwischenwort sein Stiick als Posse: ,Nicht
mehr die Komodie, nur noch die Posse kommt uns bei, wir finden uns in einem
Irrenhauswitz wieder“.6# Weiterhin verwendet die Biichner-Figur die Definition
,komische Tragodie“,5 als er sich im Schlussmonolog auf Achterloo bezieht. Die
Definition von komischer Tragddie lasst sich erklaren, wenn man im Lexikon nach dem
Lemma ,Groteske‘ sucht: ,Das G. bezeichnet das Lachen, welches einem im Halse stecken
bleibt, den Umschlag von Komik in Grauen, das Bewufstwerden und Bewuf3tsein der
Januskopfigkeit von gleichzeitig vorhandener Komik und Tragik“.¢6 In seiner Komddie
verwendet Diirrenmatt die von Biichner abgeleitete Technik der Zitatencollage, andert
die Struktur des Dramas in die Form des Spiels im Spiel und karikiert den Text mit
Elementen des Grotesken, beispielweise wenn er sein Stiick in einem Irrenhaus spielen
lasst. Dadurch verzerrt der Schriftsteller die in seiner Vorlage dargestellte Wirklichkeit
und weicht immer weiter vom Pratext ab. Um es mit den Worten Kerrs zu sagen: Er
dreht die Geschichte um.6” Ein Beispiel dafiir sind die verschiedenen Versionen des
Marchens der Grofdimutter, das Diirrenmatt aus der ersten Handschrift des
Biichner’schen Dramas Woyzeck tiibernimmt. Im Marchen der Grof3mutter bedient sich
Blichner metaphorischer Ausdriicke, um die Abwesenheit jeder Form der Transzendenz
sowohl in der diesseitigen Welt als auch im Himmel zu veranschaulichen. Er greift auf

62 Ebd.

63 Vgl. Diirrenmatt: Achterloo, S. 416f.

64 Ebd., S. 270.

65 Ebd., S. 532.

66 Christian W. Thomsen: ,Groteske, das“. In: Ansgar Niinning (Hg.): Lexikon der Literatur- und
Kulturtheorie. 2. iiberarbeitete und erweiterte Auflage. Stuttgart/ Weimar: Metzler 2001, S. 233-234,
hier S. 233.

67 Vgl. Kerr: Protokoll, S. 136.
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Elemente zuriick, die auf Verfall verweisen. Der Mond wird als faules Holz, die Sonne als
eine verwelkte Sonnenblume, die Sterne als Neuntdter und die Erde als umgestiirzter
Hafen dargestellt (siehe Anm. 42). Die erste Ubertragung in Achterloo I ist fast ein
wortliches Zitat. Dirrenmatt verwendet dieselben Metaphern, die auch im
Biirchner‘schen Marchen vorkommen. Eine Transformation im Sinne des Grotesken
geschieht erstin der Replik von der Napoleon-Figur. Napoleon setzt Biichners Metapher
fort und deutet sie um, indem er das von Marions erzahlte Marchen, als eine schone
Geschichte kommentiert, die die Grofdmutter heute nicht mehr erzahlen konnte. Er
begriindet folgendermafden seine Ansicht: ,Ein Stiick faul Holz ist lebendiger als der
Mond, die Sonn schrecklicher als ein verwelkt Sonnenblum, die Sterne fiirchterlicher als
tote goldne Miicken; und dafd die Erd ein umgestiirtzer Hafen sei, ist ein zu liebliches
Bild.“68

Der in Achterloo IV iibertragene Text ist eine politisierte Version des Marchens. Statt der
erzahlenden Grofdmutter tritt Jeanne auf, die sich an ihre Kindheit und an ihren
Grofdvater erinnert. Die Form ist die des Marchens. Es gibt hier aber keine
transzendentale Vision, sondern die metaphorischen Hinweise auf die
Konzentrationslager und auf die Verbrennung der Toten sind unverkennbar. Die
Gefangenen und das Konzentrationslager werden mit Hilfe von Elementen des
Alltagslebens in der Stadt dargestellt, z.B. dem gestreiften Kleid, den hohen
Wachtiirmen, den Hausern und der Fabrik. Der Grofdvater trug in Jeannes Erinnerung
eine schwarze Uniform. Zudem erinnert sie sich an einen Mann, der einmal beim
Grofdvater auf Besuch war und ein gestreiftes Kleid anhatte. Die Stadt wird als
Fabrikstadt beschrieben:

Um die Stadt waren hohe Wachttiirme, und die Hauser waren in langen Reihen und
voller Menschen, die alle in der Fabrik arbeiteten, aus der Tag und Nacht Rauch aufstieg,
und jeden Tag kamen Menschen in die Stadt meines Grofdvaters, um in der Fabrik zu
arbeiten, die immer rauchte. Den Geruch habe ich nie vergessen, der von der Fabrik
kam.6°

Kennzeichnend fiir die von Jeanne beschriebene Stadt sind der Rauch und sein Geruch.
Die Darstellung der rauchenden Stadt wird im spateren Verlauf des Dialogs liberspitzt.
Die Biichner-Figur sagt, dass alle Fabriken stinken und versucht somit ein
normalisierendes Bild der Stadt weiterzugeben. In der Replik Jeannes jedoch verandert
sich das Bild der gewohnlichen Stadt im Sinne des Grotesken: ,Ich dachte die Stadt
miisste platzen, doch sie platzte nie und nie gab es eine Beerdigung.“7? Die kleine Jeanne
versucht die umgebende Welt zu interpretieren. Sie entstellt aber die Wirklichkeit,
wenn sie denkt, dass die Stadt platzen konnte. Die Stadt platzt aber nicht und nicht
einmal die Toten werden begraben.

Anhand einer vergleichenden Analyse der Marchen wurde gezeigt, wie sich Elemente
des Grotesken in der Ubertragung des Biichner’schen Textes zuspitzen. Der metamor-
photische Prozess ist unaufhaltsam und fiihrt bei Dlirrenmatt ins Nichts, wie aus dem
Schluss der Kurzgeschichte Weihnacht erneut herauskommt:

68 Diirrenmatt: Achterloo, S. 108.
69 Ebd., S. 475.
70 Ebd.
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Ich sah einen Korper auf dem Schnee liegen. Es war das Christkind. Die Glieder weifd und
starr. Der Heiligschein eine gelbe gefrorene Scheibe. Ich nahm das Kind in die Hande. Ich
bewegte seine Arme auf und ab, Ich 6ffnete seine Lider. Es hatte keine Augen. Ich hatte
Hunger. Ich afd den Heiligschein. Es schmeckte wie altes Brot. Ich bifd ihm den Kopf ab.
Alter Marzipan. Ich ging weiter.”!

Diirrenmatts selbst erklart, wie ein Besuch bei Blichners Grab ihn zu dieser Geschichte
inspirierte. Weihnacht kann auch als Uberspitzte Formulierung des Marchens der
Grofdmutter gelesen werden. Diirrenmatt verwandelt Blichners Negation jeder Form
der Transzendenz in eine negative Kosmologie.”2 Durch den Vergleich des Heiligscheins
mit dem alten Brot und des Kopfes mit dem alten Marzipan, wird nicht nur das Religiose
unheilig gemacht, sondern auch die materielle Welt, die als veraltet und nutzlos wirkt.
Die Grundidee ist ein fatalistischer Pessimismus: ,Was immer die Menschen planen am
Ende steht unvermeidbar die Katastrophe“.”3 Die Katastrophe ist mit der menschlichen
Unwissenheit verbunden, wie die Dramenfigur Biichner im Schlussmonolog expliziert:

Darum versuchte ich ,Achterloo‘ zu schreiben, die komische Tragodie eines Aufstands,
der unterblieb, weil durch Verrat einen Krieg vermieden werden mufdte, der die
Menschheit zugrunde gerichtet hitte, um einen Frieden zu retten, an dem die
Menschheit zugrunde geht, eingewebt in Ursachen, die zuféllig zu Wirkungen wurden,
die sich wiederum zu Ursachen neuer zufalliger Wirkungen verwandelten, ein Teppich,
der hinabreicht bis zu dem nur mit Hypothesen ahnbaren Beginn des Alls, miindend in
der Unendlichkeit des Nichts [...].74

In diesem Zusammenhang ist das Interesse fiir die Wissenschaft und die Philosophie zu
beriicksichtigen, das beide Autoren sowohl Biichner als auch Diirrenmatt teilen. Nicht
zufallig lasst Diirrenmatt seinen Biichner die Rolle von Benjamin Franklin spielen, der
ebenso Wissenschaftler und Politiker war. Im Schlussmonolog des Achterloo IV bezieht
sich die Biichner-Figur auf die ,Probevorlesung“ und deutet die darin illustrierte
philosophische Methode pessimistisch um. Wenn man nicht nach den Zwecken, sondern
nach den Ursachen fragt, stofst man unvermeidbar gegen das Unbegreifliche. In seiner
Rede zur Verleihung des Biichner-Preises 1986 deutet Diirrenmatt die Umnachtung des
Wissenschaftlers und die Uberfliissigkeit der Literatur wie folgt:

Seit Kant gibt es zwei Kulturen, eine wissenschaftliche und eine literarische. Fiihrt die
wissenschaftliche Kultur ins Nicht-Wissen, indem dieses anwdchst, je mehr man weif3,
rennt die literarische, insofern sie sich noch fiir Philosophie halt, wie eine Ratte hilflos
im Labyrinth der Sprache herum und 14f3t sich wie die Religionen zur Begriindung der
Macht jener verwenden, die an der Macht sind oder an die Macht wollen, insofern sie

71 Kerr: Protokoll, S. 166.

72 Vgl. Sabine Schu: ,,Der Schriftsteller hat sich den Schriftsteller einverleibt’ - Georg Biichner als
literarisches Alter Ego in Friedrich Diirrenmatts Endspiel Achterloo“. In: Georg Biichner Jahrbuch 12
(2009-2012), hg. v. Burghard Dedner/ Matthias Grobel/ Eva-Maria Vering. Berlin/ Boston: De Gruyter
2013, S.275-302, hier S. 288.

73 Dietmar Goltschnigg: Georg Biichner und die Moderne. Texte, Analysen, Kommentar. Berlin: Erich
Schmidt Verlag 2004, S. 22.

74 Dirrenmatt: Achterloo, S. 532.
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Literatur ist, ist sie vollends wirkungslos geworden, es sei denn, man messe der Mode
Bedeutung zu. Die vollstandige Uberfliissigkeit der Literatur ist ihre einzige Berech-
tigung.”>

Diirrenmatts Aussage fiihrt wiederum auf die Problematik der Darstellung der
Wirklichkeit auf der Biihne zuriick. Die Uberfliissigkeit der Literatur kann durch die
Ungleichzeitigkeit des Schreibens erklart werden. Im Protokoll reflektiert Diirrenmatt
tiber die Unmoglichkeit ein Zeitstilick zu schreiben und driickt sich dariiber radikal aus:

Die Biihnenrealitéit, die wir spielen, ist ebenso unwirklich wirklich wie jene Realitit, in
der Ihr Euch als neugierige Besucher in Achterloo befindet: Beide sind Vergangenbheit,
nehmen wir sie wahr, versunken im Abgrund des Nicht-mehr-seins.”6

Wenn alles unwirklich ist, konnen Diirrenmatts Figuren sich nur in einer karnevalesken
Multidialogizitat der Rollen dufdern und konsequenterweise kann auch der Autor seines
Stiicks nur ein fingierter Autor sein. Indem Diirrenmatt seinen fiktiven Bilichner den
Schlussmonolog aussprechen lasst, tritt diese Figur als Autor des Stiickes in den
Vordergrund. Die Interfiguralitit wird somit zur Autofiktion. Der Autor fingiert sich
selbst als Autor auf der Biihne. Diirrenmatt schliipfte konkret in die Rolle des Anderen
am Abend der Urauffithrung des Achterloo I, die 1983 in Ziirich stattfand. Am Ende der
Auffilhrung ging er im Arztekittel auf die Bithne und stellte sich den Zuschauern als
Lessing vor.”” Durch seine ungewohnliche Rollenspiele reflektiert Diirrenmatt nicht nur
liber die Art des dramatischen Schreibens, vielmehr gelingt es ihm, seinen Reflexions-
prozess zu veranschaulichen. Darauf beruht die Konzeption des Achterloo: Diese
Komadie ist als Fazit seiner Dramaturgie konzipiert.

V. Resiimee

Die Schriftsteller Georg Biichner und Friedrich Diirrenmatt geben in ihren literarischen
Texten ein Ubersteigertes und verzerrtes Bild der Wirklichkeit wieder. Bilichners
prasentiert die Naturlandschaft und das gesellschaftliche System aus Sicht seiner
Hauptfiguren, die geisteskrank sind. Lenz und Woyzeck werden als wahnsinnig
dargestellt, Danton ist ein Melancholiker wie auch der Prinz Leon in der Komdodie Leonce
und Lena.’8 Diirrenmatt driickt sich in Achterloo noch radikaler aus. Er lasst sein Stiick

75 Friedrich Diirrenmatt: ,Georg Biichner und der Satz vom Grunde®“. In: Georg-Biichner-Preis. Deutsche
Akademie fiir Sprache und Dichtung: https://www.deutscheakademie.de/de/auszeichnungen/georg-
buechner-preis/friedrich-duerrenmatt/dankrede [Zugriff 15.10.2017].

76 Dirrenmatt: Achterloo, S. 556.

77 Vgl. Song: Die Entwicklung von Friedrich Diirrenmatts dramentheoretischen Konzeptionen, S. 128.

78 Zum Thema Krankheit in Biichners Werk dufert sich Burghard Dedner wie folgt: ,Das zweite
dominierende Thema in Biichners dichterischem Werk ist die orientierte Darstellung psychischer
Erkrankungen. So behandelt ,Leonce und Lena“ in lustspielhafter Art den ennui oder Lebenstliberdruf3,
eine Krankheit, die seit Goethes ,Werther-Roman und dann in der Romantik immer wieder in der
europdischen Literatur dargestellt wurde; in ,Woyzeck’ schildert Biichner, wie ein Mensch unter
sozialem und physischem Druck Verfolgungsphantasien entwickelt, die ihn zum Mord treiben, und in
,Danton’s Tod‘ zeigt er unter anderem, wie der bekannte revolutiondre Politiker Georges Danton tber
der wiederkehrenden traumatischen Erinnerung an ein Massaker, das er als Justizminister zugelassen
hatte, psychisch zugrundegeht. [...] In der Erzdhlung ,Lenz‘ beschridnkte er sich ganz auf das zweite
Thema, die Darstellung einer psychischen Erkrankung.“ Ders.: ,Georg Biichner: Lenz". Literaturkritik.de,
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in einem Irrenhaus von Verriickten spielen, die neben ihrer eigenen Rolle auch die
therapeutische Rolle historischer Figuren der franzosischen Revolution und der
aktuelleren Geschichte Polens einnehmen. Beide Schriftsteller gehen von dem
Bewusstsein aus, dass die Evolution des menschlichen Denkens zur Zersetzung der
Wirklichkeit gefiihrt habe. In seiner ,Probevorlesung” fiihrt Blichner aus, dass es
zwischen ,dem Dogmatismus des Vernunftphilosophen [...] und dem Naturleben, das
wir unmittelbar wahrnehmen,“7? keinen Zusammenhang gibt. Blichner dufdert sich
kritisch iiber die Vernunftphilosophen, denen es nicht gelungen ist, ein Bild der
Naturwelt zu vermitteln. Aus diesem Grund schitzt er den Dichter mehr als den
Historiker, wie er in einem Brief an die Familie vom 28. Juli 1835 schreibt. Der Dichter
unterscheidet sich vom Historiker dadurch, dass er die Geschichte nicht so erzahlt, wie
sie ist, sondern sie zum zweiten Mal erschafft. Das ist ein unendlicher Prozess, den
Biichner am Bild der sich auflosenden Madchengruppe exemplifiziert.

Mehr als ein Jahrhundert nach Biichner stellt Diirrenmatt fest, dass die atomare Welt
unscharf und nicht beschreibbar sei. Nach Diirrenmatt kann unsere Welt darum nur
metaphorisch dargestellt werden: ,Unsere Welt ist mit Worten nur noch im Gleichnis
darzustellen. Es ist notwendigerweise mehrdeutig, wie die Aussagen der Physik
notgedrungen unscharf sind. Aber auch die Welt unseres Handelns. Wir sind in einem
Teppich gewoben, den wir nicht mehr tberblicken.“80 Bereits in der aristotelischen
Rhetorik wird das Gleichnis dem Begriff der Metapher subsumiert. Nach Aristoteles ist
der Unterschied zwischen Gleichnis und Metapher gering und dies zeigt er am
bekannten homerischen Vergleich von Achilles und dem Lowen.8! Sowohl Biichner als
auch Diirrenmatt verwenden eine metaphorische Bildsprache, wie in den oberen
Ausfiihrungen gezeigt wurde. Als Grundmetapher ihrer literarischen Werke wahlen sie
ein Krankheitsbild. Dadurch veranschaulicht Diirrenmatt die Sinnlosigkeit des
menschlichen Handelns. Als metaphorisch kann auch das extreme Zitationsverfahren
bezeichnet werden, das sich als standige Reformulierung der Vergangenheit verstehen
lasst. Diirrenmatt verwendet beispielsweise direkte als auch indirekte Zitate. Auch
wenn er wortlich zitiert, deutet er den zitierten Text mehrmals um, sodass der Ursprung
des Zitats kaum zu erkennen ist. Als Beispiel davon wurden die verschiedenen
Versionen des Marchens der Grofdmutter angefiihrt. Dieses sowie weitere Beispiele, die
von der Metaphorizitit der Dramen Diirrenmatts zeugen, untermauern Scheiers
Aussage, dass unsere Gegenwart eine Zeit der Metamorphose sei.82

zitiert nach der Online-Ausgabe vom 13.10.2015: http://www. literaturkritik.de/public/
artikel.php?art_id=938&ausgabe=25 [Zugriff 18.10.2017].

79 Biichner: ,Probevorlesung”, S. 153.

80 Diirrenmatt: Achterloo, S. 549f.

81 Wenn man von Achilles sagt ,wie ein Lowe griff er an“ oder ,der Lowe griff an“, wird Achilles in beiden
Fillen metaphorisch als Lowe genannt. Vgl. Aristoteles: Rhetorik (1999), 111, 4, 1406b, S. 161.

82 Vgl. Scheier: ,Zeiten der Metamorphose*, S. 58.
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Julian Menninger (Freiburg)

Unzuverlassige Erzahlungen iiber uneindeutige Koérper
Humane Transformationen und Irritationen bei Dietmar Dath

L

Dietmar Dath steht als Autor deutschsprachiger Science-Fiction-Literatur
spatestens seit der Aufnahme von Die Abschaffung der Arten auf die Shortlist des
Deutschen Buchpreises 2008 im Fokus der germanistischen Forschung. Dieser
Beitrag widmet sich einer wiederkehrenden Korrelation in Daths Erzahlwerk: Der
zwischen einer unzuverlassigen Erzahlweise und der Thematisierung von Kérpern
und Identitdten, die einen Transformationsprozess durchlaufen oder durchlaufen
haben. In Daths Romanen schaffen diese Identitdaten sowohl fiktionsintern als auch
fiir den Rezipienten immer wieder Irritationsmomente. Das vorliegende Sonder-
heft versammelt eine Reihe von Uberlegungen, die Unschirfe bzw. Irritation als
typische Kennzeichen von Metamorphosen und Ubergangsphidnomenen beschrei-
ben. Diesen Ansatz soll mein Beitrag weiterverfolgen und im Zuge einer Analyse
von Daths Erzahlungen Pulsarnacht (2012) und Feldevdye. Roman der letzten
Kiinste (2014) auf die aktuelle Debatte liber technologische Eingriffe bzw. Mani-
pulationen des humanen Koérpers beziehen.

Die Entschliisselung des menschlichen Genoms, neue Moglichkeiten in der
Biotechnologie und Genetik sowie der enorme Fortschritt im Bereich der Prothetik
haben in den letzten Jahren eine grundlegende Transformation des humanen
Korper- und Selbstbildes zu einer ethisch relevanten Fragestellung werden lassen,
die nicht mehr nur dem Bereich des Hypothetischen und der Fiktion angehort.
Insbesondere die Frage nach der Conditio humana gewinnt vor der physischen
sowie der damit einhergehenden ideellen Dekonstruktion normativer Koérper-
(konzepte) an Brisanz. Dass die menschliche Lebensform eine in besonderer Weise
reflexiv konstituierte Lebensform ist und die Kunst eine entscheidende Rolle bei
dieser Verhandlung des Menschen einnimmt, macht Georg W. Bertram zum
Ausgangspunkt einer Asthetik, in der er treffend die Bedeutung der Kunst fiir die
Selbstreflexion des Menschen und Aushandlung des Menschlichen erortert:

Menschen sind das, was sie sind, nicht von Natur aus. Sie sind auch nicht schlicht
aus einer Tradition heraus in dem bestimmt, was sie ausmacht. Menschen haben
das, was sie sind, vielmehr auch immer wieder neu zu bestimmen. Was der Mensch
ist, ist er immer auch dadurch, dass er Stellung nimmt, und zwar zu sich, und dieses
Stellungnehmen ist als ein praktisches Geschehen zu begreifen. Das heifdt: Die
kontinuierliche Neubestimmung des Menschen geht wesentlich von Praktiken aus,
die zur Gattung der reflexiven Praxisformen gehoren. Letzteres gilt auch fir die
Kunst: Sie ist nicht einfach eine spezifische Praxis, sondern eine spezifisch reflexive
Praxisform - eine spezifische Auspragung von Praktiken, mittels deren Menschen
im Rahmen einer kulturellen Praxis Stellung zu sich nehmen.!

1 Georg W. Bertram: Kunst als menschliche Praxis. Eine Asthetik. Berlin: Suhrkamp 2014, S. 12.
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Daths Romane sollen im Folgenden als eine solche Aushandlungspraxis betrachtet
werden. Vor der Folie klassischer Science-Fiction-Szenarien reflektieren Daths
Prosatexte zentrale Probleme und Fragestellungen, die mit den gegenwartigen
Moglichkeiten korperlicher Grenziiberschreitungen einhergehen: darunter u.a. zu
den Themengebieten Individualitat, Identitdt, sex/gender sowie Othering. In seinen
beiden im folgenden fokussierten Romanen Pulsarnacht und Feldevdye geht der
Aufgriff dieser Thematik dariiber hinaus auf instruktive Weise mit narrativen
Verfahren wie verdeckter Fokalisierung, underreporting, Metalepsen und unklaren
Erzdhlerinstanzen einher. In meinem Beitrag mochte ich die auf diese Weise in den
Texten generierte erzahlerische Unzuverldssigkeit einer genauen Analyse
unterziehen.

Die Arbeitshypothese meiner Untersuchung ist, dass eine solche unzuverlassige
Erzahlweise auf der Ebene des discours mit jener Unsicherheit korreliert, die auch
die gegenwartige 6ffentliche Auseinandersetzung mit den realen sowie imaginier-
ten Moglichkeiten korperlicher Grenziiberschreitungen pragt. Dieses Gefiihl der
Verunsicherung angesichts moéglicher, mit dem technischen Fortschritt einher-
gehenden Risiken, manifestierte sich unter anderem auch in der um die
Nullerjahre von Sloterdijk, Habermas und Fukuyama energisch gefiihrte Debatte
liber genetische Manipulationen am humanen Erbgut. Neben grundsatzlichen
ethischen Bedenken, die vor allem Punkte wie Selbstbestimmung oder den Eingriff
in die Natur betreffen, stellen Debatten wie diese auch die Frage nach der
eigentlichen Beschaffenheit und dem definitorischen Kern des Humanen bezie-
hungsweise nach der Funktionalitidt dieser Kategorie. Eine Einordnung bestimm-
ter Individuen, wie sie in Daths Fiktionen angedacht werden, ist dabei nicht immer
zweifelsfrei moglich und sorgt fiir Unsicherheiten, die durch wiederholt in die Irre
fiilhrende Erzahlverfahren potenziert werden.

Die zweite These meines Beitrags leitet sich direkt aus der Infragestellung der
etablierten Kategorie des Humanen ab. So verstehe ich das unzuverlassige
Erzahlverfahren Daths nicht nur als Spiel mit den Irritationen und potentiellen
Angsten des Lesers, sondern insbesondere als decouvrierende Methode, die dem
Leser gezielt die Ursachen seiner eigenen Unzuldnglichkeit im Umgang mit dieser
Kategorie vor Augen fiihrt. Dass das humane Selbstbewusstsein weniger auf
definitorisch wirksamen differentia specifica beruht, sondern vor allem aus
relationalen Abgrenzungsprozessen resultiert, wurde insbesondere von Post-
humanismus-Theoretikern wie Rosi Braidotti hervorgehoben.z Diese Subjektivitat
und Perspektivitit macht Dath in den Romanen durch narrative Mittel wie
Fokalisierung und Sympathielenkung gezielt fiir seine unzuverlassige Erzahl-
strategie produktiv. Dietmar Daths literarische Dekonstruktionsarbeit muss
dementsprechend vor dem Hintergrund poststrukturalistischer Stromungen wie
dem Posthumanismus betrachtet werden. Konzepten wie Humanozentrismus
kommt dabei eine wichtige Rolle zu. Daneben haben auch Narrative des
Transhumanismus Einfluss auf Daths Zukunftsvisionen und wirken an der unzu-
verlassigen Rezeption der Texte mit. Als vorgeblicher extratextueller Kontext
liefern sie scheinbar Erklarungen fiir die Alteritatsempfindungen der Rezipienten

2 Vgl. Rosi Braidotti: The Posthuman. New York: Wiley 2013.
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in Hinblick auf bestimmte Protagonisten und etablieren dabei wiederholt falsche
frames of reference, die eine Differenzierung zwischen menschlichen und nicht-
menschlichen Lebensformen erschwert.

II. Cheetah Legs und Mikrochips - Aktuelle Irritationen

Die gesellschaftliche Relevanz des Themas wird besonders offensichtlich, wenn
man bereits mogliche Falle der Grenzverwischung reflektiert. Anhand einiger aus-
gewahlter Beispiele mochte ich deshalb aufzeigen, wie das Moment der Unsicher-
heit und Irritation den gegenwartigen Diskurs bereits technologisch realisierbarer
Korpermodifikationen pragt.

Den vielleicht faszinierendsten Fall eines Eingriffs mit weitreichenden Konse-
quenzen fiir das individuelle Selbstverstandnis des betroffenen Subjekts stellt der
Brite Neil Harbisson dar. Von Geburt an an Achromatopsie (Farbenblindheit)
leidend, unterzog sich der 1982 geborene Neil Harbisson mit 20 Jahren einem
operativen Eingriff, bei dem ein Computerchip auf seinem Hinterkopf imple-
mentiert wurde. Uber einen an einer Antenne angebrachten und die Wellenlinge
des einfallenden Lichts messenden Sensor erhalt der Chip Signale, die dieser
wiederum in Tone umwandelt und per bone conduction in Harbissons Gehirn
libertragt. Die Anpassungsfahigkeit des menschlichen Gehirns bewirkte bei
Harbisson, dass er nach kurzer Zeit die Tone nicht mehr als storende Gerausch-
kulisse wahrnahm, sondern als unterbewusste Zusatzinformation verarbeitete.
Ebenso koppelten sich bei ihm an die unterbewusst vermittelten Informationen
Stimmungen und ein dsthetisches Empfinden.3 Die vollstindige Verschmelzung
der Soft- und Hardware des Sensors mit seinem Bewusstsein sieht Harbisson
selbst schliefdlich an dem Punkt gegeben, an dem er anfing in ,Farben zu traumen.*
Einem Zustand also, in dem sein Bewusstsein die neuartige perzeptive Fahigkeit
als Modus der Welterfahrung eigenstandig reproduziert. In vielerlei Weise macht
der als Kiinstler tatige Harbisson diese synasthetische Wahrnehmungsweise
asthetisch produktiv. Auch wenn durch synasthetische Erfahrungen beeinflusste
Kunst kein Novum darstellt und bereits bei natiirlichen Synasthetikern wie Franz
Liszt beobachtet werden konnte, stellt der Fall Harbisson eindrucksvoll zur Schau,
wie sich fiir den Menschen iiber technische Eingriffe ganz neue Formen der
Wahrnehmung und der Sichtweise auf die Welt erschlief}en konnen. Dass
Harbisson auch UV-Strahlung oder im Infrarotbereich liegende Wellenlangen, wie
sie beispielsweise Bewegungsmelder oder Fernbedienungen nutzen, wahrnehmen
kann, ist ein weiteres Beispiel fiir die Erweiterung des dem Menschen
normalerweise zuganglichen Bereichs der erfahrbaren Welt durch die technische
Apparatur. Indem die britische Regierung 2004 Harbissons Sensor nicht wie
andere technische Gerate als eine Art Werkzeug, sondern als Bestandteil von
dessen Korper anerkannte, machte sie ihn de facto zum ersten von offentlicher

3 Stuart Jeffries: ,Neil Harbisson: the world's first cyborg artist”. The Guardian 06.05.2014.
Online: http://www.theguardian.com/artanddesign/2014/may/06/neil-harbisson-worlds-first-
cyborg-artist

[Stand: 07.12.2017].

4 Ebd.
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Seite bestatigten Cyborg. Als Griinder der sogenannten Cyborg Foundation setzt
sich Harbisson nun fiir eine breitere Anerkennung des Cyborg-Status ein und
ermutigt andere, die ebenfalls den Wunsch verspiiren transformative Eingriffe an
ihrem Korper vorzunehmen. Diese Selbstsicht Harbissons und das daraus resultie-
rende politisch-gesellschaftlichen Engagement zeigen, dass der bei Harbisson
erfolgte Eingriff - zumindest aus der Sicht der betroffenen Person — weit liber eine
medizinische Korrektur und die Restaurationen eines ,Normalzustandes‘ des
Korpers hinausgeht.

Die Paralympionikin und als erfolgreiches Topmodel titige Aimee Mullins
verkorpert ebenso wie Harbisson die Idee, dass ein technologisches Gerat mit
Prothesenstatus nicht nur korperliche Defizite auszugleichen vermag, sondern
auch einen Mehrwert haben und dem individuellen Trager Vorteile verschaffen
kann. Solche modifizierten Individuen sind dann, um mit Mullins zu sprechen:
nicht mehr dis- sondern ,superabled“s. In ihrem speziellen Fall sieht die von
friithester Kindheit an Amputierte ihre sogenannten Cheetah Legs, die fiir
besonders schnelles Rennen konzipiert sind, nicht als Behinderung, sondern
moglicherweise sogar als Unterstiitzung ihrer sportlichen Leistungsfahigkeit.
Ahnliche Uberlegungen in Hinblick auf eine mégliche Ubervorteilung durch solche
Prothesen im Vergleich zu anderen Sportlern wurden auch von Sportgerichten
angestellt. Prominent ist hier der Fall des Laufers Oscar Pistorius, der als erfolg-
reicher Paralympionik von den Olympischen Spielen der Nichtbehinderten in
Peking 2008 zunachst durch den Internationalen Leichtathletik-Verband (IAAF)
ausgeschlossen wurde. Auch wenn diese Entscheidung nach Pistorius Berufung
aufgehoben wurde, da die ihm zuvor in einem Gutachten attestierten erheblichen
Vorteile in der Sprintphase durch Defizite in der Start- und Beschleunigungsphase
ausgeglichen werden, zeugt ein solcher Prozess von einer Umbewertung der
Prothese.

Uber die rein sportliche Leistungsfahigkeit hinaus inszeniert Mullins insbesondere
auch die moglichen dsthetischen Dimensionen ihres Prothesenkorpers. Beispiel
hierfir ist ihre Tatigkeit als Model oder Schauspielerin, bei der Mullins Prothesen-
beine ein zentrales Attraktionsmoment darstellen - Mullins ist unter anderem
Botschafterin der Marke L'Oréal und Teil des Casts von Cremaster 3 (2002), dem
dritten Teil des vom Kiinstler und Filmemacher Matthew Barney geschaffenen
Filmzyklus The Cremaster Cycle (1994-2002). Die von der Norm abweichende
Prothese ist fiir sie somit kein dsthetisches Defizit, sondern ein Alleinstellungs-
merkmal, das sie bewusst einsetzt.

Nach diesen beiden Beispielen, die veranschaulicht haben, wie humane Korper
eine Veranderung und ,Verfremdung’ erfahren, soll ebenfalls auf ein gegenlaufiges
Phidnomen eingegangen werden: die synthetische Imitation humaner motorischer
wie kognitiver Fahigkeiten. Erst kiirzlich hat der Google-Ableger Boston-Dynamics
einen neuen Prototyp seines den menschlichen Bewegungsapparat nachempfun-
denen Roboters Atlas vorgestellt. Dieser vermag sich auch in besonders
anspruchsvollem Terrain - wie zum Beispiel rutschigen Schnee oder felsigem

5 Aimee Mullins: TED Lecture. 2/2009. Online: https://www.ted.com/speakers/aimee_mullins
[Stand: 07.12.2017]
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Untergrund - sicher zu bewegen und verfiigt tiber zahlreiche dem menschlichen
Bewegungsapparat nachempfundene Moglichkeiten das Gleichgewicht in
anspruchsvollen Situationen zu halten. Schnelle Beinreflexe, dhnlich dem Knie-
sehnenreflex, und die Stabilisierung der Korperbalance durch die Arme sind
Beispiele fiir eine solche Imitationen. Kognitive Fahigkeiten des menschlichen
Gehirns imitieren dagegen zahlreiche Forschungsprogramme, die sich mit Deep
Learning befassen. Die Grundlage fiir solche Lernprozesse bilden dabei hoch-
leistungsfahige Recheneinheiten, die mit Bildmotiven und dazugehorigen
Informationen gefiittert werden. Dies fiihrt unter der Anwendung einer speziellen
Software dazu, dass nicht nur neue Bildmotive via Bilderkennung in bestimmte
Kategorien eingeordnet werden konnen, sondern auch assoziative Prozesse des
Programms provoziert werden. So ist es der auf einem neuronalen Netzwerk
basierenden Erkennungssoftware DeepDream moglich in Wolkenformationen
Tierwesen zu erkennen, die in ihrer individuellen Erscheinung dem Programm
jedoch nie vorgegeben wurden. Dies erinnert bereits stark an eine eigene ,kreative’
Leistung, oder besser: provoziert eine solche Wahrnehmung von aufien. Eine
weitere genuin dem Menschen zugesprochene Fahigkeiten verliert dabei
zunehmend ihren Charakter als differentia specifica.

Fir sich genommen erscheinen diese Beispiele, die einem weitaus grofieren Pool
moglicher Exempel entstammen, vielleicht nur als Einzelfille spielerischer
Grenzverwischung. In ihrer Nebeneinanderstellung offenbaren sie jedoch, wie
durch technologischen Fortschritt einerseits der Mensch weitreichend modifiziert
werden kann und andererseits genuin menschliche Eigenschaften synthetisch
nachgeahmt werden kénnen. Angesichts dessen stellt sich, wie eingangs erwahnt,
die Frage nach der Conditio Humana neu und in Hinblick auf die realen Ent-
wicklungen auch mit einer gewissen Dringlichkeit. Unsicherheit bei der Bewertung
einzelner transformierter Subjekte ist die Folge daraus, da Grenzziehungen immer
schwerer werden. Dass die subjektive Sichtweise hierbei eine zentrale Rolle spielt,
zeigt der Fall von Neil Harbisson. Denn auch wenn Harbisson sich selbst als Cyborg
begreift und auch von 6ffentlicher Seite als solcher anerkannt ist, wird Harbisson
bei weitem nicht von jedem als ein solcher wahrgenommen.

III. Zwischen Ideologie und technischer Praxis - Terminologische
Unsicherheiten

Drei Grundbegriffe sind in der Debatte solcher technischen Praktiken und ihrer
Folgen virulent. Haufig synonym verwendet, benennen die drei Termini
,Transhumanismus’, ,Posthumanismus’ und ,Human Enhancement’ jedoch bei
einer differenzierten Betrachtung ganz unterschiedliche Konzepte. Da gerade in
Hinblick auf die Analyse von Daths Romanen eine genaue Auseinandersetzung mit
den unterschiedlichen Konnotationen der Begriffe instruktiv erscheint, soll eine
kurze Einfiihrung in die drei Konzepte die damit verbundenen und sich grund-
sdtzlich unterscheidenden Denkweisen vorstellen. Transhumanismus taucht als
Konzept bereits im frithen 20. Jahrhundert auf. In erster Linie ist Transhuma-
nismus als ideologische Position einzuordnen, welche die technischen Moglich-
keiten zur Veranderung des Menschen affirmativ und als moralische Verpflichtung
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zum Fortschritt rezipiert.6 Unter anderem erhoffen sich Transhumanisten von
zukiinftigem medizinischen Fortschritt und den daraus moglich werdenden
Eingriffen eine signifikant erhohte Lebenszeit oder streben sogar einen Zustand
der Unsterblichkeit an. Neue Formen der Kommunikation oder des Zugangs zu
Wissen gehoren ebenso zu den Visionen der Transhumanisten. Durch die koérper-
liche und geistige Transzendierung soll eine Verbesserung menschlicher Lebens-
bedingungen erzielt werden. Dem Menschen das Potential zur bestdndigen Selbst-
tiberschreitung zuerkennend versteht sich der Transhumanismus folglich als eine
neue Form des Humanismus, der ebenfalls die Erziehung und Bildung des
Menschen in den Mittelpunkt riickt. Diese konzeptionelle transformative Offenheit
des Menschen im Humanismus wird bereits bei Pico della Mirandola deutlich. In
De hominis dignitate (1496) schreibt dieser:

Daher beschlofd denn der héchste Kiinstler [gemeint ist Gott, Anm. d. Verf.], daf3
derjenige, dem etwas Eigenes nicht mehr gegeben werden konnte, das als
Gemeinbesitz haben sollte, was den Einzelwesen ein Eigenbesitz gewesen war.
Daher liefs sich Gott den Menschen gefallen als ein Geschopf, das kein deutlich
unterscheidbares Bild besitzt, stellte ihn in die Mitte der Welt und sprach zu ihm:
»Wir haben dir keinen bestimmten Wohnsitz noch ein eigenes Gesicht, noch
irgendeine besondere Gabe verliehen, o Adam, damit du jeden beliebigen
Wohnsitz, jedes beliebige Gesicht und alle Gaben, die du dir sicher wiinschst, auch
nach deinem Willen und nach deiner eigenen Meinung haben und besitzen mogest.
Den iibrigen Wesen ist ihre Natur durch die von uns vorgeschriebenen Gesetze
bestimmt und wird dadurch in Schranken gehalten. Du bist durch keinerlei
uniiberwindliche Schranken gehemmt, sondern du sollst nach deinem eigenen
freien Willen, in dessen Hand ich dein Geschick gelegt habe, sogar jene Natur dir
selbst vorherbestimmen [...].“7

Bei Mirandola wird also gerade die Offen- und Unbestimmtheit der menschlichen
Natur zur konstitutiven Komponente menschlichen Seins.

Auch der Posthumanismus stellt eine affirmative und ideologische Positionierung
in Hinblick auf mogliche Transformationen des menschlichen Koérpers dar.8 Dabei
bewertet er diesen jedoch als ein Auslaufmodell und befiirwortet eine Ablosung
des Menschen als ,Krone der Schopfung’. Je nach der jeweiligen Akzentuierung
propagiert der Posthumanismus entweder eine schrittweise physische Dekon-
struktion des menschlichen Koérpers an dessen Stelle etwas Neues treten soll - hier
lage die Betonung auf ,post-human‘ -, oder aber er vertritt die Ansicht, dass das
theoretische Konzept ,Mensch’ eine Ablosung erfahren sollte und aufgrund der

6 Vgl. Andreas Woyke: ,Human Enhancement und seine Bewertung - eine kleine Skizze". In:
Christopher Coenen/ Stefan Gammel /Reinhard Heil/ Andreas Woyke (Hg.): Die Debatte tiber
»Human Enhancement«. Historische, philosophische und ethische Aspekte der technologischen
Verbesserung des Menschen. Bielefeld: transcript 2010, S. 21-38, hier S. 24f.

7 Giovanni Pico della Mirandola: Uber die Wiirde des Menschen. Aus dem Neulateinischen
libertragen von Herbert Werner Riissel. Mit der Lebensbeschreibung Picos von Thomas Morus
(1510). Zlrich: Manesse 1992, S. 10.

8 Vgl. Braidotti: The Posthuman, S. 56.
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Entstehung einer Summe verschiedener Daseinsformen in den Hintergrund riickt.?
Hier lage die Betonung auf ,post-Humanismus’. Seine geistesgeschichtlichen
Vorlaufer findet der Posthumanismus im Gegensatz zum Transhumanismus im
Antihumanismus des Poststrukturalismus.

Human Enhancement schliefdlich ist der im aktuellen wissenschaftlichen und
technischen Diskurs favorisierte Terminus, der vergleichsweise wertneutral die
Uberlegungen und Realisationen in Bezug auf die technische Erweiterung des
Menschen beschreiben soll. Als gelaufige Beispiele fiir ein solches Enhancement
konnen die Verlangerung der Lebenszeit, die Steigerung der physischen oder
kognitiven Fahigkeiten sowie die Selektion der genetisch besten Nachkommen
genannt werden. Hinzu kommen all jene Aspekte, die keine ,Verbesserung' einer
bestehenden Fahigkeit oder Eigenschaft darstellen, sondern das menschliche
Subjekt durch die Addition einer weiteren Fahigkeit transformieren und
,optimieren‘. Neuartige perzeptive Fahigkeiten - wie eingangs vorgestellt - konnen
hierflir ein Beispiel darstellen. Trotz der vorgeblichen Neutralitit des Begriffs
betont der Wortbestandteil enhance meiner Auffassung nach deutlich den Aspekt
der durch diesen Eingriff erfolgenden scheinbaren Verbesserung. Er stellt so vor
allem die Beschreibungskategorie einer ergebnisorientierten, naturwissenschaftli-
chen und technischen Perspektive dar, die auf technologische Machbarkeit hin
ausgerichtet ist.

Posthumanismus und Transhumanismus sind also mdgliche Formen der
Auseinandersetzung mit Human Enhancement und somit ideologische Positionen
zu einer technischen Praxis. Aufgrund der Absenz wertneutraler und fir ein
literaturwissenschaftliches, wie auch grundsatzlich geisteswissenschaftliches
Beschreibungsinventar geeigneter Begriffe pladiere ich jedoch fiir eine von den
ideologischen Positionen losgeldste Verwendung der Begriffe posthuman und
transhuman als neutrale Beschreibungskategorien. Das Adjektiv transhuman sehe
ich dabei als prozessuale Beschreibungskategorie, die eine kontinuierliche trans-
formative Verdnderung mit unklaren Grenzen beschreibt. Mit dem Terminus des
Posthumanen lisst sich dagegen ein klarer Ubergang zwischen einer humanen und
einer inhumanen Lebensform akzentuieren.

Bereits die unscharfe Verwendung der drei vorgestellten Begriffe, insbesondere
aber die Moglichkeit, diese im Bewusstsein ihrer jeweiligen Konnotationen auf die
gleichen Phanomene anzuwenden, zeigt: Die divergierenden Perspektiven auf das
Thema verandern nicht nur die moralisch-ethische Haltung zu den jeweils zur
Diskussion stehenden individuellen Koérpern, sondern haben auch Einfluss auf
deren Kategorisierung als menschlich oder eben nicht mehr menschlich. Die
Absenz einer einheitlichen Einordnung solcher Phinomene sorgt flir Unsicher-
heiten und Uneindeutigkeiten. Die Dekonstruktion des Menschen auf konzep-
tueller Ebene und die Neukonstruktionen menschlicher Korper auf materieller
Ebene fiihren deshalb ganz grundsatzlich zu einer vielschichtigen Irritation tiber
die Beschaffenheit des Humanen.

9 Vgl. Stefan Herbrechter: Posthumanismus. Eine kritische Einfiihrung. Darmstadt: Wiss.
Buchgesellschaft 2009, S. 19.
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IV. Literarische Versuchsanordnungen fiir eine Zukunft des Menschen
Solche Unsicherheiten kommen auch in Daths Romanen Pulsarnacht und Feldevdye
zum Tragen. Beide Texte entwerfen umfassend angelegte Zukunftsentwiirfe und
imaginieren dabei humane Transformationsprozesse, die sowohl erzahlintern als
auch bei der Rezeption der beiden Romane immer wieder Irritationsmomente
schaffen und Missverstiandnisse auslosen.

Aufgrund ihrer Vielschichtigkeit und Detailliertheit konnen beide Erzahlungen als
Modellszenarien mit szientistischem Anspruch bewertet werden. Sie reflektieren
Konsequenzen solcher Entwicklungen fiir das soziale Zusammenleben aber auch
fir die individuelle Welterfahrung und das Selbstverstindnis der betroffenen
Protagonisten. Eine solche Lesart, die die Modellhaftigkeit und Detailfiille von
Daths Texten betont, schlagt auch Stefan Willer vor und spricht aufgrund der dort
zu findenden komplexen Weltentwiirfe von enzyklopadischer Science Fiction.10
Beide Romane schildern eine interstellare und dementsprechend alteritiare
Gesellschaft und verhandeln deren soziale, wirtschaftliche und gesellschaftliche
Probleme. Als Motivation fiir diese Detailversessenheit seiner literarischen Werke
gibt Dath die Erzeugung von Plausibilitat an:

Ich versuche, Plausibilitat auf eine bestimmte Art zu erzeugen, ndmlich primar
durch Pixeldichte. [...] Ein Computeranalogon: Ein schlechter aufgeldstes Bild sieht
eckiger aus und schafft es also schlechter, die Komplexitiat des Abgebildeten zu
reduzieren, als eines mit ganz vielen Punkten. Absurderweise ist das komplexere
Bild das glattere. Der Aufbau von Eigenkomplexitit ist notwendig, um die
Komplexitit von etwas anderem, das man abbilden oder zu dem man sich
verhalten will, zu reduzieren.!!

Die Suggestion vollstiandiger und alteritarer Welten in Daths Texten zielt demnach
weniger darauf ab, Alternativen zur bestehenden zu kreieren, sondern fordert
dazu auf, in Konfrontation mit dem literarischen Modell eine Haltung zu gegen-
wartigen Entwicklungen und Problemen einzunehmen.!?2 Dabei dient Dath der
spekulative und in die Zukunft gerichtete Erzahlmodus vor allem zur Auseinander-
setzung mit gegenwartigen Fragestellungen. Daths kreative Weltentwiirfe sind so
kein Selbstzweck, sondern ermuntern zu einer spielerischen und modellhaften
Erprobung von Perspektiven. In der Vermittlung solcher Perspektiven auf
Problematiken und weniger in deren Beschreibung sieht Dath grundsatzlich die
Funktion von Kunst:

Es ist klar, dass Kunst keine objektive Giiltigkeit beansprucht. Stattdessen
kommuniziert sie eine Haltung. Kunst ist die Kommunikation einer Einstellung zu

10 Stefan Willer: ,Dietmar Daths enzyklopadische Science Fiction“. Arcadia 48/2 (2013),S.391-
410.

11 Martin Hatzius: Dietmar Dath. Alles fragen, nichts fiirchten. Berlin: Das Neue Berlin 2011, S.

191.
12Vgl. Willer: Enzyklopadische Science Fiction (2013), S. 395.
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etwas, keine Behauptung tber die Welt. Kunst behauptet nicht, wie irgendetwas
ist, sondern sie vermittelt, wie man sich dazu verhalten kann. Kunst teilt
Perspektiven mit, keine Dinge.13

Da Daths fiktive Welten als Modell dienen, um Grundfragen des sozialen
Zusammenlebens zu verhandeln, kénnen und miissen die umfangreichen
Transformationen des menschlichen Koérpers in Pulsarnacht und Feldevdye als
Reflex auf gegenwartige Diskurse verstanden werden. In der narrativen Realisa-
tion und Weiterentwicklung gegenwirtiger Uberlegungen und Tendenzen offen-
bart sich dabei in Daths Texten das Potential, gesellschaftliche Entwicklungen
anzustofden und neue soziale Experimente zu beginnen. Solch eine gesellschaft-
liche Weiterentwicklung ist Dath zufolge notwendig, damit technischer Fortschritt
nicht zu einem gesellschaftlichen Riickschritt fiihrt. In seiner gemeinsam mit
Barbara Kirchner verfassten Abhandlung zur Geschichte und Idee sozialen
Fortschritts Der Implex (2012) wird dieser Gedanke auf 836 Seiten ausgefiihrt.14
Dementsprechend ausfiihrlich verhandelt Dath deshalb auch auf fiktionaler Ebene
die Folgen, die mit einer Transformation des Humanen einhergehen.

In Feldevdye kreiert Dath eine Technik-Utopie, in der der wissenschaftliche
Fortschritt zu einer Verbesserung der Lebensbedingungen gefiihrt hat. Moderne
Produktionsverfahren, intelligente, programmierbare Materialien und die durch
die intergalaktische Expansion des Menschen beseitigte Rohstoffknappheit
fiihrten in Daths Zukunftsvision zu einer Beseitigung jeglichen Mangels. Dennoch
ist Daths utopische Ziige tragender Gesellschaftsentwurf kein ,Heile-Welt-
Szenario’. Zahlreiche auf eine infrastrukturelle Krise zurtickzufiihrende Entwick-
lungen weisen darauf hin, dass soziale Ungerechtigkeit und die damit zwangslaufig
einhergehenden Konflikte in diese Gesellschaft zuriickkehren.

In die delikate Umbruchssituation tritt mit der Wiederkehr der von der
Gesellschaft als iiberwunden geglaubten Kunst ein Katalysator, der die bereits
schwelenden Konflikte und Spannungen aktiviert und zusatzlich neue zu verhan-
delnde gesellschaftliche Fragen aufwirft. Die in dieser Gesellschaft keine Rolle
mehr spielende Kunst ist dabei das Geschenk einer anderen Lebensform - der
Mennesker - und erscheint auf dem unbedeutenden, in einer Randzone des
besiedelten Universums liegenden Planeten Feldevaye in Form von Gemalden,
Skulpturen, Texten oder musikalischen Kompositionen.

Die von der Kunst angestoflene Praxis produktiver Selbsthinterfragung und
kritischer Auseinandersetzungen mit bestehenden Ordnungen und Systemen setzt
auf dem Planeten Feldevaye eine Entwicklung in Gang, die den Status Quo in Frage
stellt und eine gesellschaftliche Veranderung sowie schliefdlich auch eine
transhumane evolutiondare Weiterentwicklung des Menschen ermdoglicht. Dabei
sind es letztendlich die fiir einen verbesserten Kunstgenuss hergestellten viralen
,Kunstide‘ - eine Art biologische Software -, welche den Menschen auf eine neue
Bewusstseinsstufe heben. Kunst und kiinstlerische Auseinandersetzung werden so
handlungsintern zu einem reflexiven und schliefdlich auch produktiven Modus in

13 Hatzius: Alles fragen (2011), S. 81.
14 Vgl. Dietmar Dath/ Barbara Kirchner: Der Implex. Sozialer Fortschritt: Geschichte und Idee.
Berlin: Suhrkamp 2012.
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Hinblick auf die Transformation des Menschen. In Hinblick auf die reflexive
Dimension bildet dieses intratextuelle Zusammenspiel von Kunst und technischer
Entwicklung in gewisser Weise auch das Verhaltnis des Romans zum extratextu-
ellen Kontext Human Enhancement ab.

Feldevdye behandelt dabei ein umfassendes Spektrum an Kérpermodifikationen.
Anpassungen des humanen Korpers an bestimmte Situationen stellen im Roman
eine alltagliche Selbstverstandlichkeit dar, die mit erzahlerischer Beildufigkeit
geschildert wird. Fluoreszierende und somit bessere Sicht im Dunkeln ermdg-
lichende Haut oder Schwimmhaute und Kiemen, die eine optimierte Fortbewegung
im Wasser bewirken, sind Beispiele fiir solche routinemafdigen Adaptionen.!s
Hinzu kommt die Schilderung asthetischer Eingriffe, die weit liber gegenwartige
Praktiken hinausgehen und durch ihre einfache Reversibilitit zu einer fluiden
aufleren Erscheinung der Protagonisten fiihren. Je nach Mode oder Laune
wechseln diese so beispielsweise zu einem Kkatzenhaften Aussehen.'6 Auch
Geschlechtertransformationen werden innerhalb der mehrere Generationen
umspannenden Romanhandlung schliefllich zu temporiaren und beliebig oft
wiederholbaren Eingriffen, die ohne Umstinde durchfiihrbar sind. In Daths Roman
wird dabei deutlich, wie eine solche Beliebigkeit bei der Beeinflussung der dufseren
Erscheinung und eine pluralistische Ausdifferenzierung korperlicher Konstitu-
tionen normative Korperbilder dekonstruiert. Auf Ebene der Romanhandlung
fiihrt dies einerseits zu einer gesteigerten Toleranz und einer egalisierenden
Wirkung, ruft aber auch Ablehnung hervor. Letztere wird von Dath dabei vor allem
als Generationenfrage und damit temporares Phanomen beschrieben:

Luzi fand das alles unaufrichtig; sie wusste, dass der wahre Grund, warum selbst
die Fortschrittlichsten unter den Alteren, darunter ihre beiden Miitter, Conlon,
Zainab und Lasse, sich auf so etwas nicht einlassen wollten, der war, dass hier eine
neue Welt entstand; zwar mit ihrer Hilfe, aber eben eine, in der sie nicht geboren,
nicht erwachsen geworden waren und sich deshalb schwerer zurechtfinden
wiirden als in der gewohnten. 17

Der Gedanke eines mit dem Eingriff in den menschlichen Koérper erfolgenden
gesellschaftlichen Fortschritts stellt jedoch nur eine Seite der fiktiven Entwick-
lungen dar, die Dath in Feldevdye beleuchtet. Der Roman fiihrt einem damit
verbundenen integrativen Korperbild entgegenstehend ebenfalls vor, dass starke
Variabilitdt in Hinblick auf die dufdere Erscheinung oder die Fahigkeiten eines
Individuums ebenso dazu fiihren konnen, dass die betroffenen Subjekte nicht mehr
als humane Wesen erkannt werden. So fiihrt die in Feldevdye beschriebene
Transformation nicht nur zu einem umfassenderen und integrativen Menschen-
bild, sondern in ihren auf die Spitze getriebenen Formen auch zu einer
Unentscheidbarkeit, bei der physische Merkmale ihre Bedeutung als Indikatoren
fiir Humanitat verlieren. Unsicherheiten und Fehleinschiatzungen sind die Folge.

15 Vgl. Dietmar Dath: Feldevaye. Roman der letzten Kiinste. Berlin: Suhrkamp 2014, S. 204f,, S.
213 u. S. 230f.

16 Vgl. Dath: Feldevaye (2014), S. 213.

17 Ebd., S. 527 f.
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Pulsarnacht kann vergleichbar mit Feldevdye als eine Art intergalaktischer Polit-
Thriller verstanden werden. Auch Pulsarnacht schildert das Straucheln eines
politischen Systems der sich liber die vielen Sternensysteme ausgebreiteten
menschlichen Zivilisation. Diese Zivilisation ist jedoch nur scheinbar menschlich.
Auch wenn ihre Mitglieder von ihrer eigenen Menschlichkeit iiberzeugt sind und
die humane Kultur und Geschichte verinnerlicht haben, entdeckt der Protagonist
César Dekarin am Ende des Romans schliefdlich, dass er und seine Artgenossen
einer ganzlich anderen Lebensform angehoren. Viele der in der diegetischen Welt
moglichen und phantastisch erscheinenden Modifikationen des humanen Koérpers
liegen so in der Tatsache begriindet, dass es sich bei diesem ohnehin nur um eine
hochkomplexe biotechnologische Hiille handelt. Diese wird von einem Lebewesen
gesteuert, welches sich in einer kleinen Kapsel im Kopf dieses Korpers
eingeschlossen befindet. Unwissend um ihre eigene Beschaffenheit sind die sich
fiir Menschen wahnenden Protagonisten in Daths Fiktion jedoch davon tiberzeugt,
dass es sich bei dieser Kapsel um einen implantierten Computer handelt.

Uber diesen im Kopf implementierten vorgeblichen Minicomputer glauben die
Protagonisten unter anderem zur twiSicht befahigt zu sein, die ihrer Auffassung
nach eine Verblendung zwischen der realen Welt und einer virtuellen Realitit
darstellt. Ebenso kann dem Computer scheinbar die Steuerung komplizierter
Bewegungsablaufe libertragen werden. Vom automatischen Lebenserhaltungs-
system des Computerchips ausgeworfene Hautgitter erméglichen den Protago-
nisten dariiber hinaus das Uberleben in Extremsituationen. Neben solchen
vermeintlichen prothetischen Verblendungen zwischen Mensch und Maschine
stellt in Pulsarnacht sogar die Segmentation in einzelne Korperteile kein allzu
grofes Problem fiir die betroffene Person dar. Der widerstandsfiahige Charakter
der verhandelten Korper wird schliefdlich durch die Méglichkeit der postmortalen
Rekonstruktion eines Individuums auf Basis seines implementierten Computer-
chips erganzt. Zumindest ist dies die Sichtweise der als Fokalisierungsintanz
dienenden Protagonisten des Romans; tatsachlich beruht diese Moglichkeit
natiirlich - wie alle diese Fahigkeiten - auf der Verwechslung zwischen dem was
Prothese und was Individuum ist.

Ebenso wie Feldevdye setzt sich auch Pulsarnacht mit den sozialen Folgen solcher
korperlichen Erweiterungen auseinander. Die scheinbar durch Technologie er-
worbene Unsterblichkeit erwachst dabei unter anderem zur sozialen Krise. Trotz
zahlreicher die diegetische Welt erschiitternder Konflikte zeichnet Dath mit
Pulsarnacht jedoch grundsatzlich ein utopisches Szenario, in dem technologischer
Fortschritt positiv konnotiert ist.

Im Gegensatz zu Feldevdye erwecken die in Pulsarnacht geschilderten Korper
folglich nur den Anschein, dass es sich bei ihnen um transhuman modifizierte
handelt. Die zahlreichen Méglichkeiten derer Transformation liegen so nicht in der
Weiterentwicklung des Menschen begriindet, sondern in der Tatsache, dass es sich
bei den Koérpern ohnehin um avancierte biotechnologische Konstrukte handelt, die
als Hiille fiir eine ganzlich andere Lebensform dienen. Viele der Differenzen
zwischen der ,Menschheit’ in Pulsarnacht und dem extratextuellen Menschenbild
beruhen so auf der grundsatzlichen Andersartigkeit dieser Lebensform. Bis zur
Aufdeckung am Ende des Romans erinnern die durch einen ,Computerchip’
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verliehenen zahlreichen Fahigkeiten jedoch an ein weit fortgeschrittenes Human
Enhancement, wie es hier unter anderem am Fall Harbisson skizziert wurde. Beide
Romane thematisieren folglich unterschiedliche Aspekte besagter technischer
Eingriffe. Wahrend Feldevdye solche transformativen Eingriffe, trotz aller sich
ergebender Schwierigkeiten, als dezidiert utopischen Weg zu einer ausgeglichenen
Gesellschaft liber verschiedene Stadien imaginiert, bringt die Annahme, dass es
sich bei den in Pulsarnacht verhandelten Kérpern um menschliche handelt, zum
Ausdruck, wie kontextuelles Wissen liber korrespondierende Technikvisionen die
Schwelle fiir die Beurteilung eines Subjektes als human herabsetzen kann. Dies
wirft gleichzeitig die Frage nach dem eigentlichen Wesen des Menschen auf.

In beiden Romanen entstehen also gleichermafien Irritationen des Humanen. In
Feldevdye basieren diese auf tatsichlichen Ubergangsphinomen - in Pulsarnacht
resultieren sie dagegen allein aus einem erzahltechnischen Konstrukt, das den
Leser liber die tatsdchliche Beschaffenheit der narrativ vermittelten Korper
tauschen soll.

V. Fiktionsinterne Tduschungen

Der Modellcharakter von Daths Erzahlungen schafft, wie aufgezeigt werden
konnte, trotz aller Alterititsmomente eine Briicke zu gegenwartigen Frage-
stellungen. Unsicherheiten spielen dabei angesichts einer Transformation des
Humanen in der diegetischen Welt ebenso eine Rolle wie im gegenwartigen
Diskurs iiber die technischen Mdglichkeiten eines Human Enhancements. Ange-
sichts der in der Fiktion weit fortgeschrittenen technischen Mdéglichkeiten und der
vielfaltigen Realisationen (scheinbar) transhumaner Modifikationen manifestiert
sich dort eine solche Irritation aber nicht nur auf einer ethischen und
theoretischen Ebene oder dufiert sich in sozialen Konflikten und gesellschaftlichen
Diskussionen. Sie fiihrt stattdessen auch ganz konkret zu Tdauschungen tber die
Konstitution individueller Korper. In Pulsarnacht und Feldevdye haben die Figuren
deshalb immer wieder Schwierigkeiten, einzuschéatzen, ob es sich bei bestimmten
Individuen um Menschen handelt oder nicht. Nicht selten liegen sie dabei falsch.
Einige Beispiele machen diese fiktionsinternen interpretatorischen Fehleinschat-
zungen deutlich: Die fiir die bereits erwahnten Mennesker als Boten fungierenden
Lapithen in Feldevdye werden so von den Protagonisten als eigene Lebensform
wahrgenommen. Bis auf ihr metallisch griin schimmerndes Fell und umgedrehte
Kniegelenke erscheinen sie jedoch ,[g]rof3, schlank, unbestreitbar menschen-
ahnlich“.18 So stellt zumindest die Hauptfigur Kathrin Ristau bei ihrer ersten
Begegnung mit einem solchen Wesen gewisse Parallelen zur humanen Physis fest.
Das fremde Wesen wird dabei sogar zum Gegenstand der Selbstbetrachtung, denn
das junge Madchen scheint sich in diesem wiederzuerkennen: ,Die schmalen
Gesichtszlige fand Kathrin schén, und dachte: Sehe ich so aus, ist das die
Knochigkeit, tiber die Meori spottet?“.19 Die von Kathrin beobachtete physiogno-
mische Ubereinstimmung ist dabei nicht nur projektiver Natur. Vielmehr hingt sie
mit der komplizierten Entstehungsgeschichte zusammen, die Dath fiir die Lapithen

18 Ebd., S. 75
19 Ebd.
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entwirft. Diese wird erst im letzten Drittel des Romans enthiillt und behandelt, wie
die Performancekiinstlerin Maya in einer die Raumzeit beeinflussenden Video-
installation verschwindet. Der durch die Installation geschaffene und zur
diegetischen Welt asynchron existierenden Tesseraktraum ermdéglicht daraufhin
die synchrone Existenz verschiedener Versionen von ihr. Auf diese Weise entsteht
neben den Menneskern eine weitere, Zeit und Raum enthobene, Lebensform. Als
solche nimmt Maya entscheidenen Einfluss auf die Handlung des Romans.

Indem einzelne Verkérperungen Mayas zu entscheidenden Punkten aus dem Raum
austreten und in die Handlung eingreifen, kann Maya, die vor ihrer temporellen
Entriickung zu den Bekannten Kathrins zahlt, zu deren bei Handlungsbeginn
bereits lange verstorbenen Mutter werden.2° Von den ebenfalls der Zeit entriickten
Menneskern werden die auf unterschiedlichen Zeitstrangen von Maya
existierenden Varianten schliefdlich mit zusatzlichen Fahigkeiten und insbeson-
dere die dufdere Erscheinung stark verandernden Eigenschaften ausgestattet. Die
von Kathrin beobachteten physiognomischen Ubereinstimmungen zwischen ihr
und den Lapithen sind folglich auf ein direktes Verwandtschaftsverhaltnis
zurlickzufiihren. Der humane Kern der Lapithen,?! die somit aus der Zeit gefallene
und korperlich verdanderte Kopien Mayas sind, bleibt jedoch selbst Kathrin
verborgen.

Auch hinter dem despotischen Herrscher Fajid Toril, der im Rahmen der
politischen Verwirrungen fiir eine gewisse Zeit auf Feldevaye eine Tyrannen-
herrschaft errichtet, verbirgt sich ein ehemaliger Weggefahrte Kathrins. Thr
Jugendfreund Neschech Dremocci, der bereits zu Beginn der Handlung als fluide
Personlichkeit erscheint und immer wieder in die Rolle von Kathrins Freundin
Messame schliipft, nimmt so in der Handlung gleich verschiedene Schliisselrollen
ein und erscheint nicht nur als der Militar Toril, sondern auch in der Rolle des vom
Zusammenbruch der offentlichen Ordnung auf Feldevaye profitierenden Finanz-
magnaten Yang Xianzhen. Beide Beispiele offenbaren deutliche Tauschungen,
denen die Figuren angesichts und sogar trotz der Kenntnis der Variabilitat
humaner Koérper erliegen. In Pulsarnacht wird die von solchen Transformationen
folglich hervorgerufene Unsicherheit von der Soldatin Valentina sogar in Hinblick
auf den eigenen Korper formuliert. Wahrend der - falschlicherweise fiir einen
Mikrocomputer gehaltene - Tlalok gesellschaftlich als integraler Bestandteil des
eigenen Korpers angesehen wird, empfindet Valentina diesen als Fremdkérper,
dem sie nur ungern die Kontrolle tiber ihr eigenes Handeln iibertragt: ,Ich gebe
einfach nicht gern die Kontrolle ab. An was anderes als mich. Was Fremdes.“22
Valentina offenbart dabei ihre Zweifel an der Beschaffenheit des eigenen Korpers
und ihre Unsicherheit dariiber, was zu diesem zahlt und was nicht. I[ronischerweise
ist dabei der von ihr als Fremdkorper empfundene Teil die eigentliche Quintessenz
ihrer Existenz.

20 Ebd., S. 555f.

21 Dass die Lapithen eine Art ,Ubermensch’ darstellen, wird auch durch die Entlehnung deren
Namens aus der griechischen Mythologie deutlich. Ein kurzer Einschub in der Binnenerzdhlung
Liber Severini gibt hierauf einen enigmatischen Hinweis: ,Lapithen. Ganz alter Name. Wie
Prometheus, Epimetheus, Phileros, Elpore, Epimeleia. Wie Pandora.” Ebd., S. 558.

22 Dietmar Dath: Pulsarnacht. Miinchen: Heyne 2013, S. 13.
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Die vorgestellten Fille zeigen, wie den Menschen betreffende transformative
Prozesse die Unterscheidung zwischen humanem beziehungsweise inhumanem
Leben in der diegetischen Welt nahezu unentscheidbar macht und wie
unterschiedliche Uberzeugungen iiber dieselben Kérper nebeneinander koexistie-
ren. Die beiden Texte Pulsarnacht und Feldevdye geniigen sich jedoch nicht in der
Darstellung solcher Tauschungen und Irritationen, sondern kreieren sie auch
selbst, indem sie den Leser durch unzuverlassiges Erzédhlen gezielt - und iiber das
Maf? von fiktionsintern motivierten Enthiillungen hinaus - iiber die Beschaffenheit
individueller Korper oder ganzer Spezies in die Irre fiihren. Einer Analyse von
Daths erzdhlerischen Tauschungsmanévern vorangehend soll zunichst ein
theoretischer Uberblick in die Funktionsweise und Genese unzuverlissigen
Erzahlens einfiihren und dabei auch die spezifischen Besonderheiten unzuver-
lassigen Erzahlens in der Science-Fiction Literatur aufzeigen.

VI. Theoretisches Intermezzo: Unzuverlissiges Erzihlen und Science-Fiction
Unzuverlassiges Erzahlen wird - obgleich es mittlerweile ein Schliisselkonzept
narratologischer Untersuchungen darstellt -23 von der Forschung nach wie vor
uneinheitlich betrachtet. Dabei zerfallen die Ansichten dariiber, wie sich
erzahlerische Unzuverlassigkeit herstellt, in zwei Lager.24 Die erste Gruppe vertritt
aufbauend auf Wayne Clayton Booth‘ textimmanentem Verstandnis von unreliable
narration die Ansicht, Zuverlassigkeit oder Unzuverldssigkeit von Texten wiirde
durch die Instanz des implied reader aufgezeigt. Unter dem impliziten Autor
versteht Booth eine Vermittlungsinstanz zwischen dem Urheber des Textes und
dem Leser, der die eigentlichen Intentionen des Textes zwischen den Zeilen
kommuniziert. Eine Kongruenz zwischen dessen Ansichten und denen des
Erzdhlers ist dieser Argumentation nach Kennzeichen eines zuverldssigen
Erzahlers.?s Stehen Erzahler nicht fiir die Normen des Werkes und denen des
impliziten Autors ein und somit im Widerspruch mit dem, was sich der Leser durch
die schattenhafte Prasenz eines impliziten Autors als Richtwert der Erzdhlung
ableiten kann, muss nach Booth‘ Verstandnis von einem unzuverladssigen Erzahler
beziehungsweise unzuverlassigem Erzahlen gesprochen werden.z26

Den Widerspruch zwischen unzuverlissigen Auferungen des Erzihlers auf der
Ebene des explizit Kommunizierten und der impliziten, meist in Form
unfreiwilliger Selbstoffenbarungen des Erzdhlers mitgeteilten, eigentlichen
,Botschaft’ des Textes beschreibt Booth als erzihlerische Ironie. Einem solchen
textimmanenten Verstindnis nach ist die ,Anleitung’ fiir das Textverstdndnis
gewissermafden im Text selbst eingeschrieben, was unzuverlassiges Erzahlen zu
einer rhetorischen Strategie macht.2”

23 Vgl. Dan Shen: ,Unreliability”. In: Peter Hiihn [u. a.] (Hg.): The living handbook of narratology.
Hamburg 2013. Online: http://www.lhn.uni-hamburg.de/article /unreliability [Stand:
07.12.2017]

24 Vgl. Shen: “Unreliability” (2013), o. S.

25 Vgl. Wayne Clayton Booth: Die Rhetorik der Erzihlkunst I. Ubersetzt von Alexander Polzin,
Heidelberg: Quelle & Meyer 1974, S. 164 u. S. 214.

26 Vgl. Booth: Rhetorik der Erzdhlkunst (1974), S. 164.

27 Vgl. Shen: ,Unreliability” (2013), o. S.

83



Kritisch hinterfragt wird eine solche Vorstellung unzuverlassigen Erzdhlens von
Forschungsansatzen, die die Moglichkeit der impliziten Prdasenz eines Autors in
Texten verneinen. Als Korrekturinstanz fiihren diese den Rezipienten an und
verweisen auf dessen individuelle Kompetenzen, das Gelesene auf seine
Glaubwiirdigkeit hin zu beurteilen. Dabei verneinen solche Positionen nicht, dass
es auch textuelle Signale fiir erzahlerische Unzuverlassigkeit gibt, jedoch liegt es
nach deren Auffassung stets am individuellen Rezeptionsprozess, ob diesen
Bedeutung zugesprochen wird oder nicht. Das Ergebnis ist eine kognitive Neu-
konzeptualisierung von unzuverldssigem Erzdhlen, wie sie Niinning beschreibt.

Deren Ausgangspunkt [gemeint ist der Ausgangspunkt der
Neukonzeptualisierung; Anm. d. Verf.] bildet die Einsicht, daf3 es sich bei unreliable
narration nicht um ein rein textimmanentes - sei es strukturelles oder
semantisches - Phinomen handelt, sondern um ein relationales bzw. inter-
aktionales, bei dem die Informationen und Strukturen des Textes und das von
Rezipienten an den Text herangetragene Weltwissen und Werte- und
Normensystem gleichermafien zu berticksichtigen sind.28

Dem Weltwissen und der Leseerfahrung des Rezipienten kommt deshalb nicht nur
beim Erkennen unzuverldssiger Erzdhlstrategien eine entscheidende Bedeutung
zu. Ausgehend von Niinnings Modell entsteht unzuverldssiges Erzahlen statt-
dessen auch gerade im Zusammenspiel mit diesen, den Erfahrungshorizont des
Lesers pragenden, Bezugssystemen. Eine auf Grundlage solcher Systeme
erfolgende Tauschung des Rezipienten - ganz egal ob diese wahrend des weiteren
Lesens vom Leser entdeckt wird oder nicht - ist die Grundlage dafiir, dass von so
etwas wie unzuverldssigem Erzdhlen gesprochen werden kann.

Da die Bewertungsmoglichkeit eines Textes als zuverldssig oder unzuverldssig
folglich stark davon abhangt, wie die Rezipienten diesen in Relation zu ihnen
vertrauten Erfahrungen setzen konnen, stellen die Romane Pulsarnacht und
Feldevdye eine rezeptive Herausforderung dar. In beiden Romanen gibt es
zahlreiche Erzahlerfiguren und Fokalisierungsinstanzen, deren Sichtweise auf die
Welt sich grundlegend von der unseren unterscheidet. Die Ursache hierfir sind die
zahlreichen Eingriffe in den humanen Koérper oder schlicht deren Inhumanitat.

In Hinblick auf Texte, deren diegetische Welt sich fundamental von unserer
unterscheidet, stellt sich im Forschungsdiskurs grundlegend die Frage, ob diese als
liberhaupt zuverldssig erzahlen konnen. Martinez und Scheffel weisen jedoch zu
Recht darauf hin, dass in Hinblick auf die logische Struktur fiktionaler Rede

28 Ansgar Niinning: ,Unreliable Narration zur Einfiihrung. Grundziige einer kognitiv-
narratologischen Theorie und Analyse unglaubwiirdigen Erzdhlens”. In: Ders. unter Mitwirkung
v. Carola Surkamp und Bruno Zerweck (Hg.): Unreliable Narration. Studien zur Theorie und
Praxis unglaubwiirdigen Erzdhlens in der englischsprachigen Literatur. Trier: Wiss. Verlag Trier
1998, S. 3-39, hier S. 23.
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sorgfaltig zwischen zwei Aspekten differenziert werden muss.2% So unterscheiden
sie zwischen intra- und extratextuellem Wahrheitsanspruch:

Einerseits erheben die in fiktionaler Rede gedufderten Satze, als Imaginationen
eines realen Autors, keinen Anspruch auf Referenz in unserer Welt; andererseits
erheben sie, als Behauptungen eines fiktiven Erzdhlers, durchaus einen
Wahrheitsanspruch in der erzahlten Welt.30

Bei Dath wird dieser Anspruch auf Giiltigkeit durch den enzyklopddischen Habitus
der beiden untersuchten Texte sogar noch verstarkt. Auch wenn im Bereich der
fantastischen Literatur und Science-Fiction grundsatzlich eine Divergenz zwischen
den diegetischen Welten und den realen Kontexten der Rezipienten gegeben ist,
liefert diese Diskrepanz dennoch in den meisten Fallen keinen Anlass, um das
Geschehen in der diegetischen Welt und die Schilderungen ihrer Bewohner in
Frage zu stellen.3! Intertextuelles Wissen und die Kenntnis um literarische
Gattungs- und Genrekonventionen der Rezipienten liberbriicken dabei diese Liicke
zwischen dem den Normalitatsdiskurs bestimmenden alltidglichen Erfahrungs-
horizont des Lesers und der Fiktion.32 Sie tun dies, indem sie eine Vergleichsfolie
schaffen, vor der das Gelesene auf Glaubwiirdigkeit hin bewertet werden kann. Die
Bedeutung eines solchen Zusammenspiels verschiedener extratextueller frames of
reference fiir die Bewertung von Erzahlungen beziehungsweise die Dekuvrierung
von Unzuverlassigkeit hebt auch Niinning deutlich heraus:

Zunachst einmal lassen sich die kontextuellen frameworks in zwei grof3e Gruppen
unterteilen: Zur ersten Gruppe sind all jene frames of reference zu zahlen, die sich
auf die Erfahrungswirklichkeit bzw. das in einer Gesellschaft vorherrschende
Wirklichkeitsmodell beziehen. Die zweite Gruppe umfafdt eine Reihe von spezifisch
literarischen frames of reference, die ebenfalls mafdgeblichen Einfluf} darauf
haben, wie Unstimmigkeiten im Rezeptionsprozefd aufgelost werden und ob die
Glaubwiirdigkeit eines Erzahlers in Zweifel gezogen wird.33

Auch Science-Fiction kann demnach zuverlassig erzahlen. Gleichwohl vermogen
die dem Genre eigenen alteritairen Welten, den Leser leichter zu tauschen als
Handlungen, welche in realistischeren Settings stattfinden. Die Ursache dafiir ist
die grundsatzlich vom Genre eingeforderte Offenheit des Rezipienten, sich auf
bestimmte (scheinbar) unrealistische und unglaubwiirdige Szenarien einzulassen.
Eine exponentielle Verstarkung erfahrt dieser Unsicherheitsfaktor in Szenarien,
die nicht nur das narrativ zur Disposition stellen, was der Leser als extratextuelle

29 Vgl. Matias Martinez/ Michael Scheffel: Einfiihrung in die Erzdhltheorie. 9. erw. u. akt. Aufl,,
Miinchen: C.H.Beck 2012, S. 99.

30 Martinez/ Scheffel: Erzdhltheorie (2012), S. 99.

31 Vgl. Monika Fludernik: “Unreliability vs. Discordance. Kritische Betrachtungen zum
literaturwissenschaftlichen Konzept der erzdhlerischen Unzuverlassigkeit”. In: Fabienne Liptay/
Yvonne Wolf (Hg.): Was stimmt denn jetzt? Unzuverladssiges Erzdhlen in Literatur und Film.
Miinchen: edition text + kritik 2005, S. 39-59, hier S. 42.

32 Vgl. Fludernik: Unreliability vs. Discordance (2005), S. 42.

33 Nlinning: Unreliable Narration (1998), S. 29.
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Wirklichkeit wahrnimmt, sondern iber die Transformation des Humanen auch
eine Variation in Hinblick auf das den Normalititsdiskurs hervorbringende
Individuum beinhalten. Erzdhlungen wie Pulsarnacht und Feldevdye, bei der die
Veranderungen in der diegetischen Welt auch die Reflektorfiguren oder
Erzdhlinstanzen betreffen, sind dementsprechend ungleich schwerer fiir den
Rezipienten zu durchblicken. Wann der eigene Normalitdatsdiskurs und wann bei
der Rezeption fiktionaler Texte unterstiitzendes kulturelles Wissen als Bezugs-
rahmen fir das Lektireverstindnis anzuwenden ist, bleibt so mitunter offen.
Daraus ergeben sich zwei Folgen fiir die Genese unzuverldssigen Erzahlens.
Einerseits konnen sich auf traditionellen Leseweisen beruhende Annahmen des
Lesers als falsch erweisen, indem die Narration diesen im Verlauf der Handlung
widerspricht. In solchen Fallen tdauscht sich der Leser in Bezug auf narrativen
Elemente, die nur dem Anschein nach zur extratextuellen Erfahrungswelt
kongruent sind. Andererseits kann der Leser bestimmte nicht mit der
extratextuellen Wirklichkeit zu vereinbarende Elemente der Erzahlung durch
literarisches Wissen in Form von Genrekonventionen erklaren, obwohl diese hier
gar nicht anzuwenden sind. Wie die nachfolgende Analyse zeigen wird, treten
beide Tauschungsvarianten in Pulsarnacht und Feldevdye auf.

VIIL. Unzuverlissige Erzihlungen

Um die zahlreichen Varianten unzuverlassigen Erzdhlens in den beiden Texten zu
beschreiben, operiere ich mit einem rezipientenorientierten Modell unzuverlassi-
gen Erzdhlens. Dass Unzuverldssigkeit, auch wenn vom Autor durchaus intendiert,
entschieden durch den individuellen Rezeptionsprozess und die zugehorigen
frames of reference hervorgerufen wird, ermoglicht erst die spezielle Charakteris-
tik von Daths Erzahlverfahren. Dem Leser werden dabei die eigenen Vorurteile
und subjektiven Bilder in Hinblick auf das Humane vor Augen gefiihrt und
dekonstruiert. Eine auf Booth zuriickgehende textimmanente Perspektive, welche
lediglich die Spannung zwischen explizit und implizit Kommuniziertem als
erzahlerische Ironie fasst, reicht dagegen nicht aus, um ein narratologisches
Verfahren zu beschreiben, das wesentlich auf dem Bruch mit Rezipienten-
erwartungen basiert.

Aufbauend auf den vorangegangenen Uberlegungen zu den beiden Romanen zielt
mein Beitrag abschliefsend darauf, durch narratologische Mikroanalysen einzelner
Tauschungsmomente instruktive Einblicke in Daths Auseinandersetzung mit den
Grundlagen der Unsicherheiten zu gewinnen, die auch den gegenwartigen Diskurs
tiber Human Enhancement pragen. Vier unterschiedliche Strategien unzuverlas-
sigen Erzdhlens sollen dabei in den beiden Texten aufgezeigt werden.

VIIIL. Projektive Uberformung

Die Forschungsmeinung kommt darin iiberein, dass es sich bei unzuverlassigen
Erzdhlern besonders haufig um autodiegetische - oder allgemeiner -
homodiegetische Erzahler handelt, die einen Abschnitt ihres Lebens wiedergeben,
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in den sie noch immer stark emotional involviert sind.3* Auf Grund einer solchen
emotionalen Eingebundenheit sind diese Erzahler in der literarischen Fiktion nicht
gegeniiber anderen Figuren privilegiert, weshalb der Leser davon ausgehen muss,
dass er sich in Hinblick auf die Bewertung von bestimmten diegetisch
geschilderten Sachverhalten nicht auf die Darstellung des Erzahlers verlassen
kann.35 Eine solche theoretische Unzuverlassigkeit3¢ ist dabei meist fiir den Leser
,deiktisch klar determiniert’3” Verdandert die Erzahlinstanz durch ihre Darstellung
auch mimetische Satze, um sich selbst etwa in einem besseren Licht erscheinen zu
lassen, erschwert dies dem Rezipienten meist die Unterscheidung zwischen
diegetischer Wahrheit und Fiktion. Mimetisch teilweise unzuverldssige oder
mimetisch unentscheidbare Erzahlungen sind die Folge.38

Ungleich schwerer zu durchschauen sind jedoch Falle von unzuverldassigem
Erzahlen, bei denen aus der scheinbar objektiven Perspektive eines heterodie-
getischen Erzdhlers heraus dennoch projektive Sichtweisen der Protagonisten
wiedergegeben werden. Inwiefern heterodiegetisches Erzahlen unzuverlassig sein
kann, wurde in der Forschung ausfiihrlich und kontrovers diskutiert.3? Dorrit Cohn
zeigte dabei als erste auf, wie auch heterodiegetische Erzahler unzuverlassige
Aussagen treffen konnen, und pragte hierfiir den Begriff der discordant narration.*
Sie behandelt dabei den auktorialen Erzahler ,als Figur, deren subjektive
Meinungen zu hinterfragen sind [...].“4! Fludernik erweitert Cohns Konzept und
stellt fest, dass auch tiber Reflektorfiguren Unzuverlassigkeit in
heterodiegetischen Erzdahlungen hergestellt werden kann.#2 Auch Niinning zeigt
beispielhaft auf, dass die scheinbar feste Verbindung zwischen Erzahlinstanz und
Glaubwiirdigkeit keineswegs verbindlich ist.43 Solchen Ansatzen folgt diese Arbeit,
wenn sie eine projektive Uberformung der scheinbar neutralen Erzihlinstanz in
Pulsarnacht nachweisen mochte. Die heterodiegetische Erzahlung kann deshalb
als unzuverldssige Narration bewertet werden, da sie auf eine pointenhafte
Umbruchssituation in der Erzdhlung zielt, die scheinbar mimetische Satze der

34 Vgl. Dagmar Bausch: ,Bausteine fiir ein erzdhltheoretisches Analyseraster”. In: Ansgar Niinnng
unter Mitwirkung v. Carola Surkamp und Bruno Zerweck (Hg.): Unreliable Narration. Studien
zur Theorie und Praxis unglaubwiirdigen Erzdhlens in der englischsprachigen Literatur. Trier:
Wiss. Verlag Trier 1998, S. 41-58, hier S. 43. Bausch geht dabei jedoch lediglich auf Bedeutung
von autodiegetischen Erzdhlern ein. Fludernik bezeichnet dagegen den Prototyp eines
unzuverlassigen Erzahlers mit der umfassenderen Kategorie der Ich-Erzédhler. Vgl. Fludernik:
Unreliability vs. Discordance (2005), S. 40. Auch das living handbook of narratology hebt die
Fokussierung der narratologischen Forschung zu erzdhlerischer Unzuverlassigkeit auf
homodiegetische Erzdhler deutlich hervor. Vgl. Unreliability (2013), o. S.

35 Vgl. Martinez/ Scheffel: Erzahltheorie (2012), S. 105.

36 Vgl. ebd.

37 Bausch: Ein erzahltheoretisches Analyseraster (1998), S. 43.

38 Vgl. Martinez/ Scheffel: Erzahltheorie (2012), S. 105-107.

39 Vgl. Fludernik: Unreliability vs. Discordance (2005), S. 41.

40 Vgl. Dorrit Cohn: Discordant Narration. Style 34/2 (2000), S. 307-316.

41 Vgl. Fludernik: Unreliability vs. Discordance (2005), S. 46.

42Vgl. ebd,, S. 53.

43Vgl. Niinning: Unreliable Narration (1998), S. 9f.
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Handlung als intern fokalisierte Bewertung der Figuren enthiillt. Dass solche
Umbruchssituationen ein Kennzeichen fiir mimetisch teilweise unzuverlassiges
Erzdhlen sind, beschreiben unter anderem Martinez und Scheffel.** Genettes Frage
,Qui voit?“ muss nach einer solchen Umbruchssituation schliefilich neu bewertet
werden und zwingt den Leser, das gesamte bisher geschilderte Geschehen unter
einem neuen Licht zu betrachten. Eine solche Notwendigkeit zur Umbewertung
der Handlung ergibt sich in Pulsarnacht durch die bereits thematisierte
Enthiillung, dass die Protagonisten des Romans eigentlich eine hochintelligente
Lebensform von sporenartiger Erscheinung sind, die in der selbst geschaffenen
[llusion leben, Menschen zu sein. Eine biotechnisch hergestellte Koérperhiille
steuernd, glauben sie bei dem ihre eigene Korperlichkeit enthaltenden Kédpselchen
handle es sich um einen Mikrocomputer:

Der Tlalok war, anders als jedes Kind zu wissen glaubte, kein technisches Gerit,
das einem Lebewesen - einem Menschen als eine Art twistorraumoptimiertes
zweites Hirn dabei half, in eine andere Art Wirklichkeit zu spihen oder unter
ungewOhnlichen Bedingungen zu tiberleben. Der Tlalok war selbst ein Subjekt. Der
ganze um ihn herumarrangierte angebliche Mensch dagegen, erkannte Cesar und
hatte das Gefiihl, das langst gewusst zu haben, war ebenso sehr kiinstliche
Schopfung wie je ein zweites Bein, ein neues Gesicht, ein geklontes halb
organisches Biomarcha-Hirn.4s

Dass es sich bei dieser Enthiillung am Ende der Handlung nicht um eine
gewohnliche Entdeckungs- beziehungsweise Auflosungssituation handelt - wie sie
beispielsweise fiir Krimis tblich ist -, sondern dass die Erzahlweise von
Pulsarnacht als unzuverldssig bewertetet werden muss, liegt an ebenjener
projektiven Uberformung die erzihlerisch iiber die Reflektorfiguren hergestellt
wird und die dem Leser den Blick auf deren tatsachliche Konstitution verstellt. So
erscheinen unter anderem die Dims - wie in Pulsarnacht die eigentlichen
Menschen genannt werden - aufgrund der Selbstsicht der Protagonisten als dem
Menschen zwar dhnliche, aber dennoch alteritire Lebewesen. In einem Gesprach
zwischen der Soldatin Sylvia und dem Arzt und Dim-Forscher Bin Zhou kommen
diese Unterschiede zur Sprache:

»Was, die sehen aus wie wir, Quatsch. Die sehen nicht aus wie wir. Die sind viel
grofder. Anderthalbmal so grof wie ein Mensch, und irgendwie quallig, ich meine,
diese Gesichter, da lasst sich gar nichts draus ... lesen und ... nee, die sehen nicht
aus wie wir. Vielleicht wie undeutliche Karikaturen.” ,Sie sind eine humanoide
Lebensform®, insistierte Bin Zhou ruhig, ,die menschendhnlichste jedenfalls, die
ich je gesehen habe.“46

Die interne Fokalisierung dieser Darstellung, die an die Wahrnehmung der sich
selbst fiir Menschen haltenden Lebewesen gebunden ist, verstellt einen neutralen

44 Vgl. Martinez/ Scheffel: Erzdhltheorie (2012), S. 106.
45 Dath: Pulsarnacht (2013), S. 364f.
46 Ebd.,, S. 32.
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Blickwinkel auf die tatsachliche diegetische Erscheinung der Dims. Dadurch, dass
der vom Rezipienten angelegte Mafdstab von dem der Fokalisierungsinstanz
abweicht, entsteht in dessen Imagination ein verzerrtes Bild der eigentlich
menschlichen Arbeitssklaven. Der rezeptive Effekt ist mimetische Unzuverlassig-
keit. Wahrend eine Beschreibung der Unterschiede zwischen Dims und ,Menschen'
von einer Aufdenperspektive die Humanitat der Dims deutlich machen wiirde, ist
die ausschliefdlich relationale Betrachtung nicht erkenntnisférderlich.4” Dass mit
Fortschreiten der Erzahlung der weibliche Dim Daphne zu einer Reflektorfigur
ausgebaut wird, fordert zwar aufgrund der spezifischen Kenntnis der Dims um
bestimmte menschliche kulturelle Aspekte den Verdacht auf eine erzahlerische
Wende, dennoch bewirkt diese neue Perspektive keine erzahlerische Eindeutig-
keit, sondern fordert vielmehr die Irritation des Lesers.

Einwande, die sich gegen eine allzu eindimensionale Darstellung der Dims richten
und auf die Fraglichkeit bestimmter Ansichten verweisen - wie die des Arztes Bin
Zhou - missen dabei als intratextuelle Hinweise auf die erzdhlerische Unzuver-
lassigkeit gewertet werden. Auch wiederkehrenden Anthropomorphisierungen
des vorgeblichen Tlalok-Computers sind in diesem Kontext zu lesen.*8 Zahlreiche
weitere Andeutungen, die im Verlauf der Erzahlung zusammengetragen werden
konnen, unterstiitzen dabei eine solche Verweisstruktur, die den selbstdecou-
vrierenden Gestus unzuverldssigen Erzdhlens ausmacht. Die Dims#? sprechen
beispielsweise in ihren Legenden von einer Vergangenheit im ,Land der roten
Sonne", verfiigen liber umfangreiche Kenntnisse menschlicher Kultur und nennen
die ,Menschen’ auf Grundlage eines - wie erst in der Mitte des Romans deutlich
wird - scheinbaren, aber nicht ausformulierten Mehrwissens , Scheinzelne“.5° Eine
alte Geschichtenerzdhlerin der Dims deutet sogar, unter Berufung auf ein Wissen
um die Vergangenheit jener sich fiir human haltenden Lebensform, an dass diese

47 Die projektive Uberformung durch die Protagonisten duf3ert sich dabei besonders in
dialogischen Passagen wie der als Beispiel herangezogenen. In diesen werden subjektive
Positionen deutlicher gekennzeichnet und kénnen auch einer Gegenrede ausgesetzt sein.
Passagen wie die vorangegangen Dargestellte konnen deshalb als textuelle Warnungen vor einer
bedenkenlosen Ubernahme der diegetisch vermittelten Sichtweisen angesehen werden.

48 [n Hinblick auf den Tlalok werden insbesondere Verben wie ,wiederbeleben oder Adjektive
wie ,tot" verwendet. (Ebd., S. 207, S. 364.) Auf gleiche Weise unterstiitzen Formulierungen, die
eine Reaktion des ,Maschine’ auf elektronische Impulse als ,sprechen” bezeichnen, eine
sprachliche Belebung der angeblichen Maschine. (Ebd., S. 206.) Da eine solche
anthropomorphische Sprache nichts Ungewohnliches in Hinblick auf technische Gerte darstellt,
erhilt dieser Hinweis jedoch erst nach der Aufdeckung des plot twists und bei der Umwertung
des Gelesenen durch den Rezipienten Gewicht.

49 Der Name Dim (engl.: triibe (adj.)) rekurriert hochst wahrscheinlich auf Hegels triibe Volker,
mit denen sich Dath unter anderem auch in seiner gemeinsam mit Barbara Kirchen verfassten
Schrift Der Implex befasst. (Vgl. Dath/ Kirchner: Der Implex (2012), S. 166-174.). Er besitzt so
eine gewisse Doppelbddigkeit, denn im Gegensatz zu den geschichtsvergessenen Volkern Hegels,
wissen die Dims, offenkundig mehr liber ihre eigene Vergangenheit als diejenigen, die ihnen
diese Benennung verliehen.

50 Dath: Pulsarnacht (2013), S. 100, S. 103, S. 140.
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gar keine Menschen sind.5! Wiederholt unterbricht die Erzahlung jedoch
weitergehende Ausfiihrungen tiiber eine solche Vergangenheit. So endet das
Kapitel an der Stelle, an der die Geschichtenerziahlerin dem Dim Daphne mehr
anvertraut, und als der Arzt Bin Zhou gerade tlber eine Ausfiihrung tiber die
Ursache ansetzt, warum die Dims den Begriff Scheinzelne verwenden, wird er
durch einsetzendes Geschiitzfeuer einer gewalttiatigen Auseinandersetzung
unterbrochen.52 Niunning beschreibt eine solche additive Kumulation von
Hinweisen auf unzuverldssiges Erzahlen als Genese einer zweiten, implizit
vermittelten Geschichte, die der expliziten Botschaft des Erzahlers widerspricht.

In ihrer Gesamtheit fiigen sich die impliziten Zusatzinformationen, die ein
unglaubwiirdiger Erzadhler iiber sich und seine Umwelt vermittelt, ohne sich
dessen bewufdt zu sein, zu einer zweiten Geschichte zusammen. Die besonderen
Wirkungseffekte dieser Erzahlform resultieren aus der Diskrepanz zwischen dem,
was der Erzdhler zu erzdhlen beabsichtigt, und dieser zweiten Version des
Geschehens. Im Gegensatz zu der vom Erzdhler tatsachlich geschilderten Version
wird diese zweite Geschichte nicht direkt erzahlt, sondern nur durch
bruchstiickhafte Andeutungen erkennbar, die vom Rezipienten erschlossen und zu
einer kohdrenten Sinnebene zusammengefiigt werden miissen.>3

Anders als in homodiegetischen Erzdhlungen, auf welche diese Ausfiihrungen
Niinnings bezogen sind, konnen die vom Erzadhler in Pulsarnacht nach und nach
preisgegebenen und eine Umbewertung der Handlung schliefilich unterstiitzen-
den Zusatzinformationen nicht als Bestandteil einer unfreiwilligen Kommunika-
tion angesehen werden. Vielmehr sind sie das Ergebnis einer schrittweisen
Erganzung einer selektiven Darstellung der Perspektive inhumaner Reflektor-
figuren um weitere Blickwinkel. Die Erzahlinstanz kann deshalb in diesem
Zusammenhang nicht als unzuverlassig bewertet werden, jedoch sehr wohl die
Erzdhlung als solche. Hierbei wird die besondere Bedeutung der bereits bei
Ninning betonten Rolle des Rezipienten deutlich. Dass der Leser sich in
Pulsarnacht zunachst mit den vermeintlichen Menschen identifiziert und diese zu
mafdgeblichen Bezugspersonen in der Handlung macht, ist dabei eindeutig ein
Rezeptionsphidnomen. Gleichwohl muss davon ausgegangen werden, dass dieser
Effekt intendiert ist, zumal dem Leser zunachst keine weiteren Alternativen
geboten werden.

Hierbei kommt erganzend hinzu, dass sowohl die gegenwartigen Diskurse um eine
technische Erweiterung des menschlichen Korpers als auch fiktionale Auseinan-
dersetzungen mit einer Transformation des Humanen einen entscheidenden
Einfluss darauf haben, dass sich der Rezipient mit den alteritiren Lebensformen
identifizieren kann. Das Nichtmehrwiedererkennen des menschlichen Korpers ist
angesichts genretypischer Imaginationen einer Erweiterung und ,Verbesserung'
des menschlichen Korpers nichts Ungewohnliches.

51Vgl. ebd,, S. 140.
52Vgl. ebd. S. 140, S. 198.
53 Nlinning: Unreliable Narration (1998), S. 19.
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Uber die blof3e Kenntnis transhumaner Genrekonventionen hinaus ist es jedoch
ein anderer Faktor, der den Rezipienten schlussendlich dazu bringt anzunehmen,
dass es sich bei den Protagonisten in Pulsarnacht um Menschen handelt. So ist der
Leser eher bereit, gravierende Abweichungen von seinem Menschenbild als
transhumane Modifikationen zu akzeptieren, als die iliberlegene Position des
Menschen in der diegetischen Welt anzuzweifeln. Die zu Arbeitssklaven erniedrig-
ten Dims erscheinen angesichts der anthropozentrischen Perspektive des Rezi-
pienten als ungeeignete Identifikationsfiguren fiir dessen humanes Selbstver-
standnis. Stattdessen liegt es nadher, die sich innerhalb der Narration zum Maf3stab
setzenden Lebewesen mit dem Menschen zu identifizieren. Die eigentlich
inhumanen Protagonisten und der Leser teilen so eine subjektive Wahrnehmung
dariiber, was das Humane ausmacht - die Selbstzentrierung des menschlichen
Subjekts als Maf3stab aller Dinge.

Den sowohl fiktionsintern wie extern wirkenden Mechanismus, der den Blick auf
den humanen Charakter der Dims verstellt, beschreibt im Roman der Arzt und
Dim-Forscher Dr. Bin Zhou: ,Man mochte nicht so recht wissen, was diese, na ja,
Andro- und Gynoiden, diese ... seltsamen Helfer unserer Freunde wirklich mit uns
Menschen zu tun haben, denen sie so verteufelt dhnlich sehen.“>4 Der Arzt benennt
hier nicht nur die Angst davor, die eigene Wesenhaftigkeit angesichts von
moglichen neuen Erkenntnissen tiber die Dims in Frage stellen zu miissen, sondern
entlarvt auf einer Metaebene auch die humanozentristische Perspektive des
Lesers, der nur ungern eine Degradierung des Menschen zum Arbeitstier einer
fremdartigen Lebensform sieht beziehungsweise akzeptiert. Diese Erzahlstrategie
offenbart den Konstruktcharakter der menschlichen Identitit an sich, die
scheinbar beliebig eingenommen werden kann und sich vor allem tiber Relationen
zu anderem und anderen bedingt, jedoch keinen fassbaren Kern aufweist.

IX. Erzdhlte Korper

Unter Berticksichtigung der Moglichkeit unzuverlassigen Erzahlens als ein Produkt
der Rezeption hat sich herausgestellt, dass dieses auch ohne eine subjektive
Position des Erzdhlers in heterodiegetisch prasentierten Texten entstehen kann.
Auf dieser Erkenntnis aufbauend kann anhand einer erzahlerischen Miniatur
beispielhaft aufgezeigt werden, wie Dietmar Dath in Feldevdye bestimmte Aspekte
narrativ vermittelter Kérper durch ein gezieltes underreporting vor dem Leser
verbirgt und diesen so - zumindest zeitweise - zu Fehlinterpretationen verleitet.
Dabei reicht in Daths Texten das Missverhaltnis zwischen dem Wissenshorizont
des Erzdhlers und dem des Rezipienten aus, um beim diesem ein von der
tatsachlichen Handlung divergierendes Bild zu evozieren.

Ein Moment fiir eine solche Tauschung ist in Feldevdye das Kapitel ,Rotes Haus am
Wasser“. In diesem werden der Wechsel des politischen Systems auf dem Planeten
Feldevaye und die nachfolgende gewaltsame und von Kkriegerischen
Auseinandersetzungen begleitete Umbruchphase nach einem Zeitsprung in der
Handlung riickwirkend zusammengefasst. Als scheinbar neu eingefiihrter
Protagonist wird dem Leser dabei die Figur Clarence prasentiert. Dass es sich bei

54 Dath: Pulsarnacht (2013), S. 31.
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diesem um Severin Rukeyser, einem dem Leser von Beginn der Handlung an
bekannten und fiir die Handlung zentralen Protagonisten handelt, wird jedoch
zundchst von der Erzdhlung verschwiegen. Erst einige Seiten spater enthiillt sich
fiir den Rezipienten, dass Severin im Zuge eines avancierten upload-Verfahrens die
gespeicherten Bewusstseinsdatensatze zwei weiterer Protagonisten - Clara und
Klemens - iiberspielt bekommen hat und dass sich der Name Clarence dadurch
motiviert, dass Severin sein altes Ego zu Gunsten einer Dualitdt der beiden neuen
zurlickgedrangt hat.

Unzuverlassig ist das hier angewendete narrative Verfahren, bei dem der Leser
immerhin zehn Seiten lang liber die Beschaffenheit eines erzdhlten Korpers
getduscht wird, da es sich bei ihm um eine gezielte Strategie des Textes handelt,
die Erfahrungshorizonte des Lesers gegen dessen Textverstindnis zu wenden.
Ebenso kann auch keine narratologische Begriindung fiir das Zurtickhalten dieser
fiir das Leseverstdndnis durchaus relevanten Information ausgemacht werden.
Abzugrenzen ist dieses Verfahren somit auch von geldufigen erzahlerischen
Taktiken, die selektive Informationssteuerung mit der Fokalisierung der
Erzahlinstanz begriinden. Erzahlstrategien wie die im vorgestellten Beispielfalls
pragen dabei die gesamte weitere Rezeption, da sie dem Leser seine
Unzuldnglichkeit bei der Bewertung erzahlerisch vermittelter Kérper vor Augen
fiihrt. Der Text zeigt dabei zudem auf, wie auch trotz einer rezeptiven Offenheit des
Lesers gegeniiber den im Roman verhandelten transhumanen Aspekten eine
unterbewusst wirksame normierte Sichtweise des menschlichen Koérpers dessen
interpretative Schlussfolgerungen pragt.

X. Erzahlende Korper

Ebenfalls in Hinblick auf Feldevdye lasst sich noch eine weitere Form von
erzahlerischer Unzuverldssigkeit ableiten. Diese wird erst durch eine spezifische
erzahltechnische Konstruktion moglich, die das eben erwdhnte Multi-Subjekt
Clarence als autodiegetischen Erzadhler einer liber mehrere Kapitel im Roman
verteilten Binnenerzahlung namens Liber Severini etabliert. Die Unkenntnis des
Rezipienten um diesen spezifischen Charakter einer auf einen heterogenen
Erinnerungsschatz zuriickgreifenden Erzdhlinstanz, verwehrt den Blick auf die
Kapitel als autobiographische Notizen. Stattdessen erscheinen sie als erzahlerisch
experimentelle Assemblage unzusammenhidngender und hochstens durch
assoziative Verbindungen in Form gebrachte Textfragmente. Der fiir den Leser
nicht vorhersehbare transhumane Charakter Clarences erzeugt dabei
grundlegende Schwierigkeiten bei der Identifikation einer Erzahlinstanz und die
fir ein sinngebendes Leseverfahren notigen Hilfskonstrukte erweisen sich
schlief3lich wiederholt als falsche, auf extratextuellem Wissen aufbauende,
Annahmen des Lesers.

Abermals spielt Dath hierbei mit der Inszenierung und Vorfiihrung alteritarer
Erfahrungswelten, die sich durch massive Eingriffe in die menschliche Identitit
bedingen. Die Differenzen zum Normalititsdiskurs des Rezipienten sind dabei so
grof}, dass letzterer keine andere Moglichkeit hat, als zu Fehlannahmen und
Missinterpretationen liber das narrativ Verhandelte zu gelangen.
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Zu unterscheiden ist diese Erzdhlweise dabei von andren Erzdhlungen, die sich
eines montagehaften oder assoziativen Erzahlverfahrens bedienen. Solche Texte
konnen selbstverstandlich aufgrund ihrer experimentelleren Erziahlweise noch
lange nicht als unzuverlassig dargestellt werden. Vielmehr besteht bei ihnen eine
Transparenz iiber das dsthetische Verfahren, das durchaus auch heterogene und
nicht auf einen Nenner zu bringende Textfragmente zueinander in Beziehung setzt.
Gerade ein solches Verfahren auch in Liber Severini zu vermuten, liegt aus
Rezipientensicht nahe und stellt einen Teil der Tauschung dar. Denn die
Erzahlweise innerhalb der Binnenerzahlung ist keineswegs so experimentell, wie
dies zunachst scheinen mag. Sie bildet vielmehr den Erfahrungshorizont einer
diegetischen Figur mimetisch ab und entspricht dabei einer konventionellen
Innensicht - unkonventionell ist dagegen die Figur, die hier als Erzahler auftritt.

XI. Unsichere Erziahlkorper

Die letzte hier verhandelte Form der narrativen Unzuverlassigkeit in Daths Werk
stellt erneut einen Spezialfall dar. Dieser wird erst bei der gemeinsamen
Bertachtung der beiden Romane Feldevdye und Pulsarnacht deutlich. Daths
literarisches Schaffen zeichnet sich durch ein engmaschiges Netz aus intertextuel-
len Verweisen zwischen seinen Romanen aus. Immer wieder treten dabei
Personen aus einem bereits etablierten Inventar in Daths Erzdahlungen auf. Dass
die jeweiligen Erzahlwelten dabei mitunter schwer in Einklang zu bringen sind und
eine logische Erklarung fiir das wiederholte Auftauchen dieses Stammpersonals
mitunter ausbleibt, erzeugt dabei zumindest gewisse Irritationen. In Hinblick auf
die beiden untersuchten Romane gestaltet sich diese intertextuelle Beziehung
jedoch noch einmal komplexer. Im Schlussteil des Romans beginnt Clarence eine
parabelartige Science-Fiction Geschichte zu schreiben und vollendet diese auch.
Auf den Inhalt dieser Geschichte kann der Leser nur durch Gespriache der
Protagonisten Riickschliisse ziehen. Dennoch drangt sich der Hinweis auf, dass es
sich bei der Erziahlung aufgrund zahlreicher Ubereinstimmungen bei Personal und
Storyline um Pulsarnacht handeln muss. Die Beziehung zwischen beiden Werken
erhalt so in der Fiktion metaleptischen Charakter. Die wechselseitige Beeinflus-
sung von Daths Werken beschreibend, bezeichnet Stefan Willer das metatextuelle
Spiel in Daths Gesamtwerk als mise en abyme.55 Wahrend Willer dabei vor allem
auf besagte Wiederverwendung bestimmter Figuren und Motive anspielt, ldsst sich
das intertextuelle Schachtelverfahren zwischen Pulsarnacht und Feldevdye in der
Tat als eine solche gegenseitige Spiegelung beschreiben. Indem Clarence mit seiner
scheinbar Pulsarnacht aquivalenten Erzdahlung eine Parabel auf die eigenen
Lebensumstdande entwirft, mogliche zukiinftige Entwicklungen imaginiert und
diese als Reflexionsmedium gegenwartigen Entwicklungen etabliert, schafft er
handlungsintern ein Aquivalent zum Roman Feldevdye. Die speziellen, den
Einzeltext libergreifenden Metalepsen bei Dath hinterfragen dariiber hinaus den
diegetischen Status der in ihnen verhandelten Figuren. Sie konnend deshalb als
Kommentar auf das unklare Verhaltnis von Fiktivitat und Faktizitdt im trans-

55 Vgl. Willer: Enzyklopadische Science Fiction (2013), S. 407.
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humanen Diskurs bewertet werden. Eine solche Form von erzahlerischer
Unzuverlassigkeit, spiegelt dabei die Irritationen wider, die auch die rezeptive
Auseinandersetzung mit den Mdoglichkeiten technischer Praktiken des Human
Enhancement pragt.

XII. Schlussbetrachtung

Die durch unterschiedliche narratologische Strategien hergestellte Unzuverlassig-
keit in den beiden Romanen Pulsarnacht und Feldevdye konnte jeweils mit der
Reflexion transhumaner Kérperkonzepte in Verbindung gebracht werden. Anders
als man moglicherweise aufgrund des traditionellen Einsatzes des narrativen
Verfahrens erzahlerischer Unzuverlassigkeit annehmen konnte, reflektiert dieses
Stilmittel in den beiden untersuchten Romanen aber gerade nicht nur die
kritischen Positionen und Angste des gegenwirtigen Diskurses iiber die
Transformation bzw. Metamorphose des Humanen. Das erzdhlerische Verfahren
sensibilisiert vielmehr dafiir, wie leicht die scheinbar festen Kategorien des
Humanen zu tauschen sind, die unser tagliches Erleben pragen. So entsteht
Unzuverlassigkeit in den beiden Texten nicht nur dadurch, dass die Alteriat
transhumaner Koérper fiir Irritationen und Missverstandnisse sorgt, sondern auch
durch die unflexible und selbstzentrierte Sichtweise des Lesers. Dies ist nicht als
Kritik am Rezipienten zu verstehen. Vielmehr offenbart diese Strategie die
gedankliche Determinierung im Diskurs iiber das Humane und legt dessen
selbstbeziiglichen Konstruktcharakter offen.
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Oliver Volker (Frankfurt)

»It's All About Time“: Metamorphosen zwischen Mensch und Materie in Don
DelLillos Underworld und Point Omega

I. Die Welt gewinnt an Ungeheuern

Gegenwartige Geldndebestimmungen zum Verhaltnis zwischen Mensch und Natur sind
durch eine Wiederkehr antiker Mythen gepragt. Dies ist kein Zufall. Offenbar hat der
zunehmende Einfluss des Menschen auf die Atmosphare, auf Ozeane, Eismassen,
Walder, Flisse, Tiere und Pflanzen einen Punkt erreicht, an dem nicht mehr allein die
materielle Beschaffenheit der Umwelt, sondern dieser Begriff selbst, die Logik eines vom
menschlichen Zentrum zu unterscheidenden Hintergrunds in Frage steht. Die Natur ist
unheimlich geworden. Vielen ist sie nur noch aus einer durch die Verwendung von
Anfiihrungszeichen gewonnenen Distanz geheuer. Mit grofder Selbstverstandlichkeit
konnte Sigmund Freud den Glauben an eine beseelte Natur als Animismus, als
,narzifltische Uberschitzung der eigenen seelischen Vorginge“! verstehen und damit
sowohl phylo- als auch ontogenetisch in die Entwicklungsstufe einer Kindheit
verbannen, in der ,das Ich sich noch nicht scharf von der Aufdenwelt [...] abgegrenzt
hatte“2 Demgegeniiber vervielfiltigen sich mittlerweile Ansatze, in denen strikte
Abgrenzungen zwischen innen und aufden, menschlichen und nicht-menschlichen
Wesen, durch Figuren der Kontinuitat und der Permeabilitat unterlaufen werden. Tiere,
Pflanzen und Formen unbelebter Materie treten als Konfigurationen in den Blick, die als
eigenstandige Akteure beschrieben werden kénnen. ,Die Menschen®, so fasst es Bruno
Latour zusammen, ,sind nicht mehr unter sich.3 Die dem Vorwurf des Anthropo-
morphismus immanente Sicherheit, dass es nur der Mensch gewesen sein konne,
welcher der Materie sein eigenes Antlitz unterlegt, um sich dann vor ihm zu erschrecken,
ist einem Staunen gewichen: ein Staunen gegeniiber einem Abschnitt der Geschichte -
es ist die Zeit, die wir Moderne nennen - in der Menschen glauben konnten, dass Walder,
Berge, Meere und ganze Planeten keine lebendigen Wesen seien.*

Zugleich handelt es sich um eine Riickkehr von mythischen Denkformen und Figuren,

1 Sigmund Freud: ,Das Unheimliche” In: Ders.: Psychologische Schriften. Studienausgabe Bd. IV, hg. v.
Alexander Mitscherlich. Frankfurt a.M.: Fischer 1970, S. 241-274, S. 263.

2 Ebd, S. 259.

3 Bruno Latour: Pandoras Hoffnung. Untersuchungen zur Wirklichkeit der Wissenschaft. Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 2002, S. 231.

4+ Vgl. Amitav Gosh: ,[..] only in one, very brief era, lasting less than three centuries, did a significant
number of their kind [humans] believe that planets and asteroids are inert.“ Amitav Gosh: The Great
Derangement. Climate Change and the Unthinkable. Chicago, London: The University of Chicago Press
2016, S. 3. Zur besonderen Bedeutung des Animismus in gegenwartigen Debatten zum Begriff der
Natur vgl. auch Stephen Harding: ,Towards an Animistic Science of the Earth® In: Graham Harvey (
Hg.): The Handbook of Contemporary Animism. New York 2014, S. 373-384. Die Frage nach dem
ontologischen Status der Natur ist keine blof3 theoretische. Im Jahr 2017 ist es den Maori gelungen,
dass der Fluss Whanganui auf der noérdlichen Insel von Neuseeland als eine rechtliche Person
anerkannt wird. Vgl. https://www.theguardian.com/world/2017/mar/16/new-zealand-river-
granted-same-legal-rights-as-human-being (gesehen am 16.02.2018).
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die sich selbst innerhalb der Grenzen eines sikularen Weltbildes verortet. Zwar pladiert
Bruno Latour in seinen Gifford Lectures aus dem Jahr 2013 dafiir, den Begriff der Natur
durch die Figur der Gaia zu ersetzen und dadurch mit einer zu Hesiod und Ovid5
zurlickreichenden Konzeption der Erde als einem Lebewesen, einer gewaltigen, zugleich
aber listenreichen Muttergottin.6 Latour geht es jedoch nicht darum, die Erde mit einem
Bewusstsein zu versehen und als handelnde, denkende und fiithlende Person zu
konzipieren. In kritischer Bezugnahme auf James Lovelocks Gaia-Hypothese versteht er
die Erde als ein komplexes, sich selbst regulierendes Kraftfeld, das sich aus einer
Vielzahl an Subsystemen und wechselseitig aufeinander wirkenden Kraften zusammen-
setzt, in deren dynamischer Interaktion der Mensch keine Sonderrolle einnimmt: ,Le
simple resultat d'une telle distribution de causes finales n’est pas 'émergence d'une
Cause Finale supréme, mais une beau fouillis. Ce fouillis, c’est Gaia."”

Wie bereits Gernot Bohme mit Bezug auf die Kosmogenie in Ovids Metamorphosen
festhielt, ist Gaia nicht als harmonische, lebensspendende Erdgottin zu verstehen: ,ihr
entstammt auch das Chthonische, die finsteren Machte des Aufstands und des Wiisten,
welche dem Chaos noch nahestehen wie Gaia selbst.“¢ Es ist besonders mit Blick auf
diese Qualitaten des Schrecklichen und Gestaltlosen, dass sich Donna Haraway in ihrem
jungsten Buch Staying With the Trouble auf die chthonischen Gotter der antiken
Unterwelt bezieht und daraus den Begriff des ,Chthulucene” ableitet, den sie als
Analysekategorie einer von Umweltproblemen gezeichneten Gegenwart entwickelt.
Sprachlich operiert Haraway dadurch in unmittelbarer Nahe zu Latour. Das
Altgriechische X9wv (chthon) bedeutet die Erdtiefe und dadurch auch Gaia. X9ovia
(chthonia) dient als Beiwort zur Bestimmung von Goéttern, die der Erde und
insbesondere der Unterwelt als dem Reich der Toten zugehorig sind und einen Gegenpol
zum himmlischen Olymp bilden. Haraway verbindet sie mit mythischen, weiblich
konnotierten Figuren wie der Medusa. Gegeniiber dem solitiren mannlichen Helden,
der seinen Blick in den Himmel richtet und sich, wie Apollon, auf die Jagd von
Ungeheuern begibt, sind ,the dreadful chtonic ones“ polymorphe, vielgliedrige Wesen,
die unaufloslich mit ihrer Umwelt vernetzt sind, insofern sie diese ebenso veriandern, als
sie umgekehrt durch sie verandert werden. Die resultierende Figur der wechselseitigen
Hervorbringung, der Vernetzung und Reziprozitat von Kultur und Natur, von scheinbar
isolierten Spezies, von belebter und unbelebter Materie, ist in der Lage, so Haraway, eine
produktive Antwort auf diejenigen Bedingungen zu liefern, unter denen ein Prozess wie
die aktuelle Klimaerwarmung hat Wirklichkeit werden kénnen:

5 Nachdem Deukalion und Pyrrha im ersten Buch von Ovids Metamorphosen die Flut iberlebt haben,
richten Sie ihr anschlieflendes Opfer an Gaia, die es ihnen ermdglicht, aus Lehm Menschen zu
schaffen. Gernot und Hartmut Béhme haben die Bedeutung von Gaia in den Metamorphosen betont:
Vgl. Gernot Bohme/ Hartmut Bohme: Feuer, Wasser, Erde, Luft. Eine Kulturgeschichte der Elemente.
Miinchen: Beck 1996, S. 63.

6 Vgl. Bruno Latour: Face a Gaia. Huit conférences sue le Nouveau Régime Climatique. Paris: La
Découverte 2015.

7 Ebd, S. 134.

8 Gernot Bohme/ Hartmut Bohme: Feuer, Wasser, Erde, Luft, S. 55.

9 Donna Haraway: Staying With the Trouble. Making Kin in the Chthulucene. Durham: Duke University
Press 2016, S. 54.
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The chthonic ones are not confined to a vanished past [...]. Unlike the dominant dramas of
Anthropocene and Capitalocene discourse, human beings are not the only important
actors in the Chthulucene, with all other beings able simply to react. The order is
reknitted: human beings are with and of the earth, and the biotic and abiotic powers of
this earth are the main story.10

Das Wiedererscheinen von Figuren wie Gaia und Medusa stellt indes nicht allein eine
Verbindung zu einzelnen Mythen her, sondern zu einer Grundstruktur des Mythos
insgesamt. Wenn die Herkunft der Medusa nach Hans Blumenberg auf ,das
Ubergangsfeld zwischen dem Chaos und dem Gestalteten, zwischen Chaos und Eros“1!
verweist, so kann ihre Uberwindung als die paradigmatische Leistung des Mythos
verstanden werden, insofern er der Wirklichkeit den Charakter des Ungeheuerlichen
nimmt: ,Der Mythos reprasentiert eine Welt von Geschichten, die den Standpunkt des
Horers in der Zeit derart lokalisiert, dafd auf ihn zu der Fundus des Ungeheuerlichen und
Unertraglichen abnimmt.“12 In Haraways Ansatz ist diese Zeitlichkeit invertiert: Medusa
ist unsere Zeitgenossin. Doch wenn die furchterregende Gestalt der Gorgonen nicht
einer langst iiberwundenen Vergangenheit angehort, sondern der Gegenwart, steht auch
die Leistung des Mythos in Frage, welche darin besteht, eine Distanz zur Wirklichkeit
herzustellen und dadurch dem menschlichen Bediirfnis zu entsprechen, ,in der Welt
heimisch zu sein.“13 Die Welt verliert nicht, sie gewinnt an Ungeheuern. Fraglich ist, wie
schnell wir lernen konnen, mit ihnen zusammen zu leben.

Ein weiterer Aspekt dieser mythologischen Grundstruktur betrifft den Begriff der
Metamorphose.l* Haraway und Latour denken den Menschen als eine hybride
Lebensform, die in vielfachen Wechselbeziehungen zu nicht-menschlichen Wesen steht.
In Haraways Sprache ist das grammatische Muster dieser Vernetzung das Kompositum,
ihr Begriff fiir den Menschen ist der an unterschiedlichen Materialien und Lebens-
formen tiberquellende Komposthaufen: ,human beings are not in a seperate compost
pile. We are humus, not Homo, not anthropos; we are compost, not posthuman.“!5 In
ahnlicher Form, wenn auch unter der Wahl eines weniger lebendigen Materials als
Zielpunkt der Verwandlung, wird bei Bruno Latour die versteinernde Wirkung von
Medusas Blick zum Signum einer Zivilisation, deren materielle Spuren eine
stratigraphische Schicht bilden, die zukiinftige Geologen mdglicherweise unter dem
Begriff des Anthropozan diskutieren werden. Diese Entwicklung des Menschen zu
einem geologischen Faktor und die ihr umgekehrte Kulturalisierung der Natur
bezeichnet Latour als Metamorphose: ,toutes les activités humaines s’y trouvent
métamorphosés pour partie en formes géologiques; tout ce qu'on appelait le socle
rocheux commence a s’humaniser - en tout cas a porter la trace des humains

o Ebd,, S.55.

11 Hans Blumenberg: Arbeit am Mythos. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1996, S. 131.

12 Ebd,, S. 131.

13 Ebd,, S. 127.

14 Hans Blumenberg bezeichnet die Metamorphose als ,Grundstruktur mythischer Geschichten®. Hans
Blumenberg: ,Wirklichkeitsbegriff und Wirkungspotential des Mythos“. In: Ders.: Asthetische und
metaphorologische Schriften. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2001, S. 327-405, S. 353.

15 Donna Haraway: Staying With the Trouble, S. 55.
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sauvagement relookés!“16

Eine solche Verschriankung zwischen kulturell-zivilisatorischen und natiirlichen
Zusammenhédngen, und die einhergehende Konzeptualisierung der Erde als einem
Akteur, stellt jedoch nicht allein Disziplinen wie Ontologie und Handlungstheorie vor
Probleme, sondern ruft zudem narratologische Fragen auf den Plan. Ein integraler
Bestandteil von Latours und Haraways Ansdtzen besteht in der Frage nach Erzahl- und
Darstellungsformen, die den Menschen im Zusammenhang einer in ihrer raumlichen
und zeitlichen Dimension kaum zu tiberschauenden Vielzahl von natiirlichen Prozessen
situieren. Bruno Latour fasst diese Form der Erzahlung unter dem Begriff der geostory:

the Earth has now taken back all the characteristics of a full-fledged actor.
Indeed, as Dipesh Chakrabarty has proposed, it has become once again an
agent of history, or rather, an agent of what I have proposed to call our
common geostory. The problem becomes for all of us in philosophy, science or
literature, how do we tell such a story?!”

Aus welcher Perspektive, in welcher Sprache, lasst sich eine Verschrankung zwischen
Gesellschaft und Erdgeschichte erzahlen? ,[HJuman beings‘, so Haraway, ,are with and
of the earth, and the biotic and abiotic powers of this earth are the main story.“18 Doch
wie kann die Erde als Protagonist einer solchen Erzahlung auftreten? Globale Prozesse
wie beispielsweise klimatologische Entwicklungen erfolgen in derart weiten, fiir den
Menschen scheinbar ereignislosen Zeitrdumen, dass die Frage nach einer geostory
vielleicht nur deshalb als spannend erscheint, weil nicht Kklar ist, was tiberhaupt als ihre
Antwort gelten konnte.

Im Folgenden werde ich versuchen, die ontologische Verschrankung zwischen Mensch
und Natur zu plausibilisieren, indem ich sie in einen zeitlichen Horizont stelle. In der
Auseinandersetzung mit zwei Romanen von Don DelLillo, Underworld (1996) und Point
Omega (2008), lasst sich ein Begriff der Zeit entwickeln, der nicht an die Perspektive des
Menschen gebunden ist und in dessen Licht eine Vielzahl an Wechselbeziehungen und
Metamorphosen zwischen Menschen und unbelebter Materie hervortreten. Beide
Romane entwickeln adsthetische Formen, eine Geschichte der Erde in die eigene
Erzahlform zu integrieren.

II. Lebendige Steine

Underworld?® ist durchdrungen von einer blubbernden, durch alle Poren schwitzenden
materiellen Kraft, deren Lebendigkeit die Reduktion auf eine Bedeutsamkeit innerhalb
kultureller Zeichensysteme iibersteigt. Das Polo-Ground Stadium in New York, das im
Prolog als ein Mikrokosmos der amerikanischen Gesellschaft erscheint, verwandelt sich

16 Bruno Latour: Face a Gaia, S. 125.

17 Bruno Latour: ,Agency at the Time of the Anthropocene.” New Literary History 45,2014, S. 1-18, hier:
S. 3. Latour bezieht sich auf: Dipesh Chakrabarty: ,The Climate of History: Four Theses.“ Critical
Enquiry 35 (2009), S.197-222.

18 Donna Haraway: Staying With the Trouble, S. 55.

19 Don Delillo: Underworld. New York: Scribner 1997. Angaben nach dieser Quelle kiinftig mit der Sigle
UW im Flief3text.
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in einen gewaltigen Organismus, durch dessen Eingeweide ,generational tides of beer
and shit and cigarettes and peanut shells and disinfectants and pisses in the untold
millions“ (UW 21) stromen. Die gesellschaftlichen Abfall- und Stoffwechselprozesse
konstituieren eine bewegliche Materialitdt, die sich ebenso von einem menschlichen
Ursprung abzuldsen beginnt, wie die fiinffache Wiederholung der Konjunktion ,and“
eine Auflistung bildet, die sich gegeniiber dem zu Beginn des Satzes dreifach genannten
»,men‘“als dem Subjekt des Satzes verselbstdandigt. Miill ist jedoch nicht allein als Material
allgegenwartig, sondern erzeugt ein Zeitmodell der Nachtraglichkeit, das fiir die
Erzdhlform des Romans relevant wird. Nach dem tiberraschenden Sieg der New York
Giants werfen die Zuschauer Gegenstinde auf das Spielfeld des Polo-Ground, die sich
dort vermengen und liegen bleiben:

[t is coming down from all points, laundry tickets, envelopes swiped from the office, there
are crushed cigarette packs and sticky wrap from icecream sandwiches, pages from memo
pads and pocket calendars, they are throwing faded dollar bills, snapshot torn to pieces,
ruffled paper swaddled for cupcakes, they are tearing up letters they’ve been carraying
around for years pressed into their wallets, the residue of love affairs and college
friendships, it is happy garbage now [...]. (UW 44, 45)

Die Textstelle beschreibt ein singuldres Ereignis: den Ubergang aus dem Raum der
Intimitat, des Privaten und des unmittelbaren Konsums in eine ekstatische,
vergangliche, sich spontan selbst erschaffende Offentlichkeit. ,[I]t is happy garbage
now". Demgegeniiber bestimmt die Vokabel ,residue” die zeitliche Struktur des Miill in
ganz anderer Weise. Was zuvor durch unmittelbare soziale Beziehungen mit Leben und
Bedeutung erfiillt war, bildet nun einen stillen, leblosen, aber ebenso beharrlichen
Uberrest.

Die daraus hervorgehende zeitliche Konstellation der Nachtraglichkeit hat insofern
einen paradigmatischen Stellenwert, als sie die Erzadhlsituation des ersten Roman-
kapitels, ,Long Tall Sally, bestimmt. In dreifacher Hinsicht eréffnet der Romanbeginn
eine Geisterstunde: Der Ich-Erzdhler Nick Shay sucht seine Vergangenheit in der Gestalt
einer ehemaligen Affire, Klara Sax, in der Wiiste von Arizona auf: ,certain figures
reappear, borderline ghosts.” (UW 74) Sax leitet dort ein Kunstprojekt, in dessen
Zentrum die ausgeschlachteten Hiillen von B52-Bombern als Uberreste des Kalten
Kriegs stehen. Schlief3lich setzt das erste Kapitel in einem Moment der Geschichte ein,
der keiner mehr sein kann, insofern er sich bereits nach deren vermeintlichen Ende
ereignet. Francis Fukuyamas The End of History erscheint im Jahr 1992 und dadurch
genau in dem Jahr, in dem auch das erste Kapitel von Underworld einsetzt.20 Alle drei
Faden verbinden sich auf dem boneyard der US-Luftwaffe, der dadurch zugleich zum
Topos eines retrospektiven Erzahlmodells wird, das sich durch den gesamten weiteren
Romanverlauf am Material der Geschichte abarbeiten wird. Underworld erzahlt die
Geschichte der USA in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts. Nachdem der Prolog mit
dem Endspiel der Baseball National League Play-offs zwischen den New York Giants und
den Brooklyn Dodgers am 3. Oktober 1951 einsetzt, springt der Roman im ersten Kapitel
in die Zeit nach dem Zusammenbruch der Ostblockstaaten, um sich anschlief3end in

20 Vgl. Francis Fukuyama: The End of History and the Last Man. New York: Macmillan 1992.
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einer sukzessiven Rickwartsbewegung durch mehrere Etappen der amerikanischen
Geschichte bis an seinen Ausgangspunkt, den Beginn des Kalten Kriegs, hindurch zu
graben.

Wird die zeitliche Opposition zwischen ,vorher” und ,nachher um 90 Grad nach links
geklappt, so lasst sie sich durch eine komplementare Opposition zwischen ,oben“ und
Junten“ erganzen. Underworld entwickelt eine gesteigerte Aufmerksamkeit fiir Prozesse,
die den Menschen in ein nicht zu liberschauendes Wirrwarr an nicht-menschlichen
Materialgeschichten einbetten. In der fiir DeLillo typischen Weise besitzt der Roman
eine entschiedene Hinwendung zum Raum der alltaglichen Popular- und Konsumkultur,
in deren Fokus sich prinzipiell jeder materielle Gegenstand zum Bestandteil einer um-
fassenden ,microhistory“ (UW 105) der menschlichen Zivilisation qualifiziert. Einmal
aus ihrem Gebrauchszusammenhidngen entlassen, trudeln alle Dinge entlang der
Schwerkraft nach unten, lagern sich als Residuum im Untergrund ab. Wenn sich der
Sammler und Verschworungstheoretiker Marvin Lundy auf der Suche nach dem ent-
scheidenden Baseball aus dem Spiel zwischen den Dodgers und den Giants, ,Thomsoms
homer” (UW 94), durch Keller-Archive arbeitet, so liegen diese zwangslaufig unterhalb
der Erde: ,the underground of memory and collection” (UW 320) Alle im Roman
thematisierten materiellen Subsysteme bilden jedoch immer nur vorlaufige Erschei-
nungsformen derjenigen Unterwelt, die Fluchtpunkt und Entropie einer auf permanen-
tem Verbrauch ausgelegten Warenzirkulation konstituiert. ,We built pyramids of waste
above and below the earth. The more hazardous the waste, the deeper we tried to sink
it. The word plutonium comes from Pluto, god of the dead and ruler of the underworld.”
(UW 106)21 In DeLillos Roman ist Miill keine tote, bewegungslose Materie, sondern eine
Bewegung, ein Prozess. Er bildet Stoffstrome, die eigenstandige, dem Blick entzogene
Welten eroffnen und sich in der Figur des Pluto, Herrscher der Unterwelt, verdichten.
Welche Bedeutung nehmen diese in die Tiefe der Erde fiihrenden Unterwelten innerhalb
des Romans ein? Eine erste Annaherung kann geltend machen, dass der Miill als
letztgiiltiges Archiv der menschlichen Zivilisation gelesen werden kann.22 Da DelLillos

21 Aus einem Interview geht hervor, dass DeLillo ,Pluto” als Titel fiir Underworld in Erwédgung zog:
»+While [ worked on the book, I gradually compiled a number of titler. I first hit upon Underworld
when I started thinking about plutonium waste buried deep in the earth. Then about Pluto, the god
of the dead and ruler of the world.” ,The Ascendance of Don DelLillo“ in: Publishers Weekly (8.
November 1997). https://www.publishersweekly.com/pw/print/19970811/22663-the-
ascendance-of-don-delillo.html aufgerufen am 11.02.2018.

22 Die Bedeutung von Miill in Underworld und DeLillos Werk ist Gegenstand einer Vielzahl von Studien.
Vgl. etwa Erik Kielland-Lund: ,The Subversion of Nature in Don DeLillos Underworld“. American
Studies in Scandinavia, 43:2, 2011. Frithe Ansdtze sind meist der Frage nachgegangen, inwieweit
strukturelle Eigenschaften von Miill als metafiktionale Kategorie fiir DeLillos Schreiben verstanden
werden kann. Vgl. Jesse Kavadlo: ,DeLillo’s author is alive and a kind of waste manager himself, not
unlike Nick Shay, sifting and sorting through the physical, metaphysical, and spiritual excesses,
contaminants, and wastes of our modernity.” Jesse Kavadlo: ,Recycling Authority: Don DeLillo’s Waste
Management”. Critique: Studies in Contemporary Fiction, 42:4, S. 384-401, S. 385. Meine Lektiire
schliefdt sich an Positionen an, die den Roman im Zusammenhang des Material Ecocriticism verorten.
Vgl. Christine Temko: ,Regulation and Refuse Matter in Don Delillo’s Underworld and Eugene
Marten’s Waste.” Interdisciplinary Studies in Literature and Environment 20.3 (Summer 2013), S. 494-
512. Vgl. auch Véronique Bragard: ,Introduction: Language of Waste: Matter and Form in our Garb-
age“. Interdisciplinary Studies in Literature and Environment 20.3 (Summer 2013), S. 459-463. Im
Anschluss an diese Ansdtze soll in der Folge starker betont werden, dass der Miill eine gedehnte, non-
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Roman geniligend Raum fiir seine eigenen Theoretiker enthalt, formuliert es der
ehemalige Geschichtslehrer Viktor, der seit dem Zusammenbruch der Sowjetunion in
Kasachstan eine Firma zur unterirdischen Giftmiillentsorgung betreibt, folgender-
mafien:

[ tell Viktor there is a curious connection between weapons and waste. [...] He says waste
is the devil twin. Because waste is the secret history, the underhistory, the way
archaeologists dig out the history of early cultures, every sort of bone heap and broken
tool, literally from under the ground. All those decades, he says, when we thought about
weapons all the time and never thought about the dark multiplying byproduct. (UW 791)

Als Gegenstand der Archiologie werden die materiellen Uberreste zu einem
entzifferbaren Zeichen, zu der von Ellipsen durchbrochenen Schrift einer vergangenen
Zivilisation. Mag er noch so tief im Innern der Erde verborgen sein, so traumt der Miill
doch nur von den Menschen, die ihn aus ihren Hinden entlassen haben.

Diese Semiotisierung des Materiellen steht in einem engen Verhiltnis zu einem
apokalyptischen Geschichtsbild, das fiir die Zukunftsvorstellung des Kalten Kriegs
grundlegend ist.23 Die Toten warten auf die Ankunft des jliingsten Gerichts, in denen das
Buch des Lebens aufgeschlagen und ihr Leben ausgelesen, mit einer endgiltigen
Bedeutung versehen wird. Ebenso wie der im tiefen Innern der Erde schlummernde
Miill, ebenso wie die tote Schrift auf die sie zum Leben erweckende Stimme, ist ihr Sein
auf jenen lichten Moment der Zukunft ausgerichtet, in dem ihnen eine Bedeutung
zugewiesen wird. Diese Verschrankung von Zeichenhaftigkeit und einer Ausrichtung auf
einen ultimativen Punkt in der Zukunft wird mehrfach in Underworld zum Thema. Wenn
der Satiriker Lenny Bruce von einer mexikanischen Prostituierten erzahlt, die aus ihrer
Vagina Zigarettenrauch paffen kann, so verwandeln sich die Rauchringe vor dem
Hintergrund der Kuba-Krise zum Buchstaben Omega, dem letzten Buchstaben des
griechischen Alphabets. Der Kalte Krieg orientiert die Geschichte auf einen Fluchtpunkt,
an dem jeder Gegenstand mit Bedeutung versehen wird: , All technology refers to the
bomb.“ (UW 467) In Underworld ist die Explosion der Atombombe ein Fest des Lichts,
des Himmels und der Hermeneutik. Jeglicher Sachverhalt tritt aus dem Verborgenen in
ein gleifdendes Licht und wird transparent : ,You don’t have to open your eyes. You see
right through the lids.” (UW 410)

Doch wenn Miill tatsichlich ein ,dark multiplying byproduct” ist, wie es Viktor im
Romanepilog formuliert, dann erschopft er sich nicht in seiner Rolle als bedeutungs-

lineare Zeitlichkeit aufweist, welche die narrativen Form von Underworld pragt.

23 Damjana Mraovic-O’Hare argumentiert, dass Underworld durch eine nostalgische Stimmung fiir die
Zeit des Kalten Kriegs und eines damit verbundenen Geschichtsbilds bestimmt ist: ,the characters
long for the moments when history was horrifying and the days in which they dreaded the
apocalypse. They are nostalgic—despite all of the attempts of denial—because the approaching end
of the world seemingly stabilizes in their view the global order. In other words, they are nostalgic for
the time during which they dreaded the apocalypse.” Vgl. Damjana Mraovic-O’Hare: ,The Beautiful,
Horrifying Past: Nostalgia and Apocalypse in Don Delillo’s Underworld“. Criticism Spring 2011, Vol.
53, No.2, S. 213-239, S. 213. Demgegeniiber verfolgt der vorliegende Aufsatz die Frage, welche
Dynamiken sich ergeben, wenn die Geschichtsphilosophie des Kalten Kriegs nicht mehr als Modell
zur Verfligung steht.
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tragendes Zeichen, sondern ist in der ihm eigenen Zeitlichkeit und Materialitidt ernst zu
nehmen. In einem von ihr selbst als ,naive realism“ bezeichnetem Modell hat Jane
Bennett die Notwendigkeit begriindet, Dinge und Materie nicht ausschliefilich als
Projektionsflache einer menschlichen Semiose zu verstehen. hnen wohnt eine Dynamik
inne, die Uber diese Rolle hinausreicht. Dinge erméglichen und priagen Handlungen,
mitunter leiten sie Handlungsintentionen in unvorhergesehene Bahnen und verselb-
standigen sich gegeniiber einem menschlichen Ursprung. Besonders deutlich wird diese
Widerstandigkeit und Fremdheit von Dingen, so Bennett, wenn sie aus menschlichen
Praktiken und Zwecken heraustreten und in ihrer blof3en Materialitat verbleiben. Mit
Blick auf eine Ansammlung von Miillgegenstanden schreibt sie: ,Here thing-power rises
to the surface. In this assemblage, objects appear more vividly as things, that is, as
entities not entirely reducible to the contexts in which (human) subjects set them, never
entirely exhausted by their semiotics.“24

Bennetts Modell unterlauft eine vertikale Hierarchie zwischen menschlichen Subjekten
und nicht-menschlichen Objekten und ersetzt sie durch eine horizontal verlaufende
Beziehung der Kontiuitat. Underworld erweitert diese ontologische Beziehung durch
eine zeitliche Dimension, die im Gegensatz zu dem apokalyptischen, einen endgitiltigen
Punkt der Katastrophe und Erfiillung setzendem Geschichtsmodell des Kalten Kriegs
steht. Im Ausbleiben des finalen Ereignisses, dem drégen Versickern der Zeitstrome im
Wiistensand, wird die verbleibende Priasenz der Waffensysteme, die in der trockenen
Hitze konservierten B-52 Bomber, verstorend. Miill gewinnt ein unheimliches Eigen-
leben, erscheint als ein heterogenes, chthonisch-chaotisches Material, das in seiner
hypertrophen Fiille die Tendenz besitzt, sich ungeachtet aller Ordnungsversuche zu
verselbstdandigen, tiberzuflief3en und an allen méglichen Ecken ans Tageslicht zu treten.
Er kann in Tiiten verpackt, in Fassern versiegelt und schlief3lich im Innern der Erde
verschlossen werden. Durch seine storrische, mitunter in geologischen Zeitraumen zu
messende Langlebigkeit besteht jedoch stets die Moglichkeit, dass er die unter-
schiedlichen Formen seiner korperlichen Umbhiillung und rdaumlichen Einhegung
schlichtweg iiberdauert.25 Obschon ein industrielles Produkt, entfaltet es eine dem
Menschen gegeniiber fremde Dynamik und Mobilitit, treibt sich herum und geht
unvorhergesehene Verbindungen ein. Ein Beispiel fiir diese Konnektivitat ist
Plastiglomerat: An der Kiiste von Hawaii haben sich aus Vulkangestein, Plastik, Sand und
anderen Materialien Felsformationen gebildet, die kiinstlich und natiirlich zugleich
sind.26

24 Jane Bennett: ,The Force of Things: Steps toward an Ecology of Matter*. Political Theory, 32.3
(2004),S.347-372,S.351.

25 In Bezug auf seine enorme Langlebigkeit beschreibt Timothy Morton nuklearen Miill als klebrig
(,sticky“). Auch wenn man es versucht, man wird ihn nicht los: ,The more you try to get rid of them,
the more you realize you can’t get rid of them. They seriously undermine the notion of ,away“. Out of
sight is no longer out of mind, because if you bury them in Yucca Mountain, you know that they will
leach out into the water tube. And where will that mountain be 24.1 thousand years from now?“
Timothy Morton: Hyperobjects. Philosophy and Ecology after the End of the World. Minneapolis:
University of Minnesota Press 2013, S. 36.

26_http://www.sciencemag.org/news/2014/06/rocks-made-plastic-found-hawaiian-beach (gesehen
am 16.02.2018).
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Abb. 1: Plastiglomerat an der Kiiste von Hawaii.

Paradoxerweise ist es genau die Irreduzibilitat des Abfalls gegeniiber seiner moglichen
Zeichenhaftigkeit, die dazu fiihrt, dass er eine Grenze zwischen Kultur und Natur mit
eben der drogen Geduld unterlduft, mit der sich Kunststoffe allmdhlich durch die
raumlichen Distanzen der Ozeane walzen. Besonders deutlich wird dies an Nick Shay
und Brian Glassic, deren Tatigkeit als waste manager sie mehrfach in die Tiefe
unterirdischer Salzstocke fiihrt: ,I watched men in moon suits bury drums of nuclear
waste and [ thought of the living rocks down there, the subterrane process, the half-life,
the atoms that decay to half the original number (UW 122) In der extrem gedehnten
Skalierung geologischer Prozesse wird das tote, scheinbar statisch zeitlose Gestein
dynamisch und in seiner eigenen Geschichtlichkeit gegenwartig. Die Erdkruste
verwandelt sich in ein dichtes Gemenge von ,living rocks“. Dieser Verlebendigung steht
zugleich der umgekehrte Fall gegeniiber. Plastik, jene Substanz, die in Roland Barthes’
Mythologies noch als ,I'idée méme de sa transformation infinie“?” bezeichnet wurde,
lagert sich in der Natur ein und bringt neue Gesteinsformen hervor. Wenn Brian Glassic
eine Milldeponie am Rand von New York besucht, bietet sich ihm eine Landschaft, die
alle Eigenschaften des Monument Valley tragt: ,It was reddish brown, flat topped,
monumental, sunset burning in the heights, and Brian thought he was hallucinating an
Arizona butte. But it was real and it was man-made, swept by wheeling gulls, and he
knew it be only one thing - the Fresh Kills landfill on Long Island.“ (UW 184) Zivilisation
und Natur, Stadt und Wildnis - und letztere impliziert immer eine Erfahrung des
Heiligen -, das Erhabene und das Profane, gehen ineinander iiber.28 Durch die extreme
Langlebigkeit und Zeitbestandigkeit des Miills bildet dieser ein nicht mehr zu

27 Roland Barthes: Mythologies. Paris: Editions du seuils 1981, S. 160.
28 Vgl. Erik Kielland-Lund: ,The Subversion of Nature in Don DeLillos Underworld® S. 89.
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dissoziierendes Amalgam aus Kultur- und Erdgeschichte, sodass Underworld eine
doppelte Metamorphose im Sinne eines rhetorischen Chiasmus vollzieht: Wahrend
anorganische Stoffe eine Verlebendigung erfahren und als Akteure in den Raum der
Geschichte eintreten, petrifiziert die menschliche Zivilisation in der Vielzahl ihrer
Hervorbringungen zu einer geologischen Schicht: ,layered in the geological age of
leisure-time appliances.” (UW 812)

II1. Sympoiesis

»Sympoiesis‘, so Donna Haraway, ,is a simple word; it means »making-with«. Nothing
makes itself;“29 Haraway denkt Natur als ein Netzwerk von Relationen, deren
Bestandteile nicht als unabhdngige Individuen existieren, sondern im Prozess einer
wechselseitigen und fortwdahrenden Hervorbringung entstehen. Die Bedeutung und
Beschaffenheit einzelner Knotenpunkte gehen der jeweiligen Position innerhalb eines
Netzwerkes nicht voraus, sondern sind gleichurspriinglich zu ihrer Relation in Bezug auf
andere Punkte. Die Erde ist ein sym-poetologisches System. Diese holistische
Vorstellung ist nicht auf den Raum der Natur beschrankt, etwa auf symbiotische
Beziehungen von Lebensformen innerhalb eines bestimmten Okosystems, sondern
erstreckt sich tiber die Abgrenzungsversuche zwischen Natur und Kultur hinweg.

Eine dhnliche Position artikuliert der Archdologe Jessie Detwiler in Underworld. Dieser
vertritt die Uberlegung, dass Miill kein passives Nebenprodukt der Zivilisation sei. Dem
Miill wird nicht nur eine eigene Dynamik und Handlungsmacht zugeschrieben, er ist
konstitutiv fir die menschliche Zivilisation:

Detwiler said that cities rose on garbage, inch by inch, gaining elevation through the
decades as buried debris increased. Garbage always got layered over or pushed to the
edges, in aroom or in a landscape. But it had its own momentum. It pushed back. It pushed
into every space available, dictating construction patterns and altering systems of ritual.
(UW 286)

In dieser Betonung der eigenstandigen Aktivitait lebloser Materie werden grundlegende
Vorstellungen von Handlungsvermégen und geschichtlicher Entwicklung in ihr
Gegenteil verkehrt. Der Abfall 16st sich aus dem Funktionszusammenhang einer
ausschlief3lich menschlichen Semiotik, wird verlebendigt und zu einem eigenstandigen
Akteur. Eine strikte Trennung zwischen menschlicher Kultur und natiirlichen Vorgingen
verliert dabei ebenso an Geltungskraft wie die zwischen aktiv und passiv, innen und
aufden, Vorder- und Hintergrund.

Haraways Modell einer Sympoiesis findet jedoch nicht allein in Jessie Detwilers Miill-
Archéologie einen Vorganger. Auch die Erzdhlform und Poetik des Romans kann in
Relation zu diesem Modell untersucht werden. Mit Blick auf Underworld hat die
Forschung argumentiert, dass der Miill in seiner Heterogenitat als meta-poetologische
Metapher fiir DeLillos literarisches Verfahren verstanden werden kann. Demnach ist der
Roman eine gewaltige Bedeutungsmaschine, die in der Lage ist, eine polyphone Fiille an
kulturellen Materialien zu recyclen, in Text zu verwandeln. Wie Jesse Kavadlo schreibt:
»The authorial persona, through waste management of a wasteful culture, is not

29 Donna Haraway: Staying With the Trouble, S. 58.
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resurrected as much as recycled-remade from texts and languages of the past. Don
DelLillo’s authority comes from observing, excavating, collecting, and finally remaking
cultural material in the form of the novel.“3° Diese Uberlegung ldsst sich erweitern. Miill
ist nicht allein als meta-poetologische Metapher fiir ein dezidiert intertextuell
verfahrendes Schreiben zu verstehen. Die non-lineare zeitliche Struktur des Romans
lasst sich in Beziehung zum Komplex des Miills stellen, in dessen Beschaffenheit
unterschiedliche Zeitlichkeiten - Vergangenheit und Zukunft - in ein raumlich
unmittelbares Nebeneinander geraten und sich unaufléslich vermengen. Wenn Brian die
Miilldeponie auf Staten Island zum ersten Mal erblickt, zeigt sich ihm nicht allein eine
Verschrankung zwischen Gesellschaft und Natur. Dartiiber hinaus liest er an ihrer Gestalt
eine Verschrankung unterschiedlicher Zeitschichten ab: ,It was science fiction and
prehistory”. (UW 184)

Wie geht der Roman mit dieser verdanderten Zeitlichkeit um? In seinem narrativen
Aufbau vollzieht er eine kreisfoSrmige Bewegung. Im Ubergang von Prolog und dem
ersten Romankapitel wird die historische Distanz vom Jahr 1951 bis ins Jahr 1992
libersprungen. Die sich anschlief3enden sechs Kapiteln arbeiten sich riickwarts durch
die Zeit des Kalten Kriegs, bis an seinen Ausgangspunkt, den Underworld auf den 3.
Oktober 1951 datiert. Insofern der Epilog schlief3lich zurtick in die post-sowjetische Zeit
der 90er Jahre fiihrt, vollzieht die Narration eine 1 % fache Kreisbewegung um einen
geschichtlichen Nukleus von 40 Jahren: 1951 - 1992 - 1951 - 1992.

Ungeachtet dieser narrativen Umkreisung versucht Underworld jedoch nicht, ein
homogenes und iiberschaubares Zentrum der Geschichte zu identifizieren. Im Gegenteil
ist die Struktur des Textes durch das Ineinanderspiel einer in die Flache gearbeiteten,
kaum zu tiberschauenden Vielzahl an Figuren, Daten, geschichtlichen Ereignissen und
Schauplatzen bestimmt, deren Fiille sich nicht zu einer einheitlichen Narration
verdichten lasst. Klare Unterscheidungen zwischen Handlung und Abschweifung,
Neben- und Hauptfigur, historisch einschneidendem Ereignis und profanem
Alltagsgeschehen erlaubt die sich in ein Gewimmel an Kapitel und Unterkapitel
auffichernde Textur kaum. Schicht fiir Schicht grabt sich der Text in die Vergangenheit,
ohne dabei ein tatsachliches Zentrum freizulegen. In dieser Machart entwickelt
Underworld das narrative Modell einer sich in zahllose Unter- und Nebenstromungen
auffaltenden Zeit, die sich nicht auf die Vorstellung einer unmittelbar bevorstehenden,
durch den Menschen zu erzeugenden Zukunft ausrichten lasst.3! In dhnlicher Form wie

30 Jesse Kavadlo: ,Recycling Authority*, S. 386.

31 Achim Landwehr argumentiert, dass der lineare, auf die Zukunft ausgerichtete Zeitbegriff der
Moderne nicht ohne die christlich-jidische Vorstellung der Apokalypse zu denken ist: ,Das Zukunfts-
und Fortschrittsdenken der westlichen Moderne ldsst sich liberhaupt nur begreifen als eine
»innerweltliche Eschatologie, als Chiliasmus im sdkularisierten Gewand«, weil es sich um die
weltliche Transformation religioser Weltdeutung, um die Verlagerung von Erlosungshoffnungen vom
Jenseitigen ins Diesseitige handelt.” Achim Landwehr: Geburt der Gegenwart: Eine Geschichte der Zeit
im 17. Jahrhundert. Frankfurt a.M.: Fischer 2014, S. 329. Nach Bruno Latour geht dieses
Zeitverstandnis der Moderne mit einer Trennung zwischen Natur und Kultur einher. Der Prozess der
Modernisierung besitzt einen Zeitpfeil, der irreversibel aus der Vergangenheit in die Zukunft weist.
Im Laufe dieser Bewegung vollzieht sich eine strikte Trennung zwischen einem Bereich der Natur
und ihrer Gesetze, Gegenstand der empirischen Wissenschaften, und einem Bereich der Gesellschaft,
Gegenstand der Soziologie. Entsprechend bewegt sich die Menschheit im Verlauf einer sukzessiven
Entzauberung der Welt aus der Vergangenheit in eine als offen und durch den Menschen zu
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der Miill die Tendenz besitzt, langfristig durch raumliche Ordnungssysteme hindurch zu
sickern, sich klammheimlich gegeniiber der Handlungsmacht des Menschen zu
verselbstdandigen, so weist auch der Roman eine narrative Struktur auf, in der sich die
einzelnen Bestandteile aus einem umfassenden Zusammenhalt herauslosen, autonom,
zum Fragment werden. Aus diesem Grund ist die enzyklopadische Beschaffenheit des
Textes nicht allein eine Metapher fiir die Verschaltung unterschiedlicher
Textmaterialien. Sie erzeugt eine Verstellung des zeitlichen Verlaufs, die in einem
direkten Zusammenhang zur Gegenstindlichkeit des Miills steht. Uber ihre non-lineare
Verschrankung unterschiedlicher Zeiten bildet die Erzdahlung eine analoge Form zu der
extrem gedehnten Zeitlichkeit, die dem Miill und anderer Einwirkungsformen des
Menschen auf die Natur zu eigen ist.32 Die Materialitit des Miills ist damit nicht
Gegenstand, sondern Strukturelement des Romans und seines narrativen Aufbaus.33
Was von dessen Figuren immer wieder geahnt, befiirchtet oder mit trotziger Gewissheit
behauptet wird, stellt ein poetologisches Kompositionsprinzip dar: ,There are only
connections. Everything is connected” (UW 825) Analog zu Haraways Modell der
Sympoiesis und Detwilers Uberlegungen zum Miill, l4sst sich in Aufbau und Sprache von
Underworld kein umschlossenes Zentrum ausmachen.

IV. Tiefe Langeweile

Underworld fragt nach einer Zeitform und Handlungsmacht, die der unbelebten Materie
innewohnt. Zeit tritt dabei weder als Form der Anschauung, noch als rein kultur-
geschichtliche Ordnungsleistung auf, sondern als ein Phdnomen, das sich dem Menschen
gegeniiber entzieht, ihn tiberrascht und eine Eigenschaft von Objekten ist: ,How deep is
time? How far down into the life of matter do we have to go before we understand what
time is?“ (UW 222) Doch wie vollzieht sich ein solches Verstehen innerhalb des Romans,
wenn dieser als eine sprachliche Kunstform fiir Fragen der Materie (,matter”) auf den
ersten Blick denkbar unqualifiziert zu sein scheint? In DeLillos Point Omega3* erfolgt
eine Auseinandersetzung mit dieser Frage liber einen Dialog zwischen der Literatur und

gestaltenden Zukunft. Vgl. Bruno Latour: Nous n’avons jamais été modernes. Essai d’anthropologie
symétrique. Paris: La Découverte 1991, S 97.

32 Zur Langsamkeit von 6kologischen Zerstérungsprozessen vgl. Rob Nixon: ,By slow violence | mean a
violence that occurs gradually and out of sight, a violence of delayed destruction, that is dispersed
across time and space, an attritional violence that is typically not viewed as violence at all. Violence
is customarily conceived as an event or action that is immediate in time, explosive and spectacular in
space, and as erupting into instant sensational visibility. [...] We [..] need to engage the
representational, narrative, and strategic challenges posed by the relative invisibility of slow violence.
Climate change, the thawing cryosphere, toxic drift, biomagnification, deforestation, the radioactive
aftermaths of war, acidifying oceans, and a host of other slowly unfolding environmental catastrophes
present formidable representational obstacles [..]. Rob Nixon: Slow Violence and the
Environmentalism of the Poor. Cambridge/ Mass,: Harvard University Press 2011, S. 2.

33 Die sprachliche Medialitit des Romans steht dadurch in einer engen Beziehung zu seinem
Gegenstand. An dieser Stelle schliefie ich mich an Hubert Zapfs Lesart von Underworld an: ,Der
Roman explodiert logozentrische Einheitsvorstellungen der Welt und des Selbst und bringt die
narrativen und medialen Kodes, die er in abrupten, collageartigen Schnitten wechselt, zu standiger
Uberblendung und Kollision.“ Hubert Zapf: Literatur als kulturelle Okologie. Zur kulturellen Funktion
imaginativer Texte an Beispielen des amerikanischen Romans. Tiibingen: Niemeyer 2002, S. 186-187.

3¢ Don DelLillo: Point Omega. New York: Picador 2010. Angaben nach dieser Quelle kiinftig mit der
Sigle PO im Flief3text.
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unterschiedlichen Medien, insbesondere dem Film. Von entscheidender Bedeutung ist
eine nicht-teleologische Form von Zeit, die sich in unterschiedlichen Ausgestaltungen
durch den Roman zieht: Langeweile und Ereignislosigkeit, Wiiste, Tod.

Der Roman setzt mit einer besonders radikalen Form der asthetischen Verlangsamung
ein: Douglas Gordons Videoinstallation 24 Hours Psycho, eine auf 24 Stunden Spieldauer
verlangsamte Wiedergabe von Alfred Hitchcocks Spielfilm Psycho aus dem Jahr 1960.
Ohne Ton, im zahen Rhythmus von zwei Bildern pro Sekunde, wird das Video auf eine
Leinwand projiziert, die sich in der Mitte eines ansonsten leeren Raums befindet. Es
handelt sich um Video: Anders als im Film, zeigen sich im Ubergang von Bild zu Bild
Schlieren und Schatten. Gordons stilles Spiel mit zwei radikal unterschiedlichen
Geschwindigkeiten nimmt DeLillo zum Anlass einer weiteren medialen Ubertragung
und sowohl in thematischer als auch in poetologischer Hinsicht bietet die Installation
den Resonanzraum fiir Point Omega. Aus unterschiedlichen Richtungen, in tentativen
Bewegungen, zeichnet der Beginn des Romans die Gedankengidnge eines anonymen
Betrachters nach, der Stunden um Stunden, ganze Tage, im Museum of Modern Art von
New York verbringt und dariiber die Welt zu vergessen droht. Genau wie der Betrachter
in der Lage ist, verschiedene Positionen im Raum einzunehmen, wieder aufzugeben und
der Leinwand aus unterschiedlichen Richtungen zu begegnen, konnen auch DelLillos
Beschreibungen als asymptotische Annaherungen verstanden werden.35

In der resultierenden Innensicht auf die ungeordneten Beobachtungen, korperlichen
Eindriicke, Denkbewegungen und Assoziationen des Museumsbesuchers 1dst sich
Gordons Arbeit radikal von ihrer Vorlage ab und gewinnt eine eigenstandige asthetische
Prasenz. Im verringerten Rhythmus der Bildfolge wird der Film zu einem archaolo-
gischen Instrument der Erkundung, das eine visuelle Tiefenschicht zu entbergen
vermag, die unter normalen Geschwindigkeitsbedingungen der Wahrnehmung zu
entfliehen droht. In der Verzégerung, der sich einstellenden Langeweile, wird Zeit frei,
in der das Sehen sich selbst zum Gegenstand und das Gesehene fremd wird. Gerade
insofern die Bilder des Hitchcock-Klassikers vertraut sind oder, wie die Duschszene,
einen ikonographischen Stellenwert in der Popularkultur angenommen haben, wird
umso starker ein Effekt der Verfremdung deutlich, welcher der Verlangsamung eigen zu
sein scheint. Jenseits der teleologischen Zugkraft von Hitchcocks suspense erscheinen
die einzelnen Bilder als unbekannt, wie zum ersten Mal sichtbar und eroffnen dadurch
eine Welt, in der fiir sicher angenommene Pramissen, Wahrnehmungs- und
Denkgewohnheiten, an Geltung verlieren: ,It had to be silent. It had to engage the
individual at a depth beyond the usual assumptions, the things he supposes and
presumes and takes for granted.” (PO 8)

Wie die Textstelle verdeutlicht, ist die topologische Dimension der Tiefe sowohl in
Underworld als auch in Point Omega von Bedeutung. Der Betrachter scheint in eine
materielle Wirklichkeit férmlich hinab zu sinken, von der er ansonsten im Sog der
Narration immer schon fortgetrieben ist. Genau in dem Maf3, in dem die Dinge ihre
Selbstverstandlichkeit einbiifden, wird auch die Wahrnehmung in ihrem Verhaltnis zum
Vergehen der Zeit sich selbst zum Gegenstand:

35 Vgl. Edgar Pankow: ,Anndherungen an den Stillstand: Don DelLillo - Point Omega“. Figurationen 1
(2012),S.17-27, hier S. 17.
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[t takes close attention to see what is happening in front of you. It takes work, pious effort,
to see what you are looking at. He was mesmerized by this, the depths that were possible
in the slowing of motion, the things to see, the depth of things so easy to miss in the
shallow habit of seeing. (PO16)

Die Verzogerung der linearen Bildfolge bildet in doppelter Hinsicht eine Auseinander-
setzung mit dem Film. Zum einen betrifft dies die konkrete Vorlage: In einem Interview
ist Alfred Hitchcock einmal der Idee nachgegangen, dass eine intrinsische Beziehung
zwischen dem Motiv der Verfolgungsjagd und dem Medium des Films bestehe: , I would
say the chase is almost indigenous to movie technique as a whole.3¢ Der Film, so
Hitchcock, macht keine Pausen. Am Faden des suspense verlauft er linear auf einen
zeitlichen Fluchtpunkt hin, jedes einzelne Bild ist gleichsam unterwegs, ausgerichtet,
erhdlt seine Bedeutung im Sog einer narrativen Verfithrung, deren affektives Objekt
Hitchcock auch als McGuffin bezeichnet hat.

Zum anderen steht die Verlangsamung in offenkundiger Spannung zur medialen
Eigenheit des Films. In der verlangsamten Abspielgeschwindigkeit von 24 Hours Psycho
wiirde sich der Film erhitzen und anfangen zu brennen. Auch in der Filmtheorie war die
Betonung der kontinuierlichen Bewegung zunachst vorherrschend. Mit dem Film schien
die Wirklichkeit aus dem starren Rahmen der Fotografie entlassen und konnte sich so
zum ersten Mal in der ganzen Dynamik ihrer zeitlichen Dimension vor den Augen des
Betrachters ereignen. Geradezu bezaubert schreibt Siegfried Kracauer davon, wie die
Kamera plotzlich in der Lage sei, die Wirklichkeit in ihrer unsteten, kontingenten
Verfasstheit nicht nur aufzuzeichnen, sondern, so der anspruchsvolle Untertitel seiner
Studie, formlich zu erretten. Durch den Film werden die transitorischen Bewegungs-
ablaufe sichtbar, die sich dem Beobachter unter normalen Umstanden verborgen hitten:
»Film renders visible what we did not, or perhaps could not, see before its advent. [...]
We literally redeem this world from its dormant state, its state of its virtual
nonexistence, by endeavouring to experience it through the camera.“3” Das spezifische
Potential des Films besteht demnach darin, das fliichtige Spiel der sinnlichen
Erscheinungen medial aufzeichnen zu kénnen: die Bewegung der Blatter im Wind, die
raschen Schritte der Tanzenden, das Wimmeln der Grof3stadte. ,Its imagery permits us,
for the first time, to take away with us the objects and occurences that comprise the flow
of material life.“38

Zugleich zeigt sich in der Theory of Film eine Bestimmung des Mediums, die sich
gegeniiber narrativen Formen der Literatur und des Theaters grundlegenden abhebt:

Much as theatrical intrigues may be given to meandering and thus acquire an almost epic
quality, when compared with film they all appear to be modeled on the classical tragedy
which, Proust has it, neglects ,every image that does not assist the action of the play and
retains only those that may help us to make its purpose intelligible. The story form that
he has in mind is not only a whole - all works of art are, more or less - but a whole with a

36 Sidney Gottlieb (Hg.): Hitchcock on Hitchcock: Selected Writings and Interviews. London: University
of California Press 1995, S. 125.

37 Siegfried Kracauer: Theory of Film. The Redemption of Physical Reality. Princeton: Princeton
University Press 1960, S. 300.

38 Ebd,, S. 300.
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purpose; its every element, that is, has the sole function of serving that purpose.3?

Demgegeniiber versteht Kracauer die Kamera als technische Erméglichung einer non-
linearen Darstellung und Wirklichkeitsauffassung. Anstatt jeden Gegenstand der Film-
szene als integrativen Bestandteil eines libergreifenden Ganzen zu verstehen, gestattet
der Film einen Blick auf das bedeutungslose, kontingente Detail, das sich nicht zum Bild
fliigt, auf Abfille, die den Anschluss an geschichtsphilosophische Entwiirfe verloren
haben.#0 Die Kamera schweift ab, bummelt, lungert herum, und vermag es dadurch, sich
auf die physische Wirklichkeit in all ihrer Disparatheit, in ihrer Absenz von Bedeutung,
einzulassen. Nicht der Mensch, sondern unbelebte Dinge werden zum eigentlichen
Akteur des Films: In dem Kapitel ,Inanimate Objects“ schreibt Kracauer: ,[...] a long
procession of unforgettable objects has passed across the screen - objects which stand
out as protagonists and all but overshadow the rest of the cast.“4! Gordons Installation
scheint diese Spannung zwischen unterschiedlichen Zeitkonzeptionen, ihrer
Verbindung zum Medium des Films und der Prasenz von Korperlichkeit produktiv
aufzugreifen. Indem Point Omega sich in diese Konstellation einschreibt, wird sie auf die
Zeitlichkeit der Literatur transponiert.

V. The Audacity to be Real

Die in 24 Hours Psycho prasente Auflosung einer linearen Zeitvorstellung ist sowohl fiir
den weiteren Verlauf des Romans als auch fiir seine Asthetik formbildend. Gordons
Installation im sechsten Stock des MoMA bildet Anfang und Ende, bildet die narrative
Klammer, in deren Mittelteil sich das Romangeschehen ereignet. Begleitet von einer
Anderung der Erzihlperspektive wechselt der Ort der Handlung vom abgedunkelten
Innenraum in die gleifdende Leere einer Wiistenlandschaft im Stidwesten der USA, in der
DelLillo seine drei Hauptfiguren auftreten lasst: Der Ich-Erzahler Jim Finley sucht dort
Richard Elster auf, um ihn fiir einen Dokumentarfilm zu gewinnen. Nach wenigen
Wochen erscheint Elsters Tochter Jessie, die jedoch, ohne jede Spur, im leeren Raum der
Wiistenlandschaft verschwinden wird. Ob Jessie das Opfer eines Mordes ist, wie dies
durch verschiedene Indizien angedeutet, aber nicht bestatigt wird, bleibt unklar. Auch
Elsters eigene Identitit und Vergangenheit werden nur unzureichend geklart. Im
Ruhestand hat er sich an einen nicht naher bezeichneten Ort in der Sonora- oder der
Mojave-Wiiste zuriickgezogen, in deren Leere er Abstand von seiner fritheren Tatigkeit
gewinnen will, die zugleich den Anlass fiir Finleys Filmprojekt darstellt. Elster war zur
Zeit des zweiten Irak-Kriegs als eine Art Spin-Doctor fiir das Pentagon tatig und in seiner
eigenen Darstellung dieser Tatigkeit findet sich eine Vorstellung von Zukunft, die eine
Ahnlichkeit zu der ,cosmology of waste“ aufweist, die Nick Shay in Underworld vertritt.
Beide Figuren verfolgen eine Vorstellung der Zukunft, die durch den Menschen ergriffen
und gestaltet wird:

,I still want a war. A great power has to act. We were struck hard. We need to retake the

39 Ebd., S.221.

40 Vgl. zu diesem Aspekt auch Helmut Lethen: ,Sichtbarkeit. Kracauers Liebeslehre.” In: Michael Kessler,
Thomas Y. Levin (Hg.): Siegfried Kracauer. Neue Interpretationen. Tiibingen: Stauffenburg Verlag
1990, S. 195-228, S. 196.

41 Kracauer: Theory of Film, S. 45.
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future. The force of will, the sheer visceral need. We can’t let others shape our world, our
minds. All they have are old despotic traditions. We have a living history and I thought I
would be in the middle of it.“ (PO 30)

In dem handlungsarmen Ablauf des Romans bildet die leblose Topographie der Wiiste
jedoch mehr als einen stummen Gegenpol zum Sprachgewirr der US-amerikanischen
Kriegsadministration, sondern weist zugleich auf eine erdgeschichtliche Tiefenzeit, in
deren leeren Rdumen der Mensch auf den ersten Blick unbedeutend und deplatziert
erscheint. Ahnlich wie in Underworld die gedehnte Zeitlichkeit des Miills die unmittelbar
bevorstehende Katastrophe des Kalten Kriegs unterlauft, bildet die Wiiste den stillen
Gegenpol zum Zukunftsbegriff des Pentagons. Die von Wind und Sand erodierten
Gesteinsformationen der Landschaft stellen die flachige Verraumlichung einer geologi-
schen Vergangenheit dar, deren Dauer in Jahrmillionen zu messen ist:

,Time falling away, That's what [ feel here,“ he said. ,Time becoming slowly older.
Enormously old. Not day by day. This is deep time, epochal time. Our lives receding into
the long past. That’s what’s out there. The Pleistocene desert, the rule of extinction.“ (PO
91)

Das Pleistozédn, das als Ursprung dieser Landschaftsformen genannt wird, hat seinen
Beginn vor 2,6 Millionen Jahren und die karge, scheinbar ahistorisch bewegungslose
Topographie der Wiiste erweist sich in diesem Zeithorizont als eine steinerne Schrift, an
deren Lettern Elster die Vergangenheit formlich abzulesen versucht. Douglas Gordons
Installation stellt damit diejenigen Wahrnehmungsparameter bereit, in denen die
Beschaffenheit der leeren Landschaftsformationen zu betrachten ware. Die Metaphorik
der Tiefe aufgreifend, fithrt die Verlangsamung und Dehnung von zeitlichen Prozessen
zu einem Absinken in die Ablagerungen und Sedimente einer erdgeschichtlichen
Tiefenzeit.42

Die in Point Omega vollzogene Auseinandersetzung mit unterschiedlichen dsthetischen
Formen der Entschleunigung beschrankt sich jedoch nicht auf ein thematisches Motiv,
sondern initiiert eine Reflexion von Literatur und ihrer eigenen temporalen Organisa-
tion. Genau in dem Mafse, in dem in den leblosen Ebenen jeder Felsvorsprung

42 Auf Grund dieser geologischen Zeitperspektive liest Kate Marshall Point Omega als einen Roman des
Anthropozins. Demgegeniiber wére zu prazisieren, dass der Text, jenseits von inhaltlichen Motiven,
in seiner sprachlichen Asthetik Problemzusammenhinge aufruft, die im Zusammenhang des
Anthropozins stehen. Dies betrifft insbesondere die Langsamkeit, die Point Omega in
unterschiedlichen Varianten behandelt. Vgl. Kate Marshall: ,What are the Novels of the
Anthropocene? American Fiction in Geological Time". American Literary History, 27.3 (2015),S.523-
538. Einen weitaus differenzierteren Ansatz bietet Bradley Fest, der Point Omega als
Auseinandersetzung mit unterschiedlichen Geschichts- und Zeitvorstellungen liest. Wenngleich er
nicht gesondert auf das mogliche Verhaltnis zwischen Gordons 24 Hours Psycho und DelLillos eigener
Asthetik eingeht, ist ihm véllig Recht zu geben, dass Point Omega eine Vorstellung von Zeit zu
entwickeln sucht, die nicht mehr von einem Primat der menschlichen Geschichte ausgeht:
»~Throughout Point Omega, DelLillo subtly and quietly revises his projection of the future as one
dominated by technological change into a future confined by the implacability of geology and deep
time.” Bradley ]. Fest: ,Geologies of Finitude: The Deep Time of Twenty-First-Century Catastrophe in
Don DelLillos Point Omega and Reza Negarestani’s Cyclonopedia“. Critique: Studies in Contemporary
Fiction, 57:5,S.565-578,S.571.
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kontrastreich hervortritt und auf Kilometer hin sichtbar wird, erzeugt der Roman eine
verstarkte Aufmerksamkeit fiir seine eigene sprachliche Verfasstheit. Die karge, aus
Sand, Felsen und Hitze zusammengesetzte Topographie der Wiiste wird zum Bild fiir die
Ereignisarmut und minimalistisch anmutende Sprache des Romans. Point Omega
erscheint in diesem Licht als ein narrativer Versuchszusammenhang, iiber den
Zeitformen verhandelt werden, die sich jenseits von menschlichen Geschichts-
ordnungen erstrecken:

It's all about time, dimwit time, inferior time, people checking watches and other devices,
other reminders. [...] Cities were built to measure time, to remove time from nature.
There’s an endless counting down, he said. When you strip away all the surfaces, when
you see into it, what’s left is terror. This is the thing that literature was meant to cure. The
epic poem, the bedtime story. (PO 57)

Die Natur scheint von einer zeitlichen Leere erfiillt, die den narrativen Ordnungen der
Literatur - des ,epic poem“ - radikal fremd zu bleiben droht und daher an Medien der
Ubersetzung angewiesen ist. Doch wenngleich die Leere der Wiiste zunichst als
Gegenraum der menschlichen Zivilisation erscheint, zeichnet DeLillos Roman ein
weitaus komplizierteres Geflecht, in dem gewohnte Unterscheidungen zu flimmern
beginnen.

Die geologischen Zeitdimensionen der Wiiste weisen nicht allein in die Vergangenheit.
Elsters Meditationen iiber das Artensterben und seine Faszination fiir die fossilen Reste
fritherer Spezies flihren ihn zu der Idee eines absoluten Endpunkts, der schliefdlich in
der mystischen Idee einer volligen Entropie des Universums kulminiert. In diesem
Zusammenhang bedarf der Titel des Romans einer besonderen Aufmerksamkeit. Der
Begriff des ,Omega Punkts“ geht auf den jesuitischen Geologen und Paldontologen
Pierre Teilhard de Chardin zurtick, der in seinen Forschungen den Versuch unternahm,
die gesamte Evolution des Lebens auf der Erde als zielgerichtete Entwicklung zu
verstehen, die auf ein Ende, den Omega Punkt, zusteuert. Dieser Punkt bezeichnet ein
zukiinftiges Stadium in der Entwicklung des Universums, an dem eine Stufe der
maximalen Komplexitat und Konvergenz erreicht ist und auch der Mensch eine radikale
Transformation durchlauft. Elster verkniipft diese Uberlegungen mit dem Krieg und der
menschlichen Technik, die er einem Drang unterworfen sieht, der sich dhnlich zu
Sigmund Freuds Begriff des Todestriebes verhalt. Es ist die Riickverwandlung des
Menschen in blof3e Materie:

the omega point. A leap out of our biology. Ask yourself this question. Do we have to be
human forever? Consciousness is exhausted. Back now to inorganic matter. That is what
we want. We want to be stones in a field. (PO 67)

Mir geht es in dieser Lektiire jedoch nicht um die Moglichkeit einer evolutiondaren
Erfiillung des Menschen im spekulativen Feld einer post-humanen Zukunft, sondern
umgekehrt, und dadurch in Kontinuitat zu Underwold, um seine konkreten materiellen
Spuren im Sand und Gestein von DeLillos Wiiste. In Douglas Gordons Installation erfolgt
ein Umschalten der Beobachtung: Es ist nicht der menschliche Schauspieler, die von ihm
verkorperte Figur im Zusammenhang des zeitlichen Geschehens, sondern der Raum, der
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nun im Zentrum steht: ,The character is moving but it's the room that seems to move.
He found deeper interest in a scene when there was only one character to look at, or,
better maybe, none.“ (PO 17) Die zentrale ,scene“ von Point Omega ist die Wiiste. lhre
Topographie ist nicht allein Bezugspunkt fiir die Tiefendimensionen einer geologischen
Erdgeschichte, die dem Menschen unbekannt ist. Dem Menschen ist die Wiiste fremd
und zugleich ist er ihr nur allzu gut bekannt. Bereits in Underworld wird sie als ein Ort
beschrieben, der gerade auf Grund seiner Leere und Unnahbarkeit eine widerstandige
Realitat entwickelt. Wenn Nick Shays Bruder Matt und seine Frau Janet einen Wochen-
endausflug in die Sonorawiiste unternehmen, beginnt die ontologische Zugehorigkeit
der Topographie undeutlich zu werden. Einerseits wird ihre Leere und Bewegungs-
losigkeit zur Chiffre einer dem Menschen fremden und unnahbaren Natur: ,Janet didn’t
know how to look at the desert. She seemed to resent it in some obscure personal way.
It was too big, too empty, it had the audacity to be real.” (UW 449) Zum anderen ist die
Wiiste genau umgekehrt eine Landschaftsformation, in der die menschliche Technik
Spuren hinterlassen hat. Es ist der Ort der ersten Kernwaffenexplosion, von
Sondermiillagern und Minen: ,The desert bears the visible signs of all the detonations
we set off. All the craters and warning signs and no-go areas and burial markers, the
sites where debris is buried.” (UW 71) Der Ubergang zwischen Mensch und Materie
erfolgt demnach nicht, wie Elster dies im Anschluss an Teilhard de Chardin referiert, an
einem ultimativen point omega. Er ist langst erfolgt.

VL. Der Realismus des Mythos

In Underworld und Point Omega zeichnet sich eine Verschrankung von Gesellschaft und
Natur ab, die an Ovids Metamorphosen denken lasst. Die Metamorphosen fingieren eine
Korperlichkeit, die durch plétzliche Uberginge und Verwandlungen bestimmt ist.
Menschen finden sich in der Gestalt von Pflanzen, Tieren, Steinen oder ganzen Land-
schaftsformationen wieder; umgekehrt zeigen materielle Gegenstande eine verbliiffen-
de Lebendigkeit und Autonomie. Wenngleich Pygmalion Venus um die Menschwerdung
der von ihm geschaffenen Elfenbeinstatue bittet und all sein technisches Kénnen auf
dieses Ziel hin ausrichtet, wird er durch die sinnliche Begegnung mit diesem Korper, der
menschlich und kiinstlich zugleich ist, immer iiberrascht werden. Zeitlich sind die
Verwandlungen durch Plotzlichkeit, Unvorhersehbarkeit und Einmaligkeit bestimmt.
Wenn Daphne darum fleht, ihre menschliche Gestalt zu verlieren, um Phoebus’
Nachstellungen zu entkommen, so geschieht dies im Moment der Uberstiirzung einer
hastigen Flucht und als unmittelbare Erfiillung eines kaum zu Ende gesprochenen
Stofdgebets. Wenngleich dessen Resultat der abrupte Stillstand jeglicher Bewegung ist,
entspricht dem Tempo der Flucht die Geschwindigkeit der Verwandlung: ,Kaum hat sie
so gebetet, ergreift eine Starre ihre Glieder. Diinner Bast umgibt ihr die weiche Brust,
ihre Haare wachsen zu Blattern sich aus, die Arme zu Asten, an zihen Wurzeln haftet der
Fuf3, der grad noch so schnell war [...]“43

In DeLillos Romanen vollziehen sich keine plétzlichen und wundersamen Uberginge
zwischen Menschen, Tieren, Pflanzen und Materie. Underworld und Point Omega lassen
sich vielmehr in Bezug zum 15. Buch der Metamorphosen stellen, in dem die Figur einer

43 Publius Ovidius Naso: Metamorphosen. Herausgegeben und iibersetzt von Niklas Holzberg. Berlin/Boston:
Walter de Gruyter 2017, S. 73.
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belebten Natur und der grundlegenden Wandelbarkeit aller Formen nicht durch
singulare Ereignisse realisiert wird, sondern durch ein in den Gestalten und Vorgangen
der Natur stets wirksames Prinzip: die Zeit.

Nichts, m6cht ich annehmen, dauert lang in derselben Gestalt fort. So seid, Zeitalter,
ihr vom Golde zum Eisen gekommen, so hat sich so haufig das Antlitz von Orten
verandert. Sah ich doch selbst, dass, was festes Land gewesen war, jetzt ein Meer
war, und sah ich doch auch aus Meer entstandenes Festland. Meermuscheln haben
weit entfernt vom Meere gelegen, hoch in den Bergen wurde ein alter Anker
gefunden. Was eine Ebene war, hat, herabstromend, Wasser zu einem Tal gemacht;
einen Berg, den machten Fluten zum Flachland. Vormals sumpfiger Boden ist
trockener Sand nur und diirr, und, was einst Durst ertrug, ist feucht von Teichen und
Siimpfen.44

Die Textstelle ruft die Vorstellung einer grundsatzlichen Wandelbarkeit der Natur auf.
Im Voranschreiten der Zeit gerat das Starre in Bewegung, ,festes Land“ verwandelt sich
in ein vielgestaltiges, niemals ruhendes Gewasser, bis auch dieses wieder verschwunden
sein wird. In dieser unbestandigen Welt finden sich Muscheln fern der Ozeane und ganze
Lander steigen aus dem Ozean empor. Proteus ist ein Gott des Meeres.

Underworld und Point Omega greifen dieses mythologische Bild einer wandelbaren
Natur auf und stellen es in einen Bezug zu der materiellen Existenz des Menschen und
seinen industriell-technologischen Hervorbringungen, die sich sukzessive verselbstadn-
digen und der Kontrolle entziehen. In Underworld konstituieren die industriellen
Uberreste der westlichen Zivilisation eine untergriindige, sich vom Menschen ablésende
Realitdt, die nicht in den Bereich der Transzendenz iibergeht, sondern sich im
Untergrund ablagert und aus diesem Grund eine chthonische Gottheit erfordert: Pluto,
den DelLillo als méglichen Titel des Romans notierte. Point Omega steht insofern in
Kontinuitat zu Underworld, alsdass wiederum Metamorphosen zwischen dem Menschen
und der unbelebten Materie figuriert werden. Wahrend sich der Mensch in Elsters
Uberlegungen in leblose Materie zuriickverwandelt, entwickelt sich die Wiiste in ihrer
zeitlichen Dimension zu einem zentralen Akteur der Erzdhlung. Sie ist mehr als eine
stille Theaterbiihne fiir die kalten und heiflen Kriege zwischen antagonistischen
Ideologien und Staaten. Die im Wiistenboden eingelagerten Reste der Kernspaltung
verwandeln sich in autonome Akteure, die klare Vorstellungen von zeitlicher und
raumlicher Ferne hinfallig werden lassen.

Im Spannungsfeld von Geologie und Individualgeschichte gewinnt die asthetische
Inszenierung von Zeitlichkeit eine zentrale Bedeutung. Underworld entwickelt eine
Prozessualitat des Miills, die sich gegentiber der Plétzlichkeit und dem unmittelbaren
Zukunftsbezug der Bombe verselbstindigt. In einer dhnlichen Form setzt sich Point
Omega mit Formen der asthetischen Zeitorganisation auseinander, die sich grund-
satzlich von dem whodunit und Hitchcocks Begrifflichkeit von chase und suspense
unterscheiden. Dieser Wechsel der Zeitorganisation hat mithin Implikationen fiir
okologische Lesarten des Romans. Abseits vom zentralen Fluchtpunkt eines Endes
eroffnet Point Omega in seiner Auseinandersetzung mit Douglas Gordons 24 Hours

4 Ebd.S. 763.
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Psycho eine gescharfte Sensibilitat fiir den buchstablichen Untergrund, auf dem sich der
Mensch befindet; fiir nachtragliche, verzogerte Prozesse der Zerstorung, die sich
verhaltnismafiig unscheinbar und lautlos vollziehen, sich in den Weiten von Raum und
Zeit zu verlieren scheinen und daher Medien der Ubersetzung und Interpretation
bendtigen.

Jane Bennetts Materialismus impliziert eine Haltung, die sie als naiven Realismus
bezeichnet. Auf einer epistemologische Ebene schrankt diese Position die Bedeutung
einer menschlichen Perspektive, ihrer Sprache und Denkform ein. Auf einer
ontologischen Ebene betont sie eine eigenstandige Bedeutung und Dynamik von
anorganischen Gegenstinden. Gegentiber klassischen Positionen des Realismus bildet
die Materie jedoch keine starre, ahistorische Bezugsgrofie, sondern erscheint als
lebendig und dynamisch. Bennett beschreibt Dinge nicht als leblose Objekte, sondern als
fortdauernde und niemals ganzlich zum Abschluss gelangende Entstehungsprozesse
und Aktivitaten. DeLillos Romane entwickeln eine literarische Auseinandersetzung mit
dieser verdnderten Sicht auf Materie. Die semantische Verschiebung des Naturbegriffs,
die Engfiihrung von Kultur und Natur, zeitigt eine hybride Poetik: Der Realismus lasst
sich nicht mehr vom Mythos unterscheiden.
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Annette Simonis

Das Dialoggedicht: Studien zur deutschen, englischen und romanischen Lyrik /
Dialogue Poems: Studies in German, English and Romance Language Poetry
Herausgegeben von Christina Johanna Bischoff, Till Kinzel und Jarmila Mildorf.

Der vorliegende Band widmet sich einer lange Zeit vernachlassigten und noch weitgehend
unerforschten Subgattung der Lyrik, dem Dialoggedicht, um es stiarker ins Zentrum inter-
disziplindrer literaturwissenschaftlicher Fragestellungen zu riicken. In der Tat bezeugen die
Einleitung und die 24 Beitrage des Bandes die nachhaltige Prasenz dialogischer Lyrik in der
internationalen Literaturgeschichte seit dem Mittelalter und der frithen Neuzeit, die sich liber
die Jahrhunderte hinweg in verschiedenen Literaturen mit erstaunlicher Kontinuitiat beobach-
ten lasst. Die Herausgeber Christina Johanna Bischoff, Till Kinzel und Jarmila Mildorf verorten
das Genre einleitend im systematischen Kontext einer Theorie des Dialogischen und skizzieren
sodann die unterschiedlichen Funktionen des Dialoggedichts, die vom offenen Gesprachs-
charakter tiber die hierarchische Kommunikationssituation im Lehrgedicht als Dialog zwischen
Lehrer und Schiiler bis hin zur meta-poetischen Diskussion reicht.

Nicht zuletzt wird in der Einleitung sowie in den einzelnen Beitrdgen des Bandes eine
bemerkenswerte Engfiihrung zwischen zwei bislang eher disparat gefiihrten Forschungs-
diskussionen geleistet, ndmlich eine ausgesprochen produktive Synthese aus Forschungen zur
Lyrik einerseits und zum literarischen Dialog andererseits.

Der vorliegende Band ist sowohl systematisch-theoretisch als auch literaturgeschichtlich
orientiert, was sich bereits im gewdahlten Aufbau und der Zuordnung der einzelnen Beitrage
zeigt. Wahrend der erste Teil der systematischen Dimension des Dialoggedichts und seinen
besonderen poetologischen Aspekte gewidmet ist, beleuchten die Beitrage aus unterschied-
lichen Fachrichtungen im zweiten und dritten Teil verschiedene Etappen der Gattungs-
geschichte des Dialoggedichts vom 17. Jahrhundert bis zur Epoche der Romantik in ihren
jeweiligen Ausformungen in den einzelnen Literaturen.

Es ist dem Herausgeberteam gelungen, international renommierte Wissenschaftler aus den
verschiedenen philologischen Disziplinen zu gewinnen, darunter, Sebastian Neumeister, Hans
Ulrich Seeber, Jochen Petzold, Riidiger Gorner, Ina Schabert und Barbara Ventarola.

Die Einzelbeitrage leisten eine weitere Ausdifferenzierung und systematische Prazisierung der
einleitend aufgeworfenen Grundfragen, indem sie unterschiedliche Kernaspekte des Themas
fokussieren.

So behandelt Stephan Miiller in seinem Beitrag ,Der Sanger, die Schrift und , Ich*: Uber Dialoge
in althochdeutschen Liedern“ die spezifische mediale Dimension, wenn er das Verhaltnis
zwischen dem Sprecher (Ich) und dem Medium der Schrift erértert. Andere Beitrage beriihren
mit der dialogischen Konzeption zugleich eine metaphysische bzw. theologische Dimension des
,Anderen”. Vgl. etwa Peter Hiihn: Gott, Liebe, Ich: Aushandlungen von Differenz und Einheit in
englischen Dialoggedichten der frithen Neuzeit und der Moderne; Christina Johanna Bischoff:
Die Erfindung des Anderen. Zur Poetik des Dialogs im Cantico espiritual von San Juan de la Cruz.
Sebastian Neumeister behandelt altprovenzalische Dialoggedichte und betont dabei vor allem
die pragmatische Dimension miindlicher bzw. schriftlicher Dialogizitiat. Besteht deren Ziel in
der Belehrung, der Verstandigung oder gar in der blofden Unterhaltung der Rezipienten? Diese

115



Differenzierung ist, wie Neumeister ausfiihrt, wichtig, wobei haufig Mischformen auftreten.
Man begegnet zudem vielfdltigen Positionen, etwa der selbstironischen Bekraftigung der
hofischen Liebesdoktrin ebenso wie Tabubriichen und Verstéf3en gegen dieselbe.

Mit Christina Rossetti diskutiert Jarmila Mildorf eine lange zu Unrecht vernachlassigte
Dichterin der viktorianischen Epoche. Sie zeigt bei ihrer Erkundung dialogischer Strukturen im
lyrischen Werk Rossettis zugleich den anspruchsvollen intellektuellen Gehalt der Texte und
erortert sehr differenziert den jeweiligen Grad an Dramatisierung bzw. dramatischer
Handlung. Unter anderem koénnen die Dialogpartner (z.B. Christ und Jude) als Reprasentanten
bestimmter Glaubensvorstellungen bzw. religios gepragter Positionen oder gesellschaftlicher
Rollen auftreten. Dies wirft die Frage auf, inwiefern sie iberhaupt als Individuen begriffen
werden konnen. Wiederum erscheint die implizit oder ausdriicklich evozierte Kommunika-
tionssituation von entscheidender Bedeutung.

Ridiger Gorner schliefd3tin seinen Reflexionen zu Yvan und Claire Goll produktiv an das Konzept
des Dialogischen von Martin Buber an. Er beobachtet, wie sich die beiden Autoren in der
Sammlung Antirose gemeinschaftlich einbringen und zusammen die franzésische Ubersetzung
betreuen. Mit dieser fruchtbaren symmetrischen Kooperation und Mehrsprachigkeit grenzt
sich der Entstehungsprozess der Antirose und anderer Gollscher Gedichte und Zyklen von
ahnlichen dialogischen Unternehmungen wie etwa Goethes West-0stlichem Divan markant ab
und verdient erhohte Aufmerksamkeit.

Aus der Reihe der samtlich lesenswerten und bereichernden Aufsatze ist auferdem derjenige
Ina Schaberts (,,A Dialogue on Dialogue-Sonnets“) besonders hervorzuheben, da er selbst als
poetischer Dialog verfasst ist: als Kontroverse, die mit Hilfe von fiktiven Sprechern (Neander,
Historicus, Morata, Crites) die Thesen und verschiedenen Positionierungen der Teilnehmer
einer Erlanger Tagung liber die Gattung des Sonetts sehr pragnant vor Augen fiihrt. Der
wissenschaftliche Diskurs bzw. Wettstreit erscheint hier im zugleich unterhaltsamen und
verfremdenden Gewand des poetischen bzw. poetologischen Dialogs.

Wahrend die genannten Studien die Verankerung des Sammelbands und seiner einzelnen
Beitrage innerhalb eines produktiven neueren Forschungsfeldes dokumentieren, sind die
Originalitit und forschungsinnovative Dimension des Bands nicht zu verkennen. Das
Dialoggedicht ist in der bisherigen Forschungslandschaft allenfalls in vereinzelten Ansatzen in
Augenschein genommen worden. In der systematischen Erschliefdung der dialogischen Dimen-
sion von Lyrik, die namhafte Theoretiker des vorigen Jahrhunderts wie Michail Bachtin zu
Unrecht noch als ausgesprochen monologische Texte verkannt haben, liegt ein betrachtlicher
Gewinn fir die Dialogue Studies, die sich in jlingster Zeit eines regen interdisziplindren
Forschungsinteresses, erfreuen.

Die Herausgeber und ihr Autorenteam leisten in der Tat Pionierarbeit. Besonders erfreulich ist
die Tatsache, dass die Erschliefung der dialogischen Lyrik hier nicht allein in ihrer historischen
Dimension, sondern breit aufgestellt aus einer interdisziplindar-komparatistischen Perspektive
erfolgt.

Erstmals in dieser Breite und systematischen Zugehensweise wird das Dialoggedicht als
richtungweisende Subgattung der Lyrik erschlossen und mit Hilfe des in den neueren Dialogue
Studies erprobten wissenschaftlich-theoretischen Instrumentariums beleuchtet. Auf diese
Weise gelingt es, in den Einzelbeitrdgen des Bandes detailgenau und kenntnisreich die
Entstehung und Verbreitung des Dialoggedichts in seinen historischen Entwicklungsstufen
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nachzuvollziehen und seine kulturgeschichtliche Bedeutung pragnant sichtbar zu machen. Das
vorliegende Sammelwerk ist originell und forschungsmaf3ig richtungweisend, und zwar sowohl
hinsichtlich der sehr verdienstvollen Materialerschlieffung als auch im Blick auf den gut
reflektierten theoretischen Ansatz. Anhand einer breiten Palette von reprasentativen
Textbeispielen aus englischen, deutschen und romanischen Literaturen wird den Leserinnen
und Lesern ein beeindruckendes Panorama des internationalen Dialoggedicht eindrucksvoll
vor Augen gefiihrt.
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Pascal Nicklas

Literatur und Medizin - interdiszipliniare Beitrage zu den Medical Humanities.
Hg. von Pascal Fischer und Mariacarla Gadebusch Bondio. Unter Mitarbeit von
Pascal Berberat. Heidelberg: Universitatsverlag Winter, 2016, 196 S.

,Literatur und Medizin‘ ist nicht zwingend ein interdisziplindres Arbeitsgebiet: In der
Komparatistik fillt es unter den Bereich der Erforschung von Literatur und Wissen-
schaft und hat da eine gewisse Tradition. Anders verhdlt es sich mit dem Gebiet der
Medical Humanities, die als solche ein interdisziplinares Arbeitsgebiet sind und fiir die
es eigentlich keinen deutschen Begriff gibt. Eine Professur fiir Medical Humanities gibt
es in Deutschland tiberhaupt auch erst seit 2015 an der Charité und dort (zundchst)
auch nur als Gastprofessur. Der erste Lehrstuhlinhaber war ein Medizinhistoriker.
Inwiefern also sollten fiir die Komparatistik die Medical Humanities interessant sein?
Auch wenn die Komparatistik als sterbendes Fach in jedem Fall medizinischen
Beistandes bediirfte, wiirden die Medical Humanities jedoch als ,Fach’ kaum Rettung
bringen: Sie selbst fiihren ein eher geisterhaftes Dasein zwischen allen Fachern. Ihren
Ursprung haben die Medical Humanities als Gegenbewegung zur Anfang des
zwanzigstens Jahrhunderts sich intensivierenden Verwissenschaftlichung der Medizin
und der spdter aufkommenden sogenannten ,Apparatemedizin‘. Innerhalb der
Medizin sollen die Medical Humanities ein Defizit an Humanitdt ausgleichen,
Medizinern den Menschen wieder jenseits seiner molekularbiologischen Existenz vor
Augen fiihren. Mittlerweile aber hat sich das Gebiet von diesem eher an die
medizinische Lehre gerichteten Auftrag hin zu einer modernen Forschungsdisziplin
entwickelt, die Fragestellungen hervorbringt, die sich nicht mit den Instrumentarien
einer Disziplin bearbeiten lassen. Der weit gefasste Begriff der Humanities schliefst
dabei nicht nur die Literatur-, Kunst-, Medien- und Musikwissenschaften, sondern
auch die Geschichts- und Gesellschaftswissenschaften mit ein. Dadurch bieten die
Medical Humanities auch flr interdisziplindre Forschungszentren einen &dufderst
fruchtbaren Fokus, der zudem vom hohen Prestige und den wirtschaftlich ganz
anderen Voraussetzungen der Medizin profitieren kann. Und an dieser Stelle kénnten
Komparatistinnen und Komparatisten von den Fragestellungen profitieren und diese
wiederum von den speziellen fachlichen Qualitaten der Komparatistik.

Es sind also die hochst anschlussfahigen Fragestellungen und interdisziplindren
Methoden, die sich fiir die Komparatistik als produktiv erweisen kénnten. Begriff und
Forschungstradition entstammen aber dem angloamerikanischen Raum, so dass sich
innerhalb der Literatur- und Kulturwissenschaften zunachst eher Anglistinnen und
Amerikanistlnnen in Deutschland der Medical Humanities angenommen haben. So ist
auch der hier zu besprechende Band von einem Anglisten, Pascal Fischer, und einer
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Medizinhistorikerin und -ethikerin, Mariacarla Bondio herausgegeben. Die beiden
geben auf engstem Raum eine ausgezeichnete Einfiihrung in die Tradition und
Fragestellungen der Medical Humanities und zeigen Breite und Anschlussfahigkeit der
Forschung. Dabei wird auch deutlich, dass die Komparatistik durch ihre Arbeit am
Thema der Literatur und Medizin schon grundlegendes in thematologischen und
inhaltlichen Zusammenhangen geleistet hat. Allerdings erscheint der Band selbst fiir
das Thema allzu schmal, auch wenn adufderst wichtige Themengebiete abgehandelt
werden.

Mit Dietrich von Engelhard ist ein schon lange und rege sich im Gebiet der Literatur
und Medizin betatigender Medizin- und Wissenschaftshistoriker mit einem grund-
legenden Aufsatz zum ,Beitrag der Literatur und Kiinste fiir eine moderne und
humane Medizin“ besetzt. Die fachliche und historische Breite sind aus kompara-
tistischer Sicht beeindruckend, doch zugleich bietet von Engelhardt eine ganz
praktische Perspektive zur Integration der literarischen und &sthetischen Einsichten
und Empfindlichkeiten in die medizinische Ausbildung.

Pascal Fischer unterscheidet bei der Frage von Literatur und Empathie die beiden
Dimensionen, inwiefern erstens literarische Figuren Empathie auslésen konnen und
zweitens, inwiefern Literatur Leserinnen und Leser empathiefidhiger machen kann.
Drittens stellt sich zudem noch die Frage, ob das eine mit dem anderen verbunden ist.
Die erste Frage scheint weit leichter zu beantworten als die zweite, aktuell stark
umstrittene Frage, inwieweit literarische Lektiire Empathie zu steigern in der Lage ist.
Pascal Fischer sieht sich hierzu die Forschungslage an, da in der Medizin wieder
verstarkt die Forderung erhoben wird, dass medizinisches Personal Empathie mit den
Patienten haben sollte. Gerade in der empirischen Asthetik literarischer Sprache wird
diese Empathiediskussion gefiihrt; allerdings ist die - auch von Fischer - zitierte
Studie von Kidd und Castano (2013), die erhebliches Aufsehen erregt hat, der
generellen Replikationskrise der Psychologie zum Opfer gefallen, so dass aktuell
gerade der empirische Nachweis schwierig erscheint.

,Narrative Medizin‘ ist ein wichtiges Schlagwort, das zu Bewusstsein bringt, dass die
mit Patienten arbeitende Medizin vom Narrativen geradezu gepragt ist: Carmen Birkle
zeigt die verschiedenen sprachphilosophischen und methodologischen Ansitze, mit
denen die Literaturwissenschaft diesem Phidnomen zu begegnen imstande ist und
diskutiert, in welcher Weise dies Verstandnis des Narrativen in der Medizin wiederum
in die medizinische Praxis zurtickstahlen kann.

Hartmut Bohmes Aufsatz entstammt seinem Forschungszusammenhang zur
Mundhohle in der Kultur- und Medizingeschichte. Bohmes Lektiire des Romans Die
Spange (2006) wiederholt die im Roman vorgefiihrte Koinzidenz von Mundhohle,
Kosmos, dem Oralen und der Weltgeschichte (vgl. S. 103) mit den Mitteln der
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Kulturwissenschaft. Die Spange figuriert dabei als Artefakt und Konvergenzpunkt den
Korper disziplinierender und optimierender arztlicher Praxis.

Schon 2010 hatte sich Ottmar Ette programmatisch zu einer Literaturwissenschaft als
Lebenswissenschaft gedufiert: in seinem Aufsatz zu David Wagners Prosatext Leben
fiihrt er eine entsprechende ,polylogische‘ Lektiire vor. Die Literatur als Ort der Viel-
deutigkeit, wo, wie in Wagners Fraktaltext alles so ist und zugleich auch ganz anders
(vgl. S. 134) sein kann und deshalb schon seit Aristoteles von der Historie abgegrenzt
wird, stellt sich gegen die Monologik medizinischer Praxis: ,Im literarischen Text wird
dieser biowissenschaftliche Diskurs mit vielen anderen Diskursen in eine - wenn man
so will - im vollen Sinne lebenswissenschaftliche Diskursivitat tiberfiihrt, die sich nicht
aus einer einzigen Logik speist, sondern die unterschiedlichsten Logiken relational
miteinander zu verbinden weif3.“ (S. 155)

Um diese andere Art des Diskurses, die die Literatur zu bieten hat und die die
Literatur als asthetisch wertvolle Texte auszeichnet, drehen sich auch die beiden
letzten Aufsiatzen des Bandes. Wenn Mariacarla Gadebusch Bondino und Ingo F.
Herrmann tiber die Aufzeichnungen der an Kehlkopfkrebs erkrankten Maria Christina
Montani schreiben, geht es um die Konstruktion von illness narratives, deren
Subjektivitat gegeniiber der medizinischen Diagnostik eine diskursive Selbster-
machtigung der Patientinnen und Patienten bedeutet und dem medizinischen
Personal vor Augen fiihren kdnnen, wie eine Missachtung der Individualitit und
Wiirde der Kranken einen iiber das eigentliche Kranksein weit hinausgehenden
Schaden anrichten kann. Hier wird die Aufgabe der Medical Humanities in einem ganz
greifbaren Fall veranschaulicht. Von den Aufzeichnungen Montanis unterscheiden
sich die von Henriette Herwig diskutierten literarischen Demenznarrative vor allem
durch ihre Literarizitat: Herwig schreibt den von ihr ausfiihrlicher besprochenen
Texten literarische Qualititen zu, die die Frage nach ,dem Mehrwert asthetischer
Umsetzungen“ (S. 182) erlauben. Diesen sieht sie vor allem darin, dass Literatur
,Bilder [findet] fiir Prozesse, die sich begrifflich kaum fassen lassen und
lebensgeschichtliche Zusammenhange“ (S. 191) beachtet. Auferdem verdichten die
Texte individuelle Erfahrungen und geben ihnen Allgemeingiiltigkeit. So eignen sich
literarische Texte in besonderer Weise dazu, die von den Medical Humanities
geforderten Prozesse des Umdenkens anzustofien und eine stiarker individualisierte
Sicht auf die Kranken zu ermdoglichen.

Gemeinsam ist den in diesem Band vereinigten Aufsdatzen eine ethische
Grundausrichtung: Kunst wird nicht als l'art pour l'art begriffen, auch wenn die
Funktionalisierung von literarischen Texten nicht deren Bedeutung erschopft.
Literaturrezeption wird hier in einem Zusammenhang gesellschaftlicher und medizin-
politischer Interventionen als Moglichkeit der Diskurs- und Verhaltensdnderung
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gesehen. Darin erschopft sich aber nicht die kritische Dimension der Medical
Humanities oder ihr Forschungspotenzial, das durchaus auch Fragestellungen der
Grundlagenforschung einschliefdt, die nicht umstandslos gesellschaftlichen Wandel
anzustofien geeignet ist.
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Thomas Schwarz

Matthias N. Lorenz: Distant Kinship — Entfernte Verwandtschaft. Joseph Conrads
Heart of Darkness in der deutschen Literatur von Kafka bis Kracht. Stuttgart
(Metzler 2017), 546 S.

Die Habilitation des Berner Literaturwissenschaftlers Matthias N. Lorenz untersucht die
intertextuelle Auseinandersetzung mit Joseph Conrads Heart of Darkness (1899) im
deutschen Sprachraum. Intertextualitat fasst Lorenz im Anschluss an Ulrich Broich und
Manfred Pfister als ,bewusst intendierte” und ,deutlich signalisierte Beziehungen”
zwischen Texten (10). In einem close reading kommen zundchst Zeitgenossen Conrads
zur Sprache. Auf eine Latenzzeit der Conrad-Rezeption in der Nachkriegszeit folgt in den
80er Jahren eine Renaissance. Das langste Kapitel ist den Conrad-Lektiiren von sieben
Autorinnen und Autoren aus den Jahren 1986-2012 gewidmet. Hier leuchtet Lorenz
feministische, kapitalismuskritische und postkoloniale Transformationen von Heart of
Darkness aus. SchlieBlich riickt das Thema der Traumatisierung von Européern in der
Konfrontation mit Gewalt in Afrika in den Mittelpunkt der Betrachtung.

Gleich einleitend interpretiert Lorenz Conrads Roman als einen Bericht Uber die
Verarbeitung der traumatischen Erfahrungen seines Erzahlers Marlow, der sich im
Kongo mit den grauenhaften Auswirkungen kolonialer Gier nach Elfenbein konfrontiert
sieht. Als Marlows schwarzer Steuermann auf dem Flussdampfer in einem Pfeilhagel
todlich verwundet wird, wirft ihm der Sterbende einen Blick zu, mit dem er Anspruch
auf eine “distant kinship” zu erheben scheint, eine , entfernte Verwandtschaft”. Lorenz
interpretiert die Erzahlweise Marlows als einen Versuch, von seiner Traumatisierung
abzulenken und seine Panik angesichts des Todes seines Weggefahrten zu kaschieren
(29). Marlow empfindet es an einer anderen Stelle als das Schlimmste, dass er mit dem
Verdacht zu kampfen hat, Afrikaner kénnten auch Menschen sein: “what thrilled you
was just the thought of their humanity”, der Gedanke an eine “remote kinship with this
wild and passionate uproar” (32). Lorenz schliefSt sich der Auffassung Chinua Achebes
an, der diese diskursive ,Entmenschlichung der Afrikaner” kritisiert (31). Doch hebt er
auch positiv die Kritik am Kolonialismus in Conrads Text hervor. Marlow prasentiert die
»unmenschliche Behandlung der Schwarzen als geplanten Faktor der kapitalistischen
Ausbeutung des Kongo“ (32): “They were dying slowly [...]. They were not enemies, they
were not criminals, they were [...] black shadows of disease and starvation [...]. Brought
from [...] the coast in all the legality of time contracts, [...] they sickened, became
inefficient, and were then allowed to crawl away and rest. These moribund shapes were
free as air — and nearly as thin.” (33).

Lorenz arbeitet eingangs auch den historischen Kontext von Conrads Afrika-Aufenthalt
1890 auf. Der belgische Konig Leopold Il. hatte unter dem philanthropischen Vorwand,
Schwarzafrika vom arabischen Sklavenhandel zu befreien, am Kongo ein Regime des
kolonialen Terrors errichtet. Die Bevolkerung dezimierte sich in dessen Gefolge auf dem
Territorium des , Kongofreistaats” um etwa 10 Millionen Menschen (52). Lorenz erklart,
dass es verschiedene ,Parallelen zwischen Kongo-Staat und Holocaust” gebe, die vom
Vorhaben einer ,,Vernichtung durch Arbeit” bis hin zur rassistischen ldeologie reichten
(58). Mit einem Abriss der deutschsprachigen Publikations- und Rezeptionsgeschichte
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von Heart of Darkness rundet der Autor die Einleitung ab. 1926 brachte der Suhrkamp-
Verlag das Herz der Finsternis in einer Ubersetzung von Ernst W. FreiRler heraus (122f.).
Bis 2007 sind 33 verschiedene Ausgaben erschienen, der Roman gilt als ,, wichtigster Text
Conrads” (141).

Das ,alteste nachgewiesene Stick fiktionaler Literatur, das mit Conrads Pratext
korrespondiert”, ist Eduard von Keyserlings Erzdahlung ,Seine Liebeserfahrung” (1906)
(151, 489). In ihr ist die Rede vom ,Herzen von Afrika“ (160) und von einer
Strafexpedition in Ostafrika unter dem Kommando eines ,Leutnant Marlow” (155). Auch
Kafkas in Russland spielende Erzahlung ,,Erinnerung an die Kaldabahn” macht Lorenz als
Kandidat fiir intertextuelle Beziehungen zu Heart of Darkness auf verschiedenen Ebenen
aus. Sie endet im , Fieber” des Erzdhlers auf einer Bahnstation ,,im Innern” (168, 170).
Eine strukturelle Analogie sieht er in der ,Geschichte vom Scheitern eines Kolonisten”
(176). Wenn Kafka in ihm auch das Opfer sichtbar mache, komme es riickwirkend zu
einer neuen Beleuchtung eines besonderen Aspekts des Pratexts, einer Rekonfiguration:
Kafkas Erzahler und Kurtz sind gleichermalRen Opfer einer Intrige (176). Kurtz wird vom
Nachschub abgeschnitten, sein Direktor will den Mann mit den neuen Methoden
scheitern lassen, fir Lorenz der Grund seiner Radikalisierung (vgl. 21f., 485, 490).
Parallelen zwischen Heart of Darkness und Robert Miillers Tropen (1915) lassen sich
darauf zurtickfiihren, dass beide Texte systematisch Versatzstiicke aus dem Diskurs Giber
die Tropen reintegrieren. Lorenz interpretiert eine Figur von Miller namens Slim als
»Wiederganger von Kurtz”. Auf Deutsch bedeutet slim ,dinn / klein’, beide Figuren sind
gleichermalien hybrid (187f.). Lorenz zahlt eine Fiille von Gemeinsamkeiten auf, die er
als von Miiller bewusst ausgewahlte Einzeltextreferenzen interpretiert (199). Er greife
viele Motive des Pratextes auf und kodiere sie um: ,Barbarei, Grauen, Tropenkoller,
Fieber, Ansteckung, Verwilderung” wirden in den Tropen zu wiinschenswerten
»Elementen der Selbstfindung” (203). Muller habe ,planvoll“ am ,literarischen Pratext
gearbeitet”, mit der ,Intention”, die Vorlage ,,umzudrehen und damit zu widerlegen®”.
Die Idee einer ,Reise ins Innere” habe Miiller beim Wort genommen und seinen
Reiseroman als ,Gedankenspiel” ausgestaltet (203). Die Indizienkette fiir eine
»intendierte Bezugnahme auf den Pratext” (489) ist zwar dicht, doch insofern mit
Vorsicht zu geniel3en, als man bei Miller genau wie bei Kafka in letzter Instanz Zweifel
an einer Conrad-Rezeption nicht auszuschlieBen vermag.

Sicheres Terrain einer Lektlre von Conrads Roman betritt Lorenz erst im folgenden
Kapitel, wenn er Texte von Jakob Wassermann (228), Annemarie Schwarzenbach (229f.)
und Balder Olden (235) aus den 1930er und 1940er Jahren abhandelt. Aufgrund von
verschiedenen Anspielungen in Ernst Jingers Afrikanischen Spielen (1936) legt Lorenz
auch fur diesen Autor eine Lektlire von Heart of Darkness fur die friihen 1930er Jahre
nahe (248, 251). Er verweist darauf, dass sich Jingers Roman durch eine letztlich
illusorische ,,Bejahung der Amoralitdt” gegen den Pratext stelle (249). Vor allem in Auf
den Marmorklippen (1939) hatten sich , Lesespuren von Heart of Darkness” nieder-
geschlagen (238). Vergleichbar sei die erzahltechnische Anndherung an Schadelstatten
in Pra- und Posttext durch ein delayed decoding, eine verzogerte Erkenntnis der
grauenhaften Szene (269f., vgl. 38, 495). Lorenz kommt zu dem Schluss, dass Jinger
seine Conrad-Lektlre im Sinn eines ,,nachgeholten Grauens” umgesetzt habe, sprich in
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der ,Verarbeitung der eigenen Ndhe zu einem zerstérerischen Regime” (275). Hier
kritisiert er, dass die afrikanisierten, bedrohlichen Tater des Romans mit den Opfern der
Kongo-Grduel gleichgesetzt werden (276f., 495). Jinger unterschlage Marlows
Erkenntnis, dass die ,,Barbarei des Mr. Kurtz“ in den Européaern selbst angelegt sei (277).
Aus der nur selektiv vorgenommenen Adaption ergdben sich die ,faschistoiden Ziige”
des Jiinger’'schen Werks. Thm liege die selbstgerechte Annahme eines Herrenmenschen-
tums zugrunde, das der Barbarei enthoben sei (277).

In den Jahren 1940 bis 1985 macht Lorenz eine Liicke in der ,literarisch produktiven
Rezeption von Heart of Darkness in deutschsprachigen Texten” aus (278f.). Er kann aber
auch mit Ausnahmen aufwarten wie Christoph Meckels Pazifik-Gedicht ,, Das Herz der
Finsternis“ (1962) (285f.). 1967 publiziert Peter Weiss seinen Gesang vom lusitanischen
Popanz, der gegen aufstandische angolanische ,,Zwangsarbeiter” eine Expedition mit
der Instruktion zusammenstellt, sie wie , wilde Tiere” auszurotten und ihre Képfe ,auf
Pfahle” zu stecken (288f.).

Brigitte Kronauers Roman Der berittene Bogenschiitze (1986) stehe am Beginn einer
»Renaissance von Heart of Darkness in der deutschsprachigen Gegenwartsliteratur”
(316). Das Vordringen des Protagonisten in ein italienisches Tal sei analog zur Pene-
tration Afrikas durch Marlow gestaltet, die ins eigene Innere fiihrt (322—-328). Christa
Wolfs Stérfall (1987) thematisiert die Reaktorkatastrophe von Tschernobyl als ein
Ereignis, das sich auf ein , pervertiertes mannliches Denken” zurlickfihren lasse (335).
Das ,,Herz der Finsternis” ist in diesem Roman der ,,blinde Fleck” (338) der ,, westlichen
Kultur”, eine Metapher fur die ,philanthropische Verlogenheit” der ,Eroberung der
Welt“ (340). Lorenz moniert, dass Heart of Darkness hier ,,zu einem Stichwortgeber
degradiert” werde, der an passenden Stellen ,applizierend dem eigenen Werk
anverwandelt” werde (348). Heiner Miller wirft er vor, 1990 Conrads Roman zu
instrumentalisieren, um die ,koloniale Ausbeutung des Kongo® mit dem ,,Beitritt der
DDR zur Bundesrepublik” auf unangemessene Weise zu vergleichen (351). Auch Volker
Braun unterlege ,,dem Pratext eine kapitalismuskritische Lesart, die an die offizielle DDR-
Lesart von Heart of Darkness als antiimperialistisch anknipft, diese nun jedoch auf die
Nachwendesituation projiziert” (357f.). Problematisch erscheint Lorenz daran die
»Selbstviktimisierung als ,Neger“, denn die ,,Congo atrocities mit Millionen Toten” seien
wohl nicht ernsthaft vergleichbar ,,mit dem Bewaltigen der Wiedervereinigung” (358).
Lorenz weist die ,,Parallelisierung des Schicksals der ostdeutschen Arbeitslosen mit den
afrikanischen Arbeitssklaven” zurtick (359, 505). Lorenz beanstandet, dass sich Brauns
Posttext eine manipulierende ,Kontamination durch den Pratext” einhandle, ,weil
dessen Grauen einen Massenmord bezeichnet und nicht Massenarbeitslosigkeit” (362).
Zwei Schweizer Romane von Urs Widmer und Christian Kracht verbindet, dass sie mit
einer ,schwarzen Erzdhlperspektive” spielen (366). Widmer war vier Jahre vor der
Publikation seines Romans Im Kongo (1996) bereits als Ubersetzer von Conrads Heart of
Darkness hervorgetreten (367). Der weil3e Protagonist Kuno Liischer wird wahrend einer
Reise zum ,innersten Kongo“, in das bewaldete, von Kannibalen bevolkerte ,Herz
Afrikas”, schwarz (369, 372f., 375). Die ,geringste Krankung” fihrt in dieser imaginierten
Welt zu ,Mord und Krieg“, zur ,Ausrottung ganzer Volker” (375). Das liest Lorenz als
Persiflage grausiger Expeditionsberichte vom Innersten Afrikas (375). Zum Schwarzen
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wird der Protagonist durch eine ,Congolese masquerade” — die Einfarbung mit Ruf
(379f.). Der Roman parallelisiert die Diktaturen Hitlers und Mobutus, mit dem sich
Luscher schlieBlich als ,Eingeborener” arrangiert (381f.). Widmer erklart, er habe die
»Schwarze” seines Protagonisten positiv angelegt, um ein ,,Gegenbild zur Abwertung des
Schwarzen” zu schaffen (384). Lorenz erkennt diese Einstellung in den ,Sexual-
phantasien” des Romans wieder, die einer ,antirassistischen Agenda“ folgten, wenn
eine blonde Frau mit dem schwarzgewordenen Bruno, den sie als Weien noch
zuriickgewiesen hat, ,ins Bett steigt” (386). In Widmers ,,Kongo-Phantasie” seien nur die
,Diktatoren Hitler und Mobutu” bdse (388). Im Dialog mit dem Pratext erweise sich der
Roman als dessen Rekonfiguration, als subversive Parodie kolonialer Ideologie (388f.).
Er stoRe im Idealfall ,,ein Lachen Uber die eigenen Projektionen” an (389).

In Christian Krachts Ich werde hier sein im Sonnenschein und im Licht (2008) unternimmt
der afrikanische Protagonist ,eine Reise entlang eines Flusses ins Innere” des
europdischen Kontinents, bis in das Bunkersystem des Réduit in den Schweizer Alpen.
Lorenz begreift ihn als einen ,Wiedergdanger Marlows” (393f., 398). Er vollziehe auf
seiner Reise ein ,Passing”, das den Text in den Rang einer ,Rassismuskritik“ hebe (390,
393, vgl. 369). Dass es sich bei der Marlow-Figur um einen Schwarzen handelt, wird den
Lesern erst ,nach dem ersten Viertel des Romans” bewusst. Dieses ,,Passing im Lektire-
prozess” weise ,den Leser auf seine eigenen Vorurteile” hin (394, 402). Der Gegen-
spieler des Protagonisten namens Brazhinsky sei Krachts ,Version von Conrads Mr.
Kurtz“ (399). Das Réduit prasentiert der Roman als ,Wurzelwerk”, das ,auf
furchterregende Weise organisch” erscheint (402). Lorenz schreibt dem Roman die
besondere Qualitat zu, ,autoreflexiv das Verfahren der Intertextualitat” auszustellen
und es als Rhizom zu metaphorisieren (402).

Den Abschnitt Gber ,Ruanda als das Herz der Finsternis” eréffnet Lorenz mit einem
aktualhistorischen Abriss Uber die Konflikte in dieser Region, in denen bis heute
Millionen Tote zu beklagen sind (412). Allein zwischen April und Juni 1994 fielen in
Ruanda 800 000 Menschen einem Voélkermord zum Opfer (407). In dem Konflikt stehen
sich sich Tutsi, die traditionell ,herrschende Kaste von Viehzlichtern“, und Hutu
gegenliber, eine ,etwa 85-prozentige Bevolkerungsmehrheit von Kleinbauern” (408).
Als am 4. 9. 1994 ein Flugzeug mit dem seit den 70er Jahren regierenden Hutu-
Prasidenten Ruandas abgeschossen wurde, begannen die Hutu, Oppositionelle aus den
eigenen Reihen und die Tutsi zu ermorden (410f.). Die Streitkrafte der Tutsi brachten
das Land unter ihre Kontrolle und veriibten anschlieBend Massaker in den
Flichtlingslagern der Hutu (413). Hans Christoph Buch wurde 1995 Zeuge eines solchen
Massakers (415f.). Die traumatische Erfahrung hat er in einer Reihe von Texten
verarbeitet. Ahnlich wie Marlow komme Buch zu dem Schluss, dass ein ,,Riickfall in die
Barbarei” jederzeit moglich sei (421). Lorenz diagnostiziert, dass Buchs ,Anverwandlung
des Pratextes Teil eines selbsttherapeutischen Umgangs mit dem eigenen Trauma“ ist
(439).

Besondere Brisanz gewinnt die Auseinandersetzung von Lorenz mit dem Roman Hundert
Tage (2008) aus der Feder des Schweizer Schriftstellers Lukas Barfuss vor dem
Hintergrund des Engagements der Schweizer Entwicklungszusammenarbeit in Ruanda,
dessen Hutu-Regierung sich bis 1994 betrachtliche Zuwendungen zu sichern vermochte
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(440-442). Der Roman ist im Kontext einer Problematisierung der ,Schweizer Mitschuld
am Volkermord” zu lesen (443). Finanziert wurde beispielsweise der Aufbau des
Radiosenders, der zum Mord an den Tutsi aufgerufen hat (444). Lorenz dagegen nimmt
die Schweiz in Schutz, weil sie sich nach dem Beginn des Blutvergiellens aus Ruanda
zurlickgezogen habe (vgl. 467). Barfuss selbst hat seinen Roman als postkolonial
reflektierte ,,Antwort auf ,Herz der Finsternis‘“ konzipiert (447f.). Der Protagonist David
Hohl wird durch den Anblick von Leichen traumatisiert (450). Er artikuliert die letzten
Worte von Mr. Kurtz, ,,Das Grauen!”, als er sich auf einer Parteiveranstaltung der Hutu
die Hetze gegen die Tutsi-Minderheit anhéren muss (455). Lorenz missfallt, dass die
,Grausamkeit” der Hutu im Roman von Barfuss in das ,,narrative Schema von Heart of
Darkness gepresst” werde. Grauel in Ruanda wiirden ,,zu einem genuin afrikanischen
Problem*” stilisiert, ganz ,wie es in Conrads Roman der wilde afrikanische Kontinent
gewesen” sei (462). Lorenz attestiert dem Roman von Barfuss eine weitere ,Kontamina-
tion durch den Pratext” (463). Auf rassistische Weise werde die Hutu Agathe in die Ndhe
der ,grunzenden Kannibalen’ Conrads geriickt. Sie werde mithin auf die Stufen von
Tieren gestellt, wenn sie mit der Zunge schnalze. Das bestdtige ein Vorurteil, die
»angeblich defizitare Sprachlichkeit der Afrikaner” (465, vgl. 511). Dagegen liel3e sich
einwenden, dass ein geschicktes Schnalzen in der menschlichen Kommunikation nicht
nur allgemein Trager subtiler Bedeutungen kann, man darf heute auch als anerkannt
voraussetzen, dass Klicklaute in verschiedenen afrikanischen Sprachen als Phoneme
fungieren. Das Verdikt von Lorenz lautet, dass sich Hundert Tage ,,genauso wenig wie
Hans Christoph Buch” in der ,,Umkreisung seines ganz persénlichen Traumas” fir die
,800.000 ruandischen Todesopfer und die traumatisierte Gesellschaft dieses Landes”
interessiere (472). Er wirft Barfuss vor, dass er Afrika ,zum bloRen Spiegel fiir ein
europadisches Identitatsproblem degradiert” habe (471): Dessen ,Rewriting” flhre
yunter der Oberflache einer engagierten Wider-Rede gegen den Pradtext zu einer
Wieder-Auffiihrung von dessen problematischen Implikationen” (472, vgl. 511).

Wohlwollend bespricht Lorenz dagegen die ,Menschenfresser-Trilogie” (2005—-2008)
des Osterreichischen Schriftstellers Max Blaeulich als ein innovatives Romanwerk. In ihm
erfindet ein europdischer Forschungsreisender fiir das Wiener Publikum die
»Horrorgeschichte” blutriinstiger Kannibalenrituale, die er er als Expeditionsarzt in
Afrika erlebt haben will (477). Dass in Wirklichkeit nur einer Ziege der Kopf abgeschlagen
worden war (478), erfahrt man aus der Perspektive eines schwarzen Dieners, der schon
auf der Roi des Belges als Boy gearbeitet hatte (481). Das war das Schiff, das Conrad
selbst auf dem Kongo steuerte, das Vorbild fiir den Flussdampfer in Heart of Darkness
(Abbildung im Band). Bei Blaulich tritt der Diener als ,gleichberechtigte Figur” aus der
rassistischen Erniedrigung in Conrads Pratext heraus. Lorenz lobt das Verfahren als
»postkoloniales writing back im besten Sinne“ (482, vgl. 512). Traumatisiert und
barbarisiert wird bei Blaeulich der Afrikaner, der nach Europa verschleppt und als
»,Kanonenfutter” in den Ersten Weltkrieg geschickt wird (480f.). Der Autor beschreibe
die ,,Geschichte rassistischer Gewalt von der ,Erkundung’ Afrikas bis zum Faschismus”
als eine kontinuierlich grausame Entwicklung. Seine ,Verwendung des Pratextes” liege
»im Trend der Gegenwartsliteratur, das Herz der Finsternis im Nationalsozialismus zu



verorten“ (482). Der erwdhnte Arzt setzt seine Karriere im Romanwerk als
Rassenhygieniker unter den Nazis fort (vgl. 474).

Man muss Lorenz nicht in allen Interpretationen und Urteilen folgen, um die herme-
neutische Leistung anzuerkennen, mit der er Parallelen zwischen Pra- und Posttexten
zieht. Es ware auch interessant zu erfahren, wie sich in der Gruppe der lebenden
Autoren die jeweils Angeklagten zum Dossier der Vorwiirfe von Lorenz verhalten. Als
Traumaberichte hatte Lorenz die Texte von Buch und Barfuss insofern starker wiirdigen
kdénnen, als sie auch dazu beigetragen haben dirften, bislang unterbelichtete Aspekte
des Pratexts in der Rekonfiguration sichtbar zu machen. Lorenz hat ihnen womaoglich
mehr zu verdanken als nur eine Bekraftigung seiner eigenen Interpretation von Heart of
Darkness. , Entfernte Verwandte Conrads” — das ldsst sich mit dem Verfasser dieser
Studie festhalten — ,sind die deutschsprachigen Autoren und Autorinnen, weil sie sich
oft vollig vom kolonialen Kontext des Pratextes entfernen und stattdessen ganz eigene
Problemlagen auf dessen Folie bearbeiten” (515).
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