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Einleitung

Die Schriftstellerin Brigitte Kronauer wurde am 29.12.1940 in Essen gebo-
ren.

Nach einem Lehramtsstudium in Koln und Aachen war sie bis 1971 Lehre-
rin in Aachen und Géttingen.

Seit 1974 lebt sie als freie Schriftstellerin in Hamburg."

Sie veroffentlichte seit dem Ende der 60er Jahre Aufsatze in Zeitschriften;
1974, 1975, 1977 erschienen drei Bande mit Prosa in Kleinverlagen.

1980 verlegte der Verlag Klett-Cotta ihren ersten Roman: Frau Miihlenbeck

im Gehéus. Damit wurde sie erstmalig von der Literaturkritik beachtet.

Zu allen folgenden Romanen erschienen in den gro3en deutschen Zeitun-
gen Rezensionen, die zu sehr unterschiedlichen Bewertungen dieser als

schwierig eingeschatzten Prosa gelangten.

Drei bisher veréffentlichte Dissertationen? zeigen, daR auch die literatur-
wissenschaftliche Forschung sich inzwischen mit Brigitte Kronauers Tex-

ten beschaftigt.

Die Autorin wurde mit zahlreichen Literaturpreisen ausgezeichnet, zuletzt

mit dem angesehenen Kleist-Preis.

Sie nimmt selten am Literaturbetrieb teil, war aber anlaf3lich der Verlei-
hung des Stadtschreiberpreises von ZDF und der Stadt Mainz an sie eini-
ge Male im Fernsehen prasent, wo auch ihr bisher letzter Roman Teu-

felsbriick vom Literarischen Quartett besprochen wurde.

vgl. KLG = Kritisches Lexikon zur deutschsprachigen Gegenwartsliteratur
edition text + kritik, Bd. 7,
Minchen, lose Blatt-Sammlung, daher ohne Jahreszahl

2 s. Literaturverzeichnis 4.3



Das forschungsleitende Interesse, das zu der hier vorgelegten Studie flhr-
te, ist ein doppeltes:

Es gilt zum einen dem Phanomen der Ambivalenz, das seit etwa zwei
Jahrzehnten Eingang in den kulturphilosophischen Diskurs gefunden hat,
zum anderen soll erforscht werden, ob dieses Phanomen in Texten von
Brigitte Kronauer gespiegelt wird und ob fir die Darstellung von Ambiva-

lenz adaquate Textstrategien zur Verfiigung stehen.?

Im ersten Teil werden deshalb die Begriffe untersucht, die sich unter dem
Terminus Mehrdeutigkeit versammeln. lhre Herkunft und unterschiedliche

Verwendung werden beschrieben.

Danach werden die literaturwissenschaftlichen Grundlagen fur die Analyse
der Kronauer-Texte dargestellt. Der psychoanalytische, der rezeptions-
asthetische und der intertextuelle Ansatz sind geeignet, zu zeigen, wie in
diesen Texten Ambivalenz gespiegelt wird.

Dal sich dem die innovative ambige Sprache anschmiegt, kann am bes-
ten mit Christoph Bodes Konzept dargestellt werden; denn er begreift Am-
biguitat als ein Phanomen, in dem sich die Primarreferenz nie ganz auflost

und gerade dadurch Mehrdeutigkeit entstehen kann.

Im zweiten Teil dieser Studie werden drei Romane und eine Erzahlung als
reprasentativ ausgewahlt, weil sie die vorher geschilderten Befunde einer
veranderten Bewuldtseinslage des Individuums am Ende des 20. Jahrhun-
derts spiegeln. Die Interpretationen sollen zeigen, wie sich in Brigitte Kro-
nauers Werk Funktion und Wirkung von Mehrdeutigkeit erschlief3en lassen
und wie der Darstellung von Ambivalenz adaquate Textstrategien zur Ver-
fugung stehen. Das gilt besonders fur den bislang letzten Roman der Au-

torin: Teufelsbriick.

Die in 4.3 angegebenen Dissertationen sind anderen Ansatzen verpflichtet.



Die Darstellung der Forschungsergebnisse berlcksichtigt, dal® die schwie-
rigen Texte sich erst bei mehrmaligem Lesen voll erschlieRen. Deshalb
werden Inhaltsangaben vorangestellt und die Figuren-, Raum- und Zeit-

verhaltnisse werden erklart.

Die drei Exkurse sind der Studie aus unterschiedlichen Grinden einge-
fugt: Der Exkurs | untersucht Kunstaufsatze der Autorin. Er wird zeigen,
dal} sie auch in einer anderen Textform und an anderen asthetischen In-
halten Mehrdeutigkeit darstellt.

Die Exkurse Il und lll vertiefen die interpretationsleitenden Bereiche Spra-

che der Liebe und Ironie.

Das Phanomen von Ambivalenz und Ambiguitat wird in dieser Studie
erstmalig an wichtigen Texten einer zeitgendssischen Schriftstellerin er-

schlossen.



Mein Dank gilt zu allererst Herrn Prof. Dr. Manfred Dierks, der diese Arbeit
durch anregende und ermutigende Gesprache gefordert hat und dessen
eigenen Forschungsergebnissen ich verpflichtet bin.

Danach danke ich meinem Mann fir die gro3e Geduld, mit der er die Fer-
tigstellung begleitet, und Christine Burgmann, die fir die duRere Form ge-

sorgt hat.



1. Theoretische Grundlagen

1.1 Definitionsproblematik und Begriffsklarung

Unter dem Terminus Mehrdeutigkeit versammeln sich gegen-
wartig die Begriffe Ambivalenz, Ambiguitat und Vagheit*. Er wird haufig
ausdrucklich als Oberbegriff fur Erscheinungen verwendet, die sich, aus
unterschiedlichen Bereichen stammend, durchihre Uneindeutig-
keit auszeichnen.

Die Schwierigkeiten, diese Begriffe gegeneinander abzugrenzen, sind viel-
faltig. Zum einen sind historische Entwicklungen dafur verantwortlich, zum
anderen ist in den achtziger Jahren ein kultureller Bewul3tseinswandel er-
folgt. Er wird pragnant in einer von historischen Analysen untermauerten
Studie des Soziologen Zygmunt Baumann® beschrieben, auf die spater
ausfuhrlich eingegangen wird. Seitdem Baumann vom Ende der Ein-
deutigkeit gesprochen hat, werden die Begriffe Ambivalenz
und Ambiguitat in der Forschungsliteratur teilweise sogar syn-

onym gebraucht.

Fur diese unterschiedliche Definitionspraxis seien hier einige Beispiele
zitiert, und zwar aus dem Fachbereich Psychologie (a), aus der Wissen-

schaftstheorie (b) und aus der literaturwissenschaftlichen Praxis (c):

a) "Ambivalenz, Doppelgerichtetheit. Affektive A. (Bleuler), gleichzeitiges
Bestehen entgegengesetzter Geflihle (Abneigung - Zuneigung) und Wil-
lensrichtungen in bezug auf denselben Gegenstand, z. B. Trieb zum se-
xuellen Erlebnis und gleichzeitig Scham oder Ekel." 6

* Im Zusammenhang dieser Untersuchung kann die Diskussion Uber Polysemie, Ho-

monymie und ahnliche Phdnomene vernachlassigt werden, weil sie fir die Untersu-
chungen zum Erzahlwerk der Brigitte Kronauer nicht relevant sind.

> Zygmunt Baumann:

Moderne und Ambivalenz. Das Ende der Eindeutigkeit.
Frankfurt/M., 1995 (engl. Erstausgabe 1991 ersch.)

®  Friedrich Dorsch (Hg.):
Psychologisches Waérterbuch
Bern/Stuttgart/Wien 1982, S. 27



b) "Von der Ambivalenz von Handlungen ist die Ambiguitat sprachlicher
Ausdricke streng zu unterscheiden." ’

c) "Im Vorhergehenden wurde zwischen Ambivalenz und Ambiguitat
(Polyvalenz) nicht genau unterschieden. Es kann sich dabei also um
zwei einander ausschlieRende Wahrheiten handeln oder mehrere kon-
kurrierende. Entscheidend ist, daf} der Begriff ihre Vereindeutigung nicht
mehr leistet." ®

Die 1976 erschienene Studie Ambiguitit und Ambivalenz® von Inge Bindseil
ordnet beide Termini jeweils den Wissenschaftlern zu, deren gegenseitige
EinfluBnahme sie untersucht: der Literaturwissenschaft und der Psycho-

analyse.

Das Forschungsinteresse von Norbert Fries' gilt dagegen sprachwissen-
schaftlichen Theorien. Er definiert Ambiguitat linguistisch als Uneindeutig-
keit durch die grammatische Form, wobei er diese auf Einzelwdrter, Satze,
Texte bezieht (nebenbei auch auf Gesten). Entscheidend ist die Tatsache,
ob sie auf mehrfache Weise interpretierbar sind, z. B. durch Paraphrasie-
rung oder grammatische Analysen.

In den von ihm untersuchten Grammatikmodellen wird ambig grol3enteils
synonym mit homonym und polysem gebraucht, Mehrdeutigkeit wird als
Oberbegriff verwendet. Es werden teilweise semantische von syntakti-
schen Ambiguitaten unterschieden. Um ironische oder sarkastische Ver-
wendung von Ausdrucken in die Untersuchungen einzubeziehen, missen

Konversationsprinzipien diskutiert werden.

Jurgen Mittelstraf3:
Enzyklopadie Philosophie und Wissenschaftstheorie 1
Mannheim/Wien/Zlrich 1980, S. 94

8 Manfred Dierks:
Ambivalenz und Ironie in der Moderne. Zu Adolf Muschg und anderen. Eine Skizze.
in: Andrea Bartl u. a. (Hg.):
"In Spuren gehen ...". Festschrift fir Helmut Koopmann.
Tdbingen 1998, S. 484

llse Bindseil:

Ambiguitat und Ambivalenz. Uber einige Prinzipien literaturwissenschaftlicher und
psychoanalytischer Begriffsbildung

Kronberg/Ts. 1976

' Norbert Fries:
Ambiguitat und Vagheit. Einfihrung und kommentierte Bibliographie
Tabingen 1980



Vagheit wird als Teilaspekt von sprachlicher Mehrdeutigkeit definiert. Ein
Ausdruck sei vage "bezlglich bestimmter semantischer Merkmale", fur die
er "nicht spezifiziert" ist (Fries, 47). "Vage Einheiten sind mehrdeutig, aber

nicht ambig, hingegen kdnnen ambige Einheiten vage sein." (Fries, 4)

Diese Definitionsbemihungen sind auch insofern interessant, als sie ge-
nau das belegen, was Bauman diagnostiziert: Je exakter Vereindeutigung
angestrebt wird, je mehr die Methoden zur Klassifizierung verfeinert wer-
den, desto sicherer entsteht Ambivalenz."’

Fries weist selbst auf diese Problematik hin, z. B. darauf, dal} die Erfas-
sung von syntaktischen Strukturen nicht véllig von der Bedeutung der
Satze abstrahieren konne. Deshalb flie3en in seine von der Logik be-
stimmten Modelle unscharfe Kriterien ein, z. B.: Es sei ein Ausdruck "nach

intuitiver (1) Beurteilung eher (!) als ambig zu klassifizieren" (Fries, 23).

1.2  Ambivalenz: die Herkunft des Begriffs aus der Dynami-

schen Psychiatrie

Die nachstehenden Ausfuhrungen zum Begriff Ambivalenz folgen dem
umfassenden Werk uUber die historische Entwicklung der Dynamischen
Psychiatrie, das der Wissenschaftstheoretiker Henry F. Ellenberger'? vor-
gelegt hat:

Er geht davon aus, dald bereits Schamanen, Medizinmanner und Heiler
vorwisschenschaftliche Kenntnisse von der leib-seelischen Doppelstruktur
des Menschen gehabt haben mussen. In der Vorstellung, der Mensch tra-
ge "eine Art Duplikat seiner Individualitat in sich" (Ellenberger, 26), seien
ihre Mallnahmen darauf gerichtet gewesen, die Leib-Seele-Einheit des

Kranken wiederherzustellen.

" vgl.: Bauman (1995), a.a. O., S. 13 ff

12 Henry F. Ellenberger:

Die Entdeckung des Unbewuf3ten, Bd. | und Bd. Il
Bern/Stuttgart/Wien 1973

10



Ein Beispiel flr die Tempelheilungen, die offensichtlich vom gleichen Men-
schenbild ausgingen, sind die Heiligtumer des Asklepios in Epidauros und

auf der Insel Kos."

Fur die eigentliche Entdeckung des Unbewufiten sind nach Ellenberger
die Jahre von 1775 - 1900 entscheidend.

"Ein neues Modell der menschlichen Psyche wurde entwickelt. Es be-
ruhte auf der Dualitat der 'bewuf3ten' und der 'unbewuf3ten' Psyche. Spa-
ter wurde es modifiziert; man sprach von einem 'Bindel von Sub-Per-
sonlichkeiten', die unter der bewuften Persoénlichkeit lagen." (Ellenber-
ger, 163)

Die psychische Herkunft korperlicher Leiden werde nun erkannt. Das
"krankmachende Geheimnis" (Ellenberger) verweise auf die ambivalente

Erscheinungsform des Menschen.

Die Erkenntnisse der ersten Dynamischen Psychiatrie gewinnen Einflul®
auf Philosophie, Bildende Kunst und Literatur.

In Jung Stillings Theobald oder die Schwérmer, erschienen 1785, findet Ellen-
berger die erste "detaillierte Beschreibung einer 'Seelenheilung' " (82).

Die Doppelpersdonlichkeitundder Doppelganger wer-

den zu Figuren der Literatur des 19. Jahrhunderts. ™

Die Zeit um die Jahrhundertwende bringt dann jene bekannten genialen
Personlichkeiten hervor, die die neue Psychiatrie und die verschiedenen
Richtungen der Psychoanalyse schaffen. Zu ihnen gehort der Ziricher

Psychiater Eugen Bleuler.

3 vgl.: Angeliki Charitonidou:

Epidauros - Das Heiligtum des Asklepios

in: Evi Melas (Hg.)

Tempel und Statten der Gétter Griechenlands
Koéln 1988, S. 77 - 99

vgl.: Ellenberger, a. a. O., Kapitel 4

Ellenberger leitet die Konzepte Freuds und Jungs aus der Naturphilosophie und Medi-
zin der Romantik ab und zahlt auch Schopenhauer zu den "Ahnen" der modernen Dy-
namischen Psychiatrie, Nietzsche sieht er "als gemeinsame Quelle Freuds, Adlers
und Jungs" (382) an.

14

11



Der heutige arztliche Direktor der Psychiatrischen Universitatsklinik Zurich
Daniel Hell *® hat sich in einem Vortrag auf dem KongreR Das UnbewuBte in
Ziirich. Sigmund Freud, Thomas Mann und C. G. Jung. Literatur und Tiefenpsychologie um
1900 (vom 7. bis 9. Juni 2000) damit beschaftigt, wie Eugen Bleuler durch
seine Forschungen - vor allem auf dem Gebiet der Schizophrenie - zum
Seelenverstandnis der Moderne beigetragen habe. Hell hebt darin hervor,
Bleuler stehe "am Anfang jener Bewegung, die das Verstandnis von Men-
schen als Vernunft-Wesen erschuttert” (39) habe.

Bleulers 1911 erschienene Monographie Uber die Schizophrenie bringe - so
Hell - "Die Einheit von Getrenntem auch sprachlich auf den Punkt" (Hell,
43). Seine Wortneuschopfung Ambivalenz decke ein allgemeines Bewul3t-
seinsproblem auf und kdnne es prazise beschreiben "als vereinheitlichen-

de Darstellung von Auseinanderstrebendem” (Hell, 43).

"Diese Spannweite der von Bleuler geschaffenen Begriffe machen dar-
auf aufmerksam, dal} Bleuler ein Gespur fur Widerspriche und Polarita-
ten hatte, diese Gegensatze aber unter einen einheitlichen Nenner zu
bringen versuchte." (Hell, 43)

Freud Ubernimmt den aussagekraftigen Ambivalenz-Begriff von Bleuler.
Damit werden in Zukunft Gefuhlszustande und Willensrichtungen darstell-
bar, die sich entgegengesetzt und gleichzeitig auf dasselbe Objekt bezie-
hen, z. B. die Halliebe oder der Trieb zu sexueller Betatigung, der mit
gleichzeitigem Ekel davor einhergeht.'®

Der in diesem Sinne unter seiner Ambivalenz Leidende entwickelt korper-
liche Symptome, deren Heilung ohne psychotherapeutische MalRnahmen

nicht moglich ist.

Doch gilt Ambivalenz in der Tiefenpsychologie nicht nur als Ursache psy-

chischer Leiden. lhre biologische Funktion erhalt z. B. die psychische

'® Daniel Hell:

Eugen Bleulers Seelenverstandnis und die Moderne
in: Thomas Sprecher (Hg.):

Das UnbewuBte in Zurich

Zdirich 2000

Der so definierte Ambivalenzbegriff wird sich in der Analyse der Figurendarstellung bei
Brigitte Kronauer als fruchtbar erweisen.

16
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Vermischung von Aggression und Libido darin, dal} sie die immerwahren-
de libidindse Besetzung eines Objekts verhindere, womit die kulturelle

Entwicklung des Menschen gefahrdet ware."’

Der so in der Psychiatrie entstandene und dann von der Freudschen Psy-
choanalyse Ubernommene Ambivalenz-Begriff wird in den 80er Jahren
des 20. Jahrhunderts auch von anderen Disziplinen wie der Soziologie

und der Kulturphilosophie zur Beschreibung ihrer Befunde gebraucht.

1.3  Ambivalenz als Gegenstand des kulturphilosophischen

Diskurses

Der Ambivalenz-Diskurs, der disziplinibergreifend in den Humanwissen-
schaften stattfindet, hat seine Wurzeln in der Kritik der Moderne. Dazu in

Kurze einige Bemerkungen:

Der Begriff "Moderne" wird widerspruchlich und in verwirrender Weise ge-
braucht. Ihn zu beschreiben, sei "eine unendliche Aufgabe", klagt z. B. der
Verfasser des entsprechenden Artikels in einem Literatur- und kulturtheo-
retischen Lexikon.” Sie wird noch dadurch erschwert, daR der Begriff
in unterschiedlichen Disziplinen unterschiedlich verwendet wird und flr
den historischen Zeitpunkt des Beginns der Moderne Datierungen vorlie-
gen, die um mehrere Jahrhunderte differieren. Das Ausweichen auf die

Benennung "Modernismus" fur den asthetischen Bereich, die Baumann

v vgl.: Kurz R. Eissler:

Todestrieb, Ambivalenz, Narzimus
Minchen 1980

Klaus Peter Mdller:

Moderne

in: Ansgar Nunning (Hg.):

Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie
Stuttgart/Weimar 1998, S. 378 ff

18
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vorschlagt'®, konkretisiert nur den Beginn von BewuRtseinsverdanderungen
und neuen klnstlerischen Verfahren am Ende des 19. und am Anfang des
20. Jahrhunderts. Unklar bleibt weiterhin, wann die Postmoderne die
Spatmoderne abldst oder ob beide gegenwartig nicht besser als neben-
einander existierend zu beschreiben sind. Hilfreich, sich in soviel Unuber-
sichtlichkeit zurecht zu finden, ist ein Aufsatz von Manfred Dierks zu den
Parametern moderner Literatur, zu Subjekt, Textkoharenz und dem "Rep-

n 20

rasentationswert des sprachlichen Zeichens" “°. In anderem Zusammen-

hang erklart Dierks ubrigens den Begriff der Moderne als "nicht zureichend
bestimmbar" %',

Er macht aber einen an Baumann orientierten Datierungsvorschlag:

"Beginn der Moderne im 17. Jahrhundert, Hohepunkt als kulturelles Pro-
jekt in der Aufklarung, Héhepunkt als soziales Projekt mit dem Entste-
hen der Industriegesellschaften. lhre SchluBphase, in der sie sich als
'Modernismus' selbst kritisiert, erreicht sie zu Beginn dieses Jahrhun-
derts." (Dierks 1988, S. 479)

Brigitte Kronauers Erzahlwerk kann in der "Zweiten Moderne" (Dierks,
1988) angesiedelt werden. Reales und Phantastisches stehen darin ne-
beneinander, werden aber wie zwei Seiten ein und derselben Sache dar-
gestellt. Ambivalenz ist diesem Werk eingeschrieben und wird ironisch
behandelt. Aulierdem spielen die Texte mit zahlreichen im kulturellen Ge-
dachtnis verankerten Pratexten. Den fir die Epoche typischen Auflo-

sungserscheinungen setzen sie ein festigendes Motivnetz entgegen.

¥ vgl. Baumann, a. a. O., S. 347/348

% Manfred Dierks:
Subjekt und Textkoharenz in absteigender Linie - aber nicht im Aus
Arthur Schopenhauer - Thomas Mann - Thomas Pynchon
in: Gockel/Neumann u. a. (Hg.):
Wagner - Nietzsche - Thomas Mann
Festschrift fur Eckhard Heftrich
Frankfurt/M. 1993, S. 358

# Manfred Dierks:
Ambivalenz und Ironie in der Moderne
Zu Adolf Muschg und anderen. Eine Skizze
in: Bartl/Eder u. a. (Hg.):
"In Spuren gehen ..."
Festschrift fir Helmut Koopmann
Tabingen 1998, S. 479

14



An den Denkmustern der Moderne hat sich langst eine umfassende Kritik
etabliert:

Vor allem die Philosophie und die Kultursoziologie sind an ihr beteiligt.
Deren Reflexionen und Erkenntnisse sind inzwischen in die allgemeine
Bewuldtseinslage aufgenommen worden und werden diskutiert, wobei be-
sonders der Ambivalenz-Begriff bis ins Feuilleton vorgedrungen ist.

In der gemaRigten Form dieser "Vernunftkritik" soll das Rationalisierungs-
prinzip nicht verabschiedet werden, es nehme aber - schreiben H. und G.

Bohme -

"Vernunft ein fratzenhaftes Aussehen an als Verrechtlichung des gesell-
schaftlichen Lebens, als 6konomisch und politisch unausweichliche
Systemeinheit, als universelle Durchsetzung von Technologien, als
Humanisierung der Natur, (...) als Exterritorialisierung von Affekten und
vollstandige Dressur des Korpers gemal den Anforderungen von Arbeit
und Verkehr." %2

Wahrend die Aufklarung Vernunft und Emanzipation anstrebte und diese
Denkmuster die Moderne pragten, blieb "das Andere" auf der Strecke.
Dieses Andere der Vernunft wird von den Verfassern u. a. als das Irratio-
nale, die Natur, der menschliche Leib, die Phantasie, das Begehren® be-

nannt.

Die Abkehr von der Vorherrschaft der Vernunft und der MiRachtung des
Anderen ist dem Diskurs der "Postmoderne" oder "Zweiten Moderne" ein-
geschrieben, die die Ambivalenz als die Struktur erkannt hat, die das

Zugleich-Denken von Vernunft und dem Anderen ermoglicht.

"Jetzt kdnnen viele Dinge gleichzeitig wahr sein, auch wenn sie einander
widersprechen." 24

2 Hartmut und Gernot Béhme:

Das Andere der Vernunft. Zur Entwicklung von Rationalitatsstrukturen am Beispiel
Kants
Frankfurt/M. 1983, S. 9

Das "Fremdwerden der duf3eren Natur" und das "Fremdwerden des eigenen Leibes"
sind als Themen und Motive in das Erzahlwerk Brigitte Kronauers eingegangen.

* Umberto Eco:
Die Grenzen der Interpretation
ital. Originalfassung: Mailand 1990, deutsch: Miinchen 1995, S. 62

23

15



Ein Beispiel: Die Opposition des Wirklichen und des Fiktiven galt in der
Moderne als gesichert. Sie mul} offensichtlich deshalb aufgegeben wer-

den, weil inzwischen - so Odo Marquard -

"das Fiktive das Reale unterwandert, die Wirklichkeit sozusagen durch-
fiktionalisiert wird und der Unterschied des Wirklichen und Fiktiven sich
auflost." 2°

Gestutzt wird diese These von Jean Baudrillards Beobachtungen im Be-
reich der elektronischen Medien.?® Sogar in den Naturwissenschaften, in
denen mindestens der Laie eine aullerordentliche Exaktheit aller Begriffe
vermutet, stellt Elisabeth Stroker heute die Frage nach der "Fiktionalitat
theoretischer Begriffe" 2’. Dazu kommt es, weil bestimmte hochkomplizier-
te Mel3vorgange nicht mehr beobachtet werden konnen und sich deshalb
die Theorie in Begriffen ausdriucken muf3, fur die eine Realitatsentspre-
chung nicht gesichert ist.

Bei der Schaffung neuer Theorien wird sogar "die Konstruktion von Irrea-
lem gewagt" (Stroker, 113). Fur einige Begriffe sei "ein realer Gegens-
tandsbezug prinzipiell ausgeschlossen" (Stroker, 113). Diese muf3ten des-
halb als "fiktive Begriffe" gelten.

Zum kulturellen Aspekt von Ambivalenz hat der Soziologe Zygmunt Bau-
man umfassende Studien vorgelegt. Sein urspringliches Forschungsinte-
resse - das Schicksal der Juden in den europaischen Nationalstaaten -
fuhrt ihn zur Untersuchung der die Moderne konstituierenden Strukturen.
Er kommt zu folgendem Ergebnis:

Die Moderne - die er mit dem 17. Jahrhundert beginnen lalt - habe sich

den Auftrag gestellt, Chaos in Ordnung zu verwandeln, die gegebene Welt

% 0do Marquard:

Kunst als Antifiktion - Versuch tiber den Weg der Wirklichkeit ins Fiktive
in: Dieter Henrich/Wolfgang Iser (Hg.):

Funktionen des Fiktiven

Munchen 1983, S. 35

vgl.: Jean Baudrillard:

Der symbolische Tausch und der Tod

Munchen 1991

vgl.: Elisabeth Stroker:
Zur Frage der Fiktionalitat theoretischer Begriffe
in: Henrich/Iser, a. a. O., S. 49 ff

26

27
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Zu benennen, zu inventarisieren, zu kategorisieren. Da dies nie bis zur
Vollkommenheit gelingen kdnne, entstehe - gleichsam als Abfallprodukt -
Ambivalenz, und zwar desto mehr, je genauer und besessener klassifi-
ziert, der Welt eine Struktur gegeben werde; denn:

Werkzeug und Medium des ordnungschaffenden und gleichzeitig Ambiva-

lenz hervorrufenden Tuns sei die Sprache.

"Die Benennungs-/Klassifizierungsfunktion der Sprache hat vorgeblich
den Zweck, Ambivalenz zu verhindern. lhre Leistung bemif3t sich an der
Sauberkeit der Trennungen zwischen den Klassen, der Prazision ihrer
definitorischen Grenzen und der Unzweideutigkeit, mit der Objekte Klas-
sen zugewiesen werden kénnen. Und doch sind die Anwendung solcher
Kriterien und gerade die Aktivitat, deren Fortschritt sie Uberwachen sol-
len, letztlich die Quellen der Ambivalenz." 28

Trotzdem habe die Moderne nie aufgehort, dieses Projekt zu verfolgen.
Ambivalenz erzeuge namlich Angst, die darin grinde, dal} "menschliche
Uberlebenswaffen - Gedachtnis und Lernfahigkeit - nutzlos, wenn nicht
geradezu selbstmorderisch waren (14)", wenn die Welt unberechenbar,
eine Welt des Zufalls ware.

Der Kampf der Moderne um eine ambivalenzfreie Welt sei gleichzeitig ein
Kampf um die Macht, die bestimmen darf, was normal und unnormal, ge-
sund und krank, vernunftig und verruckt sei.

Bauman sieht es nicht als Zufall an, dal} ein assimilierter Jude wie Freud
die Ambivalenz in seinem Werk festgeschrieben habe. Freud sei der
"Fremde", der "die eigene ambivalente Grundlage der Realitat (215)"
durchschaute: "Es gabe kein Es ohne das Uber-Ich (216)". Er entlarvte
selbst das jeweils zweite Glied von Oppositionen als "Licht", in dem das
erste erkannt werden kann: "Erfahrung im Licht des Traums, geistige
Gesundheit im Lichte des Wahnsinns, das 'Normale' im Lichte des

'Unnormalen' " (366, FulRnote 19). Psychoanalyse werde zur Kunst der

Deutung; denn:

"Die Dinge sind nicht das, was man uns glauben machen wollte." (216)

% Zygmunt Bauman, a. a. O., S. 15
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Bauman wendet seine Analyse des Ambivalenzphanomens nicht aus-
drucklich auf die entsprechenden Erscheinungen in der modernen Kunst
an, sondern zieht diese eher beilaufig als Beispiele fur seine Thesen her-
an. Selbst da, wo er ausfuhrlicher wird, im Falle Kafkas, stehen dessen
Judentum und die daraus resultierenden Bedingungen seiner Existenz im
Vordergrund. Es finden sich jedoch in dem Kapitel "Kafka oder Die
Schwierigkeit des Benennens" Betrachtungen zu zwei Vertextungsstrate-
gien Kafkas, zur "obsessive(n) Verwendung der Konjunktion aber (221)"
und zum haufigen Gebrauch von Parataxen, die von Bauman als Zeichen
fur Ambivalenz interpretiert werden.

Dal Kafkas Hauptfiguren in den grolten Romanen keine Eigennamen ha-
ben, hat nach Bauman die Funktion, "die Hybris des Nennens zu entlar-
ven, die Unmoglichkeit des Bezeichnens zu beweisen" (226).

Vor diesem Hintergrund mul} die zeitgendssische Literatur daraufhin be-
fragt werden, ob sie diese Tendenzen aufgenommen hat, ob und in wel-
cher Weise Ambivalenz in ihr auftritt oder sogar thematisiert wird und wel-
che Folgen das fur die Struktur der Texte hat, z. B. fur deren Koharenz.

Im literaturtheoretischen Kapitel werden dazu die Arbeiten des Literatur-
wissenschaftlers Manfred Dierks ausfuhrlich dargestellt. Er betont aus-

dricklich, der Begriff Ambivalenz werde

"bei den zustandigen Autoren in Philosophie, Literaturwissenschaft und
Psychiatrie nicht nur im Sinne einer digitalen 'Zweideutigkeit' gebraucht,
sondern meist auch als 'Mehrdeutigkeit'/'/Ambiguitat’ verstanden. Zu-
grunde liegt das Verhaltnis von Denotation zu Konnotation. Es reicht von
der Scharfe zweier sich 'ausschlieBender' gegensatzlicher 'Wahrheiten'
hin zur Koexistenz mehrerer 'Wahrheiten', die Platz in einem Wort/Be-
griff haben." %°

Ambivalenz ist fir Dierks eine "europdische Kultursignatur" *°. Sie lasse
sich "in der Literaturtradition friih ausmachen. In der Moderne ftritt sie in

hohem Grade potenziert auf" (481).

# Manfred Dierks:
Ambivalenz und Ironie in der Moderne. Zu Adolf Muschg und anderen. Eine Skizze.
in: Andrea Bartl u. a. (Hg.):
"In Spuren gehen ...". Festschrift fir Helmut Koopmann
Tubingen 1998, S. 481

% Dierks bezieht sich hier (wie anderen Ortes) ausdriicklich auf Bauman.
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Die Erkenntnis, Ambivalenz sei das Signum der Epoche, ist aber auch bei

den Schriftstellern angekommen, die dies nicht nur in ihren Werken dar-

stellen, sondern auch in Essays reflektieren.®’

Ein Beispiel dafur sei Adolf Muschgs Blchnerpreis-Rede entnommen:

"Die Kunst kénnte unserem Nervensystem behilflich sein, einen Bruch-
teil der komplexen Organisation, ohne die es selbst nicht funktionieren
wirde, auch im Aufbau der Wirklichkeit wiederzufinden - und zu ertra-
gen, statt ihr ein primitives digitales Muster aufzupressen. (...) Die Not
der Welt ist ein Produkt ihrer miserablen Reprasentation durch unser
Bewultsein. Und da dessen Verantwortung fir diese Welt (...) so viel
umfassender geworden ist als unsere Kompetenz, sie wahrzunehmen,
wird man das Angebot der Kunst, uns mehr als die gelaufigen zwei Sei-
ten einer Sache zu zeigen, keinen Luxus finden dirfen. (...) Sie kann
das dumme Spiel vom ausgeschlossenen Dritten, das wir mit immer kli-
geren Apparaten spielen, ablésen durch ein Spielwissen, das nicht nur
eine Alternative, sondern auch das ganz Andere kennt." 32

1.4  Die literaturwissenschaftlichen Grundlagen fur die Text-

analyse

1.4.1 Die psychoanalytische Literaturwissenschaft

Der psychoanalytische Ansatz in der Literaturwissenschaft geht zurlck auf

Freuds eigene Beschaftigung mit Kunst, die sich in zahlreichen Aufsatzen

aus den Jahren 1906 bis 1930 niedergeschlagen hat.** Freud hat mehr-

31

32

33

vgl.: Brigitte Kronauer:

Das Augenzwinkern des Jenseits. Die Zweideutigkeit der Literatur

in: NZZ, 1.12.1997, S. 29

dieselbe: Die hingekritzelte Abschrift einer inneren Stimme. Zu Melvilles "Moby Dick"
in: FAZ, 14.10.1997, S. 15

dieselbe: Schiitzende Gebilde und verbotene Blicke. Zu Joseph Conrads Roman
"Lord Jim"

in: "Schreibheft" Nr. 52, S. 213 - 215

Adolf Muschg:
Ungeheuer Mensch
in: Die ZEIT, Nr. 43, 21.10.94, S. 65

vgl.: Sigmund Freud:

Schriften zur Kunst und Literatur,

zuerst 1969 erschienen als Band X der Sigmund Freud Studienausgabe, hier zitiert
nach dem ungekirzten Fischer-Taschenbuch-Nachdruck, Frankf./M. 1987
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fach betont, er verdanke den Dichtern und derem psychologischen Einflh-
lungsvermadgen viel, und so ist es nur folgerichtig, dald eine seiner grofl’en

Entdeckungen den Namen einer literarischen Figur tragt: Odipus.

Bereits Freuds nun fast hundert Jahre alter Vortrag "Der Dichter und das
Phantasieren®" bringt den Traum, den Tagtraum und das Spiel des Kin-
des in einen direkten Zusammenhang mit dem kreativen Tun des Dichters,
dessen Darstellung eigener Phantasien durch "Abanderungen und Verhul-
lungen" und durch Einbindung in asthetische Formung dem Leser eine
"Verlockungspramie oder eine Vorlust" bietet.*

Die vor allem nach dem Zweiten Weltkrieg in Deutschland einsetzende
Rezeption der Psychoanalyse durch die Literaturwissenschaft hat die
Mdglichkeiten der Textinterpretation in einem hohen Male erweitert. Es
wurden aber gleichzeitig die Grenzen aufgedeckt, die einer ausschliel3lich
angewandten tiefenpsychologischen Methode gesetzt sind; denn diese
war an den Inhalten - sowohl des Produktions- als auch des Rezeptions-
prozesses - ungleich mehr interessiert als an der Form. Das Interesse der
Tiefenpsychologie an der kiinstlerischen Qualitét gilt als unbedeutend.®
Es werden deshalb auch andere literaturwissenschaftliche Betrachtungs-
weisen fur die Interpretation der Kronauer-Texte herangezogen werden
mussen.®’

Folgende Erkenntnisse der Psychoanalyse Freuds, der Analytischen Psy-
chologie C. G. Jungs und der NarziBmustherorie von Heinz Kohut hat
Manfred Dierks in einer Zusammenschau gebundelt, in die er aul3erdem
kulturtheoretische und philosophische Konzepte des 19. Jahrhunderts und

der Gegenwart einbezieht und deren Parallelitat er nachweist.*®

% Sigmund Freud, a. a. O., S. 169 ff
% Sigmund Freud, a. a. 0., S. 179

% vgl.: Albert M. Reh:
Literatur und Psychologie
Bern / Frankf./M. / New York 1986

3 s. die Abschnitte 1.4.1 bis 1.4.4 dieser Studie

% Manfred Dierks:
Thomas Mann und die Tiefenpsychologie. Von Janet bis Kohut
in: Dietrich v. Engelhardt (Hg.):
Thomas Mann und die Wissenschaft
Lubeck 1999
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Von Manfred Dierks' Forschungsergebnissen® - vornehmlich von den an

den Arbeiten Thomas Manns und Adolf Muschgs gewonnenen - helfen

folgende, das Erzahlwerk der Brigitte Kronauer zu verstehen:

1.

Der Ich-Schwache des modernen Autorensubjekts entspricht die Un-

abgeschlossenheit der Romanform, die gekennzeichnet ist durch

"Spiel mit den Identitdten, mit der Durchlassigkeit der Raum-Zeit-Gren-
zen und den Demarkationslinien zwischen Realitat und Fiktion" %°.

Die Textkoharenz wird nur teilweise durch ein "Netz" von Motivketten
hergestellt.

Die Hauptfiguren der Romane sind durch Geflihle, Verhaltensweisen
und Beziehungen zur Welt bestimmt, deren hervorstechendes Merk-
mal Ambivalenz ist.

Haufig sind sie durch narzifdtische Stérungen gekennzeichnet und
schwanken zwischen GroRRenphantasien, Fragmentierungsangst und
Depressionen. Versuche, Objektbeziehungen herzustellen, schei-
tern.*’

In die Texte eingearbeitete Traumberichte, Tagtraume und Phantasien

zeigen die Wiederkehr des Verdrangten bei den Protagonisten.

39

40

41

Manfred Dierks:

Thomas Mann und die Tiefenpsychologie
derselbe:

Thomas Mann und die Mythologie,
beide Aufsatze in:

Helmut Koopmann (Hg.):
Thomas-Mann-Handbuch
Stuttgart 1990

Manfred Dierks (Hg.):

Adolf Muschg

Frankf./M. 1989

vgl.: Manfred Dierks:
Ambivalenz und Ironie in der Moderne. Zu Adolf Muschg und anderen. Eine Skizze
in: Andrea Bartl u. a. (Hg.), a. a. O., S. 477

derselbe:

Thomas Manns "Doktor Faustus" unter dem Aspekt der neuen NarziBmustheorien
(Kohut/Kernberg-Lacan)

in: Eckhard Heftrich und Hans Wysling (Hg.):

Thomas-Mann-Jahrbuch, Band 2

Frankf./M. 1989
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6. In seiner Studie zum Erzahlwerk Adolf Muschgs* findet Dierks als

"Grundgeste" die Bewegungen "Festigen und Lésen" (116):

"auflésen in semantische Schwebe und selbstbezogenes Beziehungs-
spiel (...) in jenem flirrenden Licht, wo die Sprache das Bedeuten von
Welt aufgibt und sich selbst meint" (116).*®

Fruh treten - so Dierks - bei Muschg "Liquidation, FlUssigwerden" als
"semantische Geste" auf, "als Spiel mit Identitaten, mit den Grenzen von
Raum und Zeit" (122). Es handele sich dabei um das Aufgeben von Ein-

deutigkeit.

"Gegen diese Liquidation des Eindeutigen stehen jedoch auch feste
Konturen: klare Personenbeziehungen, eine konsequente, wenn auch
manchmal vertrackte Logik der Handlung, ein erkennbares und genau
gesponnenes Motiv-Netz und andere Textgliederungen wie Analogien
und Gegensatze." (123)*

Beide "Bewegungen" kann man sowohl als Gegensatze verstehen sowie
auch als eine einzige Geste, wenn man bereits im Entstehungsprozel} die
Ambivalenz anerkennt, die das Werk durchdringt.

Dierks belegt an einer Textstelle aus "Im Sommer des Hasen", wie
"Muschgs semantische Grundgeste Verflussigen - Festigen zu ihrem
Bild" (133) findet und im Oxymoron vom "flissigen Kontinent" und "stro-
mendem Land" zu ihrem HOhepunkt gelangt.

An "Albissers Grund" zeigt Dierks, dal} "die Signifikantenseite der Worter
vor dem, was sie bedeuten" (134), bevorzugt wird, weist Alliterationen,
Assonanzen, Rhytmisierung der Prosa u. a. und deren Funktion fir die

Mehrdeutigkeit der Texte nach.

"Hieraus folgt eine Grundoperation Muschgs: den Woértern und Satzen
ihre Zentrifugaltendenz abzulesen, die potentielle Identitatsfllichtigkeit
fort von ihrer Normalbedeutung." (136)

*2 Dierks (1989), a.a. 0., S. 116 - 142

* vgl. dazu das Kap. 2.7 bei Bode (1988), das sich mit dem Problem der Selbstbeziig-

lichkeit des sprachlichen Zeichens beschéftigt, und den Abschnitt 1.4.4 dieser Studie.

* Es wird sich bei der Analyse der Kronauer-Texte zeigen, dal} dieses Beschreibungs-

modell auf sie anwendbar ist.
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Dies wurde hier deshalb so ausflihrlich referiert, weil es zeigt, dal} eine
Synthese von psychoanalytisch orientierten Literaturmodellen mit semioti-
schen, strukturalen und anthropologischen auf3erordentlich leistungsfahig
ist, nicht nur die Ambivalenz, sondern auch die asthetische Qualitat eines
ambigen Textes herauszuarbeiten.

Untersuchungen zur Psychologie des Kiinstlers*® kénnen im hier darge-
stellten Zusammenhang vernachlassigt werden, da nicht die Person der
Autorin, sondern die Ambivalenz ihrer Texte Gegenstand der Studie sein
soll.

Von Interesse ist aber die Beachtung, die der Psychoanalytiker Ernst Kris

t" 46 widmet. Fir Kris ist

dem Phanomen der "asthetischen Mehrdeutigkei
der kreative Prozel} selber ambivalent, weil an ihm sowohl "rauschhafte
Zustande" als auch kontrollierte Rationalitat beteiligt seien.

Auch Vertreter der experimentellen Psychologie haben Fragen der Asthe-
tik erértert.*” D. E. Berlyne stellt zwei Wesensmerkmale "formaler Schon-
heit" einander gegenuber: Komplexitat - als Mannigfaltigkeit, Verschieden-
heit und Vielfalt - und Einheit - als Gleichformigkeit, Synthese, Ordnung,
Organisation. Dem Prinzip der Komplexitat schreibt er u. a. Ambiguitat zu.
"Asthetische Befriedigung" entstehe, wenn beide Prinzipien im "angemes-
senen Verhaltnis" zusammen kommen. (208)

Das Resultat des kreativen Prozesses ermdglicht es dem Leser, "Anteile

der eigenen Personlichkeit im Text wiederzufinden" und sie zu ertragen:

4 vgl. u. a..:

Alexander Mitscherlich:

Psycho-Pathographien I. Schriftsteller und Psychoanalyse
Frankf./M. 1972

Mechthild Curtius (Hg.):

Seminar: Theorien der kiinstlerischen Produktivitat
Frankf./M. 1976

Ernst Kris (in Zusammenarbeit mit Abraham Kaplan):
Asthetische Mehrdeutigkeit
in: Curtius (1976), a. a. O.

vgl.: D. E. Berlyne:
Konflikt, Erregung, Neugier. Zur Psychologie der kognitiven Motivation
Stuttgart 1974

46

47

23



"Der Leser steht dabei sozusagen unter dem Schutz der asthetisch ge-
lungenen Formung und Strukturierung, auch wenn es sich um an sich
erschreckende Inhalte handelt, die ohne Vermittiung durch die Form
vom BewuRtsein abgelehnt wiirden." 4

1.4.2 Der rezeptionsésthetische Ansatz

Gilt das Hauptinteresse der psychoanalytischen Literaturwissenschaft dem
Autor und dem Text, wahrend der Rezipient nur hinsichtlich der Wirkung
von Literatur einbezogen wird, so ruckt der Leser in der Rezeptionsasthe-
tik in den Vordergrund; denn in deren Sichtweise erhalt der Text seine
eigentliche Existenz erst im Bewul3tsein des Rezipienten.

Herkunft und historische Entwicklung dieser Theorie brauchen hier nicht
dargelegt zu werden.

Zwei ihrer Schwerpunkte sind jedoch fur die Untersuchung von Ambiva-
lenz und Ambiguitat der Kronauer-Texte von grolder Bedeutung: das Zu-
sammenspiel von Realem, Fiktivem und Imaginarem und das Phanomen
der Leerstellen*. Beide Konzepte gehen vor allem auf Wolfgang Isers
Arbeiten zurlck.

Die "fur die Neuzeit geltende Opposition von Fiktion und Wirklichkeit" - so
Iser - sei ein "basales Kennzeichen frUhneuzeitlicher Rationalitat", das
"weitgehend unter erkenntnistheoretischen Pramissen stand" und heute

nicht mehr ausreiche, Strukturen des Fiktiven zu beschreiben.*®

48 vgl.: Hans Miiller-Braunschweig:

Aspekte einer psychoanalytischen Kreativitatstheorie
in: Hartmut Kraft (Hg.):

Psychoanalyse, Kunst und Kreativitat heute

Koéln 1984, S. 141

In frihen Veroffentlichen spricht Iser, Ingarden folgend, noch von "Unbestimmtheit”,
vgl. Wolfgang Iser:

Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung literarischer
Prosa

Konstanz 1971, S. 7

Wolfgang Iser:

Die Doppelungsstruktur des literarisch Fiktiven
in: Henrich/Iser, a. a. O., S. 497/498,

im folgenden als (Iser |, ...) zitiert

49

50
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An die Stelle der Opposition von Fiktion und Wirklichkeit setzt Iser "die
Triade des Realen, Fiktiven und Imaginaren” °'.

Das Reale versteht Iser

"als die aulerstrukturelle Welt (...), die als Gegebenheit dem Text vor-
ausliegt und in der Regel dessen Bezugsfelder bildet" (Iser II, 123).

Der Autor entscheidet, auf welche Aspekte der Welt er verweisen mdchte.
FUr Iser erhalten auch das Nichtgewahlte und einmontierte fremde Texte
ihre Funktion fir die vom Leser geforderten Aktivitaten, mit denen er den
zusammenhangenden Text konstituieren mul3.

Der Roman des 20. Jahrhunderts gebe das Geschichtenerzahlen weitge-
hend auf und verzichte auf den Anspruch, ein vorgegebenes Reales dar-
zustellen. Am Beispiel des "Ulysses" weist Iser nach, daf die dort prasen-
tierten Details nichts mehr abbilden, sondern auf sich selbst verweisen.*?
Damit entsteht jenes Oszillieren der Texte, das von allen Autoren be-

schrieben wird, die sich mit dem Ambivalenzphanomen befassen.>®

Die Selektion von Textelementen und deren Kombination sind fir Iser Ak-
te des Fingierens, in denen besonders das Eingreifen anderer Texte den
"Modus des Fiktiven" als "Doppelung oder Doppelheit" (Iser I, 500) unter-

stutzt.

"Jedes Wort wird dialogisch, jedes semantische Feld ist durch ein ande-
res gedoppelt. Diese 'Zweistimmigkeit' bringt in allem Gesagten immer
auch ein Anderes mit zur Geltung, so daf3 sich der Akt der Kombination
zu einem Spiel entfaltet, in welchem Anwesendes immer durch Abwe-
sendes gedoppelt ist." (Iser I, 501)

" Wolfgang Iser:

Akte des Fingierens oder: Was ist das Fiktive im fiktionalen Text?
in: Henrich/Iser, a. a. O., S. 122,
im folgenden als (Iser Il, ...) zitiert

5 vgl.: Wolfgang Iser:

Der implizierte Leser
Miinchen 1979 ?

vgl. u. a.: Dierks, a. a. O., und

Christoph Bode:

Asthetik der Ambiguitat. Zu Funktion und Bedeutung von Mehrdeutigkeit in der Litera-
tur der Moderne

Tlbingen 1988

53
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Dieses Merkmal des Fiktiven wird von Iser an anderer Stelle als doppel-

deutig bezeichnet:

"So bringt sich im Verweis der figurativen Sprache eine eigentliche Dop-
peldeutigkeit zum Vorschein: sie funktioniert gleichzeitig als Analogon
der Vorstellbarkeit und als Zeichen der sprachlichen Unlbersetzbarkeit
dessen, was sie anzielt." (Iser Il, 134)

Bezeichnen und Verweisen seien zwar als unterschiedliche sprachliche

Akte zu beschreiben, aber:

"Die dargestellte Welt des Textes wirkt insofern immer ambivalent, als
sie in der Konkretheit ihrer Darstellung eine Welt zu bezeichnen scheint,
die durch sie reprasentiert ist." (Iser I, 141)

Die figurative Sprache steigere das semantische Potential, weil in ihr die
semantische Bestimmtheit entgrenzt werde.

Das Imaginare, das der menschlichen Erfahrung auRerhalb der Literatur
als Phantasmen, Projektionen, Tagtraume diffus erscheint, wird durch die
Akte des Fingierens in eine bestimmte Gestalt gezwungen und gewinnt
dadurch innerhalb des Textes eine Art "Wirklichkeit", wahrend umgekehrt
die der lebensweltlichen Realitat entnommenen Anteile zum Irrealen ten-
dieren, weil sie sich dem Leser als fingiert zu erkennen geben; denn sie
stehen als Zeichen fiir anderes.>

Da das Imaginare selbst als diffus und oszillierend zu beschreiben ist, wird
es durch die Akte des Fingierens "unter Formzwang" gestellt. Das Fiktive
bedarf aber des Imaginaren, "um sich ausreichend realisieren zu kon-
nen" (Iser I, 393).

Diese wechselseitige Abhangigkeit wird von Iser als "Spiel" beschrieben:

"Eine solche Inszenierung kann daher nur Spiel sein, das sich zunachst
aus dem grenzliberschreitenden Fingieren ergibt; dieses lafdt im Text
Referenzwelten sowie andere Texte wiederkehren, die selbst dann,
wenn sie wie bloRe Abbilder wirken, stets eine Wiederkehr mit Differenz
sind. Folglich entsteht ein Hin und Her zwischen dem, was in den Text
eingegangen ist, und der Referenzrealitat, aus der es herausgebrochen
wurde." (Iser lll, 406)

* vgl.: Wolfgang Iser:

Das Fiktive und das Imaginéare
Frankfurt/Main 1991,
im folgenden als (Iser lll, ...) zitiert
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Iser macht deutlich, dal} diese Hin- und Her-Spielbewegung nicht nur dem
Text innewohnt, sondern "noch einmal zwischen dem Text und seinem
Leser" (Iser Ill, 410) auftritt. So werden dessen "sinnsuchende oder sinn-
setzende Aktivitaten" (Iser Il, 147) ermoglicht, zugleich entsteht durch das
"Kippen" und Oszillieren des Textes auch im Rezeptionsvorgang Mehr-
deutigkeit; denn der Leser kann nicht mehr die eine einzig "richtige" Inter-
pretation finden, sondern erlebt die Freiheit und gleichzeitige Unsicher-

heit®, die ihm der ambige Text zumutet.

1.4.3 Die Bedeutung von Intertextualitdt flir die Polyvalenz von

Texten

Die Geschichte des Begriffs "Intertextualitat" ist lang und teilweise verwir-
rend.>® Deshalb wird hier nur auf das fiir diese Studie Relevante einge-
gangen.

Stocker nimmt als "die wichtigsten Bausteine zu einer Theorie der Intertex-
tualitat" (21) folgende Begriffe an: engere wie Zitat, Anspielung, Parodie,
Travestie sowie weiter gefaldte wie Tradition, Erbe, Quelle, Einflu}, wobei
er die beiden ersten zum "Kernbereich" der Intertextualitat zahit.

Der Begriff "intertexte" sei erstmals 1967 in einem Aufsatz von Julia
Kristeva Uber Michail Bachtin gebraucht worden. Seitdem sei es in der
Intertextualitatsforschung zu einer "Polyvalenz" des Begriffs gekommen.
Er werde als Merkmals-, Relations-, Funktions- und als semiotischer Beg-
riff gebraucht, teilweise soweit generalisiert, da® es danach gar keine
nicht-intertextuellen Texte mehr geben kann.®” Fiir poetische Texte gelte
jedoch, dal grundsatzlich kein Bereich der Erzahltechnik von Intertextuali-

tat ausgenommen werden konne.

** Bezeichnenderweise braucht er sich einer solchen Unsicherheit in der Trivialliteratur
nicht auszusetzen; denn diese bietet ihm ein festes Gerlst an Sinngebung und Wer-
ten.

% vgl.: Peter Stocker:

Theorie der intertextuellen Lektire. Modelle und Fallstudien
Paderborn u. a. 1988, S. 17 ff

" vgl.: Stocker, a. a. O., S. 49 - 71
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"Intertextualitat kann in diesem Rahmen als eine mdgliche Textstrategie
aufgefaldt werden, die durch das Markieren von intertextuellen Bezugs-
feldern mit anderen Textstrategien zusammen die Erfahrungsbedingun-
gen des jeweiligen Posttextes beeinflult." (92)

Mdgliche Funktionen dieser Strategie lagen z. B. in der Figurencharakteri-
sierung, der Kommentierung durch den Erzahler, der Ironie und der Ko-
mik, der Leserlenkung, der Bewahrung des kulturellen Erbes.

Das poetische Ergebnis sei generell ein "semantischer Mehrwert" (80);
denn wo "Mehrstimmigkeit" auftrete, sei jeder "Stimme" eine Bedeutung

zuzuordnen. Dem schliefen sich andere Autoren an:

"Das moderne Sprachkunstwerk ist deshalb niemals auf einen Sinn fest-

zulegen, sondern es wechselt zwischen zwei oder mehr Bezugssyste-

men. Gerade diese Mehrdeutigkeit macht die Faszination des Textes
n 58

aus.

Fir die Analyse von Ambiguitat in den Romanen der Brigitte Kronauer
geht es in diesem Zusammenhang um folgende Fragen:

Welche Funktion Ubernehmen einmontierte, zitierte oder angespielte Pra-
texte in ihnen?

Tragen sie - wie Stocker generell meint - zur Ambiguitat bei?

Wie verhalten sich Weltbezug und Pratexte zueinander?

Was bewirken sie fur die Textkoharenz?

1.4.4 Ambiguitit als konstruktives Merkmal poetischer Texte der

Moderne

Was macht poetische Sprache aus? Inwiefern unterscheidet sie sich von
der "Normalsprache"? Diese Fragen beantwortet Christoph Bode in seiner

materialreichen Studie wie folgt:

%% Giinter Weise:
Zur Spezifik der Intertextualitat in literarischen Texten
in: Josef Klein / Ulla Fix (Hg.):
Textbeziehungen. Linguistische und literaturwissenschaftliche Beitrdge zur Intertex-
tualitat
Tabingen 1997, S. 46
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"Das dichterische Verfahren wird Ubereinstimmend verstanden als Her-
auslosen der Sprachelemente aus ihrem gewohnten, normalsprachli-
chen Zusammenhang bei gleichzeitiger hochkomplexter Sekundarstruk-
turierung."®

Nur dieser Struktur kann die Bedeutung entnommen werden, die Uber die
ursprungliche, normalsprachliche hinausgeht. Mehrdeutigkeit entsteht da-

bei deshalb, weil jene bis zu einem gewissen Grade erhalten bleibt:

"Kein Wort, das aus der Menge seiner normalsprachlichen Zusammen-
hange gerissen wird, um als Material, Baustein eines Sekundarsystems
Verwendung zu finden, verliert durch diese Transposition seine primare
Bedeutung oder genauer: sein Bedeutungsfeld. Die Primar-Referenz
bleibt haften." (Bode, 77)

Im Gegensatz zum Material in der Bildenden Kunst und in der Musik
konne das sprachliche nie vollig frei verwendet werden, wie radikale
Experimente (Dada, Konkrete Poesie) zeigten. Einen "bedeutungsfreien
Raum" (79) gebe es in der poetischen Sprache nicht, doch kénne in ihr
das Wort als Wort wahrgenommen werden, seine referentielle Funktion
schwache sich dadurch ab. Der Grad dieser Abschwachung und die Kom-
plexitat der Neustrukturierung entscheide uber den Grad von Ambiguitat.
Diese gilt Bode

"als konstitutives Merkmal oder Paradigma der literarischen Moderne,

das sich, so die These, in einem folgerichtigen Prozel} asthetischer Ma-
terialevolution ausgepragt hat". (21)

Sobald aber dichterische Sprache ihre Herkunft aus der Normalsprache
leugnen und "selbstbezuglich" werden will, wird sie ihrer Funktion, die Viel-

falt von Bedeutungen herauszustellen, nicht mehr gerecht; denn:

"Das Optimum der asthetischen Effizienz sekundar-strukturierter, litera-
rischer Sprache liegt (...) offenbar im Spektrum der Mehrdeutigkeit -
nicht jenseits davon.
(...) Das Verharren der Referenz ist die unerlaBliche - und auch gar nicht
abzustellende - Grundvoraussetzung fir das Spiel der literarischen
Mehrdeutigkeit." (80)

% Christoph Bode, a. a. O., S. 70
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Dennoch schwacht sich die referentielle Funktion dann ab, wenn in poeti-
scher Sprache "ein Wort als Wort wahrgenommen wird und nicht blo3 als
Stellvertreter fiir ein bezeichnetes Objekt" .

Im Spiel mit der poetischen Mehrdeutigkeit kommt deshalb dem Einzel-
wort eine herausragende Rolle zu, weil es mit seinem eigenen reichen
Bedeutungspotential in den Kontext hineinwirkt, von dem es seinerseits
beeinflult wird. Der Leser des ambigen Textes kann ihn nicht mehr
"mimetisch-realistisch" deuten, sondern mul} sich den neuen Textstrate-
gien 6ffnen.®’ Seine z. B. am poetischen Realismus gewonnenen Erwar-

tungen werden weitgehend enttauscht. Nur wenn er realisiert:
"Der literarische Text schreibt nichts vor, er stellt etwas frei" (Bode, 267),

kann er die Offenheit des poetischen Textes zu vielfaltiger Sinnproduktion
nutzen. "Die prekare Instabilitat von Bedeutung Uberhaupt" (99) kdnnte ihn
bei diesem Prozel} Uber den Bereich des Literarischen hinaus auf die ge-
samtkulturellen Befunde von Ambivalenz aufmerksam machen.®> Bode
selbst bleibt in seiner Studie konsequent im Bereich des Asthetischen und
verzichtet ausdriicklich auf jede Wertung®; zur Wirkung der ambigen Lite-

ratur sagt er:

"Eine Literatur, die gerade das voraussetzt - Mehrdeutigkeit bewul3t als
Mehrdeutigkeit zu bewahren und das Feld der sich bietenden Maglich-
keiten als BewuRtseinsspielraum zu nutzen - ist, als demonstrativ ambi-
ge, in diesem Sinne geistig avancierte Kunst, angelegt auf die volle Or-
chestrierung des menschlichen Bewultseins." (394)

€ Roman Jacobsen, zit. nach Bode, S. 52

1 Man wird sehen, daR trotz dieser Einsichten bei einer genauen Analyse der Kronauer-

Texte Parameter wie Figuren, Ort, Zeit u. a. als Hilfs-Termini zur Beschreibung einge-
setzt werden mussen. Das wird den Nachweis der Ambiguitat dieser Prosa nicht be-
hindern.

82 Auf die ausfiihrliche und sehr kritische Auseinandersetzung Bodes mit Isers Leerstel-

len-Konzept (vgl. Bode, S. 318 - 340) wird hier nicht eingegangen, da sie nicht inter-
pretationsrelevant ist.

& yvgl. S. 388 ff
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1.5 Zusammenfassung

Im Vorhergehenden wurden die interpretationsleitenden Modelle fur die
Studie Uber Mehrdeutigkeit im Werk von Brigitte Kronauer vorgestellt.

Dem kulturphilosophischen Diskurs wurden Aussagen uber den Zusam-
menhang zwischen Moderne und Ambivalenz entnommen.

Die Spiegelung dieser Befunde in der Prosa der Schriftstellerin soll im fol-

genden nachgewiesen werden.

Fur die literaturwissenschaftliche Arbeit wurden folgende Ansatze ausge-

wahlt:

» der psychoanalytische, erweitert durch semiotische und strukturale, die

der asthetischen Qualitat der Texte gerecht werden
= der rezeptionsasthetische

= der intertextuelle.

Mit ihrer Hilfe soll gezeigt werden, mit welchen asthetischen Mitteln die
Kronauer-Texte gesellschaftliche und individuelle Existenz darstellen, wel-
che Teile des kulturellen Erbes sie aufnehmen und welche Aufgaben sie
dem Leser stellen.

Wie beschrieben, erwies sich die Zuordnung der Termini Ambivalenz und
Ambiguitat als problematisch. Sie sollen im folgenden meistens unter den
Oberbegriff der Mehrdeutigkeit gestellt werden.

Bei eindeutigen Akzentverschiebungen auf Psychologisches - z. B. in der
Figurendarstellung - soll, der Herkunft entsprechend, von Ambiva-
lenz, wenn es um poetische Verfahren, semantische und semiotische

Analysen geht, von Ambiguitat gesprochen werden.
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2. Beschreibung und Analyse ausgewabhlter

Kronauer-Texte

2.1 Der Roman Berittener Bogenschiitze ®

2.1.1 Das Handlungsgertist und die Themen des Romans

Die Hauptfigur, der Literaturdozent Matthias Roth, lebt in einer mittelgro-
Ren Universitatsstadt. Er arbeitet gerade an einem Essay Uber Joseph
Conrad. An dessen Erzahlungen und Romanen interessieren ihn die Dar-
stellung menschlicher Leidenschaften, die Verstrickung der Liebenden im
Aussichtslosen, Schicksalhaften und Conrads Art, dies darzustellen. Roths
These lautet, im Inneren der Leidenschaft herrsche bei Conrads Figuren
Leere.

Brigitte Kronauer verknlpft dieses Thema von Berittener Bogenschiitze mit

poetologischen Reflexionen und stellt intertextuelle Beziehungen her.

Ein zweites Thema des Romans ist die Stadt als Ort ambivalenter Erfah-

rungen, die der Protagonist als Flaneur standig erlebt. (vgl. Absatz 2.1.3)

Das vierte Kapitel zeigt den inzwischen von seiner Geliebten verlassenen
Roth am Mittelmeer. Sein Aufbruch in diese Ferien gleicht einer Flucht,
nachdem er sich in Misanthropie und depressive Verstimmung hineinge-

steigert hat.

In einem ligurischen Felsental, in das er zweimal allein wandert, gelangt er
zu neuen Erkenntnissen, die sein Leben verwandeln werden. Damit klingt
das dritte Thema des Romans an: die vorbildlose, originale Naturbegeg-
nung und ihre Wirkung auf das sich ihr 6ffnende Individuum. (vgl. Absatz
21.4)

64 Brigitte Kronauer:

Berittener Bogenschutze
Stuttgart 1986,
zitiert wird nach der dritten Auflage, Stuttgart 1987
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Nachhause zurtickgekehrt, versucht er, die neuen Erfahrungen in Empa-
thie zu verwandeln. Die Zuwendung zu anderen Menschen gelingt jedoch
nur teilweise und im Verlauf der weiteren Entwicklung immer seltener. Die
narziltisch gepragte Struktur seines Selbst bleibt erhalten. Das themati-
siert der Text in mehreren Szenen.

Erst in der Liebe zur Frau seines Freundes verandert er sich wirklich - im

vollen Bewultsein von deren Unerfullbarkeit.

Die Nebenfiguren des Romans - alle aus der Perspektive des Matthias
Roth gezeichnet - haben die Funktion, seine Reaktionen, Phantasien und
Reflexionen auszulésen. Einige sind notwendig, Stimmungsumschwiinge,
Ortswechsel, das Vergehen der Zeit und den Erzahlflul in Gang zu brin-
gen.

Zwischen dem unvermittelten Einsatz des Romans und seinem offenen
Schlufly vergeht in der erzahlten Zeit ungefahr ein Jahr. Das ermdglicht
u. a., den Wechsel der Jahreszeiten in die Naturschilderungen einzube-

ziehen.

2.1.2 Die Erzéahiperspektive und ihre Auswirkungen auf die

Charakterisierung der Romanfiguren

Der Roman wird durchgangig aus der Perspektive der Hauptfigur Matthias
Roth erzahlt. Alle Handlungen, Wahrnehmungen, Reflexionen dieser Ges-
talt bestimmen die Bezugspunkte des Textes: Orte, Zeit, Figuren, gesell-
schaftliche Befunde - alles ist gepragt vom Bewultsein des Protagonisten.
Selbst wenn eine der anderen Figuren redet, was in dem umfangreichen
Roman selten genug vorkommt, wird sie durch die Gedanken, Reflexio-
nen, Kritik Roths dabei begleitet bzw. unterbrochen, auch wenn es keine
Gegenrede von ihm gibt.

Das hat folgende Konsequenzen:

Der Roman wirkt dadurch einerseits geschlossener als die Offenheit von

Anfang und Schlul nahelegen, andererseits erscheinen seine Parameter
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aulerst fragil, gerade weil sie nur von dieser einen Figur gesetzt werden.
Der Leser kann sich deshalb weder auf die erzahlte Welt verlassen noch
auf die Figuren; denn es kann alles auch ganz anders gewesen sein, und
das heildt: die Wahl dieser Erzahlperspektive fordert die Ambivalenz des
Textes.

Das kann an einem Beispiel gezeigt werden, in dem Matthias Roth aus
der Wohnung seiner Vermieterin und unter ihren Blicken die Treppe hinun-

tersteigt:

"Da stieg er nun abwarts, mufdte ein feindselig beleuchteter Gegenstand
sein in der triben Hohlheit des Hauses (...) sah so aber, abwartsstei-
gend, sich selbst, mit ihren Augen, sich watschelnd entfernen in unvor-
teilhaftem Umri3, die FiflRe mit den ungeputzten Schuhen, den schiefen
Absatzen, der Rucken rund nach vorn gebeugt, der Hintern von innen
die Jacke auswdlbend." (11)

Obwohl auch in dieser kurzen Passage die gewahlte Erzahlperspektive
eingehalten wird, wird sie gleichzeitig gedoppelt; denn das Gefuhl, das der
Protagonist von sich selbst hat, ein weitgehend negatives, was sein AulRe-
res anlangt, wird in seiner Phantasie - und dadurch nur scheinbar objekti-
vierend - als Wahrnehmung der Vermieterin fingiert. An die Doppelper-
spektive und die gedoppelte Figurendarstellung schmiegt sich die Sprache
an: In "abwarts"-steigen (statt "hinab") klingt - gleich zweimal gebraucht -
eine soziale oder moralische Abwertung an, als "Gegenstand" ist er Ob-
jekt, nicht Subjekt einer Handlung, au3erdem "feindselig beleuchtet".
Besonders deutlich wird die Ambiguitat in der Korrespondenz der Ausdru-
cke "Hohlheit" und "Umrif3":

Matthias Roth wird nicht als vollstandiger Koérper wahrgenommen, nicht
als ganzer Mensch mit all seinen Facetten, sondern als "Umril}", als Hohl-

form, und paldt sich damit "der triben Hohlheit des Hauses" an.

Die Hauptthese seines Essays Uber Conrad lautet, das "innerste Zimmer
der Leidenschaft" sei bei diesem Dichter, der meistens nur eine einzige
Umarmung der Liebenden darstelle, von einer "Leere, Stille, Eindde" (7)
beherrscht, in der die Figuren gleichsam erstarren und wie Tableaux wir-

ken.
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Diese These sieht er in mehreren Werken Conrads bestatigt, aber sein
Interesse daran ist weit mehr als das Forschungsinteresse eines Litera-
turwissenschaftlers, es handelt sich um eine Selbsterfahrung; denn diese
Leere herrscht auch in seinem Inneren. Das wird im Roman an vielen Stel-
len vorgefuhrt, meistens an Roths Umgang mit Frauen und mit den beiden
Freunden Hans und Fritz.

Roth kann nichts lieben aufler sich selbst, und als er sich schlie3lich
gegen Ende des Romans in ein groRes Gefuhl verstrickt findet, wird er
krank.

Brigitte Kronauer beschreibt mit dieser Figur eine Personlichkeitsstruktur,
wie sie in der NarziRmustheorie Heinz Kohuts®® analysiert wird. Sie ist ge-
kennzeichnet durch GroRenphantasien und Fragmentierungsangst.

Eine dieser GroRenphantasien wird spater als Machtanmaliung gegen-
uber zwei alten Paaren beschrieben werden. Weiterreichend, namlich bis

zum Zerstérungswunsch, ist die, die ihn in einer Parfumerie Uberfallt:

"Dabei malte er sich aus, wie schon es sein miusse, mit viel Geld in der
Tasche fur die Entschadigung, all diese Regale einmal umzukippen, das
alles durcheinander zu wirbeln und zu zertrimmern, und auch die Mad-
chen wirden notgedrungen, wie die Flacons im Untergang duftend, zer-
springen." (48)

Dal} "die Madchen" mit den Flacons "zerspringen", gerat nicht zufallig in
Roths Phantasie: sein Verhaltnis zu Frauen ist ambivalent.

Noch mit der Geliebten im Bett fallt ihm zwar der "rundum befriedigende
Hoéhepunkt an Lust (16)" ein, aber sofort danach betrachtet er das Gesicht

der schlafenden Frau mit groRer Distanziertheit:

"Etwas daran gefiel ihm plétzlich nicht. Er studierte es, nun sehr unbe-
haglich, grundlicher." (17)

% Heinz Kohut:
NarziBmus. Eine Theorie der psychoanalytischen Behandlung narzif3tischer Person-

lichkeitsstérungen
Frankf./M. 1976
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Bald denkt er an seine Arbeit am Schreibtisch:

"Da sehnte er sich pl6tzlich hin. (...) Die vertraulichen, zufalligen Beruh-
rungen an Schultern, Hiften, FiRen von eben |6sten nun eine Beklem-
mung aus, jede dieser Kontaktstellen, drang ihm so scharf ins Bewuft-
sein, dal} die nach all den Nachtstunden auf einmal befremdete Haut zu
jucken anfing." (18/19)

Bezeichnenderweise fallt ihm die aus der vorigen Beziehung zu Karin ge-

wonnene Erkenntnis ein, sie seien damals nur

"zusammengekrochen vor der Einsamkeit und der Todesfurcht, das eine
am Morgen, das andere des Nachts." (19)

Die jetzige Geliebte, Marianne, bereitet ihm durch ihr extravagantes AulRe-
res und ihre selbstbewulRten Reden wenigstens ein asthetisches Vergnu-
gen.

Die "Leerstellen" dieser Passage - nirgends gibt es darin Zartlichkeit, Em-
pathie, Liebe, die mehr als den Korper will, - charakterisieren die Hauptfi-
gur ebenso stark wie die Aussagen uber sie.

Dal} die Biologiestudentin nach dieser Liebesnacht ins Labor zu toten
Mausen und Ratten geschickt wird, erscheint folgerichtig.

Der Mann hatte sich so verabschiedet:

"Matthias Roth ging auf sie zu, ri} sie heftig an sich und stie® sie zurlck.
Ein Anfall von Besitzergreifung und die Erkenntnis ihrer Unmdglichkeit,
das stand ihm innerlich gleich in Worten zur Verfigung." (24)

In einer seiner vielen Selbstreflexionen erinnert er sich an seine ambiva-

lenten Geflhle Karin gegenuber:

"Bewunderung und Schrecken, und zwar nicht nur vor ihr, sondern vor
allen dermalden in sich ruhenden Frauen, etwas Wahres und Verloge-
nes, anziehend und abstoRend." (29)

Hat Matthias Roth Angst vor Frauen? Noch zwei Szenen legen das nahe:
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Einmal traumt er, der Tod klingele an seiner Tur als "dinne, lange Gestalt
einer Frau" (27).%

Viel spater begegnet er auf seinem Gang ins Tal einer alten Frau, die ihm
mit Sichel und Totenschadel zum Inbegriff der Vergénglichkeit wird.®’

Die gleiche Angst befallt Roth vor dem Besuch bei seinem Freund Hans.
Der wird von ihm in Gedanken meistens mit dem Zusatz "der Grofen-
wahnsinnige" versehen. Der andere Freund ist fur ihn "Fritz, der Kindes-
kopfige". Diese Etikettierungen kennzeichnen die Hauptfigur als anma-

Rend und hochmtig.

"Aber selbst bei Hans und Fritz, dem Kindskopfigen, beschlich ihn nicht
selten die Angst, sie konnten auf einmal als Fremde vor ihm stehen. (...)
Welche Verlegenheit, wenn er, nachdem er doch mit einer rechtmafigen
Erwartung geklingelt hatte, jemandem gegentiberstande, fir den er nicht
das geringste Interesse aufbrachte!" (54/55)

Nicht Angst vor Liebesentzug, sondern Angst vor eigener Kalte uUberfallt
ihn hier.

Die weil} er sogleich zu beschwichtigen.

"Er blieb (...) vor dem Uberschwenglichen Portal einer Villa stehen. Auf
seine Fahigkeit im Umgang mit Schwachen dieser Art konnte er sich
verlassen, besah aufmerksam die sich windenden Schlangen, die stei-
nernen Augen, die steinernen Zungen, bis die toten Verastelungen der
Leiber kurz vor dem Heben und Senken eines kollektiven Atmens zu
stehen schienen. Dann machte er sich getrost an die letzten fiinfhundert
Meter." (55)

Es trostet ihn das Zeichenhafte in der Kunst; und wie er das Lebendige
zum Tableau erstarren lassen kann, so bringt seine Phantasie das Stei-
nerne zum Atmen.

Die kurze Satzfolge ist von aulierordentlicher Musikalitat, sowohl was die
Rhythmik, als auch was den Wechsel der Vokale anlangt. Zwei Attribute,
"steinern" - zweifach vorhanden - und "tot" nehmen das Motiv des Unle-

bendigen auf, "Augen" und "Zungen" das des Sehens und Sprechens.

® Diese hier nur einmal kurz auftretende Erscheinung wird im Roman Die Frau in den Kis-
sen als "die Gréafin" wiederkehren, die in der Liebe zu drei Mannern als eine Art Todes-
engel gelten kann; denn alle drei sterben auf dem Hohepunkt ihrer Liebesbeziehung.

7 vgl. den Abschnitt 2.1.4 dieser Studie
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Ohne beides koénnte Roth nicht leben, ebensowenig ohne die Gewillheit
der Kraft des Asthetischen, die er so sehr braucht, um sich lebendig fiihlen
zu konnen. %

Die Figuren Hans und Fritz gewinnen in den wenigen Passagen, die ihnen
gewidmet sind, durchaus Konturen, jedoch werden auch sie nur aus der
Perspektive der Hauptfigur gezeichnet. Deren narzitische Grundstruktur
wird besonders deutlich an der Art des Umgangs mit diesen beiden Freun-
den. In Roths Nachdenken Uber sie mischen sich Spuren von Zuneigung
mit Empfindungen von Verachtung. In einer Phase von depressiver Ver-

stimmung gesteht er sich sein Desinteresse an den Menschen ein:

"Eigentlich unbegreiflich, dal er sich jemals fur irgendwen interessiert
hatte. Warum diese Muhe trotz besseren Wissens! Selbst Fritz, der
Kindskopf, und Hans bedeuteten ihm in Wirklichkeit nichts. Er traute
sich, das zuzugeben nach so vielen Gesprachen, Essen, Wanderungen,
auf denen er sich was anderes vorgemacht hatte." (187)

Bosartiger Hohepunkt seiner Menschenverachtung ist der "Vortrag", den

er der Universitatssekretarin Uber Joseph Conrads Figuren halt,

"der Sekretarin, der er im Winter die Reste des Negers [einer zerbro-
chenen Porzellanfigur, U. L.] prasentiert hatte! Heute wiirde sie dessen
Stelle einnehmen mussen. (...) Er wiinschte aber, dal sie ihm zuhdrte.
Sie brauchte, wie die Konfektschale, nichts zu erwidern, durfte jedoch
auch nicht abgelenkt sein." (192/193)

1°®in dem sich seine

Erst nach den Erlebnissen im ligurischen Felsenta
Erstarrung zu l6sen beginnt, wandelt sich sein Verhaltnis zu anderen
Menschen. Auf einem Spaziergang hinter den Freunden gehend, fuhlt er

ein Verlangen nach Nahe:

8 Vgl. hierzu Kohuts Interpretation von Kleists "Marionettentheater". Dessen Thema sei:

"Angst um das Lebendigsein von Selbst und Koérper und die Zurlickweisung dieser
Angst durch die Versicherung, dal® auch das Unbelebte grazi6s, ja sogar vollkommen
sein kann."

In: Heinz Kohut:

Die Zukunft der Psychoanalyse

Frankf./M. 1975, S. 206

% Vgl. den Abschnitt 2.1.4 dieser Studie
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"Er hatte nur den Blick fest auf den Ricken der anderen gerichtet und
sah sie doch in veranderter Weise, blank, grundsatzlich, von vorn, als
hatte er das Stérende weggeraumt und das Unvollstandige erganzt. (...)
Wie zugeneigt er ihnen war, jetzt, wo er ihnen Gerechtigkeit widerfahren
lassen konnte! (...) Alle Hindernisse waren weggeschmolzen. Er spirte,
daf} er anfing, auf sie zuzulaufen, gegen seinen Willen, so zog es ihn zu
ihnen hin." (317)

Dal} er sich ihnen, der Familie des Freundes und seiner Geliebten, zu-
wenden kann, weil er ihnen "Gerechtigkeit widerfahren" laldt, "lassen
konnte"l, zeigt ebenso, wie die Tatsache, dal} es "gegen seinen Wil-
len" geschieht, die noch immer anhaltende Ambivalenz seiner Gefuhle

Menschen gegenuber.

Konsequenterweise ist auch die Figur, die gegen Ende des Romans fir
Matthias Roth am wichtigsten wird, aus seiner Perspektive dargestellt: Gi-
sela, die Frau seines Freundes Hans. Er sieht in ihr die Frau, die in ihm
endlich ein tiefes Gefuhl weckt. Zugleich weil3 er um die Unerflllbarkeit
ihrer Liebe.

Ein weiteres Beispiel fur die Perspektivierung durch die Reflektorfigur ist
die dem Protagonisten zugeschriebene Fahigkeit, Personen und Handlun-
gen "festzubannen" zu Bildern, "Tableaux" nennt er sie. Das gelingt ihm

z. B. mit dem Ehepaar Bartels,

"Mann und Frau, festgebannt zu einer klaren Anschauung (...) blickten
immerzu dorthin und konnten sich nicht fortrihren. Dieses Schicksal
verhangte er Uber sie." (12)

Seine Eltern sieht er in der gleichen Weise vor sich, namlich "wehrlos"

gemacht durch das Selbstherrliche und die Lieblosigkeit Matthias Roths:

"Aufgeschreckt vom schénen Eindruck des Sohnes sal3en sie enger bei-
einander als jemals in friherer Zeit, und noch bevor sie alle Gefuhle
ausbreiten konnten in sich und vor ihm, brauste er davon, die in
schmerzlichem Gliick, schmerzlichem Schrecken, also kindlich wehrlo-
sen Gesichter der Eltern an der Haustur, nebeneinandergedrickt, wie
den Anfang eines Ornaments zurlcklassend, bis er es wieder aufgriffe,
und ab in die Ferne raste er sorglos davon." (13)

39



Das Tableau-Motiv taucht vielfaltig im Roman auf. Es erfullt an dieser Stel-
le vor allem zwei Funktionen:

Es dient erstens der Charakterisierung der Hauptfigur; denn es handelt
sich zum einen um Allmachtsphantasien des Protagonisten, in denen er
imaginare Geluste, sich der Menschen zu bemachtigen, befriedigt, zum
anderen zeigt es seinen lieblosen Umgang mit den beiden alten Paaren,
jedenfalls in seiner Phantasie.

Die zweite Wirkung der Tableaux betrifft den Erzahlflu®. Wie im Film das
Standbild oder die Szene ohne Kamerabewegung die Handlung verlang-
samt, aber meistens besser ausleuchtet, wird hier die Fortbewegung des
Romans kurz angehalten, damit mehr Licht auf die Figuren fallen kann.”®
Der kunstgeschichtliche Begriff "Ornament" taucht hier nicht zufallig auf.
Er zeigt wie der Umgang mit den Tableaux Brigitte Kronauers fachkundige
Implikationen im &asthetischen Bereich der Bildenden Kunst. Auch dort
geht sie den Spuren der Ambivalenz nach, wie der folgende Exkurs zeigen

wird.

" Die "Tableaux"-Technik wird im Absatz 2.1.5 noch einmal aufgenommen, wo ihre Ver-

knipfung mit den Erzahltechniken Joseph Conrads deutlich wird.
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Exkurs I: Brigitte Kronauers Aufsatze iiber Kunstwerke"

Von 1988 bis 1995 veroffentlichte Brigitte Kronauer in mehreren Zeitschrif-
ten’? Aufsatze, die sich mit Werken der Bildenden Kunst aus unterschied-
lichen Epochen befassen.

Sie sind Gegenstand dieses Exkurses unter zwei Aspekten:

1. dem der Umkehrung des Tableaux-Verfahrens

2. dem des Aufsplrens von Mehrdeutigkeit

Zu 1.

Waren die Tableaux im Roman der Versuch, die erzahlte Zeit anzuhalten,
Zeitlosigkeit herzustellen und - wie spater zu erlautern sein wird - den An-
schlu® an eine literarische Tradition zu finden, so wird in den Kunst-Auf-
satzen das in sechs Gemalden und zwei Plastiken Zeitlose, "Stillgestellte"
in Sprache verwandelt und damit dem FlieRen der Zeit zugefihrt.

Wie in Filmen, in denen Bildende Kunst interpretiert wird, die Kamera Uber
Farbflachen oder Konturen wandert, um Einzelheiten zu zeigen und auch
noch das Winzigste dem Betrachter sichtbar zu machen, so nahert sich
die Sprache dieser Abhandlungen den Gegenstanden: die gemalten/mo-
dellierten Dinge werden "lesbar", sowohl als einzelne als auch in ihrem

Zusammenhang, sowohl im Inhaltlichen wie im Formalen.

Zu 2.

Die gemalten Dinge werden aber nicht nur als "Erzahlung" lesbar, sondern
als Zeichen, die auf anderes verweisen, d. h. sie produzieren einen Be-
deutungsuberschuld und erzeugen Symbolisierungspotential.

Das macht der Text deutlich - ohne diese Fachausdrucke aus dem kunst-
historischen Diskurs der Gegenwart zu benutzen -, der sich mit Dieter

Asmus' Katze + Maus beschaftigt™.

m Brigitte Kronauer:

Die Ein6de und ihr Prophet.
Uber Menschen und Bilder
Stuttgart 1996, S. 83 - 138

2 Nachweis ebenda, S. 244
® Brigitte Kronauer, a. a. O., S. 97 ff
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Auf dem Gemalde rakelt sich eine Katze. Deren Beute, eine tote Maus,
und allerlei Kinderspielzeuge sowie ein rotes Telefon sind auf grellgelben

FulRbodenbrettern um sie herum ausgebreitet.

"Der Maler hat gegen den ersten und zweiten Augenschein Ereignis und
Stillstand der Dinge auf gleiche Intensitatshdéhe gebracht." (99)

Die Dinge sind eben nicht nur verstreut umherliegende bunte Kinderspiel-
zeuge und ein paar Utensilien des Malers, sie sind gleichzeitig auch Zeu-
gen eines Kampfes und Zeugen eines Totens, und die Katze ist nicht nur

die verspielte Gefahrtin von Kind und Maler, sondern

"die Taterin und Téterin, Zentrum und Kronzeugin der hier waltenden
Ambivalenz, die den ersten Augenschein sacht unterminiert, in der aller-
unschuldigstens, verspieltesten Pose." (97)

Der Text behauptet noch eine weitere Doppelstruktur des Bildes: die Ba-
nalitat der Dinge wird aufgehoben durch die Malweise, die deren Oberfla-

chen differenziert darstellt und festlich beleuchtet.

"Sie erscheinen trocken und im epiphanischen Feuer. Es sind hervorge-
triebene und festgenagelte Appelle, aus und auf sakularisiertem, ver-
kapptem Goldgrund, als gabe es kein groReres Wunder als sie selbst:
Wascheklammer, Trillerpfeife, Katzenpupille, Kuchenform." (101)

Die Doppelfigur von Trivialitat und Pathos, die Brigitte Kronauer hier im
Gemalde in dessen Inhalt und der Malweise findet, tritt in ihrem Erzahl-

werk in vielen Passagen auf.

Wahrend der Asmus-Aufsatz ausschlielBlich vom Gemalde handelt, es be-
schreibt, interpretiert und nur am Schluf® Kronzeugen, wie Augustinus, fur
das "Entziicken an den Dingen" (100) benennt, ist die Abhandlung "Der
Triumph des Todes (zu Pieter Brueghel d. A.)" (83 - 96) anders aufgebaut.
Sie beginnt mit drei Zitaten: Zwei von ihnen stammen aus der Frankfurter
Rundschau und berichten Uber die Unterstitzung westlicher Ristungs-
konzerne durch ihre jeweiligen Staaten, eines zitiert Schiller, der Gber den

Tod sagt, er sei "so asthetisch doch nicht".
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Darauf folgen am Beginn des Textes Beschreibungen von Friedhofsanla-
gen, von unterschiedlichen Personifizierungen des Todes in Dichtung und
Bildender Kunst, ehe die Autorin nach fast drei Seiten zur Biografie des
Malers kommt und zu seiner Malweise.

Es ist, als brauche es fur die Ungeheuerlichkeit dieses Gemaldes eine

Vorrede, damit der Betrachter/Leser nicht zu sehr erschreckt werde durch

"die grelle, gellende Verzweiflung des von vornherein aussichtslosen
Kampfes der Lebenden gegen den Tod, der Uberall ist" (86/87).

Beim Ansehen dieses Bildes entsteht im Kopf des Betrachters keine
"Erzahlung" mehr; denn alles ist gleichzeitig vorhanden, und diese Gleich-
zeitigkeit symbolisiert das Ende der Zeit, das Weltende.

Die Betrachtende erkennt aber einen "Widerhaken" im Bild: das selbstver-

gessene Liebespaar im rechten unteren Winkel,

"(Geschlechter-)Liebe als die einzige Kraft, die Todesfurcht besiegen
kann" (93),

wohlgemerkt Todesfurcht, nichtden Tod selbst, der ist auch diesem
Paar gewil}.

Warum also ist es "der einzig ernstzunehmende Widersacher (94)" "zum
Heer der Todeschiffren (93)"?

Darauf antwortet der Text so:

"Versteht man Liebe als duRerste Exklusivitat, als strikteste Wahl und
Erwahlung und, wenigstens in ihrem akuten Zustand, extreme Monopo-
lisierung, Anbetung des subjektiv Unverwechselbaren, Unvergleichli-
chen, die selbst offensichtlich Durchschnittliches als einzigartige Indivi-
dualitat erkennt, illusionadr oder schopferisch, unbeeindruckt von der
Meinung der Welt, dann waren sie die entscheidende Gegenargumenta-
tion zum Heer der Todeschiffren, ndmlich die Vernichtung der Anonymi-
tat." (94)

Hier also besteht die Ambivalenz im gleichzeitigen Auftreten zweier einan-

der widersprechender Wahrheiten im selben Bild.
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Im Aufsatz "Die Eindde und ihr Prophet (zu Geertgen tot Sint Jans)" (102 -
105) begegnet dem Leser ein im Werk von Brigitte Kronauer immer wie-
derkehrendes Motiv: Verwandlung, Eingehen in die Natur, auch dies dop-
peldeutig, ein Sich-verlieren (die Individualitat verlieren) und ein Sich-

finden (in der Geborgenheit des Allmutterschol3es).

Gemeinsam ist allen Aufsatzen das Interesse daran, was die Kunstwerke
im Kopf des Betrachters auslosen. "Das weil3e Pferd" (111 - 116), realis-
tisch gemalt von Philip Wouwerman, wird fur die Autorin zu einem legen-

daren:

"Falada? Beyart? Oder vorweggenommen das Zola'sche Grubenpferd,
Pferd des Deichgrafen?" (114)

Gerade weil es so realistisch, ja, trivial und grof3 den Vordergrund des Bil-
des beherrscht, aber in ein diffuses Licht aus einem dramatischen Himmel
geruckt ist, bringt es Attribute aus den Bereichen des Realen und des

Imaginaren im Betrachter hervor.

"Es ist dem Bauerlichen, Militdrischen und dem Marchen-(Sagen-,
Fabel-)haften zugehorig, (...) das Schoéne, natlrlich, an dem sich ver-
gangen wird, das in abstolender HaRlichkeit schlielllich die Zahne
bleckt." (114/115)

In diesem "durch und durch realistisch gemalten Pferd" entbléRe sich eine
"mythische Potenz" (116), wie sie uns auch anderenorts an alltdglichen
Dingen plotzlich aufleuchten konne.

Es klingt anlalich eines Gemaldes, an dem man im Museum vielleicht
achtlos vorbeigegangen ware, ein fur Brigitte Kronauers Erzahlwerk wich-
tiges Thema an: die Verwandlung der "Anblicke" auf die reale Welt in Myt-
hisches, Symbolhaftes, das im Menschen aufbewahrt ist (C. G. Jungs Ar-
chetypen, Aby Warburgs Pathosformeln und "soziales Gedachtnis") und

den Fundus seiner Kreativitat ausmacht.
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Die Polyesterplastik, die Christa Biederbick von Agatha Christie angefer-
tigt hat, nimmt die Autorin zum AnlaR’, dariiber zu reflektieren, wie in der
Kunst Individualitat und Typisches, der Sonderfall und das Allgemeine
ineinanderflieRen, wie die Darstellung der alten Schriftstellerin zum "Inbild"

der alten Frau Uberhaupt gerat:

"Christa Biederbicks Plastik ist umgeben von einer Aura zerbrechlicher
Unnahbarkeit, entriickter Weltzugewandtheit. Grazie, heimliche Starke
und offensichtliche Schwache des Alters behaupten sich durch die zart-
fuhlende Prazisionskraft der Bildhauerin." (121)

Den Aufsatz Uber Matthias Grinewalds "Auferstehung Christi" hat Brigitte

Kronauer "Das Gemalde als Paradox" ™

genannt. Das mul3 man so ste-
hen lassen, obwohl es nur einer ganz geringflugigen Veranderung des
Blickwinkels bedarf, um das, was sie als paradox darstellt, ambivalent er-

scheinen zu lassen; denn das Ich

"lakt beispielsweise zwei Tendenzen zugleich gelten, die eigentlich Op-
positionen sind"’®.

Die vehement vorgetragene Ansicht Uber dieses Kunstwerk ist zugleich
die personlichste. Von ihrer ersten Begegnung mit dem Gemalde schreibt

die Autorin:

"Das, was mich, alles andere ausschlieRend oder in sich aufsaugend,
anzog und abstief3, war das Gesicht. (...) Es durchschaute mich unerbitt-
lich und lachelte dabei." (123)

Das Widerspriuchliche im Gemalde ist als "Sekundenschauspiel" der Auf-
erstehung und als "ekstatische Ewigkeit" anwesend, als "Distanzierung

vom Irdischen" und als darin Verhaftetsein:

74 Brigitte Kronauer, a. a. O., S. 117 - 122
’® Brigitte Kronauer, a. a. 0., S. 123 - 125

6 Manfred Dierks:
Erkenntnis des Umbruchs in unserer Zeit.
Laudatio zur Verleihung der Thomas-Mann-Medaille an Herbert Lehner
in.  Thomas Mann Jahrbuch, Band 12, 1999
Frankf./M. 2000, S. 224
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"Die gottliche Gestalt ist mit der Gruft durch die Nabelschnur ihres To-
tenkleides verbunden: Die Erldsung von den Fesseln kreatlrlicher
Dumpfheit gelingt nur Uber die verletzenden, tédlichen Auseinanderset-
zungen mit dieser Welt." (124/125)

Es ist hier nicht der Ort, Uber die Veranderungen im Anschauen, Aufneh-
men und Reflektieren von Bildender Kunst durch die Forschungsergebnis-
se der Warburg-Schule zu reflektieren. Aber eine der neuen Sichtweisen
ist in die oben besprochenen Aufsatze eingegangen: der Betrachter von
Gemalden oder Skulpturen bringt eine Disposition zum "Wiedererkennen"
der Gegenstande, Farben, Formen, Linien mit, die ihm die Kunst prasen-
tiert. Er antwortet darauf mitder Ambivalenz von Distanz
und Nahe, von Abstraktionsleistung und Einfihlungsvermoégen, und
erganzt aufgrund des "kulturellen Gedachtnisses" das Gesehene zu einer
"Erzahlung", die gleichzeitig Symbolisierung bedeutet. Brigitte Kronauer

hat sich bei ihren Kunst-Aufsatzen dieser Sichtweise bedient.

46



2.1.3 Die Stadt als Ort der Ambivalenz im Roman Berittener Bogen-

schitze

"Die Erfahrung, die die Grof3stadt heute bietet, ist ambivalenter denn je.
Die intensive Anregung, die Baudelaire sich versprach, ist nach wie vor
hier zu finden. Sie hat aber ein Ausmal erreicht, auf das man als Be-
wohner (...) nur noch mit einer gesteigerten Ignorierung und Selektion
reagieren kann."”’

Der Stadtbewohner ist nach Frichtl von folgenden Erfahrungen gekenn-
zeichnet: Ein Schwanken zwischen Selbstfindung und Selbstverlust be-

stimmt sein Ich,

"das die Stadt als Raum analoger Spannungen durchquert"’®.

Einerseits mufld er moglichst viele Rollen ubernehmen kdnnen, um der
Komplexitat des Stadtlebens gewachsen zu sein, andererseits kann er
sich dabei verlieren,

"aussichtslos sich selbst hinterherlaufen und sich lediglich Uber geborgte

Identitaten (...) fliichtig stabilisieren"™.

Er begegnet nicht nur den eigentlich "Fremden", er fhlt sich selbst fremd

in einer Welt, die er nicht mehr durchschaut.

In welcher Weise spiegelt der Roman diese Befunde?

Dort geht Matthias Roth bei seinem ersten Gang in die Stadt in die Dun-
kelheit hinaus, die von Stralenlaternen, den Taschenlampen der Sperr-
mullbegutachter und manchmal von einem Autoscheinwerfer beleuchtet
wird. Ambivalenz tritt hier als Licht und Schatten auf, in den Sperrmullhau-
fen als Ordnung und Unordnung, als Gegenwart und Vergangenheit, denn

der Mann erganzt in Gedanken die Einzelstlicke zu Zimmereinrichtungen.

T Josef Friichtl:
Gesteigerte Ambivalenz. Die Stadt als Denkbild der Post/Moderne
in: Sonderheft Merkur: Postmoderne. Eine Bilanz
Heft 0/10, 1998, S. 771

8 Josef Friichtl, a. a. O., S. 774
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Beim nachsten Gang ist es hell. Jetzt sind Roths Beobachtungen die eines
Flaneurs, der Gesichter und Gestalten kommentiert. Sein Blick ist ein se-
zierender. Da er die Menschen nicht liebt, sind sie fur ihn Fremde, und er
fiihlt sich fremd unter ihnen.”

Der Text wird an dieser Stelle mehrdeutig:

"Es gelang ihm nie, sich ein mdgliches Glick fur sie auszuden-
ken." (105)

Das klingt nach Mitgeflihl, Solidaritat, aber:

"Er (...) stand nun neben einem tief unten zusammengesunkenen Bett-
ler. Er sah von oben in die Blechdose, in der finf Groschen lagen, und
schwitzte unter den Achselhéhlen, empfand es aber als Kalte." (106)

Es ist die Kalte der Distanz dessen, der lieber "an Palmyra dabei" denkt,

weil ihm dies das Schone an sich verkorpert; denn:

"Ohne ein bikchen Glanz auf den Dingen sterbe ich! Man muf} ihn sich
eben draufzaubern! Ich krepiere sonst!" (108)

Ironischerweise ist es der Glanz eines silbernen Mokkakannchens und der
Café-Raum "so still und braun gedampft und golden" (109), die ihn nur

kurz verwohnen; denn es betreten plotzlich

“allein und zu Paaren, zehn Leute den Raum, drangen einfach ein,
als waren sie hier zu Hause, und kaum hatte der Raum die einen
beruhigt mit seinen samtenen Tonen, folgten ja schon die ndchsten. An-
fangs straubte sich ihm vor Abneigung der Pelz, er haldte sie alle, das tat
er manchmal, ihm konnte schlecht werden vor Groll auf die Menschen"
(109).

Dieser Groll stdf3t ihm nun immer haufiger zu. Vereinzelt unter den vielen,
ergreift ihn tiefe Melancholie, die auch der Gedanke an die Freunde nicht

vertreibt; denn sie "bedeuteten ihm in Wirklichkeit nichts" (187).

® vgl. dazu: Friichtl, a. a. O., S. 775 ff
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Die gewahlte Erzahlperspektive ermoglicht gerade in den Bildern von der
Stadt, das Zeichenhafte herauszustellen: Das Bezugsfeld Stadt und die
Reflexionen der Figur werden durch Verknupfung und gegenseitige Durch-

dringung in eine Gestalt gezwungen, die den Text oszillieren laft:

"Bestandig ist das alles nicht aus eigenem Antrieb, eine Schénheit wird
im Handumdrehen zur HaRlichkeit, eine Strale bricht ab, ein Fenster
splittert, eine Treue wird ein Verrat, ein Einverstandnis zu einem
Gespott, wo ein Baum wuchs, ist eine leere Stelle bis hoch in den Him-
mel." (106)

Sehnsucht nach der Schonheit der Dinge und gleichzeitiger Vernichtungs-
wunsch, diese Ambivalenz kennzeichnet die Gefuhle der Hauptfigur be-
sonders in der Passage des zweiten Kapitels, in dem sich Matthias Roth
u. a. in der Innenstadt aufhalt (103 - 112).

An mehreren Stellen wird die Faszination durch die Warenwelt und das

AbstolRende an ihr eindrucksvoll gezeichnet:

"Er muRte an den Tischen und Auslagen vorbei, alles kalkulierte mit U-
berraschungseffekten, Schaufensterpuppen stellten sich ihm in den Weg
in dramatischen Nachtgewandern und getigerter Strandkleidung. Alles
gebardete sich verheilBungsvoll, nichts wurde leichter geweckt als Hoff-
nungen, eine Stafette, ein Zickzacklauf. Die Gesichter der Kaufenden
wurden herumgerissen, die atemberaubenden, frischen Waren der Sai-
son in Spiegeln vervielfaltigt rundum. Klaffend fuhren Ding und Erwar-
tung auseinander." (188)

In dieser Passage schieben sich zwei semantische Felder ineinander.
Schlisselwort des einen ist "Hoffnungen". Darum gruppieren sich "verhei-
Rungsvoll", "Erwartung”, "leicht" und "frei", von der Werbung noch immer
verwendet, obwohl Iangst abgenutzt. Die Schaufensterpuppen "in dramati-
schen Nachtgewandern und getigerter Strandkleidung" gehoéren ebenfalls
dazu, weil die einen erotisches Gluck, die anderen exotische Urlaubser-
lebnisse signalisieren.

Die Signale des zweiten Feldes sind subtiler, weil sie von einem gesetzt
werden, der "am Ufer des betrogenen Gefuhls" (188) steht. Sie entlarven
die Profitstrategien hinter den Auslagen - "kalkulierte", "Uberraschungsef-
fekte" - und das Grobe, Gewaltsame an der Kaufverfiihrung: "herumgeris-

sen", "fuhren auseinander", "klaffend".
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Mehrdeutigkeit ergibt sich hier zum einen aus der Verklammerung psycho-
logischer mit 6konomischen Kategorien, die aulerdem noch in einer am-
bivalenten Figur gespiegelt werden, die die Erkenntnis der Marktstrategien

nicht zu politischem Engagement, sondern in die Depression fuhrt:

"Die Traurigkeit, sagte er sich, ist ein meist die Anldsse Uberlappendes
Geflihl. Sogar wenn der Anlall auf einer Tauschung beruht, ist die Trau-
er, die dann zum Vorschein kommen darf, etwas Wahrhaftiges und hat
nur einen sprengbaren Propfen erkundet." (190)

Die im Roman gespiegelte soziale und ékonomische Realitat wird mit ei-
nem anderen Akzent an einem ERwarenautomaten symbolisiert. Der steht
bezeichnenderweise "in einer verlassenen (...) Stralke", "wirkte an seinem
Aulengestell verwahrlost", ist "einfach verkommen", "die Scheibchen ein-

geschlagen" und spater

"mit allem geeigneten Abfall vollgestopft worden: alte Zigarettenpackun-
gen, zerbrochene Kamme, Reste von Dauerlutschern, eingedrickte
Bierdosen" (189/190).

Ironischerweise fuhlt Matthias Roth, als er davor steht, "einen ahnlichen
Antrieb", dort Abfall hineinzustopfen, "ware nur noch ein freier Platz gewe-
sen" (190).

Der Eflwarenautomat mit seiner Kastchen-Ordnung soll eigentlich die je-
derzeit mogliche Wunscherfullung und Verfugbarkeit Gber die Ware anzei-
gen, er wird hier aber zum Zeichen fur Unordnung, Zerstoérung, fur die un-
appetitlichen Uberbleibsel des Konsums.

Die vielfach glanzende Oberflache der Stadt ist durchléchert: Armut und

Verwahrlosung scheinen durch.

2.1.4 Das Flissigwerden erstarrter Persénlichkeitsstrukturen im

Naturerleben

Im vierten Kapitel des Romans befindet sich Matthias Roth an einem mit-
telmeerischen Strand. Nachdem er in bekannter Manier das Badeleben,

sich selbst und die Natur betrachtet und dartber reflektiert hat, bricht er
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eines Morgens zu einer Wanderung auf, die ihn von der Klste weg in ein
einsames Hochtal fuhrt. Diese erste Talwanderung nimmt im Roman gut
neun Seiten ein und weist zwei Textschichten auf. Die eine ist dem Realen
verpflichtet, eine Oberflachenstruktur gewissermalien, die dem Leser sehr
plastisch wirkende Bilder anbietet: Hohenzlige und das eingeschnittene
Tal, den ansteigenden Weg und das Dérfchen, Baume, einen Bach usw.,
ab und zu Blicke aufs Meer. Darunter schiebt sich von Anfang an eine an-
dere, dunklere, geheimnisvolle Tiefenstruktur, die aus der Ambiguitat der
gewahlten Worte gespeist wird. Das beginnt bereits in der Einleitung zu

dieser Sequenz
"mit Mauerseglern, schwarz sichelnde(n) Mordmaschinen"
und in der Phantasie
"die Felsen, die Schwimmer, die gebraunten auf den Handtuchern" (222)

konnten plotzlich zerreillen, platzen, zerspringen ("schwarz" und "si-

chelnd" wird spater wortlich wieder aufgenommen).

Auf einer kleineren StralRe, die zu einem Dorf fuhrt, begegnen ihm Hunde,
"dunkle und wie ausgeblichene, weil’e Tiere, die sofort die Zahne bleck-
ten" (222) und alte Leute "mit ihren schwarzen Mundl6chern (223)", erste
Assoziationen von Totenschadeln hervorrufend, die sich spater im Bild der
alten Frau manifestieren, die auf der "Schwelle des letzten Hauses" (223)
sitzt, und wahrend Roth noch damit beschaftigt ist, sich die Erscheinung
zu vergegenwartigen - das ist der Lichtverhaltnisse wegen schwierig - hat
er bereits einen neuen Bereich betreten; denn der letzte Mensch, der ihm
gerade begegnet ist, tragt alle Insignien des Todes an sich: den kahlen
Schadel, die Schwarze, das unentwegte Lacheln (Grinsen des Toten-
schadels) und die Sichel, "eine ruckhaft geschwungene, aufblitzende
Sichel" (223), mit der ironischerweise Gemuse zerkleinert wird, eine "Waf-
fe" immerhin.

Die Bilder treffen "bei dieser letzten Kehre" wie Pfeile auf den fasziniert

schauenden Matthias Roth: "er muf3te zu sehr auf die scharf glanzende, in
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wortloser Freundlichkeit geschwungene Waffe achten" (223). Er weil3: Das
Lacheln der Alten meint ihn, es ist sonst niemand da, er steht ihr "allein
gegenuber" (223), es hat eine Grenzuberschreitung stattgefunden.

Die so entstandene Ambiguitat wird lautlich durch zahlreiche Alliteratio-

nen, vor allem Zischlaute, unterschiedlich kombiniert, unterstutzt:

Schwelle - schwarz - geschwungen
Schadel - scharf
Sichel - Gesicht

spindeldtirre - schmale - Stlick

Wesen - wirde u. a.

n 80

Was Manfred Dierks Uber "Muschgs Sprachspiele geschrieben hat,

kann auch flr die Sprache gelten, in der Roths Tal-Erlebnis auftritt:

"Da zeigt sich erst einmal ein hohes Mal} an Assoziativitat, das unerwar-
tete Beziehungsmuster stiftet, aber eben auch die Tendenz hat, die Sig-
nifikantenseite der Woérter vor dem, was sie bedeuten, zu bevorzugen.
Als Anklangs- und Entsprechungsbeziehung taucht das schon in der
Lautebene auf. Flir Prosa sind hier Anklangseffekte (Alliteration, Asso-
nanz) hoch verteilt." "

Zerkleinerte die Alte die Schoten mit einem Messer anstatt mit einer Si-
chel, ware die Assoziationskette gestort, die das Bild des Todes be-
schwort; die abgenutzte, konventionalisierte Metapher "spindeldurr" wird
gebraucht, damit das Skelettartige der Frau betont wird, das ebenso wie
ihr hohes Alter zur Phantasie vom Tode beitragt. AuRerdem stellt sich die
Assoziation zu den den Schicksalsfaden spinnenden Nornen ein.

Hier - wie in anderen Textstellen bei Kronauer - trifft zu, was Christoph

Bode von Jacobson tUbernimmt:

"Im poetischen Text ist, so Jakobson, im Unterschied zur Normalspra-
che, das Prinzip der Aquivalenz, das ja eigentlich die Selektion be-
herrscht, auf der Achse der Kombination angewandt, d. h. (...) ein be-
stimmtes Wort wird nur deshalb in die lineare Kombination aufgenom-
men, weil es (...) den vorhergehenden Wértern lautlich dquivalent ist."®'

8 Manfred Dierks (Hg.):
Adolf Muschg
Frankf./M. 1989, S. 134/135

8 Bode, a. a. 0., S. 51
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Nachdem Matthias Roth die sichelnde Alte hinter sich gelassen hat - er
spurt sie unverandert lachelnd in seinem Rucken -, trifft er auf Zeichen, die
er zunachst nicht deuten kann: eine "unsinnigerweise" gepflanzte Olean-
derallee, ein "Schild mit unleserlichen Buchstaben und mehreren Ausrufe-
zeichen" (224), die Hinweise auf eine versteckt liegende Villa sind. Bald

geht er als Eindringlich durch verbotenes Gelande den Weg bergan:

"Dem multe er nun folgen, es war gar kein Entschlul}, er spurte nur,
dal} er keine andere Wahl hatte, als unbedenklich einen Ful® vor den
anderen zu setzen, weil es ihn trieb oder zog." (224)

Rational hat er diesem "es" nichts entgegenzusetzen, im Gegenteil: er
geht in der Mittagshitze bergan, er hat weder zu essen noch zu trinken bei
sich, aber er spurt die sympathetische Natur um sich herum mit allen Sin-
nen, und er geht so sehr in sie ein, dal} er sich vom Weg "transportiert"
fahlt:

"und diesem Weg immer weiter zu folgen, einer Biegung nach der ande-
ren, immer héher, den Abhang hinauf, (...) so wie seine Windungen es
vorschlugen, fort und fort zu wandern war so, als hatte er einer kleinen
Schlange, die in der Nahe der Quelle (...) sich unter den Pfefferminz-
buscheln geschwind vor ihm verbarg, mit nackten Handen nachge-
forscht, ohne zu wissen, ob sie giftig war oder nicht. Und obschon ja un-
zweifelhaft er es war, der zwischen den Steinen nach den besten Plat-
zen zum Aufsetzen der Fif3e suchte, ohne dabei je den Schritt zu ver-
halten, so schien doch gleichzeitig der Weg selbst es zu sein, der ihn
(...) auf seinem hockrigen Rucken transportierte. " (225)

Der Weg wird zum Subjekt, das etwas "vorschlagt" und ihn, das Obijekt,
"transportiert". Die Ordnung, die fur den Protagonisten bisher gegolten hat,
dafld namlich er - mindestens in seinen Phantasien - den Objekten, Dingen
und Menschen zugeschrieben hat, wie sie seien und wie sie sich zu ver-

halten hatten, diese Ordnung ist aufgehoben:

"Hier, so kam es ihm vor, war er es, der ohne Widerspruch den Phanta-
sien des Weges gehorchte." (225)

Das Haus, zu dem ihn der Weg tragt, bietet sich ihm gleichermalen kom-
fortabel wie verletzlich dar, Feuer oder "geschickt zupackende Tater" (229)

konnen dem Anwesen gefahrlich werden.
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"Das RuUhrendste aber war die jetzige Ohnmacht des Hauses gegenuber
der Zerstorungswut eines zufallig Herbeigekommenen. Es lag etwas
Aufreizendes, zur Gewalttatigkeit Herausforderndes und sofort Besantfti-
gendes in diesem Vertrauen in den Schutz der Wildnis, der Entlegenheit,
der Bannung durch die Sanftheit des Ortes. Hier etwas zu entwenden
oder zu zerschlagen, schien das Naheliegendste und, noch starker, das
Abwegigste zu sein. Er setzte sich jetzt auf eine griine Bank und wulte,
dafd er grolies Glick hatte! Er verstand nichts, er sah vor sich etwas in
aller Einfachheit undurchdringlich Geheimnisvolles." (229)

Er ist der "zufallig Herbeigekommene". Spirt er in sich die Mdglichkeit,
gewalttatig zu werden? Hat er deshalb "Glick", weil der Ort ihn "besanf-
tigt"? "Er verstand nichts", weil die Erfahrung der eigenen ambivalenten
Gefuhle ihm aus einer viel tieferen Schicht zustromt als der, in die der
Verstand reicht.

Die Sprache zeichnet diese Ambivalenz nach, indem sie die normalerwei-
se in Opposition zueinander stehenden Ausdrlicke fir Gewalttatiges und
Besanftigendes, Wildnis und Sanftheit, Naheliegendes und Abwegiges
nicht mit "aber", sondern mit "und" verbindet.

Der Weg fuhrt ihn schliel3lich zu einer Stelle, die ihm das Weitergehen

verwehrt.

"Es war eine sogar vom Sonnenlicht nur indirekt aufgestdberte Wildnis,
und er vergal}, in welcher Gegend, in welchem Land er sich tUberhaupt
befand." (230)

Der Weg ins Unbekannte, seit altersher Symbol flir den Lebensweg, gelei-
tet den Mann in die "Ein6de", in eine vollkommene "Verlassenheit", die er

als "seinen eigenen, geheimen Punkt" erkennt,

"als hatte etwas Unbestimmtes endlich Gestalt angenommen. Und wenn
ihn in dieser unmenschlichen Einsamkeit der Tod anfiele? Es war schon
der Tod, nichts beengte, nichts begrenzte hier. Um so schlimmer aber
auch: es kam darauf an, diese Anwesenheit ohne Grauen zu bestehen.
Mufte man nicht, wie bei der Vergegenwartigung des Weltalls, ein un-
geheuerliches Gefuhl dagegen stemmen?" (231)

Roth weil3, dal® er "Uber eine Gefluhlsbewegung solchen Ausmalles" (231)
nicht verfugt, aber bei diesem ersten Gang ins Felsental hat sich der Pan-

zer, der ihn umgibt, bereits gelockert.

54



Die Sprache dieser Passage, die scheinbar wirklichkeitsnah die Natur
schildert, zeichnet diese Lockerung vielfaltig nach, indem sie mehrdeutige
Ausdricke anhauft. Auller den bereits erwahnten, sei auf folgende ver-

wiesen:

"Von ihm aus konnte die Welt an dieser Linie fur eine Weile ruhig abbre-
chen." (223)

Das Schild mit den unleserlichen Buchstaben und Ausrufezeichen, ein
Warn- oder Verbotsschild, das er nicht deuten kann, zeigt an, dal® er auf-

gehort hat, alles verstehen zu wollen. (224)

"Je hdher er mit dem Weg stieg, desto unibersichtlicher wurde Uberra-
schenderweise die eigene Position." (226)

Das ist eine realistische Einschatzung, die jedem Bergwanderer vertraut
ist.

Die "unubersichtliche Position" ist zum einen im Realen verankert - die
héheren Straucher versperren ihm die Sicht -, gleichzeitig verweist sie a-
ber auf Roths Lebenssituation: alles ist plotzlich unvertraut, sogar das

Haus:

"Es mufdte an dem hellen Schatten liegen, in dem das gebogene Gras
wuchs: Das Haus, mitten darin, schien ganz wenig Uber dem Erdboden
zu schweben." (227)

Als Trauminhalt kann das Haus ein Symbol fur das Selbst sein. Der Prota-
gonist befindet sich in dieser Episode in einem traumahnlichen Zustand,
und so darf man deuten: in diesem Haus wie im Selbst des Matthias Roth
gibt es Schonheit, Komfort und "verrammelte Fensterladen" (228), ver-
fallene Gebaudeteile, und als er sich dem gepflegten Sitzplatz im Freien
nahert, empfindet er ein kindliches Verlangen nach Nahrung und Schlaf, in
dem er seine Furcht, beobachtet zu werden und in Gefahr zu sein, ver-
gessen konnte. (228/229)

Das Gefiihl von Ode und Verlassenheit, das ihn tberfallt, als ihm die Berg-
flanke den Ausblick aufs Meer und die Sonne verdeckt, versteht er, "als

hatte etwas Unbestimmtes endlich Gestalt angenommen" (231).
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Auch in den beiden Naturerlebnissen des Protagonisten nach dem ersten
Talgang wird die Natur als eine ungeheure Kraft dargestellt. Der Sonnen-

untergang ist keine liebliche Verklarung, sondern

"daraus wurde ein nach Norden und Siden ausufernder Weltuntergang,
schwellend, anrollend in unnatirlicher Verfarbung, bedrohlich und ohne
auf irdischen Widerstand zu stoRen" (254).

Er stoRRt auch auf keinen Widerstand in Roths Innerem mehr: Der laf3t in
der darauf folgenden Vollmondnacht dessen Licht, "grof3 und drohnend" in

sich einstromen:

"Man hatte es umdrehen kénnen, Himmel und Erde, in dieser kahlen,
kihlen Stunde, es machte keinen Unterschied, man mufite Uberhaupt
nur stehenbleiben und eine Weile hochschauen, dann passierte es von
selbst. Seine Fufle waren an die Stral’e zum Strand geheftet, sein Kopf
hing frei in den sternenklaren Raum hinab." (255/256)

In dem "milchigen Meer", das der volle Mond Uber alles gief3t, flhlt Roth,
wie sich die Starre in ihm Iost. In den Bildern vom willenlosen Treiben als
"Seepflanze", als "schwankendes, wehendes Wassergras", als "luftig
durchstromte Qualle" (257) schlagt sich das neue Gefuhl eines Mannes
nieder, der im "stechenden Schmerz" Abschied von den "brennenden Au-
genblicken seiner Jugend" (256) genommen hat und gleichzeitig weil3,
dafd diese "zu ihrer wirklichen Anwesenheit" (256) gelangen kdénnen, weil
sie nicht Vergangenheit, sondern zeitlos sind.

An einem anderen Tag hatte er bereits am Meer "eine reine Ausgeburt der
Gegenwart" (248) erlebt, ein Zeitgefuhl, das er jedoch nur in Raummeta-

phern ausdricken kann:

"Um die besondere Stunde zu genielden, malte er sich zusatzlich aus, er
wlrde das Geflhl fur die Ausdehnung der Zeit verlieren, fir die Zeitfla-
chen, es blieben nur noch intensivste Momente, zu Saulen aufschnel-
lende Horizontalen des Bedeutungsvollen." (248)

Am Ende seines Urlaubs steigt Roth noch einmal in das Tal hinein, dies-
mal auf einem anderen Weg. Den benennt er nun selbst als "Lebensweg"

und stellt ihn sich "als langes Liebesgedicht" vor. (267)
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Noch einmal schickt ihn ein Weg in eine Wildnis, in der es aber immer wie-
der Zeichen von Kulturarbeit gibt: Reste von Mauern, von Menschenhand
angelegte kleine Gartchen, einen Korb mit geernteten Pflaumen, Zeichen
die auf der Seite des Festen stehen, wahrend sich die Kategorien von

Raum und Zeit weiter auflésen, vermischen, verflissigen:

"Wahrend er auf dieses Innere zuging, schwang sich neben ihm unent-
wegt in der verstreichenden Zeit als etwas mit ihr FlieRendes der
sonnige Grat in entgegengesetzter Richtung, namlich dem Meer zustré-
mend." (262)

Und wahrend hier der Felsgrat flie3t und stromt, entstehen "Zimmer in der
Luft" durch "raumeschaffende Végel" Uber dem Tal, die "echowerfende
Raume bauten" (262/263).

Auf dem Hohepunkt des Kapitels spielt diese Prosa mit den Moglichkeiten,
semantisches Potential durch Ambiguitat zu steigern. Eine besondere Rol-
le erhalten dabei Partizipien, die auffallig gehauft erscheinen, oft als Kom-
posita.®? Teilweise erwachsen die mehrdeutigen Ausdriicke direkt aus der

realistischen Naturschilderung:

"Er kam an Schilfblischeln vorbei, die einen Mann gut verdecken konn-
ten, und kleinen, wilden Baumen, die sanfte Schatten auf helles Gras
warfen. Er fuhlte sich verborgen im Gestriipp der Tage." (263)

Manchmal faf3t ein einzelner Satz eine Sequenz zusammen und wird

durch seine grammatische Form mehrdeutig:
"Nur war er viel tiefer als bisher in das Tal eingelassen." (264)

Das lalt zwei Deutungsmoglichkeiten zu: Das Tal hat ihn (her-)eingelas-
sen, wie der Weg ihn transportiert hat, d. h. nicht seine Aktivitat zahlt,
sondern die Bereitschaft der Natur, ihn aufzunehmen; oder: er war dem
Tal eingefugt worden als fremdes Material, wie man Intarsien einsetzt oder
Mosaiksteine in ein Tonbett drickt, und beide Mdglichkeiten sind wieder-

um zwei Seiten derselben "Wahrheit"; denn Matthias Roth wird, wenn das

8 vgl. dazu Abschnitt 2.2.3 dieser Studie
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Tal ihn entlalt, ein Verwandelter sein, wie es im Marchen manchmal
geschieht.

Er kommt auch diesmal zu "seinem" Punkt, einem kleinen Wasserfall, der
in ein naturliches Becken stirzt. Aber diesmal tragt das Erlebnis einen

deutlich sakralen Charakter; denn er:

"schien sich auf ein Heiligtum, gebuckt, (...) zuzubewegen. Es war Uber-
haupt nicht abzusehen, was ihn oben erwartete, ein Stiick Himmel je-
denfalls, der treppenartige Weg aber erinnerte hier unten an einen Pil-
gerpfad, (...) auf dem man muhevoll unterwegs sein sollte zu einem
wundertatigen Wallfahrtsort am SchluB3." (265)

In seiner Vorstellung taucht "eine Hutte, ein kleiner Altar" (265) auf. Er er-
innert sich an ein Kindheitserlebnis, in dem eine tiefe Dunkelheit Gberwun-
den werden mulite, bevor man zur Helligkeit vordringen konnte, ein erstes
Lichtererlebnis, das nun erneuert und Ubertroffen werden soll. (265/266)
Schein, Erscheinung, rituelle Reinigung, Prifung, Meditation in der
Zeitlosigkeit und Umkehr geben dem schlichten Ort im ligurischen Felsen-

tal ohne Pathos eine sakrale Aura:

"Wie eben noch gar nicht vorhanden und nun ausgerechnet ihm er-
schienen, hupfte das dinne Wasserchen und lag da, wo es sich sam-
melte, eben noch sprihend, in grinbraunem, allersanftestem Schein, in
dem auch er stand, in den er sein Gesicht und seine Arme tauchte, wie
dann in das Wasser. Ein Schein, in dem der Wasserfall zu verharren
schien, im FlieRen verewigt." (269)

Er prift den Ort, ob es einer "ware, der ihn endgultig an sich nehmen

konnte" (270), ein Todesort und gleichzeitig ein Glucksort.

"Er war angelangt im Innersten des Tales, am tiefsten Punkt der Welt,
alles bezog sich auf ihn, und er wulfdte nicht, wie lange er dort safl3 und
nur atmete." (270)

Es spielt keine Rolle, ob sich das Sprachspiel in den letzten beiden Zitaten
mit Assonanzen, Alliterationen, Wortstammvariationen im Schreibprozef}
unbewul3t einstellt oder kunstlerisches Kalkul darstellt, seine Wirkung auf

den Leser ist eine klangmagische und damit dem Inhalt adaquat.
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Die Welt I6st sich im folgenden noch weiter aus ihren festen Strukturen.
Aber es macht den Rang dieser Prosa aus, dal} sie das Imaginare, das
nun den Hauptanteil gewinnt, letztlich am Realen festbindet, wenn die Lei-
ne auch sehr lose erscheint:

Matthias Roth, durch seinen "Pilgergang" und die "Meditation" vorbereitet,
erlebt das Schwanken der Welt buchstablich, er mul3 sich an einem
Baumstamm festhalten; zunachst ist es "ein Schwanken von Hell und
Dunkel" (270), dann wird in dieser flimmernden Mischung aus Licht und

Schatten das Grin der Farne zu Gold, er selbst

"war ein kleines, unsicheres Kind, das von Blattrispen Uberragt wurde,
und ein kleiner, unsicherer alter Mann, der unter dem Flirren nicht mehr
die Gegenstande ausmachen konnte" (271),

und wieder wird das Phantastische dieses Zustands in einem Partizipial-
satz, fast beilaufig, am Ende eines langen Satzgefliges mit dem Realen

verknupft:

"betaubt vom ausschweifenden Starren und schnellen Aufstehen" (271)

ist er. Danach schliel3t sich eine Zeiterfahrung an, die wiederum nur in

seiner Phantasie stattfinden kann:

"Zukunft, Vergangenheit und Gegenwart ereigneten sich zur selben Zeit,
er ertraumte etwas und erinnerte sich daran und nahm es doch in die-
sem Moment wahr, und alle drei Zeitmdglichkeiten 16sten sich nicht
ineinander auf, sondern sprangen zitternd als Lichtfunken hin und
her." (271)

Die festen Konturen von Zeit und Raum, die sein waches Bewultsein als
einzig mogliche bisher kannte, die sein Denken in selbstverstandliche
Bahnen gelenkt hatten, zerbrechen vallig in einer Lichterscheinung, deren
realistische Herkunft der Text nicht ausdricklich nennt, ein Spiel der Son-
nenstrahlen im vom Wind bewegten Blattwerk moglicherweise, das ihm

vor den Augen verschwimmt.
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Er erlebt es als "Verwandlung",

"es glimmte allmahlich auf der Erde als sanfter, aber nun nichts mehr
auslassender Schein, der anschwoll zu einem lauten Schein, zu einer
Glut, einem Feuer, ein leuchtendes Erdinneres schimmerte durch die
bisher doch versiegelnde Oberflache und fuhr in jedes gezacktes Blatt,
jedes Moosharchen und Borkenstuckchen." (273)

Es wird fur ihn zu einem "Glanz", der "atmet" und "pocht". In diesem Glanz
werden die Farnspitzen zu "Pfeilen" in einem "Goldschimmer".

Es ist gleichzeitig Verklarung und Erleuchtung:

"Er verstand es ja jetzt! Er konnte der Handlanger der Dinge wer-
den." (275)

Nicht verschonert wollen sie sein, sein asthetisches Verlangen, allem ei-
nen Glanz zu verleihen, damit er es ertragen konne, sein Bemihen um die
Oberflachen der Dinge fallen in dieser Stunde von ihm ab. Er will auch

nicht mehr gegen die Menschen "prallen”.

"Er wirde das Fremde, den anderen Gesichtsschnitt, den Geruch, auch
das gleichglltig Fremde wegraumen missen (...) einen splitternden
Durchbruch" (278)

mufd er leisten, zum Inneren durchstoRen, wie er im Inneren des Tales
dessen Glanz gesehen hat, nicht mehr Narzif will er sein, der sich Uber

das eigene Spiegelbild beugt.

Aber wie Hans Castrop die Erkenntnis, die er im Schneesturm gewonnen
hat, nicht festhalten kann, so gelingt es Matthias Roth ebenso wenig, nach
seiner Ruckkehr das Tal-Erlebnis im Alltag lebendig zu erhalten, wenn
sich auch sein Verhaltnis zu den Menschen gewandelt hat.

Erst in den Augen Giselas, der Frau des Freundes, die er liebt, ohne dal}
diese Liebe Erfullung finden kann, in ihren Augen ersteht ihm das Tal
neu. (358)

Im vierten Kapitel des Romans entfaltet der Text seine Sprache in gewal-

tigen, oft rhythmischen Satzbogen voller innovativer Bilder zu einem
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Hohepunkt, der dem Hohepunkt in der Entwicklung des Protagonisten a-
daquat ist.

Es erweist sich, dald das moderne Subjekt auch der Natur gegentber am-
bivalent ist. Zwar ist diese stellenweise als sympathetisch gezeichnet,
dennoch besanftigt sie nicht. Zwar zeigt sie auch das Liebliche vor, aber
Sonnenuntergang, Vollmond, Zikadengeschrei werden als gewaltsam
empfunden und lassen die bis dahin als stabil angesehene Welt schwan-
ken. Raum und Zeit tauschen ihre Attribute, oben und unten sind nicht
mehr als getrennt bestimmbar, Licht kann dréhnen, Vogelgeschrei Raume
bauen, ein Wanderweg zum Pilgerpfad werden, ein kleiner Wasserfall zum
Heiligtum, in dem man sich reinigen und an dessem Rande man meditie-
ren kann, gleichzeitig ein Glicks- und ein Todesort.

Zwar gelingt es den Naturkraften, die Seelenstarre des Menschen, der
sich ihnen aussetzt, zu lockern, aber gleichzeitig wird das Bewul3tsein der
eigenen Endlichkeit gesteigert, und was Erleuchtung genannt werden
kann, ist gleichzeitig hochste Gefahr der Fragmentierung des gefahrdeten
Selbst.

Die Merkmale der Auflésung werden von der Sprache nachgezeichnet, die
in immer neuen Wendungen die Phanomene einzukreisen versucht (268 -
278) und sich erst gegen Ende des Kapitels beruhigt, als Matthias Roth

die Wirklichkeit seines Ferienortes wiedererkennt.

2.1.5 Die Bedeutung der intertextuell eingesetzten Betrachtungen

tber Joseph Conrads Figurendarstellung

Studien Uber Intertextualitat betonen deren Mehrdimensionalitat. Im Ro-

man Berittener Bogenschiitze geht es um die "assoziative, sinnverknipfende

Dimension"®®,

8 Glinter Weise:
Zur Spezifik der Intertextualitat in literarischen Texten
in: Josef Klein / Ulla Fix (Hg.):
Textbeziehungen
Tabingen 1997, S. 39
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Im ersten Satz des Romans
"Die Leere, Stille, Eindde im innersten (...) Zimmer der Leidenschaft." (7)

wird das Motiv angeschlagen, das woértlich oder in vielfaltiger Variation
immer wieder an entscheidenden Stellen zitiert wird. Es handelt sich dabei
um eine Stelle aus Roths Conrad-Essay. Roth hat herausgefunden, daf
bei Conrad in der Liebe wie im tropischen Wirbelsturm héchste Bewegung
und absoluter Stillstand in ein und derselben Naturerscheinung gleichzei-
tig auftreten:

"Die Geschichte, der Handlungsverlauf verflichtigten sich nach jedem

Lesen rasch. Was er behielt, was sich oft genug aufdrangte, waren die

Anblicke einer Regungslosigkeit, etwas Starres, beherrschend und die
Wege und Geschicke dahin und davon weg verschlingend." (233)

Denn nicht der dramatische Kampf ums Uberleben auf See, nicht die ge-
waltigen Schilderungen der aufgewuhlten Elemente interessieren Roth an

Conrads Geschichten, sondern
"Die in ein Bild gekehrte Stille im Inneren des Gefihls." (31)

Er nennt Conrad den "Dichter der einen Umarmung" (26). Diesem Motiv
geht er in seinem Essay nach und findet im umfangreichen Werk Conrads

immer neue Belege fur seine These:

"Im lang ersehnten Moment fallen die Paare in Erstarrung, in Todes-
starre sozusagen. Nach dem lebendigen Unwetter, Sturm der Begierde
von mir aus, folgt die absolute Stille, der Stillstand, die Leere in der Se-
kunde der Umschlingung, der schweigende Widerspruch zur Leiden-
schaft." (26)

Das Zyklon-Motiv durchzieht den ganzen Roman und geht eine Verbin-
dung mit dem Tableau-Motiv ein; denn auch in den Tableaux gibt es diese
Erstarrung, und Conrads Liebende sind auf den Hohepunkten ihrer Be-

gegnung das stille "Auge", um das die Bewegung der Handlung stattfindet:

"Es ist ein Umwandeln von Bild in Handlung, von Handlung in stillste-
hendes Bild, ein Agieren mit der jeweils zum Tableau erstarrten Klimax.
Denn: den Hoéhepunkt markiert nicht die aulerste inhaltliche Dramatik
des Geschehens, sondern der Moment, wo die Handlung zum Bild ge-
rafft ist." (235/236)
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Der Verweis auf Conrads literarische Verfahren ist einerseits assoziativ in
dem Sinne, dall sich die Hauptfigur an vielen Stationen des Romans
- sogar im Kaufhaus - an das Zyklon-Motiv erinnert und es reflektiert; er ist
aullerdem sinnverknupfend, indem an den beiden Handlungshéhepunk-
ten, dem Tal-Erlebnis und der Umarmung Giselas, Zyklon- und Tableaux-
Motiv zusammenfliel3en, vor allem aber GUbernimmt der Bezug auf Conrad
im Roman "Berittener Bogenschutze" eine die Textkoharenz stabilisieren-
de Funktion. Nebenbei transportiert er noch poetologische Aussagen der
Autorin; denn die Ambivalenz Conradscher Figuren, die ihr Protagonist
sorgfaltig als "Vielfaltigkeit", "Verworrenheit", "Doppeldeutigkeit" (236) be-

legt (s. auch S. 240), wird von diesem auch ausdrlcklich so benannt:

"Eine Besessenheit des Autors von der Ambivalenz!" (324)

Brigitte Kronauer hat in ihrer Rezension einer neuen Ubersetzung von

"Lord Jim" 8 diesem Phanomen besondere Aufmerksamkeit zugewandt:

"Conrads dezidiert perspektivische Erzahlweise ist das Prazisionsinstru-
ment, um die seemannisch-fachsprachliche Tatsachenwelt mit einem in
objektiven Fakten nicht zur Ruhe kommenden Irisieren zu kontern. Nur
Vieldeutigkeit ndmlich verleihe den Dingen das Schimmern der Sugges-
tion, und so stellt er seinen heroischen Versager Jim in einen Abenteu-
erroman, der eine Supermaschine des kalkuliert Vagen ist." &

Das liest sich - mindestens stellenweise - wie das poetische Konzept fur
den Roman Berittener Bogenschiitze.

Greift man Stockers Metapher von der Mehrstimmigkeit von Intertextualitat
auf, so kann man einen Gleichklang feststellen, in dem beide Autoren sich
demselben Phanomen widmen.

Das Neue an der Darstellung von Ambivalenz im Kronauer-Roman ist,
dall siein allen Bezugsfeldern sichtbar gemacht und von der Spra-

che selbst gespiegelt wird.

8 Brigitte Kronauer:

Schiitzende Gebilde und verbotene Blicke.
Joseph Conrads Roman Lord Jim
in: Schreibheft, Zeitschrift fir Literatur, Nr. 52

% ebenda, S. 214
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Am Ende der Moderne hat das Phanomen der Ambivalenz unwiderruflich
vom Bewultsein derjenigen Autoren Besitz ergriffen, die die kulturelle
Situation in ihrem Werken spiegeln wollen.

Im jiingsten Roman von Brigitte Kronauer®® wird es nicht mehr ausdriick-
lich genannt werden, sondern als alles beherrschendes Element nachzu-

weisen sein.

2.2  Der Roman Die Frau in den Kissen®’

2.2.1 Figuren-, Raum- und Zeitgestaltung

In diesem Roman nimmt das Imaginare einen ungleich gro3eren Raum
ein als das dem Fiktiven zugrunde liegende Reale. Das hat weitreichende

Folgen flr Textkoharenz, Lesbarkeit und Zeichenhaftigkeit des Romans.

In seiner karg ausgestatteten Oberflachenstruktur gibt es nur zwei Figu-
ren: die Ich-Erzahlerin und eine alte Frau, die ihr Zimmer nicht mehr ver-
lassen kann.

Es treten jedoch in den Phantasien der Ich-Erzahlerin weitere Figuren auf,
eine junge Frau, die "Grafin", und ihre Liebhaber z. B.. lhre Geschichte
erzahlt das zweite Kapitel als von der Ich-Erzahlerin phantasiert, aber aus
der Perspektive jener Frau dargestellt.

Ahnlich strukturiert sind Raum- und Zeitgestaltung des Romans:

Die Ich-Erzahlerin verbringt etwa vierundzwanzig Stunden im Zoo, auf
Wegen durch die Stadt, in der Wohnung der alten Frau, zu der sie durch

das dustere Treppenhaus eines alten Mietshauses gelangt, und zuletzt auf

8 Brigitte Kronauer:

Teufelsbrick
Stuttgart 2000

Brigitte Kronauer:
Die Frau in den Kissen
Stuttgart 1990
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einem umgitterten Dachvorsprung, von dem aus sie im beginnenden Mor-
gen auf die Stadt blickt.

In ihren Phantasien dehnen sich aber die Rdume gewaltig aus, umschlie-
Ren Erdinneres und die Erdatmosphéare, evozieren Landschaftsgirtel und
Klimazonen und lassen distere Szenarien ebenso erscheinen wie die

Schonheit von Meer und Himmel.

Ahnlich wird die knappe Zeitspanne, in der der Roman spielt, mit Hilfe von
Phantasien ausgedehnt, z. B. zwei Stunden im Zoocafé zu einer ganzen

Lebensgeschichte.

Auch die breitgefacherte Thematik gesellschaftlichen Lebens wird dem
Text mithilfe dieser ruhelosen Phantasie eingeschrieben.
Es soll deshalb zuerst deren Ambivalenz vermittelnde Funktion untersucht

werden.

2.2.2 Vermittlung von Ambivalenz: die Funktion des Imaginéren

“Nicht von ungefahr stellt sich das Problem des Imaginaren und Realen,
des Scheins und der Wirklichkeit, der Unterdrickung und der Freiset-
zung von Phantasie in der Welt des 20. Jahrhunderts. Fur den Men-
schen der Gegenwart beginnen sich in seinen gesellschaftlichen Bezie-
hungen Wirklichkeit ins Imagindre aufzuldsen und Phantasien mit Reali-
tatsanspruch zu melden."

Phantasie sei gleichermalien gekennzeichnet von héchster Gefahrdung
durch Realitatsverlust und héchster Befahigung zu symbolischem Denken,
zu Erkenntnis und Kreativitat. Diese der Phantasie innewohnende Ambiva-

lenz thematisiert der Roman im ersten Kapitel:

Die Ich-Erzahlerin phantasiert zuerst viele Arten von Hullen, in denen sie

sich bergen mochte, weil sie "die Welt" als bedrohlich erlebt. Sie ertraumt

8 Alfred Schopf (Hg.):
Phantasie als anthropologisches Problem
Wirzburg 1981, S. 7
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sich Uppige Betten, von Vorhangen zusatzlich abgeschirmt, sowie die auf
einem Elefantenriicken schaukelnde Sanfte, einen fliegenden Teppich,
den durch die Nacht sausenden Schlafwagen, bis die Sehnsucht danach

in Todessehnsucht Ubergeht:

"Das vollkommenste Bett aber ist das Regen-, Nebel-, Schneebett, dem
man in den Schof} fallt. (...) Ein Bett ohne Erwachen, was sollte denn
noch aufwecken? Was sollte noch folgen auf das Erwachen?" (14)

Damit sie besser einschlafen kann, hat sie sich eine Art Nachtgebet aus-

gedacht:

"FuUnf Zeilen vor dem Einschlafen, die man spielend lernen kann:
Troposphare

Stratosphéare

lonosphare

Exosphéare

Interplanetares Medium". (7)

Die Ambiguitat dieser Wortfolgen ergibt sich aus dem Bezeichnen unvor-
stellbarer Raume und der fremden Klanggestalt, derentwegen die Worte
rhythmisch hintereinandergestellt sind, vier Doppeltrochaen mit jeweils
gleichem Wortteil, der im Leser harmonieerzeugende Assoziationen her-
vorruft (Spharenmusik, "Bruderspharen" z. B.) und einem wohlklingenden
Abschlufd (drei Trochaen, einem Daktylus).

Unmittelbar danach wird ein neues semantisches Feld aufgebaut, das von
"einer unmenschlichen Schwere", von "Erschopfung bis zum Brechreiz"
und vom "stummen, gequollen von Vorkommnissen in den Schlaf'(7) glei-
ten handelt, ein Feld, das Melancholie signalisiert.

Denn solange das phantasierende Ich dem Realitatsverlust des Tag-
traums nur zeitweise verfallt, mul} es zulassen, dal® die "Realitat" zurtck-

kehrt, und zwar paradoxerweise in der Phantasie:

"Was sich jetzt aber einstellte, am gestrigen Abend, und so mufte es
kommen, war ein schwarzes Flockengestober, Rufetzen aus dem Kopf,
in den Kopf." (15)

Es folgt bis zu Ende des Kapitels - Uber vierundvierzig Seiten ausgebrei-
tet - ein Szenarium des Lebens, wie es die eigene Erfahrung und die Bil-

derwelt der Medien ins Bewuftsein einritzen und wie es daraus und
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zusatzlich aus der Tiefenschicht des Unbewulten in den Nachtstunden
der Ich-Erzahlerin aufsteigt, Assoziationen, zwar gespeist von einer Reali-
tat, aber nicht nach deren Gesetz hervorgebracht, sondern frei flottierend

auf dem Bewultseinsstrom.

Es zeigt sich, dal} die These Isers, im Akt des Fingierens werde das Ima-
ginare dem Formzwang unterstellt, hier anwendbar ist. Daflir gibt es flr
diese scheinbar wahllos reproduzierten Szenen Indizien; denn obgleich
die Einzelszenen unverbunden nebeneinandergesetzt scheinen,
sind sie thematisch und motivisch mit dem Gesamttext verknlpft und sol-
len seine Koharenz stiitzen.

Inhaltlich steht das Gesamtszenarium der Ereignisse fur die Kontingenz,
die fur die Melancholie der Ich-Erzahlerin verantwortlich ist.

Die folgende Ubersicht soll zeigen, welche Themen und Motive auftreten,

wie haufig das geschieht und in welchen Kapiteln sie ausgearbeitet wer-

den.

Themen und Motive des 1. Kapitels Kapitel, in denen sie
(Anzahl in Klammern) ausgearbeitet werden
Katastrophen und Tod (11) Kapitel 2, 3,4, 5
Lebensalter (12) Kapitel 3, 4, 5

Welt der Tiere, Landschaften,

Umweltzerstérung (9) Kapitel 3, 5

der Einzene als Aul3enseiter

(Held, "Hexe", Obdachloser) (12) Kapitel 5

Paare (9) Kapitel 2, 5

Wie aus der Ubersicht ersichtlich, biindelt das 5. Kapitel noch einmal alle

Themen und Motive.

¥ Die Anforderungen an den Leser sind gerade in diesem Kapitel sehr hoch. Er wird

beim ersten Lesen die Leerstellen des Textes kaum flllen kénnen.
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Im ersten Kapitel taucht im Bewuldtseinsstrom der Ich-Erzahlerin, zwi-
schen die Wirklichkeitsfragmente geschoben, finfmal die Gestalt einer
sehr langen mageren Frau auf, die keinen Namen erhalt, nur "die Grafin"
genannt wird.

Deren Geschichte wird von der Ich-Erzahlerin im zweiten Kapitel am run-
den Tisch des Zoocafés phantasiert, der sogleich zum Rund des Horizonts
gerat, der Meer und Himmel nur ungenau trennt. Es ist eine Geschichte, in
der die Ambivalenz des Phantasierens triumphiert. Liebe und Tod
treten darin als Paar auf: die Liebe als erfullte und als tragisch schei-
ternde, der Tod als Schicksal und selbstbestimmt als Suizid, die Natur
als blendend hell, die Konturen verwischend, und als dunkel und

bedrohlich, die Nachtseite von Schatten und Meerestiefe vorweisend.

Die Doppelung des asthetisch Organisierten wird nochmals gedoppelt: in
das Phantasieren der Ich-Erzahlerin sind die Erinnerungen und die Phan-
tasien der Grafin eingebettet. Die aus der Sicht dieser Figur erzahlte Zeit
dehnt die Erzahlzeit des Romans um das Vielfache; denn ein ganzes
Leben wird innerhalb von zwei Stunden im Zoocafé phantasiert.

Die Darstellung der Zoo-Welt im dritten Kapitel spiegelt ebenfalls das Os-
zillieren zwischen Realem und Phantastischem; denn das Erzahl-Ich er-
lebt sich gleichzeitig als Teil und als Gegenuber der Natur.

Das asthetische Mittel, das Zeichenhafte dieser Doppelung auszudricken,
ist die Fokussierung auf Augen® und Blicke der Zootiere. Sie I6sen Phan-
tasien Uber deren ursprungliche Lebensraume aus und erlauben dem

phantasierenden Ich, den Erdkreis abzuschreiten:

"In den Augen der Schnee-Eulen und Moschusochsen sehen mich die
baumlosen Ebenen der Tundra, Simpfe und Moore an, Weiten polarer
Hugellandschaften, leuchtende Schleier des arktischen Himmels. In den
gelben, plétzlich aufgeschlagenen Augen, im Schneewilstengesicht der
weillen Eulen die Grasmulden und Feuchtwiesen der mallosen Tundra,
sieht mich an der hdérnerne Verteidigungsring der Moschusochsen in
ihrer schneegemusterten Wildnis.

% vgl. dazu im Abschnitt 2.2.5 dieser Arbeit die Ausfiihrungen zum Augenmotiv.
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In den Augen des Blauen Doktorfisches die Korallenbauten des Pazifiks,
die Riffspalten, die entstehenden und schwindenden Bdgen der Atolle,
die verriickt geschmickten Wande und griinfleckigen Wasser, im seitli-
chen Blick der Korallenfische, Plankton, Muscheln, Polypen des Stillen
Ozeans und vulkanisches Feuer." (181)

Die Schonheit der Klanggestalt dieser rhythmisierten Prosa mit ihren As-
sonanzen und Alliterationen entsteht durch Vernachlassigung der Normal-
bedeutung der Worter zugunsten der Signifikantenseite.

Phantasiert werden kann auch die Umkehrung des Blicks:

"Durch die Augen der Raubkatzen trete ich ein (...) in das gleichgliltige,
nie verd@mmernde Licht hinter ihrer Iris. Dann drehe ich mich um." (207)

Auf diese Weise gewinnt die Ich-Erzahlerin Distanz zu den anderen Zoo-
besuchern; denn mit den Augen einer Raubkatze sieht sie sie eher ver-

achtlich an:

"Keiner bietet ein Ziel fur ein Kraftemessen, keiner reizt zur Anstrengung
einer plétzlichen Aufmerksamkeit. In sich gekehrt, durchleuchtet mein
unpersonlicher Blick die sich aufspielenden Koérper." (208)

Auch diese Figur liebt die Menschen nicht.

Eine letzte Steigerung des Phantasierens erreicht der Text in dem Leit-
motiv der Verwandlung, das im Roman an vielen Stellen in unterschiedli-
chen Auspragungen auftritt und - wie andere Motive auch - zur Textkoha-
renz beitrdgt. Ambivalenz ist ihm insofern eingeschrieben, als es glei-
chermalen erotisch gefarbte Vereinigungssehnsucht und Sehnsucht nach
Ausléschung der Individualitat darstellt.

Fur die erste Komponente seien zwei Beispiele angefuhrt, der Zirkus-

dompteur:

"der Mann in der Mitte, der aufhorte, ein Mensch zu sein, ein Tier-
mensch wurde, der sich bewegte und fliihlen muf3te wie Tiger und Pan-
ther, der Laute ausstie3 und halbnackt war, nackt aber nicht wie von
Hemd und Hose entbloRt, sondern freigelegt seine Tierahnlichkeit,
(...) wie kein anderer Mann, kein anderer Mensch glich er den Tieren.
Wir nahmen an ihm wie sonst bei keinem die sehr unerlaubte Wildnis
wahr." (202)
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und der jlingste Bruder im Schwanenmarchen:

"Sechster Bruder, verflhrerischer, von den schonen Frauen mit Leiden-
schaft gesuchter Schwanenmann, jlingster, fur immer unvollstandig er-
I6ster mit der tierischen, mit der entrickenden Anspielung, Federbett-
arm, schneeweilde, immer zu Diensten stehende Liegestatt, wenn er den
Flagel Uppig spreizt, Versprechen fur den mihelosen Aufstieg in sieben-
te Himmel." (237)

Ausloschung wird in der Phantasie, ein Beutetier zu sein, lust- und ent-

setzensvoll erlebt:

"Ich erwarte den vollstreckenden Bif3, mein Genick sieht ihm entgegen
mit Entsetzen und Lust, ohne Widerstand, weil es das ihm zustehende,
auf ihm®! zugeschnittene Geschick erkennt, bewundert, will." (214)

Verwandlung wird auch imaginiert als Eingehen in Vegetatives:

"Man mufB} nur still liegen und geschehen lassen, dal tiefere Erdschich-
ten mit ihrer Einverleibung beginnen kénnen." (9)

Auch darin wird Auflésung phantasiert. Es ist

"ein Erkalten des noch zu menschlichen Blutes, eine die Umrisse
schliel3lich zerstorende Verastelung" (9).

Das Ich wird aufgegeben und verwandelt sich

"in den schwarzen Untergrund einer Pflanzendecke, aus der sich kleine
Gewachse drangen, ein Gewirr feinster Wurzeln" (9).

Die Tagtraume der Ich-Erzahlerin kdnnen jedoch nicht nur die Ambivalenz
von erotischem Verlangen und Todessehnsucht ausdricken, das Ver-
wandlungsmotiv ermdglicht auch die Darstellung von 6kologischem Enga-
gement. Damit nimmt der Roman ein wichtiges gesellschaftliches Thema

auf.

9 “ihm" wird im Zitat Gibernommen, obwohl es grammatisch fehlerhaft, vielleicht ein

Druckfehler ist.
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Das Ich klagt als Faultier Uber die Zerstorung seiner Umwelt:

"Das Herunterbrechen, das letzte stirmische Rauschen der Urwaldrie-
sen, aussterbende Rasse, abtransportiert die glatten, entmannten Leich-
name, unkenntlich, nutzlich, fur immer stumm gemacht in Tdren und
Fenstern. Tropisches Hartholz aus Malaysia. Die Nutzholzjager, die Bull-
dozer und Motorsdgen der Holzfallerbrigaden schrecken mich auf in
meiner traumerischen, schaukelnd sich fortbewegenden Existenz in den
Blatterkronen, wie sie in der dunklen Urwaldtiefsee die Waldnomaden
aufschrecken. Nachte- und tagelang dauern die Feuersbriinste sidame-
rikanischer Rodungen flr die riesigen Weiden zuklnftigen Schlacht-
viehs. (...) Ausgerdumt werden die letzten Verstecke, eine Erde ohne
Achsel- und Schamhaar, kahlrasiert ohne Schlupfwinkel fir Geheimnis-
se und Gerliche der Organischen. Ich bin ein Faultier im Blattwerk der
Urwaldriesen, man nimmt mir meinen Schlaf, der komplette Planet wird
versetzt in unentwegte brillende Wachheit. Sie schlagen die gegen das
Weltall schitzenden Kronendacher weg, vernichten die fruchtbaren Wal-
der des Schlafs und konversieren Uber Produktionsflachen und Rohstoff
dabei." (217)

Indem die Phantasie der Ich-Erzahlerin weder Vergleich noch Metapher
bemuht, sondern "Ich b in ein Faultier" sagt, schreibt sie sich die Leiden
von Faultier und Waldnomaden leiblich ein, d. h. in dieser Phantasie geht
es nicht mehr um Wunscherfiullung, sondern um Teilhaben am Lebendig-
sein und an der Ausloschung eines Anderen. Das lustvolle Spiel mit der
Phantasie gerat zum Ernst, mit dem der Zustand der Welt beklagt wird.
Phantasie leistet sensible Wahrnehmung der Wirklichkeit im vollen Be-

wuRtsein ihrer Ohnmacht:*?

"Je schmutziger die Welt, desto wiitender mein Beduirfnis, mir die Hande
zu waschen im Schlaf." (218)

Denn sie "in Unschuld" zu waschen, wie es die Bibel Pilatus zuschreibt, ist
nicht mehr moglich, weil es keine Unschuld mehr gibt; "im Schlaf" ist des-
halb ambig, weil es den Albtraum ebenso meint wie die Flucht in die als
komfortabel ertréumten Betten.

Dies soll im folgenden vertieft werden.

% vgl. Alfred S. Kessler:

Das Reale als Moment der Phantasie, eine These
in: Alfred Schopf, a. a. O., S. 147 - 157
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2.2.3 Entstehung von Ambiguitdt durch die Wahl bestimmter

semantischer Felder und grammatischer Formen

Man kann an der Faultier-Passage (215 ff) exemplarisch verdeutlichen,
wie Ambiguitat in der Prosa von Brigitte Kronauer entsteht bzw. her-

9 wird, indem bestimmte semantische Felder fir die Zeichenhaf-

gestell
tigkeit ausgewahlt werden. Die vom Ich phantasierte Metamorphose in ein
Faultier eroffnet die Moglichkeit, auf dessen Lebensbedingungen mit Attri-

buten zu verweisen, die der menschlichen Existenz zugeordnet werden:

"Ich, das Faultier, liebe den Schlaf. Ich schlafe tagsuber, ich lebe umge-
kehrt." (216)

In "umgekehrt" klingt das Umkehren von einem vorher begangenen Weg

an, dessen Negierung wenige Zeilen spater benannt wird:

"Ich nehme nicht teil am offentlichen Leben, ich verberge mich im Schiaf
und in der unendlichen Langsamkeit. (...) ich stehe zu niemandem in
Konkurrenz, ich leiste nichts." (216)

Es ist ein "umgekehrtes" Leben, kontrar zu dem, das die fuhren, die "Nutz-
holzjager" (217) genannt werden, weil sie die "Urwaldriesen" ausrotten,

die nie Baume genannt werden, sondern

"aussterbende Rasse, abtransportiert die glatten, entmannten Leich-
name, unkenntlich, nutzlich, fur immer stumm gemacht in Tldren und
Fenstern." (217)

In "aussterbend, Leichname, stumm gemacht" bleibt der Text in der
Todessemantik, die dem menschlichen Bereich zugeordnet ist; die sexuel-

le Symbolik wird etwas spater erneut aufgenommen:

"Ausgeraumt werden die letzten Verstecke, eine Erde ohne Achsel- und
Schamhaar, kahlrasiert ohne Schlupfwinkel fir Geheimnisse und Geri-
che des Organischen." (217)

9 Zwischen bewuRtem asthetischen Kalkiil und dem sich unbewuft im SchreibprozeR

Einstellenden zu unterscheiden, ist nicht méglich.
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und "Die Urwaldriesen (...) herunterkrachend in den jungfraulichen Griinden.
Lacherliche Nacktheit der Waldnomaden, Waldindianer, Pygmaen in den
deflorierten Grinden." (218)

Selbst 6konomische Begriffe wie "Produktionsflache und Rohstoffe" wer-

den mehrdeutig:

"Produktionsflache und Rohstoff ist der ausgerottete Wald gewesen als
Hintertlr unseres Wachens, als Kindheit, als aul3erste Zuflucht, gelobtes
Land, als das nicht Entdeckte im pausenlos Angestrahlten, als das ver-
siegelte Unbewuf3te. Im Schlaf des Urwalds, im Urwald des Schlafs war
ich sicher, schuldlos unschuldig zu sein, entwaffnend wehrlos." (217)

Assoziationen zu den dichten, geheimnisvollen und gefahrlichen Waldern
der Marchen sollen sich hier einstellen. Sie "produzierten" in der Kindheit
Angste und waren "Rohstoff" fir den Glauben, daR das Gute stets das
Bose besiege, der Unschuldige zwar wehrlos, aber schuldlos sei.

Doppeldeutig ist aber auch die asthetische Struktur; denn das Halliche
der Vernichtungs- und Verwertungsstrategien der Konzerne wird ausge-
drickt in der Schonheit einer Sprache, die an ihm neue Bildlichkeit er-

probt:

"Wir suchen bei Anbruch der schrecklichen Sonnentage die Ritzen, die
Baumhohlen, wir fliehen vor den neuen Lichtungen, Licht der Verninf-
tigkeit, Licht der Sachlichkeit, verschone uns!" (218)

Indem die Ambiguitat von "Lichtungen" genutzt wird, kann der Roman das

Faultier sogar Rationalismuskritik aussprechen lassen.

Besondere Beachtung verdient eine grammatische Form, die vorzlglich
geeignet ist, Ambiguitat zu transportieren: das Partizip Pra-
sens.™

Da es vom Verb abgeleitet wird, bringt es dessen Dynamik mit, auch wenn

es attributiv verwendet wird.

% Die folgenden Ausfiihrungen sind teilweise meiner nicht veréffentlichten Magister-

arbeit "Entfaltete Wirklichkeit und Spiel mit der erzahlten Welt in Brigitte Kronauers
Roman 'Die Frau in den Kissen' " entnommen. Sie ist einsehbar im BIS der Universitat
Oldenburg unter: ger 829 kron 9 fr PT 1321.
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"Partizipien werden von Verben abgeleitet, so dal} ihrer Bedeutungs-
struktur sozusagen der Stempel der Prozessualitat aufgepragt wird." %°

Das Adjektiv, das aus demselben Stamm gebildet wird, wirkt dagegen sta-
tischer: "ruhig" bezeichnet den Zustand, das "ruhende" Tier wird sich vor-
her bewegt und dann niedergelassen haben.

Bei Stammen, die kein Adjektiv bilden, kann das Partizip Prasens die Attri-
butierung von Substantiven Ubernehmen und damit das semantische Feld
erweitern. Wie das Adjektiv kann es aulderdem Komposita bilden. Dadurch
werden Wortneuschépfungen maglich.

Dies qilt teilweise auch fur das Partizip Perfekt, in dem allerdings die
Tempus- und Modusbildung mitschwingt, selbst wenn die zugehodrigen
Hilfsverben weggelassen werden.

Im folgenden Textbeispiel wird deutlich, wie diese Formen textkonstituie-
rend auftreten, der Beschreibung des Tropenhauses dienen und zu-
sammen mit Alliteration, Hell-Dunkel-Wechsel der Vokale und Rhythmisie-

rung der Prosa Polyvalenz erzeugen:

"Jetzt spannen die Falter, festlich gepudert, die irisierenden Fligel auf,
spielen Blume und Ungeheuer auf inrem gefahrlich segelnden Flug, mo-
delliert in Farbe und Gestalt, unendlich schattiert in Lockungsbedurfnis
und Abschreckungszwang, gestaucht, geblaht mit konturenléschenden
oder -verstarkendem Ornament, wie der Urwald es fordert. Wie Ereig-
nisse, sage ich mir, wie die eigentlich grenzenlosen Ereignisse beschnit-
ten und gezerrt werden zu Nachricht und Handlung, zu Verflihrung und
Warnung fir Auge und Ohr ihrer Empfanger. Als entsetzen- und
lusterregende Schmetterlinge, Frosche, Insekten steigen und sinken nun
Katastrophen und marchenhafte Glicksvorkommnisse im Philodendron
des Tropenhauses." (175)

% Hervé Uintin:
Zur morphosyntaktischen und semantischen Einordnung von deutschen Partizipien
und Partizipialsatzen.
in: D. Bresson, M. Dalmas (Hg.):
Partizip und Partizipialgruppen im Deutschen
Tabingen 1994, S. 101
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Die Ich-Erzahlerin erlebt das Schauspiel, das die fremdartige Natur des
Tropenhauses ihr bietet, als "Ereignis", dessen Ambivalenz ihr bewul3t
wird als

» Blume und Ungeheuer,

» Lockung und Abschreckung,

= konturenléschend und konturenverstarkend

» entsetzenerregend und lusterregend,

= steigen und sinken,

» Katastrophen und Glicksvorkommnisse.

Zwei der Mehrdeutigkeit transportierenden Wortpaare bestehen aus Parti-
zipien das Prasens. Dazu kommen irisierend und segelnd und als Partizi-
pien des Perfekts gepudert, modelliert, schattiert, gestaucht, gebléht, be-
schnitten, gezerrt, insgesamt 13 Partizipien in 12 %2 Druckzeilen. Eine ahn-

liche Haufung dieser Verbformen ware an vielen Stellen nachzuweisen.

Es soll hier auRerdem auf eine in dieser Prosa wichtige Funktion der Parti-
zipialgruppe hingewiesen werden: ihre Eignung zur Verkirzung von Aus-
sagesatzen zu Ellipsen, die im dritten Kapitel der feierlichen Anrufung der

Tiergestalten dienen:

"GrolRer Hyazinthara! Im komplizierten Zerstéren begriffen, in erlesenem
Blau und Grau der sperrige Koérper, grellgelb umkreist die dunklen
Pupillen, ruckhaft wandernd die geschuppten Fiflke - Hande einer unru-
higen Greisin - in Diagonalen durch die Luft, der Sichelschnabel zer-
rend und hackend den Tagesproviant an ZerreiRbarem, bei heftig
bejahendem, stirmisch verneinenden, zartbefliedertem, herrischem
Kopf. (...) Grunfligelara, rotblauer Ara, blaugelber Ara, vervielfaltigte
Farben (...)." (189)

Drei Viertel der Seite werden von vier lang ausgearbeiteten Ellipsen ge-

fullt, denen ein einziger Aussagesatz folgt.
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In seiner Studie zur Partizipialgruppe weist Rainer Rath durch Paraphra-
sierung nach, dal® "PGruppen (...) mehrere semantische Kategorien
gleichzeitig vermitteln" %, d. h. sie lassen sowohl kausale als auch kon-

zessive oder sowohl temporale als auch konsekutive Deutungen zu.

"Damit erweist sich die PGruppe in mehrfacher Hinsicht als eine 'offene
Form'. (...) Diese Eigenschaft (...) macht sie zu einem hervorragenden
Stilmittel. (...) eine Form, die es erlaubt, mit einer gewissen Hintergrin-
digkeit Wesentliches (...) nur mittelbar auszudriicken. (...)

Diese Eigentiimlichkeit der PGruppe macht sie besonders fir einen be-
wuft gepragten Stil geeignet." ¥’

Das Stilmittel Pathos ist ein sehr bewul3t gepragtes. Die Partizipialgruppe

kann zu seiner Verstarkung eingesetzt werden.

In den von Pathos getragenen Textsequenzen wird das Partizip Perfekt
dann haufig an den Anfang des Satzes gestellt, das zugehorige Hilfsverb
weggelassen. Dies betont das Partizip und damit dessen semantisches
Potential, und es verandert die Satzmelodie; denn in seiner normalen Stel-
lung strebt der deutsche Satz seinem betonten Ende zu. Die Anfangsbe-
tonung bewirkt gleichsam ein Abfallen der Melodie und ist deshalb beson-
ders geeignet, Trauer auszudricken, wie an einigen Beispielen aus der

Klage des Faultiers deutlich wird:

"abtransportiert die glatten, entmannten Leichname ...,

weggefressen vom wahlerischen Holzhunger der Reichen ...,

zerstort die groRen Wasserkreislaufe ...,

kahlrasiert ohne Schlupfwinkel fur Geheimnisse und Gerlche ..." (217)

Wie hier wird an vielen Stellen im Roman die Schonheit der Natur ebenso
emphatisch gefeiert, wie der Zustand der Welt pathetisch betrauert wird.
Doch antwortet darauf meistens ein ironischer Gegenton.

Dies soll spater genauer untersucht werden.

% Rainer Rath:
Die Partizipialgruppe in der deutschen Gegenwartssprache.
Disseldorf 1971, S. 161

 ebd., S. 174
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2.2.4 Romanfiguren zwischen Eros und Sexus

In dem Roman "Die Frau in den Kissen" wird der Nuancenreichtum aus-
gebreitet, der die Ambivalenz von Liebe und Trieb kennzeichnet.*® Dazu
braucht die Autorin nur zwei Figuren: die Ich-Erzahlerin und die von ihr
imaginierte Grafin, jene Figur aus dem Tagtraum im Zoocafé. Mit ihr soll

begonnen werden:

Nach den ersten Erfahrungen mit dem eigenen Koérper, auf der Schau-
kel (68) und vor dem Spiegel (80/81), erlebt die Grafin am Ende der Kind-
heit erotische Verzauberung durch einen ebenfalls sehr jungen Mann, den
Vetter Gabriele.

Es ist kein Zufall, dal® diese im Roman nur sehr kurz auftretende Figur als
einzige einen Eigennamen erhalt, namlich den des Verkindigungsengels,
verkundigt er der Grafin doch die Macht des Gefuhls fur einen Anderen.
Bliebe er wie alle anderen Figuren unbenannt, konnte die Anspielung auf
die christliche Mythologie nicht erkannt werden. Diese Erfahrung steht so
sehr im Mittelpunkt ihres Erlebens, dal sie zu Mitleid mit dem frih Ster-

benden nicht fahig ist:

% Die Sekundarliteratur zu diesem Aspekt von Ambivalenz ist vielfaltig und widerspriich-
lich, je nachdem, auf welchen tiefenpsychologischen, soziologischen, kulturphiloso-
phischen Pramissen sie fult. Als Beispiele fur sehr unterschiedliche Ansatze seien
genannt:

Glnter Dux:

Geschlecht und Gesellschaft. Warum wir lieben. Die romantische Liebe nach dem
Verlust der Welt

Frankf./M. 1994

Walter Hinderer (Hg.):
Codierungen von Liebe in der Kunstperiode
Wirzburg 1997

Niklas Luhmann:
Liebe als Passion. Zur Codierung von Intimitat
Frankf./M. 1988, 4. Aufl.

Thomas Pekar:
Die Sprache der Liebe bei Robert Musil
Minchen 1989
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"Sie konnte ihn nicht bedauern, denn schrecklicherweise bezauberte er
sie, auch als sie nur noch vorsichtig dicht um den Palast herum, schliel3-
lich nur noch auf den Terrassen spazierten, immer weiter. Er konnte ihr
nicht leid tun, denn sie splirte ja genau, dall seine wirkliche Kraft nicht
abnahm." (87)

Diese Kraft hatte sie als eine erfahren, die "die Grenzen zwischen ihr und
der Umgebung aufgehoben" (87) hatte. Ihre erste, noch narzifdtisch ge-
farbte Liebe zu Gabriele hatte in dem grolden, teilweise verwilderten Park
seiner Eltern begonnen, ihre Ent-grenzung im umgrenzten Bezirk, den sie
nach Gabrieles Tod nie wieder betritt. Sie erlebt diese Liebe bereits als
Auflésung der eigenen Person, jedoch noch nicht als Gerichtetsein auf
den Anderen.

Gleichzeitig erfahrt sie das Zusammenfallen von Liebes- und Todesge-
schehen, das sie nun begleiten wird.

Danach richtet sie ihre Aufmerksamkeit auf Manner in ambivalenter
Weise: erotische Phantasien mischen sich mit Tétungswinschen, in die
sie selbst einbezogen ist; denn einer ihrer Tagtraume handelt vom Ent-
haupten "luxurioser Grafinnen". Die erste Begegnung mit dem einzig ge-
liebten Mann - auch er erhalt keinen Eigennamen - wird deshalb in der

Todessemantik dargestellt:

"Eines Tages kam jemand, sah sie ruhig an, und sie wulte augenblick-
lich: Endlich! Endlich! Das Exekutionskommando!" (100)

Mit ihm erlebt sie die Erfullung ihrer Liebessehnsucht als Zerbrechen des

Bisherigen:

"Kein wollUstigeres Gerausch konnte es geben als das Knistern, das flU-
sternde Krachen und Splittern der eigenen Person." (101)

Gleichzeitig nimmt sie erst in dieser Liebe ihre eigene Gestalt an:

"Sie selbst hat (...) eine Tarnkappenexistenz gefihrt. Dieser (...) Mann
zwang sie als einziger, das heimliche Ausgebreitetsein in der Verbor-
genheit aufzugeben und die Last eines (...) Umrisses auf sich zu neh-
men." (115/116)
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Die gewanhlte Erzahlhaltung, in diesem Fall der innere Monolog, verhindert
die Wiedergabe der Liebesrede des Paares, so kann sich die gewonnene

Selbstgewil3heit der Frau nur in Bildern ausdricken:

"Jemand mal ihren Blutdruck und sagte statt des Ergebnisses einfach,
sie lebe ja gar nicht. (...) Dieser eine andere, jetzt Unerreichbare aber
versicherte ihr mit seinem Erscheinen bereits, ernst, als wéare es ein
Schwur oder Fluch, dal} es sie gab." (123)

Vor der Erfullung ihrer Liebessehnsucht war die Au3enwelt in ihrer Wahr-
nehmung nur diffus vorhanden gewesen. Nun kann die Frau durch das
Aufgehen im Anderen nicht nur Identitat gewinnen, sondern auch ein

neues Verhaltnis zur sie umgebenden Welt:

"Alle Dinge, zeigte sich ihr in seiner Gegenwart wieder und deutlicher,
waren mit Fluchtlinien versehen, die sich im Unendlichen verloren oder
vereinigten." (101)

Die dem semantischen Feld der Zentralperspektive entnommenen Worter

werden zu Zeichen einer neuen Weltsicht des Subjekts:

"Damals hatte ihre Liebesangelegenheit ihr ganzes Leben mit einem In-
nenraum versehen, so daR sie aus der eigenen Uppigkeit auf die nun zu
deutlichen Ansichten geformte Welt sah." (124)

Beim Tode des Geliebten spielt der Text erneut mit dem Mythischen: wie

Orpheus wird er zerrissen - durch eine Explosion.
"Nichts blieb ihr von ihm zurtick." (101)

Wie Orpheus in die Welt verteilt wird, so dal} sein Gesang aus den Dingen
steigt, so erscheint es der Grafin mdglich, hin und wieder einen Teil des

Geliebten wiederzufinden:

"Als ware der von einer Explosion zerrissene Korper in Bruchsticken
wiederzufinden, (...) als Wallfahrtsort oder Angelpunkt, als einzig eroti-
sierende Zone im ansonsten bedeutungslosen Gesamtzusammenhang
eines anderen Wesens zu entdecken, so forschte sie nach seinem RU-
cken bei allen von hinten betrachteten Mannern, nach seinem Blick bei
allen Entgegenkommenden, nach den lGberraschenden Wendungen sei-
nes Denkens in jedem Gesprach." (108/109)
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Die Fragmentierungsangst der narzitischen Stérung wird nach dem Ver-
lust des geliebten Korpers verlagert in die Suche nach dessen Fragmen-
ten, aber ohne die Hoffnung, sie konnten zu einem Ganzen zusammen-
setzbar sein.

Korrespondierend mit dem Bild vom Knistern, Krachen und Splittern ihrer
Person in der Liebe scheint die neu gewonnene Weichheit die nun ge-

schitzt werden muf}, ein "knackendes Panzerkleid" zu brauchen,

"in dem sie sich, ohne es abstellen zu kénnen (...) rasselnd durch die
Wochen bewegte. Sie hatte also das Geflihl, ein entsetzliches, hochst
Uberflissiges Insekt zu sein." (103)

Kafkas "Verwandlung" als Intertext!
Das Verwandlungsmotiv klingt auRerdem an, wenn sie den Toten intellek-
tuell nachzuahmen versucht, indem sie erstaunten Freunden seine The-

men und Thesen vortragt:

"Nur zur Entkraftung des Vorwurfs, ihn aufs Lacherlichste zu kopieren,
trat sie in der glitzernden Tarnung von Schminke und Schmuck auf.
Wahrend sie nur ein klein wenig harter, mechanischer auflachte in ei-
nem geschlitzten Kleid, bekriegte sie inbriinstig eine leere Stelle in der
Welt." (105)

Im Oxymoron von der "glitzernden Tarnung" sind hier kunstvoll die
semantischen Felder von erotischer Ausstrahlung und von Krieg ver-
knupft. Zum ersten gehoren alliterierend "Schminke und Schmuck®, das
Lachen, das geschlitzte Kleid und "inbrinstig", zum zweiten "harter, men-
chanischer", "bekriegte" und das fur beide Bereiche geltende und damit
die Ambiguitat verstarkende "geschlitzte". Paradox und ambig ist das
Bekriegen einer leeren Stelle der Welt.

Bis sie die groRRe Liebe kennenlernte, war die Grafin eine eher passive
Frau; in ihrer Trauer um den Geliebten Uberlebt sie durch Aktivitat die
Katastrophe, jedoch mit der Bereitschaft, das verbleibende, das nie mehr

vollstandige Leben zu verlassen.
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Dal es in dieser Romansequenz keine Darstellung einer "Liebesszene"

gibt, kann so interpretiert werden, daf die Vollkommenheit einer Liebe, in

der Eros und Sexus vereinigt werden, schlechthin nicht darstellbar ist.

Stattdessen bietet der Text eine nachtliche Phantasie der

Frau nach dem Tode des Mannes an:

"Zu hoffen blieb nur auf die kurzen Entriickungen, die Zeitspannen
aullerhalb jeder Verflechtung mit der Gegenwart oder besser, des voll-
standigen Eintauchens in die Sekunde des Augenaufschlags, wo ihr
Blick auf einen sich gemachlich héher schraubenden Vogel fallen konn-
te, auf einen weillen Marmorengel, der sich in den Himmel reckte
wie der weille Griffel in die blaue Halle einer umgedrehten Glocken-
blume. (...)

Zuverlassig aber war die Nacht. In der schwarzen Schutzhalle der Nacht
war sie, die Gréafin, der starre Marmorengel, der weile Griffel, hervorge-
hoben von der Beleuchtung jener anderen, vergangenen Zeit. Die Tage
hatten sich geandert, nicht die Nachte. Sie waren vom Tode kaum
gestreift. Die gepolsterten Traume in der Nacht empfingen sie als Tei-
che, kein Strémen der Minuten, keine Abfolgen. Hier durfte sie sich tros-
ten am stillen Kreisen des bereits Geschehenen. Dunkel und lachelnd
sal} dann die Gestalt ihres Freundes wieder vor seinem tanzenden Feu-
er. Er betrachtete es die ganze Nacht hindurch voller Geduld, keine Zu-
ckung entging ihm, hier und da dampfte er es, ab und zu zwang er es, in
dinnen Zungen hochzuschnellen, damit es sich zu seiner, des Feuers
Befriedigung, erschopfe. Wie sie die Geflihle der Flamme kannte, sie,
das Feuer, die Grafin selbst." (109/110)

Symbolisiert wird der vollkommene Liebesaktals Erléschen der
Zeit

"die kurzen Entrickungen, die Zeitspannen aulierhalb jeder Verflech-
tung mit der Gegenwart oder besser, des vollstandigen Eintauchens in
die Sekunde"

"Die gepolsterten Traume in der Nacht empfingen sie als Teiche, kein
Stromen der Minuten, keine Abfolgen (...) Kreisen des bereits Gesche-
henen."

99

Dal} es sich nicht um ein "Unvermdgen” der Autorin handelt, wie behauptet worden
ist, beweist die Szene im "Hollunderbett" von "Teufelsbriick". Dort ist sie gerade des-
halb darstellbar, weil die Vereinigung von Eros und Sexus asymmetrisch bleibt; denn
nur die Frau ist bei diesem Paar dazu in der Lage.
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und als einem HOhepunkt zustrebend:
= "einen sich gemachlich héher schraubenden Vogel"

= "einen weilRen Marmorengel, der sich in den Himmel reckte wie der wei-
Re Griffel in die blaue Halle einer umgedrehten Glockenblume"

= das geschirte Feuer

Die vergleichsweise krasse Sexualsymbolik wird in den letzten drei Satzen
gemildert; denn die Sprache der Liebe ist dort voller Musikalitat im Wech-
sel von hellen und dunklen Vokalen und in der zum Ende hin abfallenden

Satzmelodie.

Die Ich-Erzahlerin erfindet in ihrer Phantasie am Zoo-Cafétisch danach

eine Mannerfigur, die in nichts dem Toten gleicht.

Diese Figur wird in einer grotesken Ubertreibung zu einer Muskelmasse
mit wenig Verstand stilisiert. Als "Muskelmann", "das kahlkdpfige Wunder-
tier", "Muskelprotz", ja sogar als "Sklave" wird er bezeichnet; gemeinsam
erscheinen sie als "das komische Paar", "zwei exquisite MiRgestalten”
- die Frau ist extrem lang und dunn -, ja als "eine verschiedengeschlechtli-
che Abart von Dick und Doof" (69).
Aber der Text gleitet nicht nur ins Ubertrieben Groteske, er schickt die bei-
den Figuren auch aufs Meer, und so wird das lacherliche rote Gummiboot,
das sie beherbergt, zu Charons Nachen - der Mann wird einmal "Fahr-
mann" genannt -; denn sie haben gemeinsam beschlossen, das Leben zu
verlassen. Dieser Doppelsuizid wird psychologisch ausfuhrlich motiviert.
Wichtiger fur die hier dargelegte Ambivalenz von Liebe
und Trieb ist, dal jetzt die Triebkomponente alleine im Vordergrund steht.
Ausflihrlich wird geschildert, wie sich der Einbruch des Sinnlichen in ihr
von Trauer bestimmtes Leben vollzieht (111 - 114), wie sie die erste Be-
ruhrung mit den Muskeln des Mannes bewul3t herbeifuhrt, genief3t und
bereits an die Umarmung denkt. Liebe hat der Muskelmann nicht von ihr

Zu erwarten.
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Bezeichnenderweise ist dieser leicht debile Mann nicht fahig, einen voll-
standigen Satz zu bilden, so kann er die Sprache der Liebe niemals spre-
chen, von der es heil’t, sie stifte "Selbstgewilheit" in der Beziehung zu

einem Anderen als "liebendes Erkennen".'®

Noch eindeutiger auf das Sexuelle bezogen als in dieser Sequenz stellt
sich eine Episode aus dem vierten Kapitel dar. Dort steigt die Ich-Erzah-
lerin durch einen schlecht beleuchteten, dumpf riechenden Mietshaustrep-
penschacht zur Wohnung einer alten Frau hinauf. Auf einem Absatz befin-

den sich ein Mann und eine Frau:

"Ein Paar hat sich hier in die groRe Hausflur- und Treppendadmmerung
gedrickt (...) ich sehe an den Kacheln die Frau, davor, den weiblichen
Koérper einmauernd, der stockdistere Mann. Sie sind schwarz gekleidet,
nostalgische Diebe, doch weilk die Gesichter, weille Schultern." (277)

Dies ist alles, was die Ich-Erzahlerin wahrnimmt, dies und die Lautlosigkeit

der Szene.

Im Zimmer der alten Frau, bedrangt von deren Einsamkeit und Todes-
nahe, kehren die Gedanken der Ich-Erzahlerin zu diesem Paar zurlck.
Dabei steigen in ihr zwei Erlebnisse aus der Kindheit und der frihen Ju-

gend auf:

"Zwei kleine Madchen fallen mir ein, oben auf der letzten Stufe eines
landlichen Treppenhauses. Sie haben die Kopfe durchs Gelander ge-
steckt und mich zu sich gerufen. Ich bin nicht alter als sie, zu ihnen
hochgestiegen. Da sallen sie, am Ende der Treppe, und als ich auf-
schaute, hielten sie mir beide zwischen den angewinkelten Beinen als
Uberraschung ihr nacktes Geschlecht entgegen, zogen es auf Komman-
do mit den Fingern auseinander und dariber waren ihre Gesichter, ge-
nauso nackt und geheimnislos die Miunder auseinandergerissen." (287)

100 vgl.: Gerhard Neumann:
Hexenkiche und Abendmahl. Die Sprache der Liebe im Werk Heinrich Kleists
in: Walter Hinderer:
Codierungen von Liebe in der Kunstperiode
Wirzburg 1997, S 171
Der Gedanke wird ausfihrlicher in der Interpretation des Romans "Teufelsbriick"
weitergefihrt.
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Das Kind, das die Ich-Erzahlerin einmal gewesen ist, erfahrt den Anblick
des eigenen Geschlechts als Uberfall einer Feindschaft; denn die beiden
Madchen haben sich gegen sie verblndet, sie haben sie "zu sich gerufen”,
und das hat Freundlichkeit vorgetauscht, aber das "Kommando" war ab-
gesprochen, das dritte Kind zu erschrecken.

Die Wortwahl von "nackt und geheimnislos" wird bald in einen anderen

Zusammenhang gesetzt:

"Die nackte Wahrheit der kleinen Madchen, die dummen toten Rinder-
und Schweinehalften in den Metzgereien." (287)

Der Ekel vor dem rohen Fleisch verbindet sich mit dem Ekel vor dem "ro-

hen" Geschlechtlichen und danach mit dem Alter:
"das Lebensergebnis ist halilich"

sagt die alte Frau in den Gedanken der juingeren sofort nach dieser Asso-
ziation, und gleich taucht in deren Phantasie das Paar im Treppenhaus

auf, so dal} die Assoziationskette entsteht:

nacktes, geheimnisloses Geschlecht, als Schrecken und Verrat empfun-
den

\J

totes, rohes Fleisch beim Schlachter

\J

alte, hoffnungslose Frau
d

das Paar im Treppenhaus

Die semantische Klammer fUr die drei ersten Assoziationen ist das Wort
"hallich".

Die kleinen Madchen und das Paar befinden sich jeweils auf einer Treppe
bzw. im Treppenhaus. Die Ich-Erzahlerin mul} in beiden Fallen nach oben
steigen. Dieses verklammert das Herzeigen des Geschlechts der kleinen
Madchen mit dem Geschlechtsakt im Treppenhaus, der erneut erinnert
wird, als die Ich-Erzahlerin die alte Frau massiert, d. h. deren Fleisch unter
ihren Fingern wahrnimmt. Zum Ekel tritt eine gewisse Faszination, wenn

sie an das Paar im Treppenhaus denkt:
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"Ein erweitertes oder scharferes Hinsehen ist das nicht so sehr, vielleicht
ein Fuhlen jetzt, ich fihle die Mauersteine und das Gewicht des Mannes.
Also sind es die Empfindungen der Frau, die ich spire. Aber zugleich
habe ich das Paar gemeinsam im Blick, es ist ein sehr angenehmes und
aufwihlendes Geflihl." (300)

Unter dem kalten Licht des Kronleuchters und der "ansteckenden Einsam-
keit" im Zimmer der alten Frau wird die Aussage uber die menschliche

Sexualitat in eine Metapher gekleidet, deren Bildspender die Syntax ist:

"Nach der langen Phantasie der kurze Prozel® an der Mauer, das Ver-
gnugen an dem derben, alles abschlieBenden Ausrufezeichen, dem der
ausfuhrliche Satz zustrebte, der Straliengang, die Treppen, bis zu die-
sem Winkel. Die knappe Tat, die nicht nachahmt, vielmehr ist." (310)

Menschliches Sein, sagt dieses unscheinbare "ist", ist unwiderlegbar an
Sexuelles gebunden.

Als die Ich-Erzahlerin Stunden spater im Treppenhaus erneut auf das
Paar stof3t, wird im Text noch einmal die HaRlichkeit des Nur-kérperlichen
beschworen: ein "nicht sehr pralles, aber massiges und bleiches Hinterteil"
der Frau, "das weggesackte, gramlich gerunzelte, ein bilichen von Rost
befallene Glied des Mannes" und spater die Gerausche des Erbrechens,

die Angst der Ich-Erzahlerin, das Paar kdonnte zu ihr "emporsteigen”. (381)

Das zweite Jugenderlebnis, dessen sie sich im Zimmer der alten Frau er-

innert, spielt ebenfalls auf einer Treppe:

"... das Treppenhaus, das dunkle unter mir, in das ich selbst nun eintre-
te, eine zwielichtige Treppe hinter einem Vorhang (...). Wer hinter dem
Vorhang verschwand, kam erst viel spater wieder, mit zerknittertem
Kleid und ladiertem Ruf. Man stieg die Treppe hoch, und es geschah
wahrenddessen nichts anderes, als dal man von einer Mannerhand zur
nachsten wanderte. Unterschiedlich lange hielt man sich auf, aber es
war als schliipfte man immer neu aus einer Schale in die folgende Um-
schliefung und kam gestrafft, gestarkt daraus hervor, von Mal zu Mal
erschopfter, vielleicht, aber gestarkt von einer Verausgabung zwischen
immer mannlichen, immer fremden immer anderen Handen in der
Schwarze, im feuchten, riechenden Treppenschwarz." (342)
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Die Ambiguitat von "Treppe" symbolisiert gleichermalien den Aufstieg zum
Hoéhepunkt sexuellen Erlebens und den Abstieg in das Muster der Sauge-
tiernatur, das der Sehnsucht nach Verklarung durch das Erotische voraus-
liegt.

Diese Verklarung leistet die poetische Sprache, wenn sie daflir die Se-

mantik des Tanzes beschwort:

"Kein Wunsch bleibt Ubrig auler diesem, es kann nichts auf der Welt
geben als diesen Willen, der nicht aufhért in der Auflésung, der von Stu-
fe zu Stufe weitertreibt, alle Zutaten sind Uberflissig. Und da steht in
seinem Winkel schwarz-weil} das Paar, die Frau, der breite Mann. Ein
Tanzpaar in der akrobatischen Pose eines Liebesakts. Die Hauptfigur
(...) ist die Frau aufgrund ihrer Entschlossenheit, sich zu verschleudern.
Nur das macht ihr Vergnigen aus. Der Mann ist der Tanzer, der, wie es
sich gehort, zufriedenstellt, wenn er ihr bei den Wirbeln aus seinen, in
seine - stellvertretend flr immer andere - Arme assistiert." (343)

Selbst wenn das Wort "Wille" hier von der Autorin nicht bewul3t gewahlt
sein sollte, sondern sich im Schreibprozef’ "wie von selbst" eingestellt hat,
ist die Verbindung zur Philosophie Schopenhauers deutlich. Im Ge-
schlechtsakt im Treppenhaus, der von keiner Spur von Erotik begleitet
wird, zeigt der Wille seine ungeheure Kraft. Diese Macht versklavt den
Menschen. Als Gefangener seiner Sexualitat mul er ihr dienen. Das ist
die "Wahrheit", die vor der Ich-Erzahlerin "aufreilt" als "Blitzen einer an-
haltenden Helligkeit". Diese Macht ist weder "schwarz" noch "weil}". Sie ist

aulderhalb aller Kategorien. Die Ich-Erzahlerin weil}:

"Ja, wirde man sie [die Frau] jetzt fragen, ob sie flir Verlangerung und
Anschwellen ihrer Lust den Weltuntergang in Kauf nahme, ob sie das
Ende der Erde, in deren vernunftloser, laubfeuchter Masse sie doch in
diesem Moment ausgeléscht werden will in rasender Verausgabung, ob
sie das Ende der Erde fur die Fortsetzung ihres Vergnigens also unter-
schreiben wolle, so kénnte sie nicht anders, als es tun." (371)

Dieser Wahrheit stellt sich die Ich-Erzahlerin, sie kennt aber auch das an-
dere Ende der Skala, an dem das Subjekt Selbstgewilheit, Identitat in der
Beziehung zu einem anderen Subjekt finden kann als "liebendes Erken-

nen" 101

%% ygl.: Gerhard Neumanns Kleist-Aufsatz
in: Hinderer (1997) a. a. O., S. 171
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2.2.5 Das Netz der Motive als Trdger von Mehrdeutigkeit

Das literarische Leitmotiv ist definiert als

"eine einpragsame im selben oder annahernd gleichen Wortlaut wieder-
kehrende Aussage, die einer bestimmten Gestalt, Situation, Gefiihlslage
oder Stimmung, auch einem Gegenstand, einer Idee oder einem Sach-
verhalt zugeordnet ist, die oft auch rhythmische und klangliche Mittel wie
Reim und Alliteration verwendet und durch ihr mehrfaches Auftreten
gliedernd und akzentuierend wirkt, Zusammenhange vorausdeutend o-
der rlickverweisend hervorhebt sowie zur literarischen Symbolbildung
eines Werkes beitragt." %2

Zentrifugalen Tendenzen des modernen Romans wird durch die Verknlp-
fung von Motiven entgegengewirkt, weil sie der Textkoharenz dient. Die
"wiederkehrende Aussage" erleichtert aullerdem die Rezeption schwie-
riger Texte. Also scheint das Motivnetz eher der Ordnung zugehoérig als
der Ambivalenz.

Sobald jedoch Einzelmotive, die aus unabhangigen semantischen Feldern
stammen, Verbindungen eingehen, werden Bedeutungsmerkmale ver-
schoben, und zwar sowohl intensivierend als auch abschwachend, die

Eindeutigkeit der Symbolbildung kann gestort werden.

In dem Roman "Die Frau in den Kissen" gibt es vier Hauptmotive, die un-

terschiedlich stark aufeinander bezogen sind:

Verwandlung e o Augen
Hullen e o Haut

Ein finftes Textelement, das nicht als Motiv bezeichnet werden kann, weil
es nicht "im selben oder annahernd gleichen Wortlaut" wiederkehrt, das

aber zur Symbolbildung beitragt und semiotisch mit den Motiven verknupft

192 Giinter und Irmgard Schweikle (Hg.):
Metzeler-Literatur-Lexikon
Stuttgart 1984, S. 250
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ist, ist die Bewegung im Vertikalen oder Horizontalen, die die Figuren ent-
weder phantasieren oder ausfuhren. Weil es sich um eine Bewegung
handelt, lockert sie die eher festigende Funktion der Motive und fuhrt auf

ihrem Hohepunkt im fiinften Kapitel zum Schwanken der erzahlten Welt.'%

Das HUllen-Motiv tritt am haufigsten auf, und zwar in jedem
Kapitel, jeweils akzentuierend und sinnstiftend.

Das Erzahl-Ich braucht viele Hullen, um sich vor der mit banalen oder
schrecklichen Bildern auftrumpfenden Welt zu verbergen:

Seine erste, eigenste Hulle ist die Haut, aber "ohne das Gehause seines
Bettes" flhlt es sich "nicht nur nackt, sondern hautlos" (11). Die bekannte
Metapher "dunnhautig" wird nicht eingesetzt, sondern die viel starkere:
"hautlos" - hautlos werden heil3t sterben -, um zu zeigen, welches Aufge-

bot an Hullen dieses Ich am Leben erhalt:

"die Lider so leicht auf den miden Augapfeln wie die Decke auf dem
Korper, das Dach Uber dem Kopf, die Nacht Uber der Erdhalfte, der
Weltraum um den Planeten herum, ein gutiges System von Umschlie-
Rungen" (7).

Der "Weltraum um dem Planeten" wird aufgeschlisselt:

"Tropospahre

Stratosphéare

Jonosphare

Exosphare

Interplanetares Medium." (7)

Diese Wortfolge, die grofite aller moglichen Umschlieldungen darstellend,
tritt im ersten Kapitel dreimal, im vierten zweimal wie eine Litanei auf, die
der Beruhigung dient, "ein gnadig kurzer Rosenkranz, um das Gemut in
Form zu bringen" (7), und wird erst im funften Kapitel aus ihrer geheimnis-
vollen Wirkung von Rhythmus und Lauten entlassen, indem die astrono-
mischen Begriffe erklart werden (384); denn an dieser Stelle steht das Ich,
von keiner Hulle umschlossen, frei vom Zwang, sich bergen zu mussen an

erhohter Stelle, sowohl der Stadt als auch dem Himmel gegenuber:

193 ygl. S. 89 - 92 dieses Kapitels
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"Es ist das gutige System der Umschlief3ungen, und es ist da, als ware
es nicht da." (384)

Das Hullen-Motiv Ubernimmt mehrere Funktionen, an dieser Stelle z. B.
die der Figurencharakterisierung, manchmal eine rein ornamentale, wenn
das Lob des Bettes gesungen wird:

Eine kostbare "Liegestatt" ist es, die "vier geschnitzte Saulen" (11) und
wallende Vorhange besitzt. Sie erhalt Namen wie "Schlaftruhe", "Schlaf-
schatztruhe", "Schlaftabernakel" - eine deutliche Klimax -, tritt als Wiege
und Hangematte auf. In der Hulle des Schlafwagens wird der Ruhende
durch die Nacht getragen usw.

Der Marchenwelt werden Schneewittchens Glasschrein und der Fliegende
Teppich entnommen.

Im zweiten Kapitel wird das rote Schlauchboot der Grafin und des Glatz-
kopfes ein "Doppelbett" (64) genannt, obwohl weder Schlaf noch Beischlaf
darin stattfinden, aber es ist der Ort, an dem die Grafin, sich erinnernd, ihr
vergangenes Leben "traumt", und es wird den beiden eine Hdlle sein, in
der sie die letzten Atemzuge tun.

In den Erinnerungen der Grafin an ihre Kindheit werden Garten mit Gebu-
schen, Grotteneingangen, dunklen Lochern zu Hullen einer endgultig ver-
lorenen Existenzform. (80 - 86)

Zwar gibt es in der Erinnerung noch "vegetative Vertiefungen, von den
Duften gehohlt und gebauscht" (81), zwar haben Kirchen noch den Hoh-
lencharakter der Geborgenheit, aber es werden erste Warntafeln aufge-
stellt; "Vergangenheitslocher" sind es geworden, zu "erstarrten Dunkelhei-

ten" gilt es "zurlickzustlrzen", "untergegangen ist sie" (80 - 82).

An dieser Stelle wird die Ambivalenz des Hullen-Motivs deutlich:
in Hohlen kann man sich nicht nur bergen, man kann tief und unwiderruf-
lich hineinstlrzen; im "Tag- und Nachtbett" der Greisin wird nicht nur woh-
lig geschlafen, sondern es werden Nachte durchwacht, voller Schmerzen

und Angste, und schlieRlich wird darin gestorben werden.
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Zwar gelingt es der Phantasie, sogar die die Erdkugel umhullenden
Schichten zu einem gewaltigen schitzenden Bogen um das Ich anzuord-

nen, aber darunter gibt es weiter die Leiden und den Tod.

Das Verwandlungsmotiv hatseit Ovids "Metamorphosen"
eine lange abendlandische Tradition, die in der Literatur der Moderne in
Gregor Samsa ihren herausragenden Vertreter findet.

Die Verknupfung von Hullen- und Verwandlungsmotiv tritt dort besonders
ausgepragt auf, wo das phantasierende Ich das Eingehen in Vegetatives

phantasiert. Wie Daphne treibt es Wurzeln und verastelt sich:

"Man muf} nur still liegen und geschehen lassen, daR tiefere Erdschich-
ten mit ihrer Einverleibung beginnen, und der im aufrechten Zustand e-
lektrisierende Gedanke eines flieRenden Ubergangs zu Flechten,
Moosen und ihren Bewohnern wird einschlafernd vor Selbstverstand-
lichkeit." (9)

Die Phantasien von der Verwandlung in einen TierkOrper transportieren

die Sehnsucht, "ins Freie" zu gelangen:

"Der Blick in die Héhe zeigt die schreienden, jaulenden Langarmigen,
die Koérper dunkel ausgestreckt vor dem hellen Wasserspiegel des
Himmels. Aufsteigen muf ich, verwandeln muf} ich mich in ihre ins Freie
scharfgeschnittene Kérperform." (176)

Die Ambiguitat von"ins Freie" als der freien Luft vor dem Himmel
und dem Anklang an Freiheit - von der menschlichen Existenz, vom Am-
Boden-haften - wird klanglich verstarkt durch das an den Anfang des Sat-
zes gestellte "aufsteigen".

Die asthetische Formung dieser beiden Satze wird durch das Hell-Dunkel
("Himmel"-"Korper")- und das Flussig-Feste("Wasserspiegel"-"scharfge-
schnittene Korperform") vollendet.

Spater wird das Aufsteigen in eine neues Bild gekleidet:

"Lerchenschrei aus den Ackern wachsend, (...) die Vogel und ich, wir
stemmen die Acker hoch." (210)
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Dort ist auch der Platz,

"wo ich mich verstricken werde in die rostigen Farben welker Graser und
Stauden und Uberwechseln kann, endlich vollstandig mich vertausche
mit etwas anderem, wo ich ausschlipfe aus der Menschenkruste und
herauskommt und sich herausstellt: ein Nicht-Mensch." (210)

Die Wortneuschopfung "Menschenkruste" ist in diesem Zusammenhang
poetisch aulierordentlich leistungsfahig; denn "Kruste" ruft sowohl positive
als auch negative Konnotationen hervor: die Kruste von Gebackenem gilt
als besonders schmackhaft; verkrustet eine Wunde, spannt und juckt es
darunter; platzt sie, blutet die Wunde erneut. Die Herkunft vom lateini-
schen crusta = Rinde verweist auf eine Aul3enhaut, eine Umhdallung.

"Menschenkruste", aus der man - in der Phantasie - "ausschlupfen" kann,
weckt gleichermalien Konnotationen einer ungeliebten Existenzform wie
die Moglichkeiten der Wandlung zu einer neuen Existenz. Dagegen sind
"Oberwechseln" und "vertauschen" eher negativ konnotiert. So entsteht
durch die sich im Kontext gegenseitig beeinflussenden Schlisselworter
erneut Mehrdeutigkeit. Die existentielle Grenzuberschreitung
wird sowohl zur Fluchtbewegung als auch zum Beginn von etwas Neuem

stilisiert.

Die Leitmotive Augen und Haut sind allein schon dadurch ver-
knUpft, dal} sie dem Kdrperbereich entstammen und Sinnesorgane vertre-
ten. Zeichenhaft stehen sie fir die Sensibilitat, mit der das erzahlende Ich
auf die Welt reagiert. Die Augen sind aul3erdem in der abendlandischen
Tradition Pforten fur die Anschauung, aus der Erkenntnis erwachst.

Es sind die Augen, die sich tief in Tieraugen versenken (181 ff), andere
sehen durch die Zimmerdecke, durch das "Dach hindurch" auf "das exem-
plarische Gewodlbe der Nacht" (57). In der Stunde ihres Todes "empfindet
(...) die Grafin nur mit den Augen" (152). Die Welt ist ihr geschrumpft und
gleichzeitig ausgeweitet zu Meer und Himmel, aber der bereitet ihr noch
einmal ein gluhendes "Lodern", in dem sie die Farben der in der Kindheit

wahrgenommenen Stiefmutterchen erkennt:

"Unvorhergesehen die herzabschnurende, atembeklemmende Erinne-
rung." (153)
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Vor dem grofien Dunkelwerden im Sterben lal3t der Augen-blick Vergan-

genheit und Gegenwart miteinander verschmelzen.

Die Symbolisierungskraft des Augen-Motivs erweist sich aulRerdem als

virulent, wenn der allmahliche Weltverlust im hohen Alter thematisiert wird:

"Blaue Augen meines Groldvaters, mit jedem Jahr seines hohen Alters
ausschlieB3licher in die Ferne gerichtet, (...) Augen, die sich nicht mehr
auf die Gegenstande des Zimmers sammeln wollten, deren Blick sich
nicht aufhielt bei den Enkeln und Urenkeln mit leicht verwechselbaren
Namen. (...) Augen, die nur noch die gerade Allee - alles rechts und links
davon in weiRen Nebeln abstrahiert - zu einem unvorstellbaren Punkt
der Vergangenheit zurlicklegen sollten. (...) Mit jedem Jahr wurde die-
sem Starren das Ziel entrickter, hinter die Erdkrimmung gekippt, ohne
dal} er noch den Verlust registrierte in dem Tunnel durch die Nebelwan-
de." (187/188)

Nur der Kanarienvogel wird noch wahrgenommen, auch mit den Augen,

und wird so zum "Reprasentanten der Welt".

Das Haut-Motiv tritt an zahlreichen Stellen auf '°*. Es symbolisiert
gleichermallen den Zusammenhalt von Korper und Person wie deren
Sprengung, damit Verwandlung maglich sei. Als "Kruste" tritt es noch ein-
mal gemeinsam mit anderen Motiven in der SchlulRszene des Romans
auf, in der die Ich-Erzahlerin das Schwanken der Welt erlebt und ihre Er-
kenntnisse bundelt. (413 ff)

Nicht zufallig steht sie dabei auf einem Dachvorsprung Uber der Stadt,
dem Himmel gegenuber, der gerade langsam heller wird und in den die
Mowen ihre Flugbahnen einzeichnen. Es ist am Ende der erzahlten Zeit
der hochste Punkt, den die Rdume des Romans bieten. Hier kommt die
unermudlich schweifende Phantasie der Ich-Erzahlerin zur Ruhe, nach-
dem sie imaginare Raume von unermellicher Grolie durchschritten hat:
vertikal vom Erdmittelpunkt bis zur aullersten Hulle der Erdatmosphare,
horizontal den Halbkreis des Meeres und die den Globus umspannenden

Landschaftsgurtel.

%4, B.aufden S. 8, 11, 73, 109, 115, 159, 163, 287, 312, 317, 386, 387.
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Auller der bereits angesprochenen Funktion, Motive einerseits zu ver-
knUpfen, andererseits zu destabilisieren, bieten sich fur die Interpretation
dieser kreisenden und auf- und absteigenden Bewegung folgende Aspek-
te an:

Beglaubigt werden soll damit, da® das Phantastische dem modernen Ro-
man zu den Orten, an denen er in seiner realistischen Schicht spielt, neue
hinzugewinnt, die seine Symbolisierungskraft ausweiten. Daflir sei ein

Beispiel vom Ende des zweiten Kapitels angefuhrt:

"Sie [die Grafin] schlielt die Augen und flhlt sich umgeben vom eiser-
nen Ring eines, wenn auch walrigen, Horizonts, eine kreisrunde gleich-
formige Platte, deren Mitte sie ist unter der kaum schwacher werdenden
Sonne, eine vollkommen kahle, zu bevolkernde, bis in die letzten
Winkel, nein Falten Ubersichtliche Welt, ein grausamer Raum, der ihr
Leben abschlie3t, der sie von allen Seiten mit tlickischer Kraft be-
drangt. (...)

Schlagt sie aber die Augen auf, zeigt sich sogleich, dal® der Raum in
seiner Ebenmafigkeit verletzt wird von einem energisch arbeitenden
Schwimmer, die Arme nach vorn werfend als doppelt signalisierende
Willenskundgebung. Er zielt als Radiusspur direkt auf die Mitte des Mee-
res, die Mitte des Bootes, die Mitte der Grafin." (119)

Das Sprachbild von der ringférmigen, kahlen, Ubersichtlichen Welt, die
gleichzeitig ein grausamer Raum ist, deutet voraus auf das Ende des Paa-
res. Zwar haben die beiden gemeinsam beschlossen, freiwillig aus dem
Leben zu gehen, aber zuletzt ist dazu eindeutig der Wille des Mannes der

starkere, der hier "als Radiusspur" auf die "Mitte" zielt:

"Seine Hand allerdings halt die Flaschend6ffnung unausweichlich an ih-
ren Mund." (166)

Die Ambiguitat von "Mitte", in anderen Kontexten Uberwiegend positiv be-
setzt, wird unterstitzt von anderen, Gefahr signalisierenden Ausdrticken:

= eiserner Ring

= Kahle

= grausamer Raum

= Leben abschliel3t

= tlckischer Kraft
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» bedrangt
= verletzt

= Zielt.

Fur die auf- und absteigende Bewegung, wie sie z. B. im vierten Kapitel
phantasiert wird, gilt noch ein anderer Aspekt: lhre Symbolkraft speist sich
auch aus der literarischen Tradition: Orpheus steigt hinab in die Unterwelt,
Christus in die Holle, Faust ins Reich der Mutter, Joseph wird in den Brun-
nen gestolRen, Stiller phantasiert eines seiner "Schuldbekenntnisse" als in
einer Hohle erlebt usw.

Auch fur die Gegenbewegung gibt es Beispiele: Jakob erklimmt die
Himmelsleiter, Joseph die hochste Machtstufe in Pharoos Reich, der
Kampf um die hochsten Gipfel der Erde ist Gegenstand vieler Erzahlun-
gen usw.

Hierher gehdrt auch die Sprache der Psychoanalyse, die Traumata ins
Unbewul3te absinken undals Wiederkehr des Verdrangten auf-

steigen laRt.

Im vierten Kapitel dient das Eindringen der Phantasie in das Erdinnere der
Beschwdrung von Vernichtungsangsten (346/347), von denen das phan-
tasierende Ich in der bedrangenden Atmosphare heimgesucht wird, die die

alte Frau umgibt.

"Immer in die Tiefe gestiegen bin ich und durch das Treppenhaus ge-
saust, durch die Fundamente, durch Erdkruste, Erdmantel ins Erdherz
hinab." (382)

Der Roman stellt am Ende die Ich-Erzahlerin als Mittelpunkt eines Kreises
auf den Dachvorsprung des Mietshauses. Dort beschlief3t sie, die Ambiva-

lenz der Erscheinungen zu ertragen:

"Ich sehe nur die Oberflachen, die schonen und die verwistenden. Sie
sind das, was mir gilt, zu meinem Entzicken und Grausen, in unange-
brachter Begeisterung, in unangebrachtem Mitleid. In nicht tGberbriickba-
rer Entfernung voneinander befinden sich Kruste und Kern." (413)
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Als Trost bleiben ihr die "Anblicke". Dort oben sind es die Mowen, ist es
der Himmel, ist es das Licht, das langsam die Stadt erreicht. Dort oben

aber wird ihr die Instabilitat der Welt auch korperlich eingeschrieben:

"Ich klammere mich starker an das Balkongitter. Es ist eine Verdrehung
im Gange, denn im Beobachten der Méwen (...) sturze ich in die Hohe.
Es ist tatsachlich kein Aufstieg, sondern ein Fallen auf sie zu (...). Ich
stehe Kopf, auch wenn die Sohlen noch an der Plattform haften. Die
Moéwen, Uber den Himmel jagend, quer dadurch, sind gleichzeitig Fisch-
schwarme unter Wasser. (...) Ich beobachte die ein Stick unter mir
furchtlos im freien Raum stehenden Mowen, denen ich entgegen-
schwimmen konnte. Es kdnnten die Gegenstande der Welt so allmahlich
davontrudeln." (404/405) "%

2.2.6 Intertextuelle Bezugsfelder

Intertextualtitat nimmt in diesem Roman einen geringeren Raum ein als in
Berittener Bogenschiitze, ist aber breiter gestreut. Es handelt sich vor allem
um Anspielungen und Verweise, deren Funktion'® jeweils unterschiedlich
ist. So dient z. B. die Undine-Anspielung in der Grafin-Geschichte zur Fi-
gurencharakterisierung, die Verweise auf die Bibel verstarken stellenweise
das Pathos, Anspielungen auf Ovids "Metamorphosen" unterstitzen das
Verwandlungsmotiv usw.

Nimmt man noch Verweise auf die Bildende Kunst hinzu'” - auf ein Ge-
malde Goyas z. B. oder auf friGhe Architektur und Skulptur des Altertums -,
so ergibt sich ein breites Spektrum, das dem kulturellen Erbe entstammt.
Ob es bewuldt zu dessen "Bewahrung" eingesetzt wird, ist nicht nachzu-

weisen.

1% ygl. die Vertauschung von Oben und Unten in der Vollmondnacht im Roman "Beritte-
ner Bogenschutze", dargestellt im Abschnitt 2.1.4 dieser Studie.

1% ygl. Abschnitt 1.4.3 dieser Arbeit

107 vgl. Arbeiten z. B. aus der Warburg-Schule, die dem Gemalde ein erzahlendes Ele-
ment zuschreiben
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2.3  Die Erzahlung Zazzera'®

2.3.1 Inhaltsangabe

Die Erzahlung fangt mit einer Wegbeschreibung an, die, in Livorno begin-
nend, den im Autoatlas Uberprufbaren Reiseweg zu dem kleinen auf Elba
gelegenen Badeort beschreibt.

Es folgt eine Schilderung der Landschaft und des Lebens in Zazzera aus
der Sicht einer Touristin, die jedes Jahr dort ihren Urlaub verbringt.

In deren Wahrnehmung verandern sich der Ort und die Menschen, die
dort leben, in schmerzlicher Weise.

Ihre Enttauschung daruber tragt die Ich-Erzahlerin zu einem alten Mann,
der wie sie fremd auf der Insel ist, aber alljahrlich dort eine Zeit verbringt.
Im Monolog dieses von schwerer Krankheit Gezeichneten werden Land,

Meer, Himmel und Menschen in ein neues Licht geruckt.

2.3.2 Die Doppelung von Realem und Mythischem als Tréger von
Mehrdeutigkeit

Dem unvermittelten Beginn des Textes: "Von Livorno kommend" (37), der
ein rasches Vorwartseilen der Beschreibungsprosa einleitet, folgen, in nur
vier Satze gepreldt, acht Ortsnamen und andere der Information dienende
Ausdrucke wie Himmelsrichtungen, Markierungspunkte u. a.. Etwas Eili-
ges, Ungeduldiges geht von der Fulle dieser exakten Angaben in so weni-
gen Satzen aus.

Die scheinbare Sachlichkeit der Beschreibung wird dadurch unterstitzt,
dal das Subjekt der meisten Satze das unpersonliche "man" ist oder daf}

sie im Passiv stehen. Es Uberwiegen Wendungen wie:

108 Brigitte Kronauer:

Die Einéde und ihr Prophet. Uber Menschen und Bilder
Stuttgart 1996, S. 37 - 62

96



"Wer jedoch auf der stark kurvigen Stralle am Meer entlang weiter-
fuhr, ..."

"Das verlor sich aber wieder." (37)

"Man zweigte ab nach ..."

"Man schwenkte ab ..." (38)

Erst von der dritten Seite des Textes an, treten die Personalpronomina
"wir", inhaltlich nie geklart, und "ich" auf, indem die Erzahlinstanz anwe-
send ist.

In diesen scheinbar ganz dem Realen verpflichteten Beginn sind frih Sig-
nale eingestreut, die die Sachlichkeit konterkarieren, z. B. "ein starkes

Herzklopfen" (37), das den wiederkehrenden Besucher befallt, oder der

"manchem zu Herzen gehende Duft, im Frilhsommer dominiert vom ER-
kastaniengeruch, der (...) dem des mannlichen Samens zum Verwech-
seln ahnlich ist." (37/38).

Beides lIakt jene Schicht des Textes anklingen, die Zazzera als einen Ort
ausweist, in dem Aphrodite herrscht, die sich aus dem Schaum des Mee-
res erhob und auf einer Muschel zum Ufer der Insel Kythera ritt.'®

Kythera - Zazzera, der Gleichklang ist uniberhorbar, und in der Tat gibt es
im Text zahlreiche Ubereinstimmungen zwischen dem mythischen und
dem realen Ort.

In ihrer Untersuchung der Watteau-Gemalde zum Kythera-Motiv schreibt

die Kunsthistorikerin Jutta Held:

"Kythera (Cythére), die sagenhafte Insel, die man mit Zypern oder Curgo
bei Kreta gleichsetzte, war eine der altesten Kultstatten der Géttin Aph-
rodite. Als Liebesinsel hat sie den Zauber eines Ortes der Gluckseligkeit
bewahrt und die Phantasie iiber die Jahrhunderte angeregt.” '*°

Es handelt sich um das sehr alte Grundmuster eines arkadischen Ortes,
an dem das Begehren Erfullung findet, jenseits gesellschaftlicher Konven-

tion und herrschaftlicher Macht.

199 ygl.: Robert von Ranke-Graves:
Griechische Mythologie. Quellen und Deutung
Reinbeck 1960, S. 40/41

10 Jutta Held:
Antone Watteau. Einschiffung nach Kythera.
Verso6hnung von Leidenschaft und Vernunft
Frankfurt/Main 1994, S. 5
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Auf Watteaus Gemalden ist der Liebeszauber u. a. durch die Gesten der
Paare, durch eine Statue der Liebesgottin, die Muschel der Venus, das
Leopardenfell des Dionysos symbolisiert. Meer und Himmel schaffen eine
Atmosphare der Schonheit und des Rausches.

Einige der Attribute tauchen im Zazzera-Text auf: die Paare naturlich, der
Wein, Venus (als Gestirn), das nackte Puttenvolk, vor allem das allgegen-
wartige Meer, Kahne, Boote, ein Schiff.

Noch starker ist die Analogie im Atmospharischen, wenn es z. B. von dem
den Anflug auf ein Schiff Gbenden Hubschrauberpiloten heifldt, er wisse

nicht,

wie sehr er verfuhrt wurde von einer traumerischen Welt und ihr er-
lag" (43).

Das Meer selbst verbreitet den Liebeszauber, dem die Paare verfallen,
die, die sich nach Cythera einschiffen, ebenso wie die, die sich in Zazzera

finden.

"Wie das Glick in Gestalt eines Wehens, symbolischen Wehens, zog
etwas Uber die Wellen, vom Horizont her mit Gischt tber das Glaserne,
in frischen Schaumkronen bei etwas kraftigerem Wind, ein Liebeszau-
ber, die gesamte Breite der Aussicht fiillend." (41)

Die Ich-Erzahlerin verfallt Zazzeras Zauber. Sie findet eine "geradezu
weltabschlieRende Lage der Bucht" (39) vor, in der es nur Himmel und

Meer zu geben und die Sonne

"beim geringsten Standortwechsel des Betrachters den ihren total zu
verricken" (40)

scheint, ein schwebender Bereich, in sich uneindeutig:

"Gegen Abend allerdings verwandelten sich die beiden Flachen in einen
Raum, der alles umstellte. Man sah hier die Venus lUber dem Mond,
daneben wegrollend noch die Sonne, das Wasser braunlich, ein samti-
ger Stoff unter dem Himmelskorper. Unter dem Mond aber ein silbriger
Flimmerstreifen auf den Strand zu." (41)
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Ahnlich verwandelt der Zauber- und Marchenort Zazzera, in dem Helios
und Eros gleichermalden regieren, das Zeitgefuhl der Ich-Erzahlerin; denn
immer neu sieht sie in dem anscheinend unerschopflichen Nachwachsen
der schon zu Kinderzeiten als "Paare" auftretenden Jugendlichen das Ge-

setz des Lebendigen hervortreten, Paare, die

"aus dem Schwarm des nackten Puttenvolks zu Schonheiten und Athle-
ten heranwuchsen, aber immer dieselben waren" (43),

Schopenhausers Willen gehorchend, der das Individuum altern und ster-
ben, die Art immer neu lieben und gebaren laft.
Nur wie nebenbei erwahnt werden, kaum eine halbe Seite lang, die

Schrecken der von Mensch und Natur erzeugten Katastrophen (44), aber:

"In Zazzera angekommen, war man sogleich ein angenehmer Mensch.
Zwangslaufig. Man konnte sich im eigenen Schlechtsein nicht verste-
cken, hier wo man fast nichts am Leibe trug." (45)

Spatestens hier wird der Leser gezwungen, die Leerstellen des Textes zu
erganzen; denn wie die als "Klammer" beschriebenen "Felsenkamme" ei-
ne Art "Pressung der Bucht" (40) zu verursachen und die Ubrige Welt aus-
zusparen scheinen, verengt sich die Sichtweise der Ich-Erzahlerin zu ei-
nem von der Sehnsucht nach einer vollkommenen Welt gespeisten

Traum, der der Wirklichkeit nicht standhalt; denn man hort bald nachts

"vom Meer her Uber Stunden sehr junge Stimmen unter dem hallenden
Himmelgewdlbe, beinahe angstlich, weil man dort unten spurte, daR,
egal, was sie noch anstellen wirden bis zum Morgengrauen, alles be-
reits in Erflllung gegangen war und sich das Glick, entgegen dem sexu-
ellen Hérensagen, nicht weiter steigern lieRe. Deshalb wurde, aus ins-
tinktivem Entsetzen, so kreischend gelacht." (41)

Das Glick des vorher beschriebenen Paares wird von der Untreue des
Mannes bedroht, und es taucht ein Paar auf, das anders aussieht, sich
anders verhalt, den Einbruch des Fremden in das bis dahin vertraute ver-
korpert:
"Ein sehr brauner Teufel mit langem schwarzem Nackenhaar lauerte
bewegungslos, (...) stand da im Schatten, ohne Schatten zu werfen (...),

lachte, geradeaussehend namlich und unfreundlich, schmalaugig, alle
leuchtenden Zahne zeigend bei finsterem Gesicht." (52)
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Seine Gefahrtin, eine "Fremde", gleicht ihm.

"Das Paarhafte, Doppelte (...), diese Wechselseitigkeit, die makellose
Entsprechung, stellte sie nicht ein Kainszeichen dar? Wurde nicht nahe-
gelegt, dald sie maschinelle Produkte sein muften, Puppen, Modelle aus
neuartigem, weichen Material, mit der winzigen Variation der Geschlech-
terdifferenz, exklusive Fabrikware, Prototypen?" (53)

Diese "Fremden" verandern die Wahrnehmung der Ich-Erzahlerin: In der
bis dahin als makellos angesehenen Landschaft taucht eine Stelle auf, die
"wuste Gegend" heildt, "roh glotzende Felswande", und "Buchten, noch
immer gefullt mit den wahllos hinabgeworfenen Steinbrocken" (54) gibt es
plétzlich.

Die kleinen Kirchen dienen nun

"zur Abwehr eines Schreckens, einer dumpfen Atemluft voller Furcht,
Schluchzern, Moder, Schuldgefihlen." (54)

Die jahrhundertelangen "blutigen Seeraubertberfalle" werden erinnert,
"das Altern der Frauen" wird deutlich, die Zeitungen bringen auch in Zaz-
zera "die Fulle der schlechten Nachrichten" von aul3en; auf der Insel weif}
man plétzlich von Gaunerei, Brandstiftung, Fischen mit Dynamit. Meer und

Himmel verlieren ihren Zauber:

"Neptuns lichtes Reich, hatte man gedacht. Aus damit! Es lag da, ein-
schnirend in seiner Eintdnigkeit, bleckend, erwiirgend, ohne Zartheit,
ohne Festlichkeit, ohne Seele, Wissen, Verstand. Ernichternde Was-
sermassen. Eine kahle Falle von Meer und Himmel gebildet, weg die
Spielzeugwelt der Ereignisse, ein vorweggenommener Weltabschluf,
eine Entwertung ringsum." (56)

Hield der Tod auf Zazzera anfangs "Einsickern und Entschwinden", so wird

nun anders von ihm gesprochen:

"Zwei Todesfalle hatten aus denen, die einst Saulen der Freude gewe-
sen waren, bleiche Hinterbliebene gemacht. Ihre Augen leuchteten und
lachten nie mehr, Uber alle Herrlichkeit gingen sie zerstorerisch, zerset-
zend hinweg." (55)

Zu einem Todgeweihten geht schliel3lich die Ich-Erzahlerin, um ihm das

Leiden an der Desillusionierung zu klagen, der sie anheimgefallen ist,
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"Uber den Wechsel in Zazzera, Uber die ganze Welt, und daf ja auch
hier kein Gluck sei, alles nur Tauschung, auch hier kein Stillstand fir ein
bescheidenes Weilchen, keine Rast und Starkung, Gberall ja, und tberall
hinreichend, Krieg und Zerfleischung und Sterben" (57).

Im Monolog des alten Mannes, der die Welt nur noch belachelt, weil ihm
seine Gesichtslahmung keine andere Mimik mehr erlaubt, wird die Absur-
ditdt der menschlichen Existenz als unabanderlich dargelegt. Die Sehn-
sucht nach der vollkommenen Schonheit, die in der Natur und in der Kunst
geschaut werden kann, ist fur ihn ebenso im Menschlichen verankert wie
die Gleichgultigkeit gegenliber dem Tod eines fremden Kindes. Die Brand-
stifter und der die Brande bekampfende Hubschrauberpilot, der in seinem
Eifer das eigene Leben riskiert, die Schwimmenden und Sich-sonnenden
und der besessen sein Haus fur Touristen erweiternde Mann, der nur noch
die Arbeit kennt, sie alle sind Auspragungen des einen Lebendigen, Uber

die er keine Urteile mehr fallt.

"Und dann dieses besessene Kerichen! Zwischen Eltern und Wasser
rennt es seit einer Stunde hin und her, vor und zurtick, ein perpetuum
mobile. In wessen Auftrag? Ein engelhaftes, mechanisches Plppchen,
unermudlich, schreiend." (61)

Dieses Kind wird ihm zum Gleichnis fir das ganze offensichtlich sinnlose
Treiben, dem er nun unbeteiligt zuschaut, von dem er sich bald endgultig
verabschieden wird. Aber auch fur ihn gibt es neben dem Realen und

gleichzeitig mit ihm das Mythische:

"Ob Gott in Gestalt des Meeres haust? Das stelle man sich einmal vor!
Die Vermischung mit der Ode. (...) Warum starrt man das an, diese Stil-
le, eine Konfrontation, die ohne Getdse auskommt? Es ist eigentlich kein
Frieden, sondern Lust, der Hohepunkt einer Wollust." (61)

Die Ambivalenz dieser Vorstellung von der "Vermischung" Gottes mit dem
Meer als "Hohepunkt einer Wollust" zwingt die dem Menschen maoglichen
Grenzerfahrungen von hochster Geistigkeit und Korperlosigkeit mit dem

intensivsten leiblichen Erleben in ein Bild.
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Gleichzeitig wird erneut das Zyklon-Motiv'"

von der Stille im Auge des
Taifuns wieder aufgenommen, indem "Lust, der Hohepunkt einer Wollust"
mit der "Ode", "Stille", dem "Frieden" verschmelzen.

Am Schlul3 bleibt in der realistischen Schicht des Textes offen, ob die Ich-
Erzahlerin ihre Erndchterung ertragen lernt.

Der letzte Abschnitt der Erzahlung variiert deren Beginn, die Reiseroute,
als wolle er den Leser ermutigen, selbst nachzupriifen, was es mit Zazze-
ra auf sich habe; denn auch in diesem Text bleibt die erzahlte Welt

uneindeutig.

Folgt man dem "Doppelte-Welten"-Modell von Matias Martinez''?, so ist
sie "fundamental zweideutig", weil - wie er fur die "Wahlverwandtschaften"

feststellt -

"sowohl das realistische wie auch das mythische Verstandnis dem Text

angemessen" "'

ist; denn

"Die Doppeldeutigkeit (...) besteht in der entschiedenen Unentschieden-
heit, mit der die beiden Konzeptionen von Wirklichkeit, die realistische
und die mythische, in der Schwebe gehalten werden." '**

Es ist also nicht die Frage zu stellen, wie realistisch die Einschatzungen
der beiden zu Wort kommenden Figuren sind, sondern die beiden "Wel-
ten" des Textes zu akzeptieren, wie sie am Schlul® nochmals als Zeichen

fir das Zerstoérerische und das Verklarende gesetzt sind:

"Die meisten Leute schliefen sicher schon, auch Izetbegovic, Tudjman
und Milosevic vielleicht, und vielleicht friedlicher, tiefer, als es Herrn
Kaempf jemals noch gelénge.

(...) Etwas Eigenartiges, wie gesagt: die geradezu weltabschlieRende
Lage der Bucht durch eine unverstandliche Drehung oder Schiefe dem
allgemeinen Kiistenverlauf gegenliber." (62)

" vgl. die Ausfiihrungen zu "Berittener Bogenschiitze"

"2 Matias Martinez:

Doppelte Welten. Struktur und Sinn zweideutigen Erzahlens
Géttingen 1996

"3 Martinez, a. a. O., S. 39

"4 derselbe, S. 41, man beachte, daR bei Martinez auch das Mythische als "Konzeption

von Wirklichkeit" gilt, eine Wirklichkeit des Textes ist.
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Es drangt sich auf, eine Ersatzprobe "Lebensverlauf" statt "Kistenverlauf"
vorzunehmen. Das Eigenartige, WeltabschlieRende, Unverstandliche der
Zazzera-Cythera-Welt ware dann an die Stelle geruckt, an der Meer und

Leben aus derselben Mythe steigen.

2.4  Der Roman Teufelsbriick "°

2.4.1 Ubersicht: Kapitelgliederung, Figuren, Inhalt und Themen

Die neun Kapitel von Teufelsbriick werden unter drei Uberschriften gestellt:

EEZ (fur Elbe-Einkaufszentrum)
1., 2. und 3. Abend
Holunderburg

4.,5. und 6. Abend

Schnee

6., 8. und 9. Abend

Die drei Schlusselworter dienen einerseits der inhaltlichen Gliederung,
andererseits sind sie mehr: Das EEZ steht nicht nur fir das Banale und
den Konsum, der bei den Mittellosen kriminelle Energien und Hal} auf die
Besitzenden weckt, im EEZ begegnen sich die Figuren des Romans in
schicksalhaften Augenblicken, und es werden die Weichen flr tragische
Entwicklungen gestellt.

Im Mittelpunkt der drei "Holunderburg"-Kapitel steht die romantische Lie-
be, verklart und Uberhdht von einer sympathetischen Natur. Aber bereits
im 6. Kapitel werden Abschieds- und Todesmotive Ubermachtig. Sie ru-

cken im letzten Drittel des Romans in den Vordergrund und werden in den

s Brigitte Kronauer:

Teufelsbriick
Stuttgart 2000
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Bildern einer eisig kalten, verschneiten Hochgebirgslandschaft voll entfal-
tet.

Weder die drei Abschnitte noch die neun Kapitel bilden in sich abge-
schlossene Einheiten. Sie helfen aber als dulerst fragiles Gerust dem Le-
ser, allmahlich einen Uberblick (iber die vielgestaltigen und mehrdeutigen
Inhalte zu bekommen. Dazu tragt auRerdem die erzahlte Zeit - etwa ein
Jahr - mit ihren Jahreszeiten bei.

Es qibt in Teufelsbriick vier Hauptfiguren, die schicksalhaft miteinander
verbunden werden:

Die Ich-Erzahlerin Maria Fraulob, eine noch junge Frau, hat bei einem Au-
tounfall Mann und Kind verloren und lebt nun allein in bescheidenen Ver-
haltnissen. Sie stellt Modeschmuck her und verkauft auRerdem Entwurfe
dafur.

In einem Hamburger Einkaufszentrum lernt sie die reiche Zara Johanna
Zoern und deren Finanzberater und Liebhaber Leo Ribbat kennen, als sie
ausrutscht und im Sturz Leo mit zu Boden reif3t. Sie verliebt sich sofort in
ihn.

Zara ladt Maria ins Alte Land ein, wo sie mit Leo eine Villa bewohnt, in der
als Hilfe in der Bucherei und bei den exotischen Vogeln der Voliere Sophie
Korf arbeitet. Sie ist ebenfalls in Leo verliebt.

Aus dem trivialen Muster des von drei Frauen begehrten Mannes entwi-
ckelt der Roman eine zuletzt hochdramatische Handlung - Sophie er-
schief3t Leo und sich selbst -, die aber oft genug nur die Folie fir die der
Autorin bedeutsamen Themen ist.

Die wichtigste der zahlreichen Nebenfiguren ist der frihere Theaterbe-
leuchter und jetzige Kuster Wolf Specht, ein lebensuntlchtiger, merkwir-
dige Gedichte schreibender Mann, der um Maria wirbt, aber nur Mitleid, oft
genug Zorn und Verachtung bei ihr erregt.

Ihm fallen im Roman erhellende Funktionen zu wie diejenige, Gesell-
schaftskritik zu artikulieren und die Gegenfigur zu Leo darzustellen, bei-
des allerdings meistens in einer Komik und lronie erzeugenden Weise.
Seinen  Selbstmordversuch Uberlebt er geistig deformiert und

pflegebedurftig.
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Auch Maria zerbricht zuletzt die Wirklichkeit. Sie wird nachts in die unend-
lichen Schneefelder von Kaprun hinausgehen und erfrieren.

Zahlreiche Nebenfiguren werden aus unterschiedlichen Motiven in das
Romangeflge integriert. Einige staffieren ein Fest in Zaras Villa aus, damit
eine reiche, verwohnte Gesellschaftsschicht vorgefluihrt werden kann, die
dem Banalen ebenso verfallen ist wie der Geldgier.

Einzelpersonen wie der Ingenieur, die Schuhrauberin, die Optikverkauferin
- alle drei ohne Eigennamen - treten auf, weil sie Themen des Romans
transportieren helfen oder zur Charakterisierung der Hauptfiguren beitra-
gen.

Der neue sehr junge Liebhaber Zaras treibt trotz extrem kurzer, stummer
Auftritte die Handlung voran. Spechts Sohn vermehrt in einer langen, ein-
drucksvollen Szene nicht nur durch Schuldzuweisungen Marias Ungluck,
er stellt sich dem Leser auch als Vertreter einer Sorte von jungen Mannern
dar, die vor Selbstgerechtigkeit strotzen und ohne jedes Einfuhlungsver-
mogen sind. AuRerdem wechseln in dieser Szene sehr wirkungsvoll die
Sprachebenen.

Orte der Handlung sind Hamburg, das Alte Land, Heidelberg und das Ge-
biet der Hohen Tauern. Diese sehr unterschiedlichen Schauplatze werden
nicht nur als Folie fir das Romangeschehen genutzt, sondern ebenso als
Bedeutungstrager.''®

Die Themen des Romans erfassen die ganze Palette menschlicher Exis-
tenz, sowohl im individuellen als auch im gesellschaftlichen Bereich, wie
sie sich am Ende des 20. Jahrhunderts darstellt. Hauptthema ist die Liebe
in ihren unterschiedlichen Auspragungen, in der Gestalt von Eros und Se-
xus, als Freiheit und Abhangigkeit, als Naturgewalt und kulturelles Muster.
Als dunkelster Schatten, den sie wirft, tritt der Tod auf, als schicksalhaft
und als selbstbestimmt. Kulturelle Muster werden auf3erdem als Sprachlo-
sigkeit in der Liebe thematisiert.

Einen weiten Raum nimmt im Roman die Thematik vom Menschen in der
Natur ein. Er wird als ihr Beherrscher und Nutzniel3er vorgeflhrt, aber

auch als derjenige, der ihre Schonheit geniel3t und der ihr ausgeliefert ist.

1€ ygl.: Abschnitt 2.4.5 dieser Studie
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Die Kritik an gesellschaftlichen Machtstrukturen und deren Auswirkungen
im 6konomischen Bereich nimmt gegenuber diesen beiden grolen The-
menkreisen einen geringen Platz ein.

Unubersehbar, untuberhdrbar wird von der ersten Seite an die Kunsttatig-
keit des Menschen thematisiert. Als Pratext ist dem Roman u. a. das kultu-
relle Erbe der deutschen Romantik eingeschrieben. Auflerdem werden
Werke der Bildenden Kunst zitiert. Dies und die asthetische Schénheit der
Sprache widersprechen standig dem insgesamt pessimistischen Grundton

des Romans.

2.4.2 Vermittlung von Ambivalenz: die Erz&hlsituation

Jeder konsequent durchgehaltenen Ich-Erzahlung, wie sie dieser Roman
darbietet, ist an sich schon Ambivalenz eingeschrieben; denn alles, was
dieses Ich erzahlt, kann nur aus dessen eigener subjektiver Sicht darge-
stellt werden und tragt damit zur Ungewil3heit und zum Zweifel bei, ob
man es vielleicht nicht ganz anders sehen konne.

Diesen Zweifel verstarkt der Roman von Anfang an. Die Ich-Erzahlerin
artikuliert ihn selbst:

"Im EEZ, unmittelbar vor dem Zusammensto3 mit einem fremden Paar,
muf ich in merkwirdiger Stimmung gewesen sein. (...) mir war traurig
zumute. Ich wufite nicht, warum." (6)

"(...) und die Augen (...) multen wohl die eines amusierten, insgeheim
verargerten Frosches sein -" (7)

In diesen Satzen geht es noch um Banales, aber selbst auf dem Hohe-

punkt inres Liebeserlebens mit Leo, befallen Maria Zweifel:

"Ich lag bei einem vdllig fremden Mann, ein unbekanntes Gesicht naher-
te sich mir. Einen Augenblick empfand ich die abstruse Situation, mich in
so geringe Distanz zu einem vollstandig anderen Lebewesen zu bege-
ben." (243)
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Spater sagt sie zu ihrer Zuhorerin:

"So oder so ahnlich. Sie verstehen, immer gilt: So oder so &hn-
lich." (329)

Ganz zum Schluf3, kurz bevor die Wahnvorstellungen tberhand nehmen
und ihr Sprechen zum Stammeln wird, kann sie die Erkenntnis formulie-
ren, dal} die Konturen des Erlebten und Erzahlten die Formen tauschen
und verschwimmen lassen, da® es die eine Lebenswahrheit nicht
gibt:
"Ich will es loswerden, es will heraus aus mir. Wie sich die Landschaften,
die Lieben, die Lebensalter erschlieen im Durchwandern und sich run-

den! Was erst Festes war, 10st sich auf, und das bisher Lockere ballt
sich zum Konturierten." (500)

Diese allgemein geltende Mehrdeutigkeit der Ich-Erzahlung kann in einer
Romanform gemindert werden, die mehreren Figuren das Wort erteilt.
Diese treten in voneinander getrennten Kapiteln als Ich-Erzahler auf und
schildern die gleichen Vorkommnisse aus unterschiedlicher Perspektive
und mit unterschiedlichem Akzent.""’

In Teufelsbriick wird dagegen die Ambivalenz durch einen Kunstgriff noch
verstarkt, der sich in mehrfacher Hinsicht als aufl3erordentlich produktiv
erweist: Maria erzahlt ihre Geschichte einer stummen Zuhdrerin. Dieser
Einfall erlaubt z. B. der Erzahlerin, Fragen zu stellen, Zweifel zu auldern.
Gerade weil darauf nicht geantwortet wird, verstarkt sich fur den Leser der
Eindruck von Mehrdeutigkeit des Erzahlten, wahrend die Zuhorerin-Figur
allmahlich Konturen gewinnt. Allerdings sind es sich wandelnde Konturen:
von einer Ahnlichkeit mit ihnrem "Tantchen" spricht die Ich-Erzahlerin nach
der ersten Begegnung im Schnee der Hohen Tauern, in der sie noch ein-
mal vor dem Verirren und Erfrieren gerettet wird durch diese merkwurdige
Wanderin. Aber bald nehmen die Zara-Attribute zu, die Maria zu entde-

cken meint, und zuletzt sitzt die Verwirrte, Stammelnde einer Schicksals-

"7 2. B. in Dieter Wellershoff:
Der Liebeswunsch
Koéln 2000
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g6ttin in Zara-Gestalt gegentber und vernimmt im Wahnsinn deren Befehl,
in die nachtlichen Schneefelder hinauszugehen, von denen es keine
Ruckkehr geben kann.

In der realitatsnahen Schicht des Romans ist jedoch eine Begegnung der
beiden Figuren in den Hohen Tauern sehr unwahrscheinlich, so daf3 in der
Schwebe bleibt, ob es sich nicht doch um eine Wahnvorstellung handelt.
Ein Erklarungsmodell liefert die NarziBmustheorie von Heinz Kohut:''®

In der narzitischen Personlichkeitsstorung erlebt Maria, die Zara in Hal3-
Liebe verbunden ist, ein "unabweisbares Bedurfnis nach Verschmelzung
mit machtigem Objekt: Stufe der idealisierten Elternimago" (26). Dieses
Bedurfnis ist sowohl mit Ehrfurcht als auch mit Angst verbunden.

Marias Psychose lalt Zara fur sie zur Gestalt des "machtigen Verfol-
gers" (Kohut, 26) werden.

Mit Hilfe dieses Modells kann der Roman vom Ende her auch als die Ge-
schichte einer Fixierung gelesen werden.

In seiner phantastischen Schicht, die mit E. T. A. Hoffmanns Marchen
Der goldene Topf als Pratext spielt, erhalt Zara die Gestalt einer machtigen
Zauberin, die in ihrem Reich alles beherrscht und sich zuletzt als Herrin
uber Leben und Tod zu erkennen gibt.

Das Oszillieren des Textes zwischen mehreren Schichten zu zeigen, soll

die Aufgabe der folgenden Interpretationen von Einzelaspekten sein.

2.4.3 Figurencharakterisierende Szenen und deren Verbindung zu

Themen und Motiven des Romans

Da in Teufelsbriick die unterschiedlichen Strukturelemente besonders stark
miteinander verknupft sind, kann ihre Trennung zu Interpretationszwecken
nur unvollkommen vorgenommen werden oder muf3te sogar scheitern.

Deshalb werden im folgenden die Figurendarstellung und die Themen

"8 Heinz Kohut:
NarzilBmus
Frankf./M. 1997 als stw 157 erschienen, dort S. 26
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bzw. Motive des Romans, soweit sie von Figuren vorgetragen oder durch
sie dargestellt werden, nicht getrennt untersucht.

Diese Methode kann Redundanz nicht vollig ausschliel3en.

Der Leser richtet den ersten Blick auf Zara Johanna Zoern

aus der Perspektive der vor ihr knienden Maria:

"Also wandte ich aus der Tiefe mein Gesicht zu der kerzengerade in
Schlangenlederpumps stehenden Person, zu ihrem Mund vor allem, am
braunen Mantel entlang hoch wie an einem Stamm zu ihrem Mund, (...).
Es war ein schones, geschwollenes, strenges Fischmaul, aus dem uns
befohlen wurde, und die Augen, (...), mufdten wohl die eines amusierten,
insgeheim verargerten Frosches sein - (...), vor dem ich also kniete." (7)

Die erste Szene, in der sich die beiden Frauen begegnen, zeigt eine un-
terwurfige Maria vor einer, die befehlen kann. Die Entfernung zwischen
beiden wird durch Ubertreibung hervorgehoben: "aus der Tiefe", die dem-
tige Haltung dadurch verstarkt, dal® die Ich-Erzahlerin barful® kniet - wie

eine Sinderin:

"Ohne Schuhe, begriff ich erst jetzt, als ich mit Hilfe des wieder stehen-
den Mannes die FuRsohlen auf die kalten Passagenkacheln setzte. Das
aber erzeugte in mir, ich wufdte nicht warum, ein Schuldgefuhl." (7)

Nicht zufallig hat Zara Schlangenleder an den Flf3en: gemeinsam mit dem
Bild vom "Stamm", an dem Maria hoch sieht, stellt sich die Assoziation zur
in der Bildenden Kunst hundertfach gesehenen Paradiesszene ein, in der
die Schlange sich um den Baum windet und Eva in die Schuld, die "Sin-
de" fallt, die fortan das Menschengeschlecht begleiten wird.

Die Ich-Erzahlerin aber artikuliert noch ein anderes Gefihl, das spater in
der Formel "Fischmaul, Froschauge" haufig wiederholt wird: Zusammen
mit dem Hinweis auf das Alter und die dicken Fesseln der sonst schlanken
Frau erlaubt sich Maria einen Anflug von Verachtlichkeit, und aul3erdem
Klingen in den beiden Komposita Feuchtigkeit und Kalte an.

Der durch die Wortwahl vermittelten Ambiguitat steht in dieser Szene noch
eine andere zur Seite: Maria fallt nicht nur vor Zara auf die Knie, sondern
sie kniet auch vor dem Mann, in den sie sich sofort verliebt, d. h. sie "fallt"

auch in die Liebe hinein:
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"Der Mann, der umstandehalber mit mir auf dem Boden kniete und mich
versehentlich umschlang (...), lachelte ja." (6)

Spater wird die Ich-Erzahlerin Zweifel aullern, ob es sich bei ihrem Unfall
im EEZ um einen Zufall gehandelt habe. Da hat sich Zaras Macht bereits
so beherrschend gezeigt, dal} Maria ihr auch ihren Sturz mit allen seinen
Folgen zuschreibt.

Die Hintergrinde dieser Macht werden ihr zum ersten Mal - wie ein
Schauspiel in drei Akten - bei ihrem Besuch in Zaras Villa vorgefuhrt: als
eine Schuhsammlung, wie nur groRer Reichtum sie ermdglicht, als eine
aullergewohnliche Bewirtung in aul3erordentlichen Raumen und als die
Verwandlung einer offensichtlich nicht mehr jungen, etwas nachlassig ge-
kleideten in eine strahlend schoéne, den Liebhaber erwartende verjingte

Frau.

"Schuhe sind etwas anderes, als sie scheinen" (32), erklart Zara der stau-
nenden Maria vor ihrer Sammlung. Die Ich-Erzahlerin verfallt sofort dem
Zauber dieser Pracht. Sie hoért dazu die Vogelstimmen aus der benachbar-

ten Voliere:

"lhre Laute schienen aus den Dur- und Moll-Schuhen zu steigen, aus
den goldenen und samtigen Schuhkehlen zu zwitschern und mir mit si-
Ren Stimmen zuzuwinken, in diesem dammrigen Wald mit leuchtenden
Schuhnestern." (33)

Die Sprachbilder des Schuhsammlungs-Abschnitts sind semantischen Fel-
dern entnommen, die dem Bedeutungsumfeld "Schuh" nur lose verbunden
sind. Dadurch kénnen Schuhe zu "Gefalken", vor allem aber zu "Lebe-
wesen" werden. Ein Rest der Primarbedeutung bleibt auch hier erhalten.
Die Ambiguitat wird dadurch noch gesteigert, dall es sich zwar um wirkli-
che Schuhe handelt, dal} sie jedoch zu asthetischen Objekten geworden
sind, weshalb von ihnen auch angemessen kunstvoll gesprochen werden

mulfd.
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"Verzauberte Gefalte" (34) sind Zaras Schuhe, wenn sie
= als Spitzenkette aus Leder den Full umschliel3en

= sich als Satinticher um den Ful® bauschen

» alhambra-artig aussehen

= Jeuchtende Schuhnester sind.

Eigenleben erhalten sie, wenn sie

= als freche Einzelwesen, jede Nutzlichkeit abstreitend, auftreten

= dem Fuld mit entstellender Fesslung drohen

» (Uberhauft und verwohnt sind

» herrliche Runzeln vergoldeten Leders, atmende, grimassierende Haut

zeigen (32 - 35).

"Die Absatze brachten den Mund auf kufl¥férdernde Hohe. Mordsekun-
den: Stéckel wie Dolche. Leidenschaftsmomente: Schuhe fir das Ab-
streifen, ruckartig oder elegisch, vom Fuf} und fir nichts anderes. Das
Bild stieg auf und duckte sich in seinen Ursprung, den silbrigen, den
lackschwarzen, rosig gefitterten Schuhschol3 zuriick. Dann wieder ein

Schniitchen aus rotem Wildleder, eine Miniaturliegestatt aus Satin fir
Verschwiegenes, eine im Schrei zurlickgeworfene Kehle." (34)

Hier geben sich diese Schuhe als das zu erkennen, was sie in Zaras
Sammlung gebracht hat, als Fetische, als Zeichen erotisch-sexuellen Ver-

langens:

"Ach, wie sie sich baumten, bdsartig vorstieRen und weich schmiegend
anboten, die schlichten und die Uberbordenden, die dekadenten in Tau-
bengrau." (33)

In der folgenden Bewirtungsszene werden die sprachlichen Zeichen an-
ders eingesetzt. Ein "Hochgebirgswei}" und "ein eben erst beendeter
Schneefall" (35) - das Weile steht fur Marias Geflhl der Leere - gehen
von dem festlich gedeckten Tisch aus, "Tafeltuch und Servietten mit dem
Extra-Schnee weilder Stickerei" (36). Das Schnee-Eis-Kalte-Motiv der letz-

ten Kapitel klingt hier erstmals an:
"Ich sollte einmal im Anschnitt die gebirgige Baisertorte und die schau-
mige Masse darunter ansehen, das Gold auf den Hangen und den

scharfen Schatten, wo die Oberflache geborsten war. (...) ein Effekt wie
in den Bergen unter Schnee (...) bei Sonnenaufgang." (36/37)

111



Es ist die Landschaft, in der Maria zuletzt den Kaltetod sterben wird, des-
halb mul der Tod gleich zweifach beschworen werden: Im Rot und Weil}
auf Marias Teller - sie erzahlt ja vom Ende her, sie kennt die Szene mit
dem vielen Blut im weilRen Zimmer langst - und im Bild vom Sterbenden,

dem man "als Sterbehilfe" das Fernsehen angestellt hat:

"Die Apfel mit den Tautropfen, die behauchten Pflaumen und Trauben,
die Marzenbecher, funkelnd im alten Laub?

Es war eine beschwingte, entriickt schwebende Welt, alle Schénheiten
vereinzelt, ein saftiges Diesseits in seinem letzten Lebensmoment. Sei-
ne Kindheit lachte ihm wieder entgegen in der Waldesdammerung, in
der Apfelrundung, zu der es steigernde Musik gab, die Gegenstande in
Tiefe und Leuchtkraft, sein ausgeatmetes Leben schol} in die Dinge, sie
saugten es aus ihm und fesselten es an sich." (37)

Der funfmalige Schmerzenslaut au im rhythmisierten ersten Satz, die hau-
fig eingesetzte Alliteration, die Differenzen in der Attributierung von "safti-
ges Diesseits" und "ausgeatmetes Leben" zeigen einmal mehr das asthe-
tische Kalkul der Autorin.

Und wie die Ich-Erzahlerin im Roman Die Frau in den Kissen im Zoo die Um-
kehrung der Tierblicke imaginiert, so werden hier die Dinge mit menschli-

chen Maoglichkeiten ausgestattet:

"Aber hingen nicht auch umgekehrt sie, die Gegenstande, angstlich an
seinen Blicken? Wenn diese erloschen, welkten auch sie." (37)

Die Bewirtungsszene enthalt noch ein weiteres Motiv: das Verschlingen

von Nahrung als Ersatzhandlung:

"Was mir zu tun blieb, war, in grolter Geschwindigkeit zu essen, ohne
Appetit das Zeug runterzuschlingen. (...) Ich alk um die Wette mit mei-
nem Widerwillen und meinem Ungliick." (36)

Dieses Motiv wird in grotesker, ekelerregender Weise gesteigert, als Maria
auf der Ruckfahrt einem verkrippelten, lallenden Mann aus Freundlichkeit
und Mitleid ihre Hand Gberlaft:

"Geschwind versuchte er, alle meine Finger in seinen saugenden Mund
zu stecken, so daR ich ihm meine nasse Hand entri3." (43)

Sie flieht vor ihm, wie sie aus Zaras Haus geflohen ist.
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Marias Wehrlosigkeit wird in diesen Szenen deutlich sichtbar, jedoch indi-
rekt geschildert.

Am Ende der Uberfahrt Gber die Elbe hat sich bei ihr die Erkenntnis durch-
gesetzt, dal® sie Zaras Einflul nicht mehr wird entrinnen kdénnen; denn
schon jetzt reproduziert ihr Gedachtnis unentwegt und ausschlieB3lich de-
ren "Androhungen".

An einem einzigen Nachmittag in Zaras Reich hat sie sich bereits so ver-
andert, dal® sie an ihrem Namensschild klingelt und "fassungslos" den
Nachbarn, der sie nicht grufdt, fragt, ob er sie nicht kenne. Der hat aber
nur seine Brille vergessen. (44 - 46) Es ist Maria, die sich nicht mehr

kennt.

Die ambivalenten Gefuhle der Ich-Erzahlerin fur die Frau, in deren Macht-
bereich sie geraten ist, werden noch in mehreren Szenen geschildert, die
wiederum mit anderen Motiven verknlpft sind und deshalb an anderer
Stelle analysiert werden. Hier soll als Beispiel Zaras Sturz im EEZ als Be-
leg fur die Zwiespaltigkeit dieser Gefuhle stehen:

Die Szene (314 - 317) variiert den Sturz Marias am Anfang des Romans,
aber wahrend Maria dabei Zara kennenlernt und sich in Leo verliebt, wird
Zaras Sturz als schwere Demditigung inszeniert: Zara liegt auf Gesicht und
Bauch, das Kleid ist eingerissen, die Umstehenden halten sie fur betrun-
ken und haben "ihr Vergnigen an der unschicklichen Aufmachung der da-
flr zu alten und nun zurechtgewiesenen Frau" (315). Aber Maria hilft nicht,

wofir sie allerlei Griinde anflhrt:

"Was sollte ich tun? Der Anblick der so schandlich preisgegebenen Zara
lahmte mich. Ein grausamer, Uber mich gekommener Zauber." (315)

Diese "Lahmung" wird die Ich-Erzahlerin auch befallen, als sie mit ansieht,

wie Sophie Leo und sich selbst totet:

"Ich griff nicht ein. Das darf Sie nicht entsetzen. (...) Es geschah hier et-
was, von dem ein Abirren unmaoglich war." (464)
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Der Text gibt keine direkte Antwort darauf, weshalb Maria diese Starre be-
fallt. lhr Verhalten bleibt mehrdeutig, es kann sich um ein Erstarren ange-
sichts des Ungeheuren, das sie erblickt, handeln, ein psychisches Unver-
mogen, das sie in einen kataleptischen Zustand versetzt, es kann aber
auch als eine HalRregung interpretiert werden.

Am Ende ihrer langen Erzahlung findet Maria eine Erklarung:

"Wir verteilen unsere tonnengewichtigen Gefiihle, (...). Aus dem gewalti-
gen Arsenal stoRen sie auf uns herab, die Empfindungen, Bedurfnisse,
wie die Geier, und suchen sich eine Behausung, die Qualgeister." (488)

Der abgenutzte Vergleich "wie die Geier" erhalt seine Virulenz aus den
vorher berichteten Fangmethoden der Adler (357), die Schildkroten aus

grolRer Hohe auf Felsen fallen lassen, damit ihr Panzer zerbricht und das

Fleisch zerrissen werden kann, und des kanadischen Uhus, der die Ta-
schenratte durch die Erdschicht greift, die sie vor dem Rauber verbergen
sollte. (289)

Wie hier arbeitet der Text an vielen Stellen mit Verknupfungstechniken,
besonders mit Naturschilderungen. Sie scheinen oft gewaltsam dazwi-
schengeschoben, bis sie an einer wichtigen Stelle in einem oft leicht ver-
anderten Bild einen inneren Vorgang, einen Seelenzustand oder als Anti-
Zipation ein zukUnftiges Ereignis beleuchten. Diese Technik fordert einer-
seits den Zusammenhang des Textes, andererseits verstarkt die unkon-
ventionelle Bildlichkeit dessen Ambiguitat.

Deutlicher benennt es die Ich-Erzahlerin wenig spater:

"Am interessantesten natiirlich, wenn sich zwei Geflhlsmachte um das-
selbe Objekt streiten, etwas bombastisch Hal oder Liebe genannt, (...).
Ach, noch jetzt beim Erinnern, schirft es an mir oder in mir drinnen, in
Zuneigung und Widerwillen." (489)

"Schurft" beschwort einerseits den Schmerz, der bei Bewegung einer ver-
letzten Korperstelle entsteht, andererseits werden Edelmetalle, Edelsteine
"geschurft", so da® das gewahlte Wort der Ambivalenz der geschilderten

Geflihle adaquat ist.
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Ganz im Zeichen des Schmerzes stand "schirft" schon einmal bei Leos
und Sohpies Tod flr Marias Geflihl in der Schockstarre, die erst durch
eine Spritze gelost werden kann (46). Daly Maria es sich anders zurecht-
legt, zeigt ihre um Zuneigung ringende Wunschvorstellung Zara gegen-

uber:

"Es schirfte an mir, es rittelte. Erst als ich in die Arme genommen wur-
de, taute ich auf, wurde schmiegsam wie ein junger Affe und klammerte
mich auch so an. Zara trostete mich, mein Schlafbedulrfnis wurde sofort
ungeheuer und der Hunger auf Zucker. (...) Zara weinte und trocknete
mir die Tranen ab. Sie duftete wie meine Mutter friher und machte keine
Vorwirfe. Sie gab mir auch etwas zu essen, einen Wirfelzucker oder
ein Bonbon oder eine Tablette. Ich lie® es mir in den Mund schie-
ben." (466)

Zara als Wunschbild einer Mutter, die sich um alles kimmert (467), um-
armt und trostet, Tranen trocknet und das "Kind" flttert - das ist das eine
Extrem in der Charakterisierung der Figur durch die Ich-Erzahlerin, das
andere ist zwar schon vom Wahnsinn diktiert - oder ist die Zuhdrerin viel-

leicht doch Zara? - aber trotzdem Marias subjektive Wahrheit:

"Sie haben mir mit lhren unwiderstehlichen Augen gegenubergeses-
sen (...). Ich bliebe wohl gern, Zara, ich sahe wohl sehr gern noch langer
hin, (...). Aus weit gedffneten Augen Befehl zum Aufbruch in die offen-
stehende, eisige Nacht. (...) Entbl6Rte Froschaugen ordnen es an, ge-
lackt, kalt gliihend, die Nachschwarze spiegelnd." (504)

Es sei an dieser Stelle noch einmal betont, dal} die gewahlte Erzahlpers-
pektive sehr geeignet ist, ambivalente Gefuhle der Figuren herauszustel-
len, auch die der Ich-Erzahlerin selbst. Bei ihr muf® das meistens indirekt
geschehen, was wiederum hohe Anforderungen an den Leser stellt.

Als besonders produktiv fur die Ambiguitat des Textes erweist sich der
Einfall, die Ich-Erzahlerin zuletzt dem Wahnsinn verfallen zu lassen; denn
er ermdglicht es, den allmahlich einsetzenden geistigen Verfall als lautli-
che und rhythmische Erscheinungen durch Sprache auszudricken. Diese
gibt das Bedeuten auf und verweist im Stammeln der psychisch Zerstorten
auf sich selbst.

Es bleibt aber auch hier ein Rest der realitatsnahen und der intertextuellen

Gebundenheit bestehen. Davon wird spater die Rede sein.
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Ein Beispiel dafiur, wie direkte und indirekte Figurencharakterisierungen
inszeniert und aullerdem Themen und Motive eingebunden werden, ist die
Szene, in der Wolf Spechts Sohn zu Maria kommt, um ihr die Schuld am
mifdgluckten, aber mit Demenz endenden Selbstmordversuch seines Va-
ters aufzuburden. (391 - 410)

Der Spechtsohn wird direkt durch die Schilderung der Ich-Erzahlerin und
durch seine Sprache charakterisiert. Sie wechselt zwischen einem sachli-
chen Bericht in Hochdeutsch, Zitaten des Vaters und Ausdrucken aus dem
Slang der Jugendszene. Sein Benehmen und die Inhalte seines Spre-
chens sind ausdricklich darauf angelegt, die Frau zu beleidigen und
herabzusetzen, die sein Vater geliebt hat, vor allem aber will er anklagen
und eigene Schuldgefuhle auf sie abwalzen.

Soweit konnte es in jedem konventionell gestalteten Roman stehen. Er-
madglicht von der Erzahlsituation in Teufelsbrick kann das Erzahlen aber
unterbrochen werden, damit sich Marias Hilflosigkeit, Verlassenheit und

die Last der Schuld in einem Landschaftsbild spiegeln:

"Eigenartig, die triben Tage hier oben" (398),

wendet sie sich an die Zuhérerin, und die Schlisselworter dieser einen
Textseite beschworen Einsamkeit und Grauen in der Seele der Frau:
= dem Gebirge entkommen

» das Wurgende

= Fichten in M6rderhaltung

= Unruhe oder Not

= das Unheimliche und Saugende der Nachtwege

» drohende Korper in der Einsamkeit, im Lautlosen

= die Weille beinern in der Dunkelheit

» |auernde Nachtwildnis

» im Schnee versinken

= der dubiose Anhauch der Bergflanke

= die Verriegelung des Tales

= die Auslieferung an die Nacht

= schwarze Schlagschatten

= ein unsicheres Gelande

» ins Schwarze abstirzen. (398/399)
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Selbst das lebendige Wasser des Baches wird zur Gefahr:

"dazu immer rauschend der Bach, buchstablich, purzelnd, holterdipolter,
frohlich, aber von Fall zu Fall auch einen Hilferuf heiter Ubert6-
nend." (399)

Die indirekte Konturierung des seelischen Zustandes der Erzahlerin-Figur

dient aullerdem noch als Antizipation ihres Endes, das wegen der konse-

quent durchgehaltenen Erzahlsituation nicht mehr geschildert werden

kann.

Eingebaut in die Spechtsohn-Episode sind aullerdem noch folgende

Motive:

» die Faszination, die fur Maria vom mannlichen Korper ausgeht (400)

= die innere Leere als Gefuhl, ein "Hohlkorper" zu sein (401)

» Vogelgesang, hier als triviale Operettenliedzeile und als das "LitzirGti!"
aus Marias Kopf (401/402)

= Spechts Augen hinter der dicken Brille (404)

= die Selbstmordliste (408)

= das Verschlingen von Nahrung als Ersatzhandlung (410)

= das Buch Uber spanische Kamme (411).

Das Einflechten dieser Textelemente verhindert, dal} die Episode inhaltlich
geschlossen erscheint. Gleichzeitig wird einmal mehr gezeigt, dal in die-

sem Text alles mit allem zusammenhangt.

Nicht zufallig ist die L e o - Figur widerspruchlich und unvollstandig kon-
turiert; denn das charakterisiert indirekt die Ich-Erzahlerin: Sie liebt Leo,
deshalb kann sie ihn sich nicht erklaren.

In der ersten Begegnung flhlt sie sich "in den Armen eines eleganten

Verbrechers" (6) und bestatigt:

"So sehen sie aus, die mondanen mittelamerikanischen Kriminellen,
dachte ich: das Haar aus der Stirn nach hinten gekammt, die Gesichts-
haut straff (ber den Knochen, gefahrlich, so hell die Krawatte, so
schwarz das Hemd, gefahrlich, und so angenehm riechen sie, die Mes-
serhelden. (...) Die kilhlen Augen mir gegeniber sahen mich direkt an,
ein Blick, auf den ich gewartet hatte, der jedoch einfach durch meinen
Kopf stield und durch die hintere Schadeldecke wieder raus." (7)
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Das gezeichnete Bild tragt, deutlich ironisch, die Zuge von Mannertypen
aus Werbung und Kriminalfiim. Spater wird Leo sogar ein "festlicher
Latino-Mann" (11) genannt. Direkt beschrieben werden auflere Merkmale:
= ein gereizt verschlafenes Lacheln

» verbindlich kaschierte Verdrossenheit seiner Zuge

= Augen, die ohne Ausdruck blicken, oft hangen die Lider dartber

= ein "aulRerordentlich kraftvoller, saulenartiger Hals"

» sein leises, "nuschelndes" Reden

= der kleine schwarze Fleck am Ohrlappchen

= die oft eingenommene Korperhaltung am Turpfosten, die FuRgelenke

ubereinandergelegt.

Diese Merkmale werden alle zu regelmafig im Text auftauchenden Moti-
ven. Sie begleiten Leos Erscheinen ebenso wie Marias Phantasien in sei-
ner Abwesenheit.

Daneben gibt es eine viel subtilere indirekte Charakterisierung Leos, die in
der Schwebe halt, ob er ein Gefuhl fur Maria entwickelt oder ob sie nur
eine erotisch-sexuelle Abwechslung fur ihn ist:

» seine sorgfaltig ausgewahlten und ganz auf Maria zugeschnittenen

Geschenke Uberreicht er mit banalem Gerede Uber anderes (325)

» Leo kann grausam sein und Schmerz zuflgen:

"Kaum aber war ich an ihm vorbei, schob er mich mit beiden Handen so
heftig in der Taille zusammen, dal ich aufschrie. (...) Ich vergal zu at-
men bei dieser absichtlichen Schmerzzufligung. (...) Was ich fihlte und
was mich kurzfristig beinahe umbrachte, das war die bdsartige Zange
seiner Hande." (260/261)

In der von Maria geschilderten Liebesnacht (S. 240 ff) verzerrt er mit bei-
den Handen ihr Gesicht zu einer asiatischen Maske und betrachtet gegen
ihren Willen eingehend ihre vom Frost und von zu engen Schuhen

entstellten FuRe:
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"Ungeruhrt, wortlos nahm Leo meinen Offenbarungseid zur Kenntnis.
Mit jeder Sekunde mehr wirde er die HaRlichkeit dieser zwei Kellerkin-
der, der beiden verstol3enen (...), erkennen. Er hatte (...) langst begrif-
fen, daf hier und nirgendwo anders meine schwachste Stelle war, liel3
sie deshalb auch nicht gleich los. Hielt sie ohne Takt durch einen Dop-
pelgriff um die Fersen herum. Seine Finger umschlossen meine Hacken
wie die Halfte eines Schuhs." (247)

Das Schuh-Motiv klingt an und wird sogleich entfaltet in Leos Erzahlung
von der unattraktiven Richterin, mit der er Zara betrogen habe, nachdem

er ihr "ein Paar Tigerfellschuhe von Zara" (247) gebracht habe,

"weil dieses raffiniert oder seinetwegen aufdringlich exaltierte Raubtier-
zeugs an den unteren Auslaufern dieser wasserklaren und hoélzernen
Richterin, ja Richterin sei sie wohl gewesen, schreiend sexuell, regel-
recht unanstandig offensichtlich nach ihm, Leo - er lachte kopfschut-
telnd fréhlich vor sich hin -, gerufen habe." (247/248)

Diese Textsequenz charakterisiert Leo doppelt: zum einen durch die ver-
achtliche Wortwahl, zum anderen weil er die Episode Maria im Bett er-
zahlt, nachdem er ihre entstellten FllRe betrachtet hat.

Aber einmal, beim Abschied aus Heidelberg, erlebt Maria Leo anders:

"Mission erfullt!" rief Leo und sah mir erst direkt in die Augen, als der
Zug anfuhr. Viel zu ernst. Es entziuckte mich. Warum nur so ernst? Es
erschreckte mich." (287)

Die auffallige Lakonie dieser Satze nach so wortreichen Passagen in der
"Holunderburg" erhalten gleich zwei mehrdeutige Aussagen: Marias
gleichzeitiges Entzucken und Erschrecken und das auch im folgenden nie
aufgeklarte "Mission erfullt". Wenn es sich auf seinen geschaftlichen Auf-
trag bezieht, dann miuRte er es an Zara richten, oder ist Marias Einschat-
zung richtig, die Liebesnachte in Heidelberg seien ebenfalls Zaras "Auf-
trag" gewesen? Der Text halt es in der Schwebe.

Leo wird im weiteren Verlauf der Handlung durch sein Spiel mit Sophies

Geflihlen charakterisiert, dessen Gefahrlichkeit er weit unterschatzt.

Die Charakterisierung der S o p h i e - Figur ist insgesamt eindeutiger.
Bereits bei ihrem ersten Auftritt - ganz in Schwarz gekleidet - wird sie "das

Fatum hochstpersonlich" (80) genannt, womit der Leser auf die Spur einer
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Katastrophe gesetzt wird. Betont werden ihre theatralischen Gesten und
ihre "dunklen Teichaugen", die gleichen Augen wie die Wolf Spechts! "Ei-
ne gefralige tote Schwarze" (100) steht darin. Schwarz bleibt lange die
Sophie kennzeichnende Farbe, bis sie sich - auch darin Ubertreibend -
immer farbiger kleidet, um damit Leo zu gefallen. Sie wird "die schwarze
Herrscherin des Totenreichs" (140) und "Persephone" (164) genannt. In
der Zeit, in der Maria weder von Zara noch von Leo etwas hort, wird So-
phie zur Zutragerin von Nachrichten und zur Trosterin. Die Orte, an denen
sich die beiden Frauen treffen, sind bis auf eine Ausnahme Hinweise und
Anspielungen auf das Romangeschehen: das EEZ, der Friedhof als Hin-
weis auf den nahen Tod, Teufelsbrick, das Restaurant an den Landungs-
bricken, "wo mir Leo das Buch mit den spanischen Kammen geschenkt
hatte" (424), der Bahnhof, Ort des Abschieds.

Dort findet Maria ein Bild fur die Zufalligkeit des Gllcks:

"und wahrend ihres Berichts sah ich immer auf die gro3e bunte Scheibe,
eine Roulettescheibe, und wie das Gluck umlief und unregelmaRig ir-
gendwo anhielt, d. h. die Zahlen waren ja starr, das Gluhlicht rannte im
Kreis, bei der Leuchtreklame furs Spielcasino. Sehr gefiel mir die Phase,
wo es immer stockender geht, immer mihsamer durch die wechselnden
Farben stottert. Selbst hier sehe ich es vor mir: und - und - - und tap -
tap tap!" (424)

In der Realitat der Spielcasinoreklame ist es bekanntlich der Lichtstrahl,
der Uber die Zahlen lauft. Die Wahl, stattdessen "Gluck" einzusetzen, er-
moglicht gleichzeitig die Konnotation von Vergeblichkeit - "rannte im
Kreis", die Assoziation vom Hamster im Laufrad - und wahllosem Still-
stand, lautmalerisch vorbereitet, trotz der Lautlosigkeit der Lichtreklame.
Die Alliteration der Schlusselworter "starr" - "stockender" - "stottert" unter-

stiitzt die Zeichenhaftigkeit der Sequenz.

Eine Leerstelle entsteht durch Sophies Einladung an Zara und Maria zu
einem Besuch in der "Zwillingsvilla", in der Leo, von Sophie betreut, jetzt
wohnt. Die Ich-Erzahlerin hort aus Sophies Stimme am Telefon nur deren
Gluckslaute (455/456) heraus. Erst viel spater findet sie angesichts ihrer
Zuhorerin eine andere Erklarung: Sophie wollte nicht ihr Glick mit Leo
vorfuhren, sondern die drei anderen mit in den Tod nehmen:
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"Wie einleuchtend plétzlich! Proserpinas Gespielen sollten wir werden,
allesamt!" (467)

Aber so einfach erklart es der Roman dem Leser nicht; denn die Ich-
Erzahlerin hat zum Zeitpunkt dieses Berichts ein weitgehend gestortes
Verhaltnis zur Realitat, sie hort Gerausche, leidet unter Phobien und De-
pressionen und fuhlt sich bedroht. Deshalb kann alles wiederum ganz an-
ders gewesen sein, die mythisiernde Ausdrucksweise tragt zur Mehrdeu-
tigkeit bei.

Die Beispiele fur die kunstvolle Verknlpfung der Figurencharakterisierung
mit Themen und Motiven des Romans, die sowohl semantisch als auch

semiotisch vollzogen wird, lief3en sich beliebig vermehren.

2.4.4 Vermittlung von Ambivalenz: Darstellung gesellschaftlicher

Strukturen

Im folgenden werden die gesellschaftlichen Entwicklungen aufgelistet, die

die Autorin kritisch beleuchtet, und zwar in der Reihenfolge, in der sie im

Roman auftreten:

» das Fernsehen als Anbieter von "illustren Schicksalen" in Spielfilmen
und des "echten Schreckens" in den Nachrichten (12)

= die lllustrierten mit ihren "gewaltigen Glucksgesetzestafeln" (11) eroti-
scher und sexueller Anreize

= "die Menschenmassen", von "Propaganda und Informationsenthaltung
zuverlassig gelenkt" (13)

= kriminelle Jugendliche wie die "Schuhrauberin”, die sich ihre Traume
im Raubzug mit kdrperlicher Gewalt erfullt (18)

= die GroBindustrie, die ein "einzigartiges Uberflutungsareal bei Hoch-
wasserfluten, unersetzbarer Rastplatz fir Tausende von Zugvo-
geln" (21) ohne Rucksicht auf die Natur fur sich beansprucht

= Tierqualerei und Tiertdtung

= die Vernichtung kleiner Laden und deren Eigentumer durch Einrichtun-
gen wie das EEZ (64)
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= der doppelte Druck der Chefs und der Kunden auf Verkauferinnen, von
denen so viele entlassen werden, daf die restlichen in Verzweiflung
geraten (75/76)

» Erlebnisparks und der Massentourismus, von Specht und spater von
Maria in Heidelberg und in den Alpen erlebt,

= die die Umwelt zerstérende Technik, im Beispiel vom Staudammbau
im Kapruner Tal (446 ff).

Das ganze vierte Kapitel, in dem Zara ein Fest gibt, ist der Kritik am Ver-
halten von Menschen gewidmet, die Uberwiegend einer wohlhabenden
Gruppe angehoren, an der Art, wie sie sich amusieren, sich zur Schau
stellen, sich gegenseitig belugen, sich betrinken und ihre sexuelle Gier
und Gewalttatigkeit offen zeigen.

Kommentiert werden diese Szenen von Zara in einer Weise, dal} sich die

Ich-Erzahlerin fragt:
"Ob Zara ihre Gaste einlud, um sich vor ihnen zu ekeln?" (192)

Einige der oben angefuhrten Themen werden wie beildufig in den Text ge-
streut, andere ausfuhrlich und teilweise von Fakalausdrucken begleitet der
misantropischen Figur Specht in den Mund gelegt. Meistens bewirkt die
Erzahlsituation eine Art Beschwichtigung. Im vierten Kapitel z. B. will Ma-
ria einfach gllcklich sein, deshalb beschwort sie inmitten der "aufgekratz-
ten, tschilpenden Wesen" (180), die sie gern verschwinden lieRe, die

Schonheit des frihen Sommerabends:

"Ein heller Juniabend. Die Wande bauschten sich, das kam vom all-
gemeinen Duften. Ein Glanz bleicher Holunderteller drauen und von
den Mondlichtteints hin- und herschwarmender Personen im langen
Flur." (180)

Und als endlich Leo auftaucht und zu ihr spricht, kann ihre Phantasie die
|lastigen Menschen vom Erdboden verschlucken lassen. In der spateren

Zeit, in der sie das alles erzahlt, weil} sie:

"Niemand mufd mich dartiber aufklaren, wie doch die Welt wahrend sol-
cher aulerirdischen Wallungen grausam weiterwurschtelt. Ein Horizont
schlof sich heiter um mich als Grundwahrheit, Grundtduschung." (183)
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Das umgangssprachliche "weiterwurschtelt" soll die aufgebaute hohe
Sprachebene konterkarieren; in "Horizont" entfaltet sich die Ambiguitat von
Weite und UmschlielBung, Eingeschlossensein. Wahrheit und Tauschung
werden in diesem Ring zu ein und demselben Befund.

Nicht zufallig taucht das Wort Holunder auf, spater "Holunderherolde", es
ist ja der Abend, an dem Leo und Maria sich fir die Nachte in der "Holun-
derburg" verabreden. Deshalb erhalten alle kritischen und bissigen
Bemerkungen Uber das Paarverhalten, Uber einzelne Manner und Frauen
in diesem Kapitel aulerdem den Status von Warnungen vor der Liebe.

Die Mehrdeutigkeit des Textes besteht auch darin, dal} die scheinbar all-
gemein gehaltene Gesellschaftskritik, wie sie sich in Zaras Kommentaren
ausspricht, gleichzeitig fur Maria bestimmt ist.

Maria beobachtet namlich zwei Episoden, die ihr - in abgewandelter
Form - selber zustolien werden: die als Annaherung inszenierte, in Wirk-
lichkeit aulierordentlich gewalttatige Umarmung einer Frau (215 - 217)

und die Entblo3ung von entstellten Fulzen (230).

Die poetische Leistung dieses vielfach verknlpften Gewebes wird wieder-
um besonders deutlich durch die Erzahlsituation: die Ich-Erzahlerin weil}
ja an diesem vierten Abend, an dem sie von ihren Beobachtungen auf
Zaras Fest erzahlt, wie ihre Geschichte mit Leo ausgegangen ist. Deshalb

wird Sophie auch noch einmal "Persephone” (185) genannt.

So kann das vierte Kapitel als eine Meisterleistung in der Darstellung von
Ambivalenz gelesen werden. Menschenverachtung und Mitleidverhalten
Zaras, Dufte, Mondlicht und Vogelgezwitscher als Begleitmusik zu Marias
romantischer Liebe, durchbrochen von scharfen Wahrnehmungen lieblo-
sen, gewalttatigen Handelns auf der Inhaltsebene werden auf der sprach-

lichen Ebenevon Stimmungsbridchen begleitet:

"Die Baume sauselten sich die Seele aus dem Leib. (...) Immerhin waren
schon welche vor mir von der Liebe deppert geworden!" (193)
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2.4.5 Die Natur als Bedrohung und als Trost

Brigitte Kronauers Darstellung von Landschaften, Wettererscheinungen,

Jahreszeiten, Fauna und Flora kdonnte Gegenstand einer eigenstandigen

Studie sein, so grof ist der Raum, den dieser Bereich in ihrem Werk ein-

nimmt.

Hier soll an einigen Beispielen erlautert werden, wie in Teufelsbriick die

Natur im Roman zum Trager von Ambivalenz wird:

Die Ich-Erzahlerin befindet sich im zweiten Kapitel zu Ful® im Alten Land.

Sie will "zur Vorbereitung" ihres Besuches bei Zara und Leo "die Apfel-

baumblute ansehen." (77)

In die Beschreibung dieser als aullergewohnliche Schonheit gerihmten

und von vielen Ausfliglern besuchten Obstplantagen mischt sich die To-

dessemantik:

= Marias Weg endet immer wieder in einer Sackgasse, sie verirrt sich;
denn "die unselig exerzierenden Baumtrolle" erweisen sich als "witzige
Irrwegweiser." (78)

» "Eine Katze war dabei, ein viel zu grol3es Pelztier zu fressen, und balg-
te sich mit dem schlotternden Kadaver." (77)

= "Die Ausfligler? Vom Boden verschluckt." (77)

» Die Apfelbaume sind durch die Art des Anbaus "ins Zweidimensionale
gezwungen" (77), d. h. sie haben ihre normale lebendige Gestalt verlo-
ren.

= Es liegt Stille Uber der Plantage, "keine Vogelstimmen" (78).

"Ich kannte es nur vom Friedhof, diese nach hinten sich auflosenden
Stralien, (...) starker war der Sog, sich hineinzustirzen in die lichte
Waagerechte, in eine milchige Kuinstlichkeit und Totenstille, (...) zusam-
menbrechende Raumlichkeit, (...) eine zwiespaltige Lieblichkeit, (...)
Weil-Rosiges, das nicht nur freundlich war und in offensichtlicher Ord-
nung labyrinthisch. Wie frostig bereift und kristallen standen die drolligen
Baumzwerge, hallich verwunschen unter der narrischen Blutenpracht
(...) auch erstickend, das Licht erstickte im Wattigen. (...) Nach der Fahrt
Uber die Elbe ging das Schwanken weiter." (78)

Es sind einerseits die Attribute, die Ambiguitat erzeugen, vor Substanti-

ven, die die Dinge neutral bezeichnen: sich aufldsende Strallen,
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zusammenbrechende Raumlichkeit, zwiespaltige Lieb-
lichkeit, erstickendes Licht; andererseits verweisen die Subjekti-
ve selbst darauf, dal® hier eine bluhende Obstplantage in der Ich-
Erzahlerin Todessignale auslost: Sackgasse (fUr Ausweglosigkeit), Kada-
ver, Friedhof, Sog, Totenstille, das Schwanken. Negativ besetzt sind auch
die in den Ellipsen gebrauchten Partizipien verschluckt und
gezwungen; "frostig bereift und kristallen" deuten voraus auf die
Schneekapitel des Romans und nehmen gleichzeitig Bezug auf den "Tisch
in Hochgebirgsweil3" des ersten Kapitels (35 - 37).

Das Motiv des Verirrens in einer als bedrohlich empfundenen Umgebung
ist ein bekanntes Marchenmotiv. Dazu paldt die plétzlich, ganz in Schwarz
gekleidete Frau, Sophie Korf, von Zara "Persephone" genannt, die hier bei
ihrem ersten Auftauchen die Vorahnung des Unheils verkorpert. Folgt man
der Spur, die das Marchenhafte durch den Roman zieht, kann man dieser
Figur sogar die Verhexung der Apfelplantage zutrauen. So erklarte sich

auch Marias merkwurdig unpersonlich artikulierte Aussage:

"Man meinte es hier nicht gut mit mir, durchaus nicht nur gut mit mir,
indem man mich an der Nase herumflihrte, als wéare das alles harm-
los." (78)

"Harmlos" ist das Verirren im Alten Land dennoch, wenn man es mit dem
Verirren im Schnee der Hohen Tauern vergleicht. Auch dort taucht - ge-
wissermallen im letzten Augenblick - eine Frauengestalt auf, die der Ver-
irrten den Weg weist und ihr dazu rat, sich zu bewegen. Es ist die Zuhore-

rin, die ihr an den neun Abenden gegenubersitzt.

Die Erzahlung Marias vom ersten Gang durch die tiefverschneite Hochge-
birgslandschaft wiederholt symbolisierend den Weg ihres Lebens in die
Vereinsamung, es ist ein von Enttduschung und Selbsttduschung gezeich-

neter Weg:
"Am nachsten Morgen (...) standen sie da, die Berge, ringsum warteten
sie schon, die herrlichen Massen, und lachten blékend von allen Seiten,

die rohen Unschuldslammer. (...) Sehr frisch und stolz die Baume unter
dick aufglitzerndem Schnee." (358)
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Dazu gibt es viele Menschen und Musik im Bus.

"Wir wiegten uns und schaukelten Leib an Leib. VerlieRen uns welche,
steigen noch mehr neue dazu. (...) Was konnte ich falsch machen unter
so vielen in einer, man muf schon sagen, Karnevalsstimmung." (358)

Die Ich-Erzahlerin fangt sogar zu singen an auf den weilen "gut bereiteten
Pfaden", mit "schénen Musterungen (...) von Schatten und Licht" (359), die
sie an Sommerwege im Wald erinnern. Sie tduscht sich in allem: in der
"Unschuld" der Berge, in den scheinbar zum Schlafen einladenden Ban-
ken, in den Wegen, neben denen der tiefe Schnee lauert, in dem man hilf-
los versinken kann, in der Nahe der Menschen. Plotzlich steht sie korper-
lich erschopft, vom gleillenden Licht geblendet, verirrt, einsam, in der un-
endlich erscheinenden weilden Landschaft. Die Analogie zum Leben der
Ich-Erzahlerin ist offensichtlich. Sie wird bereits vor dem Gang durch den
Schnee im Text vorbereitet:

» als Tauschung uber die Gefahren in dieser Landschaft beim Anblick

der Landkarte:

"Unvorstellbar, wenn man sich nur auf einer Landkarte die Alpen an-
sieht, da® man in diesen kleinen Falten und Kniffen, auch meinetwegen
ab und zu gefurchten Krimmungen, tédlich verungliicken kann, abstr-
zen, erfrieren, verschittet werden und mutterseelenallein zugrunde ge-
hen." (355)

= als wehmutige Erinnerung an einen Augenblick - "ich lebte noch mit
Mann und Kind, es war in dieser kurzen Zeitspanne" (355) im "einfa-
chen, sich bauschenden Blau" (356) der Landschaft vor dem tddlichen
Unfall;

» als Aufzahlung von Naturerscheinungen, die Gefahr signalisieren: "Eis,
Kalte, Frost, Lawinen, Gletscher, Firn" (356);

» als die Fangmethoden des Kanadischen Uhus und in Griechenland

lebender Adler mit dem Zusatz

"Hoffentlich werde ich nie so gepackt werden!" (357)
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Alle Todesvisionen des Textes strahlt die machtige Natur aus. Die Ich-Er-
zahlerin ist ihnen so sehr ausgeliefert, dafl} sich die Reihenfolge in ihrem

Bericht verwirrt (364/365) und sie ihn nur muhsam ordnen kann.

Thema ist das Erléschen der Liebe: Zara hat einen neuen, jingeren Ge-
liebten, Leo verlalt Maria, nicht ohne sie vorher benutzt zu haben, sich bei
ihr Uber Zaras Treulosigkeit zu beklagen, Maria erlebt das Abebben der

eigenen Gefuhle fur Leo.

Dieser Bericht wird aber nicht fortlaufend durchgefuhrt, sondern immer
wieder unterbrochen durch Betrachtungen Uber die Landschaft, z. B. Uber
die Ahnlichkeit von Gebirge und Meer (371), und Beschreibungen des
Himmels, in denen der Autorin eine neue Bildlichkeit gelingt. Darin er-

scheint das reine Anschauen als Gliick.

"Erst recht dariiber der gedehnte Himmel mit vergroRernden Schlieren,
weildflammig und flammend, Nachhall, speed lines eines darlber ge-
rauschten Fligelschlags. Dynamik eines Nachebbens, Spuren riesen-
hafter Bewegung von einer Himmelsrichtung zur anderen. Im dritten
Himmelsviertel aber regiert stillstehendes, bis ins innerste Mark massi-
ves Blau, massiger Himmelsstoff, plotzlich auch er weild Uberflust,
Rauchfiguren und Eisweil} eingefroren dort oben, an anderer Stelle nun
die sanfter geschwungenen Hugel, eingebeult, eingedellt vom Gewicht
des tiefen Blaus." (371)

Diese vokalreiche, melodische, rhythmisierte und alliterierende Prosa setzt
ihre Schonheit gegen die Trostlosigkeit der vergehenden Liebe. So ent-

steht im Text Zweistimmigkeit.

Auch das Kaltemotiv selbst ist von Zweideutigkeit bestimmt:

"Und doch habe ich hier in den letzten Tagen eine Vorahnung, einen An-
hauch von etwas anderem erlebt. Nicht Furcht vor der niedrigen Tempe-
ratur und vor Frostschmerzen wie Ublich, sondern das sehr allmahliche,
sehr sanfte Einschleichen der Kalte in den Korper, eine Wonne der Hin-
gabe und Wollust." (390)
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Die Ich-Erzahlerin erlebt sie in 2300 m Hoéhe, den "finsteren und strahlen-
den Randern" der Gipfelreihen gegenlber, als "eine eisig klirrende
Sinnenlust." (391)

Hier zwingt der Text den Kaltetod und die Wollust in ein einziges Bild.

Es folgt die Episode, in der Spechts Sohn, Maria die Schuld zuweisend,
vom Selbstmordversuch seines Vaters berichtet.

In die Schilderung davon werden ihre Erfahrungen bei einem Gang durch
die Hochgebirgsnacht eingeschoben. "Das Wurgende" (398) nennt sie ihr
Grauen dabei.

Das Schwarz-Weil3-Motiv, das den ganzen Roman begleitet, mischt sich
mit dem Todesmotiv. Die Ambiguitat kann sich durch die Wahl ungewdhn-
licher Sprachbilder entfalten: Maria sieht "Fichten in Mdrderhaltung”, die
Scheinwerfer der Schneepflige erinnern sie an Kerzen vor Marienbildern,
zum Trost "angestarrt" - statt angesehen, angeschaut, weil "starr" den Zu-

stand des Eises und des Todes anklingen laRt:

"Ist Ihnen noch nie das Unheimliche und Saugende der Nachtwege auf-
gefallen?" (398)

fragt sie die Zuhorerin.

Das "Wurgende" und das "Saugende" der "lauernden Nachtwildnis" be-
schworen den riesigen, schwarzen Schlund eines Wesens, das mit Ver-

nichtung droht:

"neben dem Bach, wo nichts mehr ist, nur die Auslieferung an die Nacht
und die grofden Steinklofe." (399)

Im letzten Ausdruck wird die so ungeheuer dunkel aufgebaute Todesnot
ironisch gebrochen.

Konventionelle und neue Bildlichkeit stehen dicht beieinander:

"Wie schaurig die Nacht, wie kuhl gespannt das Ein- und Ausatmen der
Berge." (399)

Der Text spiegelt die Hochgebirgswelt stellenweise auch in asthetischer

Schoénheit ohne Drohungen:
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"Was mir gefallt: Wenn hier tagsuber der Schnee anschmilzt. Dann gibt
es abends, im Mondlicht, silbern gepanzerte, mit Silber bemantelte Han-
ge." (405)

Die Berge werden "mondlichtfarben, hockende Schneeeulen mit gerade

abgewandtem, weggedrehtem Gesicht" (405).

"Ich habe heute einen gefrorenen Wasserfall entdeckt (...). Mir stand das
Herz still, helle, zartgriine Kaskaden erstarrten Wassers Uber der tro-
ckenen Felswand in der Art einer hinduistischen Tempelfront. Das Licht
darin ein feines Klingeln. Oben auf den glasernen Buscheln ein billichen
frischer Schnee hingesiebt, alles fur einen Augenblick der Pracht ge-
schaffen." (412)

Kurz darauf wird aber das Kaltemotiv wieder fur die Darstellung der Ver-

lassenheit der Figur eingesetzt:
"Ich ging im Eisregen." (413)

In der Krankheit nach Leos und Sophies Tod heil3t es:
"Meine Finger waren erfroren und verbrannt." (469)

Der ungeheuerlichste Schmerz kann nur im Paradox ausgedruckt werden.

Marias Liebe gelangt in Heidelberg zu ihrem Hohepunkt, in der Hochburg
der Romantik. Der Name der Stadt wird nicht genannt, das Schlo3 selten
als solches bezeichnet. Stattdessen gibt es viele Anspielungen und Zitate
aus der Dichtung der Romantik. Der Holunder, der schon im 4. Kapitel

seinen Auftritt hatte, dient als Chiffre:

"Ein Springbrunnen (...) rann und rauschte unterm Holunderstrauch. BIU-
tenscheiben wie Vollmonde im Hellen (...), dariber die Sterne, geordnet
zu riesigen Holunderrispen. (...) Mir war ein biRchen traurig zumute, es
lag am weinerlichen Blutenduft. Im suf duftenden Holunderstrauch hat-
ten wir unser Nest, nicht ganz, gebaut. (...) Fast eine Laube." (240)

Mit den romantischen Attributen, die der romantischen Dichtung entlehnt

sind, wird das romantische Gefuhl fur den Leser aufgebaut, das Maria
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erflllt. Aber sofort wird ein Gegensignal gesetzt: der Blitenstand des Ho-
lunders ist, biologisch gesehen, keine echte, sondern eine "Trugdolde",

und deshalb wird die "Fast-Laube" zu einer "Truglaube":

"Fast eine Laube, wenn die altmodischen Zimmerwande, hoch, mit
Stuckgirlanden an der Decke, nicht gewesen waren. Eine Truglaube,
umwachsen von lauter Trugdolden des 'Gemeinen Flieders', der alles
darunter schitzt gegen Krankheit, Feuer, Verhexung." (240)

Dieser "Schutz", in den sich die Liebende begeben hat, kann noch so sehr
beschworen werden, z. B. mit einem Zitat aus E. T. A. Hoffmanns Der gol-

dene Topf:

"aber der Duft umhdillte uns ja, Duft ist seine Sprache, Hauch und Glut
sind seine Sprache, wenn die Liebe sie entzindet" (240),

er bleibt ein Trug-Schutz, es bleibt eine Trug-Liebe, hier schon am Anfang,

mitten in der Erfullung von Marias Liebeswunsch, artikuliert:

"Der Geruch des Holunders mischte sich mit unserem. Ich befand mich
in der wohligsten floral-faunischen Ausdehnung (...), und einmal, dachte
ich sogar, wirde es sicher entsetzlich werden." (241)

Die Nachtigall wird hinzugedacht und ein Zitat aus Brentanos Gedicht Der
Spinnerin Lied, damit alles stimmig wird, damit die romantische Liebe im
"Glanz" der Holunderteller steht. Aber Brentanos Spinnerin ist, als sie die
Nachtigall im Mondschein hort, vom Geliebten verlassen, und die Lieben-

de im Holunderbett wagt nicht, den schlafenden Leo zu berthren.

“Ich lag bei einem vdllig fremden Mann, ein unbekanntes Gesicht naher-
te sich mir. Einen Augenblick empfand ich die abstruse Situation, mich in
so geringe Distanz zu einem vollstandig anderen Lebewesen zu bege-
ben." (243)

Wahrend in den Schneekapiteln des Romans die Naturdarstellung zwi-
schen dem Bedrohlichen, ja Vernichtenden und der erhabenen Schonheit
aulRergewohnlicher Formen hin und her pendelt, wird vor allem im mittle-
ren der Holunderburgkapitel eine aus der Romantik Ubernommene Feier
der Schonheit der als sympathetisch empfundenen Natur gestaltet. Deren

Oberflache ist aber nur scheinbar vom milden Mondlicht geglattet. Viel-
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mehr finden sich darin, wie durch schwarze Loécher gesehen, Ausblicke
auf die dunkle Seite der Existenz. Auch hierin folgt der Text der Dichtung
der Romantik. Dann werden z. B. die Holunderbusche zu "grinen Ausge-

burten”, ihre "Telleraugen" fahl:

"Die Holunderbiische, die griinen Ausgeburten, jetzt Gber die Garten in
Wellen hinwegschwemmend, von Norden nach Siden und zurtckflutend
mit millionenfach schwachem Mondglanz rund um die Uhr, erhellend
und dammernd, Uberall angeschliffen. So konnte der Glanz in lauter
runden Flachen austreten aus kreisrunden Fensterchen. Man sah durch
Locher auf eine bleiche Sonne, die im Inneren der Geblische hockte und
nicht unterging. Die Bische riefen mit fahlen Telleraugen: 'Freu dich!'
Wie oft? 'Vieltausendmal!" Schrien aus hell markierten Nachtigallenkeh-
len: 'Flttere uns!" Womit? 'Her mit dir!' " (242)

Diesmal ist es ein grin-weil3er Schlund, der auf Maria wartet.
Das Naturbild erhalt seine Dynamik einmal mehr durch die Partizipien im

Prasens.'"®

Bei aller romantischen Verklarung, es wird nicht bestritten, dal} die Natur

selber fihllos ist:

"Die Natur ist fremd und ohne Erbarmen, und sie erkennt Dich
nicht!" (268)

"9 ygl.: Abschnitt 2.2.3
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Exkurs Il: Uber die Sprache der Liebe

In ihrer Vernunftkritik beschreiben die Bruder Bohme das Andere der Ver-
nunft *° als
= das Irrationale
= das Alogische
= die Natur
= den menschlichen Leib
= die Phantasie
» das Begehren
= die Geflhle (13).
"Der Zivilisationsprozefd fallt mit einer Geschichte der Entsagung und

Trennung davon zusammen, was hinter sich zu lassen und zu verdran-
gen ist, um den Titel eines Vernunftwesens zu erhalten." (15)

Den Preis dafur finde Freud spater bei seinen Patienten. Den Bezug die-

ser Befunde zur Sprache sehen die B6hmes so:

"Was aus dem Bereich vernlinftiger Rede herausfallt, verfallt damit der
Sprachlosigkeit, wird zum Irrationalen: Leib, Gefiihle, metaphysische
Bedurfnisse, Bedurfnisse nach Unmittelbarkeit, Leben, Natur." (250)

Gilt das, was hier aus der Geistesgeschichte von zwei Jahrhunderten ent-
wickelt wird, auch noch am Ausgang der Moderne? Wird das Andere der
Vernunft inzwischen gesellschaftlich integriert? Sagen die Schriftsteller,
als Seismographen des Gleichbleibenden und der Veranderung, etwas
daruber aus?

Dieter Wellershoff, selbst Autor zahlreicher Romane, verfolgte die aktuelle
Entwicklung der deutschsprachigen Literatur als Lektor eines angese-
henen Verlages uber Jahrzehnte hinweg und arbeitet auRerdem als

Literaturtheoretiker. In einem Essayband'' beschreibt er die Literatur des

'2% Hartmut und Gernot Bohme:
Das Andere der Vernunft. Zur Entwicklung von Rationalitétsstrukturen am Beispiel
Kants
Frankf./M. 1983

2! Dieter Wellershoff:
Der verstorte Eros. Zur Literatur des Begehrens
Kéln 2001
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Begehrens im europaischen und nordamerikanischen Kulturraum. Er be-
ginnt mit Goethes Werther und endet mit Ellis' American Psycho, also zwei
extrem weit auseinanderliegenden Formen, in denen die Sprache des Be-
gehrens auftreten kann. Dazwischen a3t er berthmte Romane der Weltli-
teratur Revue passieren, berichtet Uber ihre Inhalte und Uber die Art und
Weise, wie sie Eros und Sexus erscheinen lassen, aber auch psychologi-
sierend Uber das Leben der Autoren.

In Goethes Werther sieht er ein "exemplarisches Dokument einer neuen
Gefluhlskultur" (17), ein Zeugnis "sentimentaler Individualisierung" (17).
Der soziologische Hintergrund sei der soziale Aufstieg des Blrgertums in
der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, aber diese Kultur habe keine
Sprache fur Sexualitat. "Tugend" und "Liebreiz" der geliebten Person be-

grundeten die lebenslange Ehe.

"Werthers Selbstmord bedeutet Anerkennung der geltenden Moral und
ist zugleich ein dramatischer Protest. Die heilige Liebe scheitert an der
Heiligkeit der Ehe." (22)

In der Romantik wird endguiltig der individuelle Glicksanspruch im Ideal
der romantischen Liebe etabliert. In Friedrich Schlegels Lucinde findet die
erotische Freiheit zu ihrer Sprache, leidenschaftlich und rauschhaft.
Wellershoff berthrt diesen Aspekt nur am Rande (107/108). Sein Haupt-
interesse gilt dem Wandel in den Darstellungsformen des Romans im 19.
und 20. Jahrhundert.

In den Romanen des 19. Jahrhunderts werde "der komplexe, zerrissene

oder diffuse Antiheld" dargestellt.

"Dem entsprechen Darstellungsformen wie Informationsentzug, Per-
spektivenwechsel, Mehrdeutigkeit, Schock und Tauschung." (60)

Stendhal beispielsweise sehe die leidenschaftliche Verliebtheit "als Illusion
und Krankheit der Vernunft", beschreibe sie aber "auch als schopferisches
Lebenswunder" (61).

Einen weiteren Wandel sieht Wellershoff in der Artikulation von Glicksan-
spruchen der Frauen, wie sie z. B. in Madame Bovary, Anna Karenina, Effi Briest

als unerfullbar dargestellt werden.
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"Das menschliche Verhalten erscheint nun in einer intimen, sinnlichen
Gegenwartigkeit, neben der alles Bisherige abstrakt und formal anmutet.
Doch dieser Prozell machte stets an derselben Stelle halt: Die kérperli-
che Vereinigung der Liebenden wurde nicht beschrieben." (189)

Die Sexualitat wird erst nach dem Ersten Weltkrieg literaturfahig.'®* Die
Tabubrtuche in D. H. Lawrence's und Henry Millers Romanen sind be-

kannt. Homosexualitat und Inzest sind nun darstellbar. Aber:

"Sexualitat erscheint (...) als ein animalischer Vorgang, der mit instinkt-
hafter Zielstrebigkeit ablauft. Man findet zueinander, ohne daf ein Wort
gesprochen wird. Weit unterhalb aller personaler Eigenschaften ver-
schafft man sich gegenseitig die Ekstase, mit und durch den anderen
nur noch ein lustvoll sich verausgabender Kérper zu sein." (239)

Mit anderen Worten: Es wird nun der andere Teil des Menschlichen ab-
gespalten, das "Personale" kommt nicht zur Sprache. Wellershoff macht

allerdings etwas Neues in Millers Sprache der Sexualitat aus:

"Die Welle baut sich auf mit der Erzahlung des sexuellen Geschehens.
Dann bricht sie und I6st sich in einen Metaphernschaum auf, der (...)
immer neue Nuancen des Geflihls und der Empfindung beschwort. Der
drastische Naturalismus des Anfangs spiritualisiert sich." (240/241)

Hier werden im Schock, den das Obszone auslose, "wie in den alten
Mysterienkulten die Tiefenschichten des Seins" (241) enthullt. Miller trau-
me vom Menschen vor dem Sindenfall, der "ein moralisch ungebrochenes

Naturwesen" sei:

"Er schlaft mit seiner Mutter so natlrlich wie mit irgendeiner anderen.
Wenn er mit einem Tier des Feldes seine Lust befriedigt, flhlt er kein
Widerstreben. Er kann seine eigene Tochter mit gleicher Wonne und Be-
friedigung nehmen." '

Die Feier der Entgrenzungen, so fuhrt Wellershoff vor, endet in den Neu-
rosen und Psychosen der Romanfiguren von Houellebecq, Updike, Jeli-

nek, Ellis u. a.

'22 Flaubert wurde bekanntlich trotz seines Verzichts auf Darstellung des Liebesakts

wegen Obszonitat und Blasphemie der Prozeld gemacht.

123 Henry Miller:

Die Welt des Sexus,
hier zitiert nach Dieter Wellershoff, a. a. O., S. 243
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In der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts bekommt das Andere der Vernunft
als menschlicher Leib und als Begehren in der Literatur eine eigene Spra-
che, wahrend grol3e Teile der romantischen Liebessprache in die Trivialli-

teratur absinken.

Auch Soziologen fragen nach dem Verhaltnis der Geschlechter zueinan-
der und zur Gesellschaft und untersuchen daraufhin die Literatur.

In seinen Uberlegungen zum Zusammenhang von Geschlecht und Gesell-
schaft befallt sich Giinter Dux'®* zuletzt auch mit den Wandlungen des
Geschlechterverhaltnisses in der Romantik.

Er sieht die Rolle des geliebten Anderen als die eines Mittlers "zwischen
Korper und Kommunikation, Subjekt und Welt" (101). Zwar bleibe auch in
der erflllten Liebe die Einsamkeit des Einzelnen bestehen, doch sei die
Ekstase in der Umarmung eine Selbsterfahrung, die den Anderen mit ein-
binde:

"Mit der gleichen Elementaritat, mit der die Lust erfahren wird, wird auch
das Gliick erfahren, mit diesem auferst gesteigerten Selbst angebunden
zu sein an den anderen und durch ihn an die Welt." (127)

FUr die in der romantischen Dichtung, in der Lucinde z. B. und in der Lyrik,
zu einem poetischen Hohepunkt gelangende Liebessprache nennt er Bei-

spiele, ohne sie jedoch zu analysieren.

Mit der Sprache der Liebe in der Romantik befassen sich ausfuhrlicher
und vertiefend die Aufsatze, die Walter Hinderer gesammelt hat.'®

"Diskurse der Liebe", so Hinderer in der Einleitung, seien "6ffentlich und
gesellschaftlich vermittelt", "Teil des Kultursystems" (7), die Romantik z. B.
habe versucht, geistige und sexuelle Liebe zu "versohnen". Thematisiert

werde aullerdem die "klassensprengende Macht der Liebe" (8); denn die

124 Glinter Dux:
Geschlecht und Gesellschaft. Warum wir lieben. Die romantische Liebe nach dem
Verlust der Welt
Frankf./M. 1994

125 \Walter Hinderer (Hg.):
Codierungen von Liebe in der Kunstperiode
Wiirzburg 1997
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Liebe werde in der Romantik autonom, "Welt und Wirklichkeit" werden

demgegenuber abgewertet.

Bezeichnend fur die Schwierigkeiten, die sich in solchen Untersuchungen
ergeben, ist der Ruckgriff auf die Literatur; denn nur dort finden sich Bele-
ge daflir, dal} einerseits die Sprache nicht ausreicht, Liebe "mitzuteilen”
und dall andererseites nur in Sprache Uber die Liebe kommuni-

ziert werden kann.

Aus der Fulle der materialreichen Aufsatze soll hier derjenige ausgewahlt
und referiert werden, der die Frage nach der Sprache der Liebe mit der
Frage nach der Selbstgewil3heit des Subjekts verbindet: Gerhard Neu-
manns Aufsatz Uiber Kleist."®® Indem Neumann die beiden Fragestellungen
verknUpft und an Kleists Werk tberpruft, kommt er zu Befunden, die, weit
daruber hinausreichend, noch in den Romanen am Ende des 20. Jahrhun-
derts nachzuweisen sind, z. B. in denen von Brigitte Kronauer, Adolf

Muschg u. a.:

1. In der Anrede durch eine geliebt Person wird Selbstgewil3heit gestiftet:

"Es ist die Rede, die im Wissen des anderen die Gewiltheit des Selbst-
seins gibt." (169)

Dieses "Modell" - so Neumann - gibt es schon im platonischen Dialog, wo
Sokrates die Formel gebraucht: "Sprich, damit ich dich sehe." Es sei ein
"Gegenmodell zum physiognomischen Blick, der die menschliche Gestalt
als Ausdrucksfeld der Ich-Erfahrung wahrzunehmen sucht" (169). Beide
"Modelle" konstituierten das "abendlandische Ich". Beides - der liebevolle
Blick und die Liebessprache - ermdglichen "das Selbstsein im Dusein" und

bannen die Angst und den Tod.

126 Gerhard Neumann:
Hexenkiliche und Abendmahl. Die Sprache der Liebe im Werk Heinrich von Kleists
in: Walter Hinderer, 1997
s. FuBnote 120
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"Die Sprache erst, die zwischen zwei Menschen flief3t, kann deren gan-
zen Wert zum Ausdruck bringen: indem sie das Selbst als im andern
Selbst erkanntes artikuliert." (171)

2. Die Sonderstellung der Pronomen "ich" und "du" bestehe darin, daf}
sie jeweils die Einmaligkeit der Personen artikulieren, "er" sei aus-
wechselbar. Deshalb komme dem Satz, der die beiden Redeinstanzen
verbinde, namlich "ich liebe dich", eine einmalige Bedeutung zu: er er-

klare nicht, er bezeuge, er beglaubige.

"Er ist gebunden an eine Grenzsituation: diejenige, wo das Subjekt in
einer Spiegelbeziehung zum Du aufgehangt bleibt." (174)

Neumann nennt den Satz "ich liebe dich" die "Liebesformel", und er folgt

Roland Barthes darin, daf3, wer auf diesen Satz verzichte, Literatur erzeu-
ge:

Wer nicht sagt, 'ich liebe dich', ist dazu verurteilt, die vielfachen, unge-
wissen, zweifelhaften und knausrigen Signale der Liebe auszusen-
den." (174)

Der entgegengesetzte Vorgang, darauf weist Hinderer hin, ist genauso
moglich: Das Subjekt kann sich durch intensive Lektlre einen "Zeichen-
vorrat von Nichterlebtem" aneignen, der es in der Liebe daran hindere,
authentisch zu erleben. Das sei der Fall Jean Pauls gewesen.'?’

3. Auch Eigennamen gelten Neumann als "Grenzphanomene" der

Sprache:

"Der Name ist jener Grenzwert, an dem in unserer Gesellschaft Identitat
erfahren wird: als Einheit des Korpers mit sich selbst." (176)

Neumann weist seine Ergebnisse immer wieder bei Kleist nach, vor allem
in den Dramen, aber auch an Briefstellen, dem Erdbeben in Chili und im

Marionettentheater.

27 W. Hinderer, a. a. O., S. 20
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Er fallt zusammen:

"Die Ich-Instanz und die Liebesformel auf der einen Seite, der im Namen
individuierte Kérper auf der anderen Seite bilden das Spannungsfeld, in
dem moderne Subijektivitat sich artikuliert: als Frage nach dem Ich, die
an die Liebe gestellt wird." (177)

Der Amphitryon Kleists verlagere das Identitatsproblem in die Frauenfigur.
Damit werde "die Frage nach der Identitat nicht mehr an die aufklarerische
Instanz der Selbstvergewisserung, das Ich," gestellt, "sondern an die Be-
ziehung zu einem anderen Du" (181). Da dieses Du ein "gespaltenes" sei -
Jupiter/Amphitryon -, scheitere der Versuch einer Liebessprache. Neu-
mann spricht von einem "Experiment" Kleists, von immer neuen "Ver-
suchsanordnungen”. Folgt man dieser Interpretation, so kdnnen die vielen
Bezlge, Anspielungen und Zitate aus der romantischen Dichtung im bis-
her letzten Roman von Brigitte Kronauer, in "Teufelsbrick", nicht nur als
Spiel mit Pratexten gedeutet werden, sondern als "Experiment", das klaren
soll, ob am Ende des 20. Jahrhunderts eine Sprache fur die romantische

Liebe entwickelt werden kann.
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2.4.6 Sexus, Eros und die Sprache der Liebe in Teufelsbriick

Bevor die Ich-Erzahlerin im EEZ buchstablich in die Liebe stiirzt, betrach-

tet sie

"eine mannliche Schaufensterpuppe, die einen dreifarbigen Slip trug.
Das lebensecht gewdlbte Mittelstiick griin, die gelben Seitenteile durch
rote Abnaher fréhlich separiert,” (6)

und spater den Mann, der sie "versehentlich umschlang", mit einem Blick,
der seinem Korper gilt, auch wenn der von einem Anzug verhdllt ist. Die
nachsten Wahrnehmungen sind sein Geruch und seine Hande auf ihrem
Rucken. Ihre ersten Empfindungen sind deutlich sexueller Art.

Der Text nimmt dies auf, indem er Marias Blicke in Zaras Haus auf die

Suche nach "Spuren" von Leo schickt:

"Einen Geruch, den von damals, hatte er nicht hinterlassen. Kein Foto,
keine mannliche Unordnung, kein eindeutiges Bekleidungsstick (...).
Nichts Sofa-, Diwan-, Bettahnliches. Ich wollte einen einzigen indiskre-
ten Blick tun (...) Jagd nach lasziven Mdbelstlicken." (28)

"Blick", "Spuren" und "Geruch" gehéren zum Umkreis des Animalischen,
korrespondieren mit "Jagd" und "lasziv". Folglich flhrt Zara ihren Gast zur
obszdnen Chinesin, der Figur, die angeblich ihre Schuhsammlung be-
wacht. (28 - 30)
Die Stellung dieser lebensecht wirkenden Figur und ihre Teilentbl6Rung
werden ausflhrlich beschrieben, und zwar zunachst in einer fast strengen
Beschreibungsprosa. Zaras Kommentar zur Starkung der Vaginalmuskeln
durch Einbinden der FulRe "zur groeren Lust des Mannes" kdnnte so in
jedem ethnologischen Lehrbuch Uber China stehen. Erst allmahlich meh-
ren sich die Zeichen setzenden Ausdrucke, die Marias sich steigernde Er-
regung preisgeben:
"Die Frau hatte ihre nackte Kniekehle liber die Seitenlehne gehangt. (...)
dazu war das Bein zu ostentativ geschaftsmaRig abgespreizt, etwas zu
hoch abgewinkelt, etwas zu ordinar der Oberschenkel, (...). Man erganz-
te unwillktrlich das behoste Bein und versetzte es in die gleiche Hal-
tung, war es also lber die andere Lehne, wobei verzwickterweise ja ge-

rade die Keuschheit dieses Damen- oder Hausfrauenbeins die Scham-
losigkeit des anderen erhodhte durch Blof3stellung. Wahrend man
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also einerseits (...) die biedere oder unanstandige Symmetrie herzustel-
len suchte, blieb das nackte, ohne Hemmung nach auf3en wegrutschen-
de Bein in beischlafmaRiger, beischlafanbietender Offnung der Schere
eine Art Wappenzeichen koitaler Erwartung." (29/30)

Die Ich-Erzahlerin wahlt in dieser Passage das unpersonliche "man", als
wollte sie die Verantwortung flr diese Beschreibung nicht tragen. Aber es

ist ihr Blick, der in sexueller Erregung einen "Fluchtpunkt" findet:

"Was war mit dem Raum, in dem wir standen? Er verschwand allmah-
lich, stlrzte in seinen Fluchtpunkt zwischen den einander unahnlichen
Kniescheiben, widerstandslos in die halbseitige, jedem anonymen Ver-
ehrer gegentber provozierend willige Gratsche. (...) es war, als hatte
jemand die Direktion Uber meine Sinneswahrnehmungen ergriffen." (30)

Dieser "jemand" ist nicht Zara - die bietet nur das entsprechende Objekt
an -, sondern die eigene, vielleicht erstmals - das lat der Roman offen -
als Macht empfundene Sexualitat.

Die sachliche Unpersdnlichkeit eines groRen Teils der Beschreibung kann
namlich auch als nachtragliche Verleugnung dieser Sexualitat gedeutet
werden; denn Maria moéchte bekanntlich "romantisch" lieben und geliebt
werden, Eros soll ihre Schutzgottheit sein. Als sie spater in der Nacht
Schmuckentwirfe herstellt, sind nicht zufallig alle funf mit einem Amor ge-
schmickt, der "seiner zuklnftigen Tragerin stilisiert und befestigend ins
Ohrlappchen beillen wirde" (61). Obwohl "sie alle nichts taugten" (61),
verhilft inr die Figur des Liebesgottes, das Erlebnis in Zaras Haus und ihre
romantischen Sehnsiuchte zu verbinden: Sie nennt es eine "Halluzination,
schon und halb unanstandig" (61) und vermeidet alle bekannten lateini-
schen und deutschen Ausdricke der Physiologie und der Psychologie da-
bei.

Es handelt sich um die Phantasie, auf einer grauen Steppdecke, die
gleichzeitig ein Fischleib ist, zu liegen, unter der Zara und Leo miteinander

schlafen,

"wobei ich mit ihrer Lust verschwamm. Ich beobachtete sie nicht, ich lief3
mich von ihnen schaukeln. (...) Fern aller Eifersucht werde ich Nutznie-
Rerin ihrer Anstrengung und Teilhaberin eines langen Verstromens. (...)
ich widmete mich ohne Ablenkung dem Gefuhlsstrom. (...) Ich lie3 mich
(...) heben und senken und ins Schlingern versetzen." (62)
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Dieses Zitat wurde absichtlich von ironischen Brechungen befreit - sie sol-
len an anderer Stelle interpretiert werden -, zum einen, weil die Schénheit
der Wollust-Metaphorik so ungestort zur Geltung kommt, zum anderen,
weil dieser sehr unscheinbar ans Ende des ersten Kapitels gesetzte
"Traum" dadurch besser als SchlUsselstelle verstanden werden kann;
denn dieses Lieben-zu-dritt, wenn auch nur in der Phantasie, kehrt im
Roman mehrmals wieder. Das Liebesdreieck ist dabei nie symmetrisch,
sondern auf Zaras Seite schwerer gewichtet. Sie ist den anderen beiden
nicht nur durch Stellung und Reichtum tberlegen, sondern auch durch ihre
Unabhangigkeit von romantischen Gefuhlen. Sexuelle Befriedigung mit
immer jungeren Mannern genugt ihr vollkommen. Eifersichtig ist nicht nur
Leo, auch Maria empfindet es als Liebesverrat, als Zaras Interesse an ihr
nachlalt. Die Mehrdeutigkeit der Figuren wird zur Mehrdeutigkeit ihrer
Beziehungen und zuletzt zum Zweifel an der Glaubwdurdigkeit der Erzahl-

instanz, die Zara schlie3lich damonisiert.

Uber das Sexuelle wird die Ich-Erzéhlerin noch einmal bei ihrem zweiten
Besuch im Alten Land belehrt, wiederum durch Zara: Die schickt sie in "ein
kleines Seitenkabinett" (91), in dem sie im Dunklen auf einer Projektions-

wand die Kopulation zweier Schildkréten ansehen mulf3.

"Die Enge des Kabinetts zwang mich, diesen Anblick ohne Ausweichen
und Abirren der Pupillen zu ertragen." (92)

Niemand hat sie eingeschlossen. Sie konnte den Raum verlassen, aber
was sie sieht, fasziniert sie und erweckt gleichzeitig Grauen in ihr. Die
Sprache zeichnet diese Ambivalenz nach. Der Leser erhalt keine Lektion
aus dem Biologiebuch. Weit weg von sachlicher Beschreibung werden die
ambigen sprachlichen Zeichen so gesetzt, dal} das, was der Erhaltung der
Art dient, unverhullte Gewalt ausstrahlt und dem Toten zum Verwechseln
ahnlich sieht.

Aus der langen Passage (91 - 94) kdnnen nur einige Beispiele genannt
werden. Fur das semantische Feld "Gewalt" stehen: Etwas "Machtiges" er-
scheint, das sich Uber den unteren Korper "hermachte" und ihn "plattstem-

pelte unter seiner Riesenglocke".
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"Ein urtimlicher Herrscher, der geltendes Recht Ubte, (...). Das untere
Tier ergab sich der ihm &hnlichen, wogenartig aufgebdumten Uber-
macht. (...) Das Weibchen (...) wurde aber durch das Gewicht des
Mannchens an Ort und Stelle geheftet." (92/93)

Die der Todessemantik entnommenen Ausdricke erhalten ihre Ambiguitat
allein schon dadurch, dal} der Vorgang, den sie beschreiben, der Arterhal-
tung dient, sich aber in der Wahrnehmung der Ich-Erzahlerin als Todes-
nahe spiegelt. Beispiele dafur sind "Schlund, etwas Klaffendes, dem Mo-
derhauch und Grabesluft entstiegen" (91), "Vollstreckung", Anblick des
morderischen Ernstes" (92), "Exekution", "Tod in der Figur des Lebens",
"wie Ende und Zerfall" (94).

Rational stellt es sich so dar:

"Ich sah das unendlich wiederholte stumpfsinnig rotierende Muster der
Begattung, eine Fabrik, in der geschuftet wurde ohne eine Menschen-
seele, sprachlos in hechelndem Gehorsam." (94)

Diese Distanzierung kann jedoch nicht durchgehalten werden:

"Aber da packte es mich wieder, der Schlund in der Mitte, die rauhen
Glanzlichter auf den beiden Schadeldecken, das Muster, ein Symbol
oder Schriftzeichen, das ich nicht verstand, das sich herandrangte, als
schobe sich die Doppelwalze aus der Flache auf mich zu." (94)

Ein Teil des Grauens, das die sensible Ich-Erzahlerin hier empfindet, ist
sowohl dem Vorgang selbst als auch der Gestalt der Tiere zuzuschreiben,
die ausfuhrlich als hafdlich beschrieben werden (93). Sie nahert sich der
Natur lieber im Anschauen des Schoénen und Erhabenen. Nicht zufallig
stellt sie Schmuck her. Aber ihr Grauen gilt zu einem anderen Teil der Un-
freiheit, zu der alle naturlichen Wesen durch Instinkte verurteilt sind. lhr

fahlt auch Maria sich unterworfen. Dies bestimmt ihre Wortwahl:

"Formelhaft vollzog die Natur ihren Stoffaustausch und mischte die
Materialien. Bittere Exekution einer steifen Feier. Es war das Grauen der
schieren Erfullung, (...). Ein Raderwerk, eine in den Untergrund, ins
unterirdische Schattenreich verbannte Prozedur der Sexualerledigung.
(...) die Anordnung zur Kopulation." (93/94)
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Und tatsachlich sieht sie sich wenig spater in einer ahnlichen, jedoch ins
freundlich Menschliche gehobenen "Prozedur" und "Anordnung": der Inge-
nieur taucht bei ihr auf, den sie bei Zara kennengelernt hat, "der in aller
Welt heimische, unerhebliche Vielgereiste und wohltatig warm einschla-
fernd Brummende" (105), und sie erlebt dieses "kdrperliche Uberreden”,
ohne Sprache, "dieses kachelofenglihend alle Bedenken ausrdumende
braun Brummende, so umstandslos und bequem ins Sexuelle Rutschende
oder Fallende, Glitschende oder Sackende" (105), und "wahrend des -
berraschenden Vorgangs" erscheinen ihr, im Bett mit dem Ingenieur, der
keinen Eigennamen erhalt, "die Schildkréten aus dem Bilderkabi-
nett" (105). Die "Sprache der Liebe" gibt es in dieser Begegnung nicht,
aber immerhin erzahlt er ihr etwas von seinen Reisen - "Ich bekam nur die
schonen Ortsnamen mit." (106) Fur das Einverstandnis ihres Korpers be-
straft sich die Ich-Erzahlerin mit einer "durchwachten Nacht", in der sie

sich "eventuell nicht unabsichtlich, stark erkaltet" (107).

Nur in einer einzigen Episode des Romans treten Fakalausdrucke auf, und
zwar in Spechts Erzahlung von seinen Erfahrungen als Aushilfsarbeiter in
einem Vergniugungspark und als Tourist. Fir ihn ist es die Gelegenheit,
seinen ganzen Hald auf diese verkommene Gesellschaft bei Maria abzula-
den (171 - 174). Aber dieser von der Frau, die er liebt, verachtete und zu-
ruckgestoliene Mann ist auch der einzige, der Marias Namen, um Liebe
flehend, ausspricht und sogar die Liebesformel gebraucht. Hierin liegt tra-
gische Ironie flr eine insgesamt tragisch konturierte Figur. Dal} ausge-
rechnet sie diese kral® und einseitig formulierte Gesellschaftskritik vortragt,

tragt wiederum zur Ambivalenz bei.'?®

Als Hohepunkt der Feier des Eros und der Liebessprache stellt sich das
funfte Kapitel dar, das sich genau in der Mitte des Romans befindet.
Wie kann am Ende des 20. Jahrhunderts von einer Liebesnacht erzahit

werden, ohne dal} die Sprache in Klischees erstickt?

128 ygl.: Abschnitt 2.4.4 dieser Arbeit
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Es ist die Frau, die von der erflllten Liebe erzahlt. Fuhlt sie sich dabei als
Person wahrgenommen? Fuhlt sie sich in der gesteigerten Erfahrung der
Lust gleichzeitig an den anderen "angebunden" und durch ihn und mit ihm
an die Welt?

"FlieRt" zwischen Mann und Frau im "Holunderbett" die Liebessprache, die
"das Selbst als im anderen Selbst erkanntes artikuliert" (Neumann)?

Die Antwort auf die letzte Frage ist ein klares Nein; denn obwohl allerhand
geredet wird in dieser Nacht, die "Liebessprache" ist nicht dabei. Leo
spricht von Tetzelmanns Machenschaften, von der "wasserklaren und hol-

zernen Richterin" in Zaras Tigerfellschuhen und beobachtet Maria dabei:

"Er testete, ob mich sein ausgesucht deplaziertes Bettgefllster krank-
te." (245)

Ihre vom Frost entstellten FlRe betrachtet er "kommentarlos" (246), "un-
geruhrt, wortlos" (247). Maria ist dem ebenso hilflos ausgeliefert wie dem
gewaltsamen Verzerren ihres Gesichts.

Damit ist bereits die zweite Frage verneint. Die Frau erlebt zwar "gestei-
gerte Lust" des Korpers; als Person, als Subjekt wird sie jedoch nicht
wahrgenommen. Es ist auch diese Erfahrung, an der Marias Selbst

zerbricht.

Diesen pessimistischen Aussagen des Textes steht eine leuchtende, bil-
derreiche Sprache gegentber, die sich anfangs in der romantischen Dich-

tung bedient'?, die aber die Ebenen zwischendurch wechselt:

"Horte ich nicht doch die Nachtigall, den 'Wasserfall mit hellem Schall'
von draufRen, aus dem gegen den Berg ansteigenden Garten, wahrend
meine Augen weiter aus Tragheit auf Leos schlafrigem Glied traume-
risch ruhten? Mehr fallt mir dazu nicht ein. Mein Gott, Sie kennen das
doch auch, wie es sich von auf3en und innen anfihlt, samtig und stumpf
und natdrlich blind. Letztlich spurt man, es ist blind. Stirzte er nicht, der
Nachtigall Wasserfall, mit dem warm weinerlichen, kihl weinigen Duft zu
uns herein ... ." (241)

129 ygl.: Abschnitt 2.4.7 dieser Arbeit
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Zwischen die Satze voller Wohlklang der Vokale, zwischen Reim und Alli-
teration, zwischen die romantischen Anklange, stellt der Text die lapidare
Aussage: Das mannliche Glied ist blind. Der jahe Wechsel in den Sprach-
ebenen verdeutlicht nicht nur die subjektiven ambivalenten Geflihle der
Ich-Erzahlerin in dieser Nacht, sondern er macht daruber hinaus eine ge-
neralisierende Aussage Uber die sexuelle Seite der Liebe: sie ist, flr sich
allein, blind, sie "sieht" den anderen nicht, nimmt ihn als Person nicht
wahr. Dazu palit, dal® Leo Maria nie bei ihrem Namen nennt.

Die Sprache der Liebe am Ende des 20. Jahrhunderts - so stellt es sich in
diesem Roman dar - ist gekennzeichnet von Ambiguitat. Dafur gibt es in
diesem Kapitel viele Beispiele, von denen nur einige genannt werden kon-
nen:

"Leo atmete, als schliefe er und trdumte Uberaus Angenehmes. Ich
konnte ihn endlich ansehen, soviel ich wollte. (...) Sonderbar, ich wagte
nicht, ihn zu berthren. (...) 3 Uhr 20. Dieses eine Mal sah ich aufs Ziffer-
blatt an seinem Handgelenk. (...) Diese Zifferblatter an Mannerarmen
haben mich, solange ich zurlickdenken kann, erregt, mehr als die An-
sicht ihrer geschlechtlichen Hauptspezialitat ohnehin." (240/241/242)

Die Uhrzeit selbst ist ohne Bedeutung in dieser Nacht, in der die Welt in
Gestalt von Raum und Zeit immer wieder versinkt, "abstarb", sagt der
Text. In grolen Abstanden - einmal sind mehrere Seiten dazwischen -

wird die Uhr bendtigt, das Vergehen der Zeit anzuzeigen; denn:

"Ein Abschied lag in der Luft, man wuldte nicht, wovon, irgendein 'Addio’,
wehmitig, festlich gedampft, wurde von einem Nachtvégelchen gesun-
gen. (...) Aber ich schwamm ja im Gluck! War nur vorhanden, wenn eine
gréBere Bewegung, eine Reibung mit Leos Korper entstand, ein spora-
discher Leib." (243)

Unmittelbar auf diese Gliicksbeteuerung, und zwar ohne Ubergang, folgt

ein Bild aus der Vergangenheit:

"Ich war vor langer Zeit Uber griine Hugelkuppen gefahren. Wo sie zu-
sammenstielRen, hatte sich eine wulstig schaumende Naht aus blihen-
den Apfelbaumen ergeben. Wir, ein Mann, ein kleines Kind und ich, fuh-
ren, noch fir sehr kurze Zeit alle drei lebendig, ohne es zu ahnen auf
unserer Abschiedsfahrt, flogen, wehten, alle drei laut singend, unter der
BlUtengischt dahin. In der Nacht damals stand es pl6tzlich wieder vor
mir. Deshalb sah ich auf Leos Uhr." (243)
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Der letzte Satz ist durch seine Stellung mehrdeutig. Er signalisiert die ver-
gehende Zeit als eine auf den Tod zueilende - "Abschiedsfahrt" -, er deutet
voraus auf Leos Tod, und er bezeugt, dal} sich die Ich-Erzahlerin mit dem

Blick auf die Uhr erneut ihres Begehrens versichern mulf3.

Der Text findet, nachdem er die Verweise und Anspielungen auf die
romantische Dichtung verlassen hat, doch noch zu einer Sprache Uber die
Liebe, wie sie am Ende des 20. Jahrhunderts geschrieben werden kann.
Diese Sprache erfindet neue Bilder fur die Fremdheit des nahen anderen,
die Fremdheit auch des eigenen Korpers, fur das Verlorengehen der Welt
in der Wollust und die Erfahrung gleichzeitiger Anbindung an sie. Von der
emphatischen Feier der Liebe wechselt die Sprache zur Desillusionierung
und zur Ironie. (240 - 251)

Der Leser erfahrt alles durch die Ich-Erzahlerin, wie es die gewahlte Er-
zahlsituation nicht anders erlaubt. Dal} sie die eigentlich Liebende ist, hat

sie der Zuhorerin schon fruher mitgeteilt:

"Ein Schlaumeier kénnte schon jetzt behaupten, ich wolle zwar lieben,
aber nicht geliebt werden. Das ist nicht unrichtig. Wird man geliebt, ver-
deutlicht sich die larmende, endliche, zugemalte Seite der Angelegen-
heit. Liebt man statt dessen selbst, ah, dann leuchtet und gliht deren
durchsichtiges Wesen verschwiegen sengend auf. Liebt man Gberhaupt
nicht, sinkt die Welt ein, die sich doch grundlos, die sich aus bestem
Grund ihres Lebens freute, magert ab und mergelt aus, eine alte Beere
im Frost, eine verhungernde Kuh, wird ein pures Nein unter nichts als
Haut und Knochen." (17)

Mit Hilfe der Liebe die Welt wieder rund und dick zu fittern, um im Bild zu
bleiben, gelingt der Ich-Erzahlerin nur kurze Zeit. Die Welt schrumpft aber
nach Leos Tod nicht einfach, sondern sie dehnt sich fur sie zu einem un-

geheuren, weillen, eisigkalten Sterbetuch aus.

Was die Liebesmoglichkeiten des Mannes angeht, so gibt es im funften
Kapitel noch zwei Hinweise, die bei seiner Charakterisierung™° bisher

nicht berticksichtigt wurden:

130 ygl.: Abschnitt 2.4.3 dieser Arbeit
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Der eine ist sein Ernst in der Liebesnacht (248) und beim Abschied (287),
der zu seinem sonstigen Verhalten nicht passen will, ein Indiz, dal} diese
Begegnung fur ihn nicht nur spielerisch verlauft, der zweite das Uberrei-

chen von Ohrringen:

"Bernsteintropfen, Himmelsfarben, die sich eben noch westlich im Was-
ser gespiegelt hatten. Der eine Ton zwischen tiefstehender Sonne und
Tageshelligkeit, der andere zwischen Sonne und Horizontbraun. Dunkel-
rot und Honiggelb, beide leicht geflammt, durchwdélkt. (285)

Durch sein Gerede will er das Geschenk "runterspielen", aber dann nutzt
er die Gelegenheit, von Zara zu sprechen und von ihrer Reise nach Dan-
zig. So ist sie wenigstens in seiner Erzahlung anwesend. Zuletzt kommt er
auf das Memling-Gemalde, das sie dort gemeinsam angesehen haben, es
stelle das "Jungste Gericht" dar, in dem das Rot "hochlodernde Flammen"

der Holle verkorpere.

"Links der Zug milchig blonder Leiber ins elfenbeinerne Himmelreich.
Kneife man die Augen zusammen, habe man die Farben meiner Ohrrin-
ge vor sich, das dunkle, schleirige Rot und das neblige Honiggelb. Da
ich den Schmuck schon trug, konnte Leo nun meinen Kopf hin- und her-
bewegen, so dal} einmal die Verdammten und einmal die Seligen die
Auf- und dann wieder die Absteigenden waren. Die Guten hatten alle so
zierliche Nasen wie ich gehabt." (286/287)

Der letzte Satz zeigt, dal®3 der Mann nicht unberihrt vom Wesen der lie-
benden Frau geblieben ist. Die Farbsymbolik, in der die Sonne, der Hori-
zont, das Licht, die Schatten auftreten, erhalt innerhalb des Romans eine
zusatzliche Bedeutung: es sind die Farben im Todeszimmer, "das dunkle
schleirige Rot" des Blutes und die Farben im nahen Umkreis des Gelb von
Wanden, FulRboden, Kleidung.

Den Abschied auf dem Bahnhof in Heidelberg, bei dem "die Seligen und
die Verdammten" an Marias Ohrlappchen "laufend ihre Positionen" tau-
schen, wie ihre Geflhle in den zurickliegenden Tagen von emotionalen
Hohen und Tiefen wechselweise bestimmt waren, erlebt die Ich-Erzahlerin

als "die Generalprobe fur eine Serie von Schluf3zeichen" (287).
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Auch als Liebesroman bietet Teufelsbriick seine ambivalente Grundstruktur
dar: Zwar gibt es in ihm noch immer die Sehnsucht nach der grof3en ro-
mantischen Liebe, aber nur die Frau ware bereit und fahig dazu. Der
Mann kann nur sexuelle Befriedigung empfinden und verschaffen. Des-
halb fehlt in diesem Roman am Ende des 20. Jahrhunderts in der Sprache
der Liebe die Ich-Du-Rede.

Es kann aber Uber die Liebe geschrieben werden. Der Text spielt
dabei zuerst mit dem kulturellen Erbe der Romantik, setzt dann aber die
eigene schopferische Sprachkraft dagegen, die mit neuer Bildlichkeit und
dem Wechsel zwischen Pathos und Ironie den Text asthetisch formt. Die
insgesamt pessimistischen Aussagen uber die gegenwartigen Liebes-
maglichkeiten werden nicht zurickgenommen, aber durch Ironie vom trivi-

alen Muster befreit und asthetisch Gberhoht.

2.4.7 Unterschiedliche Pritexte im Romangefiige und ihre Funktion

Wahrend auf die Volksmarchen, vor allem auf Jorinde und Joringel und auf
Aschenputtel nur angespielt wird - dort z. B. im Schuhmotiv und im Motiv
der versehrten FufRe - wird E. T. A. Hoffmanns Kunstmarchen Der goldene
Topf von dem Text ausfuhrlich integriert, und zwar vor allem im flnften
Kapitel. Motive, die direkt, teilweise sogar im Zitat Ubernommen werden,
sind dort der Holunder mit seinem Duft und seinen Bluten (240 - 242) und
die Vogel mit Gesang und Gezwitscher, deren Tonen lautmalerisch wie-
dergegeben wird. Die Doppelung - "wie blod, wie blod", "zikuth, zikuth",
letzteres aus Jorinde und Joringel, "nicht schlimm, nicht schlimm" usw. erhalt
neben der klanglichen auch noch die Funktion, den zunehmenden Wirk-
lichkeitsverlust der Ich-Erzahlerin darzustellen.

Die romantische Sprache von Hoffmanns Mérchen dient der Uberhéhung
der Liebesgeschichte zwischen Maria und Leo, und wie im Pratext Ansel-
mus seine Liebe zum grinen Schlanglein als von héheren Machten ge-

steuert fuhlt, so empfindet Maria die ihre im Holunderbett als eigentlich
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unerklarlich; denn sie kann sie sich angesichts des Verhaltens des Man-
nes gerade nicht erklaren.

Der goldene Topf spielt in seiner realistischen Ebene in Dresden an der Elbe.
In Teufelsbriick Uberquert Maria mehrmals die Elbe, geht mehrmals an ih-
rem Ufer spazieren, mit Leo, mit Sophie.

Es gibt auBerdem Beziehungen zwischen der "Hexe" im Marchen und der
Damonisierung der Zara-Figur; Kleidung wird in beiden Texten funktional
eingesetzt, z. B. in Sophies immer farbiger werdenden Gewandern. Der
Graupapagei sorgt im Roman fur den ironisch-heiteren Aspekt, den er
auch im Marchen vertritt. Veronika erhalt ein "Ohrgehange" zur Verlobung,

Maria eines zum Abschied usw.

Die wichtigste Aussage Uber die romantische Liebe ist in beiden Texten
ahnlich: Sie findet in der Phantasie statt, nicht in der Realitat. Hoffmann
kann seinen Liebenden nur deshalb eine erfiillte Liebe garantieren, weil er
sie ins Marchenland der Sehnsucht, nach "Atlantis" schickt. Das ist in
einem Roman des 20. Jahrhunderts nicht mehr moglich.

Der Glanz der Holunderbluten, sein Duft, "Hauch" und "Glut", die "holde
Geliebte" (240) bleiben deshalb ausgeliehen, bleiben schéner Schein, blei-
ben eine Vertextungsstrategie, die die Mehrdeutigkeit erhoht und damit

ihre Hauptfunktion erfullt.

Unter den vielen Anspielungen und Zitaten sind Volkslieder und Gedicht-
strophen von Angelus Silesius bis Brentano, steht die Sage von Teu-
felsbrick und Ausschnitte aus Rabelais' Gargantua und Pantagruel; im Verir-
ren im Schnee des Hochgebirges klingt der Zauberberg an; es gibt sogar
Eigenzitate: auf dem Hohepunkt der Liebe sieht Maria jenes Hochtal, in
dem Matthias Roth ein Lichterlebnis hatte, und die alte Frau aus "Die Frau
in den Kissen" tritt samt Katze kurz auf (304).

Diese "Mehrstimmigkeit" (Stocker) ist ein Spiel mit Versatzstucken, das die

Faszination des Textes erhoht.
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Grolere Schwierigkeiten wird der Leser mit der Verwandlung der Christo-
pheruslegende und der Passionsgeschichte in eine Tierfabel haben. (135 -
166) Die sehr lange Passage ist von aul3erster Skurilitat.

Zwei Funktionen stehen im Vordergrund: Zum einen die Charakterisierung
der Zara-Figur - ihre Macht, die sie ausspielt, ihre Uberlegenheit und die
Bosheit, mit der sie ihre Gaste zum Zuhéren zwingt -, zum anderen in der
Wirkung auf die Zuhérer (und den Leser), die das nur in Worten Ausge-
drickte in "Bildern" vor sich sehen, in Altartafeln. Ausdrucklich wird ge-
sagt: "Objektiv betrachtet war da blof3 Luft." (141) Aber die Ich-Erzahlerin

sieht den Riesengorilla (Christopherus) vor sich.™

Aulerdem stellt sich die Veranderung der literarischen Form als Verande-
rung im Inhaltlichen dar. Die Ausschmuckung von Texten aus dem Neuen
Testament und einer Heiligenlegende, die Verwandlung der bekannten
Figuren in Tiergestalten erlaubt eine neue Interpretation, vor allem eine

Psychologisierung des Stoffes, aber auch dessen Ironisierung.

Als ein Beispiel dafur moge die Judas-Figur dienen: Wahrend im Neuen
Testament Judas Jesu des Geldes wegen verrat, tut er es in Zaras Ge-
schichte aus Eifersucht auf Johannes (157); denn vom Judaskul® heif3t es
bei Zara:
"Naher als alle sei hier Judas dem Zebu gekommen. (...) Er reille es in
seine Arme und umhdlle es bis aufs Gesicht mit seinem Gewand, wickle

es ein, felldle es beinahe (...) und erpresse triumphierend einen
KuB." (157)

Die Entwicklung der Maria Magdalena ist geeignet, Zaras Einstellung zur
Sexualitat zu bestatigen (161/162).

"Zara also blies ein Imaginationspulver in unsere Ohren." (136)
= "eine zierliche Blasphemie" (140)

= "heilige Schnurren" (152)

=  "morbider Unfug" (Specht, 153)

= "Zaras schwiles Gottesparfim" (161)

¥ Man kann es auch als poetologische Aussage Uber die Kraft des Erzahlten sehen, die

in der Phantasie des Rezipienten Bilder erzeugt.
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Ein Pratext ganz anderer Art wird vor die Erzahlung von Mord und Selbst-
mord gestellt: der Bericht Gber den Bau des Tauernkraftwerkes, die techni-
schen Details und die Folgen fur die Natur. Brigitte Kronauer hat offen-
sichtlich sorgfaltig recherchiert, wahrscheinlich auch jene Broschiire'?
benutzt, die man vor der Besichtigung erwerben kann; denn es finden sich
darin die Fotos, auf die im Roman angespielt wird (446/447).

In die Handlung eingefugt wird das "Wunderwerk der Ingenieur-
kunst" (446) im Vergleich mit der "Staumauer”, die Sophie vor Mord und

Selbstmord in sich aufgebaut hat, wie es die Ich-Erzahlerin deutet:

"Ja, hat nicht auch sie, vor ihrer Finalszene, eine gewaltige Staumauer
errichtet, hinter der sich alles sammelte im Laufe der Zeit, diverse Zu-
flisse und Einleitungen (...) des Allzumenschlichen, o doch, eine mach-
tige Ansammlung, (...) davor aber der theatralische Riegel ihrer Demut,
Geringschatzung der eigenen Reize. Die Staumauer in Gestalt eines all-
seits dienernden, innerlich Iangst rachslchtig schwelenden Verneigens,
bis zum Knallen des Pfropfens." (446)

Die Staumauer, die hier flr einen innerseelischen Vorgang als Bild ver-
wendet wird, wird wenig spater als "eiserne Faust" bezeichnet, "die bandi-
gend die zum Himmel aufgereckte Fulle einquetschte in ihren Betonmas-
sen." (447)

Diesen negativen Konnotationen wird das Bild einer freundlichen Land-

schaft entgegen gestellt:

"Oben sah man ein Gebirgsmassiv mit mehreren Schneezipfeln, darun-
ter moosige Matten, eine grinrote Samtbeflaumung der Steinriesen und
schliel3lich, am unteren Bildrand der Ful3, ein Hochgebirgstal mit maan-
derndem Bach, ein schmales Stlick eines grinblauen Sees, der Himmel
Uber den Auftirmungen gefarbt wie er, mit verwehten Strdhnen von
Weild in der Hohe. Ich sah es als kleines Kind an, das Bild, und mein
Herz flatterte und stob oben, in der Blaue, mit." (446/447)

Das Gllck, das das Kind empfindet, das die Ich-Erzahlerin einmal gewe-

sen ist, wird spater mit dem Glick ihrer kurzen Ehe zusammengebunden:

"aber viel spater hat's mir mein Mann, er war ja Ingenieur, ausfuhrlich er-
klart." (448)

32 ). Goétz:
Tauernkraftwerk Glockner-Kaprun
Salzburg 1965
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Und nun erklart die Ich-Erzahlerin es ausflhrlich und mit vielen techni-

schen Fachausdricken, MalRen, Stromleistung usw. der Zuhorerin.

Die Funktion der Beschreibung, die so gar nicht in diesen Roman zu pas-
sen scheint, ist eine zweifache: zum einen kann sie als retardierendes
Moment gelten, das die Schilderung der Katastrophe aufschiebt und damit
zugleich die Spannung foérdert; zum anderen werden die technischen Leis-
tungen, die der Mensch zu vollbringen vermag, nur scheinbar gewurdigt;
denn kritisch werden die Opfer aufgezahlt: Die ursprungliche Landschaft
wird zerstort, Arbeiter verunglicken toédlich, Tausende von osteuropai-
schen Zwangsarbeitern leben unter menschenunwirdigen Bedingungen,

sterben an Hunger und Entkraftung.

Als das Wasser die Speicher zu flllen beginnt, fangt die Todesnot der
Ratten an, und wieder setzt der Text gegen all das die Fuhllosigkeit, das

"Friedliche" der Natur:

"Wer an Kaprun denkt, denkt auch an die Ratten. (...) Zuletzt brachten
sie sich, im Kampf um Platz und Nahrung, gegenseitig um, (...) in den
Wasserfluten, die friedlich anwuchsen, sachte, sacht anstiegen, eine
stetig verbreiterte, tischebene, schweigsame, saubernd verschliel’ende,
versiegelnde Oberflache, blank den Himmel spiegelnd, unter sich allen
Unrat lassend und abstreitend, wie nie gewesen." (453)

Die Ambiguitat dieser Satze druckt sich vor allem in Attributen und Adver-
bien aus, die dem menschlichen Bereich angehoren: friedlich, schweig-
sam, saubernd, abstreitend, und gipfelt in der Mehrdeutigkeit von "Ober-

flache", die sowohl den Unrat verbirgt als auch den Himmel spiegelt.

Damit verlallt der Text die sachliche Beschreibungsprosa der Kraftwerk-
Broschire, und es wird ein neuer Pratext eingearbeitet: Rabelais' Klage

um den Tod des Grof3en Pan:

"Als Pantagruel hoért, dal3 man in Pan (...) den Herrn des Universums
und unseren Erléser betrauert und alle kindlichen Wesen der Natur, vor
allem die Tiere, vor Schmerz Uber seinen Tod schreien, rollen strauf3en-
eiergrol3e Tranen aus seinen Augen." (454)
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Die Funktion der Intertextualitat ist es, an dieser Stelle den Ubergrof’en
Schmerz Uber das Sterben des Natirlichen in einem Ubertreibenden Bild
unterzubringen, das der Grole des Verlusts angemessen ist.

Gleichzeitig verweist das Bild auf die Romanhandlung, in der wenig spater

von Leos und Sophies Tod berichtet wird.

Der beim ersten Lesen befremdliche Bericht Gber den Bau des Tauern-
kraftwerks erweist sich als aul3erordentlich produktiv, indem er einerseits
Themen und Motive des Romans bundelt, andererseits noch einmal die
Ambivalenz ausdruckt, mit der der Mensch am Naturgeschehen als
Beherrschender und als Erleidender teilhat. Dies sei an einem letzten Bei-

spiel verdeutlicht, in dem der Natur eine "Seele" zugesprochen wird:

"Bei dem Wort 'Kaprun' fallt sie [die Rabelais-Stelle, U. L.] mir jedesmal
ein. Das Stéhnen und Seufzen, Klagen, Trauern an den Kisten und ins
Gebirge hoch, als den Palodes-Wesen verkiindet wird: 'Der Grof3e Pan
ist tot', die Luft voll von Jammerlauten. Splren Sie auch manchmal das
Entsetzen nachwirkend, plétzlich, am Meer, im Wald, in den Bergen,
wenn die Natur die Zahne bleckt, weil ihre Seele verschwunden ist und
es zu unserer Strafe gleich ist, wenn man sie vernichtet, zahmt, be-
raubt? Es ist nur Stoff, Materie mit ein biRchen Schmerz, alles wie bei
uns selbst, alles wie bei uns selbst." (454)
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Exkurs llI: Uber die Ironie

Im bisher Dargestellten ist immer wieder auf Ironie-Signale in den Kronau-
er-Texten hingewiesen worden, ohne dal} deren Funktion und deren Wir-
kung ausdrucklich genannt worden waren.

Der Exkurs Il soll den Bezugsrahmen daflir zeigen und damit zum Absatz
2.4 .8 Uberleiten.

1. Unterschiedliche Erscheinungsformen von Ironie'?

"Im Zusammenhang der Ordnung des Denkens, Sprechens und Schrei-
bens, die wir in einem allgemeinen Sinne als Ordnung der Bedeutung
bezeichnen kdnnen, erscheint die Ironie als eine indirekte MaRnahme.
Die Ironie stellt damit auf besondere Weise die Frage nach der Bedeu-
tung." %

Dies scheint nahezulegen, dald es moglich sei, das Indirekte der Ironie
gleichsam zu "Ubersetzen" und damit die eine gemeinte Bedeutung
der Aussage festzulegen. Dall es um die Erkenntnis, was Ironie leistet,
viel schwieriger bestellt ist, sollen die folgenden Ausfihrungen zu zeigen
versuchen. Sie beschranken sich aber auf das fur den Nachweis von Am-

bivalenz im Werk der Brigitte Kronauer Relevante.
1.1 Die Ironie als rhetorische Figur
Seit der Antike gibt es eine ironische Redeweise, in der das Gegentell

von dem Gemeinten gesagt wird. So kann z. B. ein Tadel durch ein meist

Ubertriebenes Lob ausgedriickt werden, wobei die Ubertreibung das

138 ygl. Uwe Japp:
Theorie der Ironie
Frankf./M. 1983

Diese umfangreiche Studie zum ideengeschichtlichen Wandel des Ironiebegriffs geht
sowohl von Philosophischen als auch von literaturwissenschaftlichen Fragestellungen
aus. Sie beschreibt die Funktionen der Ironie als Verstellung, Anverwandlung und Vor-
behalt. Das Problem der Ambivalenzvermittlung wird darin nicht angesprochen.

3 Jappa.a.0.,S.9
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richtige Verstehen erleichtert. Der Sprecher/Schreiber kann aber nie ganz
sicher sein, dal} seine ironische Absicht auch verstanden wird, weshalb
ein Merkmal dieser "Ironie der Verstellung" (Japp) die mehrmalige Wie-
derholung im Text ist.

Die rhetorische Ironie kann durchaus auch zum Komischen tendieren, ih-
ren Schwerpunkt hat sie jedoch im kritischen Bereich. Als durchgangiges
Prinzip findet sie sich in der Satire.

Diese Form der Ironie ist ebenso im Mundlichen zu horen wie in allen
Textsorten zu finden. Sie ist an keine Epoche gebunden. Da ihre Strategie
im wesentlichen darauf abzielt, eindeutig entschllsselt zu werden, ist ihr

keine Ambivalenz nachzuweisen.

1. 2 Die romantische Ironie

Am Ende des 18. Jahrhunderts setzt in der deutschen Geistesgeschichte

eine Gegenbewegung zum Rationalismus ein, die Frihromantik.

"Fur die Ironiker der Romantik hatte die antizipierte Vernunftwelt der
Aufklarung ihre Giiltigkeit verloren." '*°

In der Literaturtheorie jener Zeit bedeutet das die Abkehr vom bis dahin

herrschenden Mimesiskonzept und die Hinwendung zur Imagination.

Friedrich Schlegel gilt als herausragender Theoretiker der romantischen
Ironie. Er und andere Romantiker waren davon uberzeugt, dal3 die Ver-
sprachlichung der Welt nie vollstandig gelingen, da® aber die lronie die
Mdglichkeiten der Mitteilung steigern kdnne. Sie tue das in der poetischen
Desillusionierung und der poetischen Reflexion. Diese beiden Strategien
treten in der romantischen Dichtung gemeinsam auf oder werden mitein-
ander vermischt.

In beiden Praktiken sollten zugleich die Grenzen zwischen der Kunst und

der Philosophie Uuberschritten werden und eine Annaherung beider

%% Japp a.a. 0., S 169
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Bereiche erfolgen. Ironie sei deshalb dafiir geeignet, weil sich in ihr so-
wohl asthetische als auch logische Anteile erkennen lassen."®

Die Romantiker gingen schlieBlich soweit, nicht nur Kunst und Philosophie
der Ironie zu unterstellen, sondern auch das ganze Leben. Dieser Univer-
salitatsanspruch der Ironie konnte nur ansatzweise verwirklicht werden. Er

fand vor allem in Hegel und Kierkegaard seine Kritiker.
1.3 Die Ironie in der literarischen Moderne

"Wenn heute die Bezeichnung romantische Ironie verwendet wird, weil}
man gleich, dall es sich um jene spezifisch in der Literatur vorkommen-
de lronie handelt, mit welcher der Autor in seinem Werk prasent ist und
alle méglichen Spiele der Verstellung treibt." '’

Als Meister dieser Strategien gelten im deutschsprachigen Raum vor al-
lem Thomas Mann und Robert Musil.

Warum aber gibt es diese Affinitat der literarischen Moderne zur Ironie?
Fundierte und einleuchtende Antworten auf diese Frage finden sich bei
Uwe Japp. Er beschreibt die gesellschaftlichen, religidsen, asthetischen
Verhaltnisse als "von einer allgemeinen Diffusitat der Anschauungen Uber-
lagert". Daflir und fur die "Mangelzustande des modernen Menschen", als
da seien "Entfremdung”, "Instinktunsicherheit", "Identitatsverlust" (Japp,
244) sei die ironische Haltung ein moglicher Ausweg, wenn auch nicht der
einzige.

Die Ironie antworte in der modernen Literatur auf diese Befunde, und zahl-
reiche Autoren hatten "die alt gewordene Welt im Licht ihrer ironischen
Visionen neu entdeckt" (245)."*® Dieses "Licht" sei von der Dunkelheit ei-
nes fundamentalen Pessimismus umgeben, kdnne aber auch von einer
"ironischen Heiterkeit" getragen sein. Diese sei kein bloRer Effekt, sondern

eine der Bedingungen, die das ironische Werk ermoglichten. Das

1% ygl. Japp, a.a. O., S. 184 - 192

3" Ernst Behler:
Ironie und literarische Moderne
Paderborn u. a. 1997, S. 10

1% 5. Japps hervorragende Analysen von Werken Flauberts, Th. Manns, Prousts,
Becketts, Joyce', Musils ab S. 247
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tragische und das Komische vereinigten sich im Tragikomischen, "das

zum privilegierten Ausdruck der modernen Literatur" (246) geworden sei:

"Die lronie in der modernen Literatur vermittelt zwischen dem Komi-
schen und dem Tragischen, ohne jemals eine Verséhnung anzustre-
ben." (247)

Ausfuhrlich befal3t sich Japp mit der ironischen Mythenrezeption bei Joyce
und Thomas Mann. Sie bringen im "Ulysses" und im Josephsroman die
Zeit des Mythos mit der Zeit der Moderne in Kontakt, wenn auch in unter-
schiedlicher Weise. Dieses Verfahren leiste einen Beitrag "zur Versprach-
lichung der Welt in Form einer gleichzeitigen Gegenrede" (Japp, 297), die

wiederum ein Merkmal des modernen Romans sei.

"Die Ironie ist dabei notwendig, um den Abgrund, der die eine Bedeu-
tung von der anderen trennt, auf solche Weise zu Gberwinden, dal} die
beabsichtigte Steigerung der Bedeutung nicht den Eindruck hervorruft,
es habe hier nie einen Abgrund gegeben. (...) Worauf es ankommt, ist
die Steigerung der Bedeutung." (Japp 313)

Wahrend Japp hier noch den "Abgrund" zwischen zwei Bedeutungen be-

139

tont, sieht Manfred Dierks °° nur eineinhalb Jahrzehnte spater die Ironie

als eine Vermittlerin von Ambivalenz an:

“Ironie ist in diesem Zusammenhang ein Hinnehmen von Ambivalenz
- und meist auch der Versuch schwebender Vermittlung zwischen meh-
reren Wahrheiten." (Dierks 1998, 484)

Welche der im vorher Dargestellten genannten Merkmale der Ironie eig-
nen sich fur die Vermittlung von Ambivalenz in der modernen Literatur?

Indem der Autor mithilfe der Ironie "in seinem Werk prasent ist" (Behler),
konnen die Strategien der poetischen Desillusionierung und der poeti-
schen Reflexion wirksam werden. Besonders die poetische Desillusionie-
rung ist geeignet, Mehrdeutigkeit zu erzeugen, wenn z. B. der patheti-
schen Feier der Natur die "Gegenrede" des Banalen folgt und gezeigt

wird, dal} es sich um zwei Seiten derselben "Wahrheit" handelt.

139 Manfred Dierks:
Ambivalenz und Ironie in der Moderne
siehe Fullnote 5

157



Das Dunkle, Abgrundige gleichzeitig im Licht ironischer Heiterkeit darzu-
stellen und umgekehrt das scheinbar Heitere vor einem Abrund existen-
tieller Verwustung zu zeigen, erscheint im Prosawerk von Brigitte Kronau-
er an entscheidenden Stellen. Ebenso treten das Komische und das Tra-
gische gleichzeitig auf.

Von der ironischen Mythenrezeption war bereits in den Interpretationen
des Romans Die Frau in den Kissen und der Erzahlung Zazzera die Rede.

Im folgenden soll an Beispielen aus dem bisher letzten Roman von Brigitte

Kronauer die Ambivalenz vermittelnde Funktion von Ironie gezeigt werden.
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2.4.8 Die Funktion der Ironie im Roman Teufelsbriick

Im folgenden soll an Textbeispielen gezeigt werden, in welchen Formen
Ironie im Roman auftritt und welche spezielle Funktion sie jeweils er-
fallt.

Am deutlichsten kann die Ambivalenz vermittelnde Funktion von Ironie
nachgewiesen werden an Passagen, in denen sie als Fiktionsironie auf-
tritt.

Das Spiel mit der Fiktionalitat des Textes ist gleichzeitig ein Spiel mit meh-
reren Bedeutungen und gleicht der "Puppe in der Puppe": In der als
Wesen des Romans Uberhaupt vorhandenen Fiktionalitat steckt die Fiktio-
nalitat der Erzahlsituation "Ich-Erzahlung" und darin als Steigerung die
Darstellung der Fieberphantasien der Ich-Erzahlerin in einer langen Pas-
sage nach dem Besuch des Ingenieurs (108 - 113). In ihr ist auRerdem als
Indiz fur Ironie die Autorin prasent, die Gesellschaftskritik und 6kologi-

sches Engagement in ihr unterbringt.

"Am dritten Tag hatte ich mich untersuchen lassen. Mein Arzt: wie stets
schneeweill gekleidet von oben bis unten im hingerissenen Dienst an
seinen Apparaten ..." (108)

Hier artikuliert sich Ironie durch den Austausch eines einzigen Wortes:
"Apparaten” anstelle von "Patienten" entlarvt den Zustand der gegenwarti-

gen Apparate-Medizin und des Profitdenkens ihrer Vertreter.

Vielfaltiger sind die sprachlichen Mittel im folgenden Abschnitt, in dem es

um die Idolatrie geht, die von den Medien betrieben wird:

"Und Uberall die Schonen, Prinzessinnen, Flitichen, die sich flr irgend-
ein Gutes in der Welt einsetzen in den Zeitschriften des Wartezimmers
und von allen Wanden herunter. Kurzfristig verehrte ich ihre Schonheit,
Jugend, ihre hervorragend geschnittenen Kleider. Wie ragten sie aus
dem bescheidenen Relief der allgemeinen Stadt- und Landbevdlkerung!
Erstrebenswerter Gipfelglanz der Zauberfigur, Auge, Nase, Mund, immer
das Gleiche, eins wunderbarer als das andere." (108)
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Die Ironiesignale gehen hier sowohl von semantischen als auch von syn-

taktischen Strukturen aus:

» Die Aufzahlung "Schonen, Prinzessinnen, Flittchen" setzt hinter zwei
neutrale Bezeichnungen eine abwertende, die auf die anderen beiden
semantisch Ubergreift: Sind nicht auch die Schénen und Prinzessinnen
eigentlich Flittchen?

» "irgendein Gutes" wird ironisch an "Schénen" gebunden: Gab es ihn
nicht einmal in vergangenen Zeiten, den Diskurs Uber das Schone,
Wahre und Gute? denkt der Leser.

» Die beiden Ortsbestimmungen im Relativsatz sind nicht integriert, son-
dern nachgestellt, so dal® eine Doppeldeutigkeit entsteht: Sich fur Gu-
tes nur von Zeitschriften und Wanden herab einsetzen?

= Die "Verehrung" der Ich-Erzahlerin fur die Idole ist ironischerweise nur
"kurzfristig", aber es wird das Bild vom "Gipfelglanz" eine noch immer

virulente politische Metaphorik, beschworen.

Hohepunkt der Ironie sind folgende Satze:

"Die Vollkommenheit war an sie delegiert. Wir hielten sie uns als
Luxus." (108)

Das Tierhaltungsidiom wird wenige Satze weiter wieder aufgenommen:
"Sie waren unsere Rassehunde, narrisch, launisch." (109)

Und wie man Haustiere zuchtigen und damit zeigen kann, wer der Herr ist,

so droht der Text den Idolen Strafe an:

"Versagten sie aber, zerrten wir sie, und ab und zu war man richtig heil3-
hungrig darauf, zu Recht in den Dreck von Falten, Riesengebissen, Hau-
tunreinheiten, Verwelktheit, Gemeinheiten, im Blitzlicht verdffent-
licht." (109)

Das heil’t, die "Strafe bedient sich derselben Mittel, des Bitzlichts und der
Veroffentlichung, um vom "Gipfelglanz" in den "Dreck" zu ziehen.

Die Idee, die Idole in einer Fieberphantasie auftreten zu lassen - "Sie stan-
den freundinnengleich um mein Bett." (109) - wird noch einmal produktiv,

um den Sarkasmus in eine schwebende Heiterkeit zu Uberflihren:
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"Manchmal ndherte sich mir das Gesicht einer lachenden Prinzessin
grauenerregend und von allen Seiten. 'Weg, Prinzessin!' rief ich, und sie
verschwand, im Bikini zum Spal} auf einem Steintier reitend.” (109)

Es ist aber mit "grauenerregend und von allen Seiten" dafur gesorgt, dafl

das Heitere eine Gegenrede erhalt.

Die ist auch in den vielen Fiebertraumbildern enthalten, die so unter-
schiedlich sie sind, die eine Aussage immer neu bekraftigen: Das Er-
habene und das Banale, das Begutigende und das Furchterregen-
de, das Aufbauende und das Vernichtende sind zwar die zwei Gesich-
ter von Leben und Welt, aber nur dann ohne Verzweiflung zu ertragen,
wenn der Ambivalenz von Einfihlung und Distanzierung jene ironische
Grundhaltung beigemischt ist, in der "der Versuch schwebender Vermitt-
lung zwischen mehreren Wahrheiten" (Dierks, 1998, s. 484) unternommen

wird.

Die Ironie tritt im Roman besonders haufig als Illusionsbrechung auf, z. B.
in der langeren Passage (113 - 120), in der die Sophie-Figur ironisierend

geschildert wird:

"Sie wartete schildwachenartig beim Eingang, schwarz (Gegenlichtper-
manenz), den Uppigen Koérper in einem Kaftan, eine Livree, die mit
strengem Umril} das Quellen ihrer Formen nur betonte. Die Saule rihrte
sich nicht bei meinem Naherkommen. (...), ich aber blieb auf einmal ste-
hen (...), neben einem kleinen Hundehaufen stoppte ich." (114)

In der Begegnung im Botanischen Garten wird das pathetische Auftreten

der Sophie-Figur durchgangig ironisiert:

"Oh, oh!" schrie sie auf, als hatte ich ihr eine Bescherung bereitet, alles
extra fUr sie, und sie zeigte, was es hiel3, sich zu freuen. Da reichte ihr
keiner das Wasser. Niemand verstand es uUberzeugender, Uberméachti-
ges Staunen zu auBern. Welch gelungene Fassungslosigkeit!" (115)

Die Ich-Erzahlerin setzt fiir sich die Anblicke der Pflanzen und kleinen Blu-

men dagegen, eines roten Ballons auch, der zufallig dariber schwebt:

"Es gab Bluten als Schlisselldcher fur das Belauschen und Erspahen
eines tiefen Korridors dahinter, und es gab diese Sophie an meiner Sei-
te, die zu Klatschmohn und Margerite grof3e Oper spielte." (116)
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Die poetische Desillusionierung ist haufig auch in Einzelsatzen unterge-
bracht:

"Der Raum flllte sich mit Schwelgereien, fur drei Sekunden fast vollkom-
menes Gluck, wobei ich meine alte runde Teekanne ansah." (61)

"Gerade da legte er den Arm um mich, zog mich nur ein wenig an sich,
der Druck einzelner Fingerspitzen wanderte gemachlich von der ersten
zur zweiten Huftseite.

Ich lachelte vor Schwéache einen Abfallkorb an." (269)

Ein besonderes Spiel treibt das funfte Kapitel mit der Profanierung der
Heidelberger Schlolruine, jener von Touristenstromen aufgesuchten
Romantik-lkone.

Es werden drei Anndherungen an das Schlol3 beschrieben: von einem
Aussichtspunkt Uber der Stadt aus, von unten zur Ostfront und dem abge-
sturzten Pulverturm hoch und nachts von der Stadt aus.

In der Darstellung des ersten Gangs treten die Ironiesignale gehauft und
verscharft in der Namensgebung auf. Die Ruine wird nacheinander be-

nannt als

"das rotliche, riesige, aufwendig zwiebackartig, erodierende Renom-
miergeschopf der Stadt, ihr exzentrisches Herz, Magnet, Kern" (253)

= "Schaustlck im Grinen" (255)

= "Reliquie", "grofRartigen Schinken" (256)

= "zum rostroten Riesenwunder" (257)

= "Kronjuwel der Stadt", "das erhabene Knallbonbon" (258)

= "der alte Geier", mein wustes Prachtexemplar und Ungetim", "das rot-

liche Nest in seiner Verhaltenheit und Entriickung" (262).

Es wird an dieser Aufzahlung aber deutlich, dal® die lronie hier nicht nur
sarkastisch auftritt, sondern mit einem gewissen Staunen vermischt wird,
mit etwas wie Bewunderung, die aber verborgen werden mul}, damit keine

Sentimentalitat aufkommt.
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FUr die ironische Profanierung der Ikone sorgen aulerdem
» die ostasiatischen und anderen Touristen, die "Meute, Rudel, Horde
und Rotte" (266) genannt werden und sich entsprechend verhalten

= die Schilderung des Aussichtspunkts

"Ein trivialer Gipfelpunkt. (...) Ein Denkmal betonte das Spezielle des Or-
tes. Typischer Weihegestank nach Urin, an allen Ecken Hundehaufen,
wohl auch solche von Menschen." (262)

Die drei Gange zur SchloR3ruine haben auf’erdem die Funktion, das allge-
mein bekannte Verlangen von Liebespaaren, sich "romantische" Orte zur
Intensivierung ihrer Gefiihle auszusuchen, zu ironisieren; denn im flnften
Kapitel handelt es sich gerade nicht um ein Liebespaar, das eine
sympathetische Umgebung besucht. Die Versuche der Ich-Erzahlerin, die-
se von Romantischem getrankte Welt und die Uberquellende, frihsommer-
liche Natur fir die Steigerung ihres Gefihls zu nutzen, scheitern an der
Abwehr des Mannes. Je weiter das Kapitel fortschreitet, desto geringer
werden die Sarkasmen, und es tritt das tragische Gesicht der Ironie her-
vor: die Frau kann nicht anders lieben, als es ihrem innersten Antrieb ent-
spricht, und sie wird daran zugrunde gehen. Der Leser ahnt es eher als

sie.

Zwischen der Nacht im Holunderbett und dem Abschied am Bahnhof lie-
gen 47 aulierordentlich dicht gestaltete Prosaseiten, in denen nicht allein
die oben dargelegten Arten von Ironie Ambivalenz vermitteln. Es gibt darin
aullerdem die bei der Interpretation der anderen Romane bereits ange-
sprochene Ambivalenz zwischen dem Pathetischen und dem Banalen,
das haufig mit der ironischen Textstrategie korrespondiert. Ein Beispiel

daflr ist die lange Passage von Seite 259, Mitte, bis Seite 261 unten.

Dal} auch das Einmontieren von Zitaten die ironische Aussage verstarken

kann, soll an einem letzten Beispiel dargestellt werden:
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"Wir lielen Sophie, der wortreich staunenden, beim Bedichten des Pa-
noramas eine Weile freien Lauf (...). 'Zitieren Sie ein bilichen, rezitieren
Sie! Man erwartet es von lhnen," ermunterte Leo sie und verbeugte sich
im voraus. Sophie reckte sich auf eigentimliche Weise. Sie schiittelte
den schwarz umwallten Oberkorper, driickte die Briste luftkissenartig
heraus zu uns, es galt ja auch, der Trivialitat zu entschweben, und atme-
te tief ein, zum Abstol} von der Erde, sackte dann aber in sich zusam-
men, schluchzte auf: 'Ich kann's ja nicht. Ich genlige dem allen ja nicht.'
'Los!" befahl Leo. Da schwang Sophie sich mit markerschitterndem A-
temzug auf zur Poesie:" (277)

Hier werden die Figuren Sophie und Leo charakterisiert; es werden So-
phies Theatralik als Gegensatz zur vorherigen Sachlichkeit sowie Leos
Bosheit dokumentiert, vor allem aber wird Sophies "Bedichten des Pano-
ramas" ironisiert. Sophie rezitiert sechs Zeilen aus Holderlins Gedicht
"Heidelberg":

"Und herein in die Berge

Mir die reizende Ferne schien,

Und der Juingling, der Strom, fort in die Ebene zog,

Traurigfroh, wie das Herz, wenn es, sich zu schon,

Liebend unterzugehen,
In die Fluten der Zeit sich wirft." (277)

Die Ironie wird noch gesteigert:

"Finf Japaner kicherten um Sophie herum und kreuzten was in ihren
Heften an." (277)

Sophie, "eine Erschopfte, eine restlos Verausgabte" (278) deklamiert noch

einmal fur sie die letzten beiden Zeilen.

Es sind diese beiden Zeilen, die die Mehrdeutigkeit besonders hervorhe-
ben; denn einerseits wird der Pratext dazu benutzt, den ungeheuren Ab-
stand zu zeigen, den 200 Jahre in der Liebessemantik hervorgebracht
haben, andererseits die Nahe zum individuellen Flhlen zu betonen; denn

Maria wird "liebend untergehen™:

"Die Ironie ist dabei notwendig, um den Abgrund, der die eine Bedeu-
tung von der anderen trennt, auf solche Weise zu Gberwinden, dal} die
beabsichtigte Steigerung der Bedeutung nicht den Eindruck hervorruft,
es habe hier nie einen Abgrund gegeben.'*°

0 Japp, 1983, S. 313
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Wenn die Erzahlung des flinften Abends dem Ende entgegengeht, wer-
den die Ironiesignale sparsamer gesetzt, die Bilder fir Verganglichkeit
(279/280) und Trauer nehmen zu.

2.4.9 Zwischen Biindelung von Erkenntnis und Auflésung der Per-

sénlichkeitsstrukturen: das SchluBkapitel

Auch im letzten Kapitel sitzt die Ich-Erzahlerin der Zuhorerin gegenuber,
aber es wird nicht mehr erzahlt. Die eigentliche Handlung ist am "8. Abend"
beendet worden, im neunten Kapitel werden alle Figuren des Romans
noch einmal vorgefuhrt. Es wird an die wichtigsten Motive und Themen
erinnert, und es werden zwei neue "Erlebnisse" Marias erzahilt:

Das eine, von der Schwalbe in der Kirchenkuppel, die erst dann in die
Freiheit zurlckfindet, als ihre Kraft vom Irrflug erschopft ist, so dal® sie
sich nur noch zum Sterben unter ein Gebusch schleppt, symbolisiert
Marias Irrweg in der Liebe zu Leo und ihre Fixierung auf Zara. Wie die

Schwalbe

"das sperrangelweit gedffnete, in die Sommerluft doppelt ragende Kir-
chenprotal nicht wahrnahm" (489)

so sieht auch Maria ihren Weg in die Freiheit'*" nicht, sondern bleibt im
Dunstkreis der drei Figuren vom Alten Land, bis es zu spat ist.
Das zweite "Erlebnis" - ein "Gesicht" eher oder eine Halluzination - symbo-

lisiert das unerbittliche Vergehen der Zeit in Gestalt einer riesigen Eieruhr.

“Ich hatte auch denken kdnnen: Stundenglas. Dachte ich aber nicht. Ei-
eruhr! durchschof? es mich." (501)

Das ausdrickliche Beharren auf der banalen Bezeichnung und das Be-
schimpfen der Eieruhr als "das blode Ding" mdochte das dem Menschen so
schwer ertragliche Gesetz der Verganglichkeit alles Lebendigen ironisie-

ren und trivialisieren. Aber Maria berichtet:

1 Die Méglichkeit dazu nennt der Roman nicht einmal andeutungsweise. Diese Leerstel-

le kann nur der Leser flllen.
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"Ich lag in meinem Bett und rihrte mich nicht, paralysiert von Kopf bis
Ful3." (502)

In ihren Reflexionen des Vergangenen steht die Zara-Figur im Mittelpunkt.
Das Verhaltnis der Ich-Erzahlerin zu ihr wird als duf3erst ambivalent be-
schrieben, als Abrechnung und als Liebeserklarung, aber es bleibt
offen, ob die Zuhorerin Zara ist; denn nicht alle Attribute stimmen mit den
bekannten Uberein, ja, es bleibt fraglich, ob es Uberhaupt eine Zuhorerin
gibt oder ob sie blo3 von der verstorten Maria phantasiert wird.

Diese Verstorung, das allmahliche Zerbrechen des Selbst, wird im Text
dargestellt als Unterbrechung des Sprachflusses in Berichtigungen, z. B.
"ertappt" — "erwischt" (478)

- "des Bewultseins? Gemuts?" (479) usw.,

in Lauten, dem Vogelzwitschern nachgeahmt, aus Marias Kopf: "Tirili",
"litzir(" u. a. (497, zuletzt zunehmend), unkontrollierten Zusammenstellun-
gen: "Witz wiunscht. Licht kahlt. Sinn zurnt, Sund winkt." (491)

Auffallig sind darin i-u-Kombinationen und ein Rest von Bedeutung. Es

gibt Zitate aus Marchen und Reime. Zuletzt bricht das Stammeln ab.

Trotz der fortgeschrittenen Zerstérung ihres Geistes, kann die Ich-Erzahle-
rin noch einmal bundeln, was im Text immer wieder betont wurde: Es sind
"die Anblicke, die Hexenzeichen" (492), "Augenblicke" werden sie manch-

mal genannt, in denen sich das Leben sammelt "im Hinsehen":

"Erinnern Sie sich an den Abend, an dem ich lhnen erzahlte von dem
Schock im strahlenden Eishauch, als immer mehr Gipfel hervortraten?
Uber den tieferen, braunen Vorfriihlingshangen verziickt und unerwartet
die weillen Spitzen, ein Zacken nach dem anderen, so dall ich mich
steigerte im Hinsehen, einfach mitgerissen, ich, plétzlich zu den Guten
gehdrend ohne eigenes Verdienst, nur durch Hinsehen." (479)

Es ist das Erlebnis der reinen Gegenwart, in dem es die Vergangenheit
nicht gibt:
"Damals nahm ich nichts anderes wahr als Leo, durch alles ist sein
Schein hindurchgedrungen. Jetzt sehe ich diesen Berghang driben an

und wirde ihn nicht gegen Leo tauschen, nicht dieses kleine schrage
Schneefeld am Felsen (...) und die Lautlosigkeit draul3en." (479)
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Auch die Zukunft und mit ihr der Tod sind dann nicht anwesend:

"Es bleibt nichts zum Sterben Ubrig! Kein verdeckter Krieg. Nur Licht,
Weille, Kontur, Schwarze." (479)

Sie nennt es "die erhabenen Zustande" (480). Das Organische als Bild-
spender verstarkt die Ambiguitat dieser Darstellung der "Anblicke" des
Anorganischen:

"Ein steinernes Aufbliihen, wahrend ich die Augen nicht wegdrehte von

den senkrecht stehenden, sich in immer neuen Kreisen aufrichtenden
Blattern aus dem Knospenzentrum." (480)

"Man schreit sich im stummen Starren gewissermallen die Seele aus
dem Leib, ein aufgerissener Mund, die Landschaft, das eigene Ge-
mut." (481)

Am Ende ihres Lebens kann die Ich-Erzahlerin die Erkenntnis formulieren,
dal® nicht die "Geschichte" ein Menschenleben ausmacht, sondern die
"Standbilder", "Tableaux" hatte sie eine frlhere Romanfigur in Berittener

Bogenschiitze genannt. In Teufelsbriick heil3t es:

"In meinem abendlichen Bericht, in meinen Ausschmiickungen habe ich
gespurt, wie das Leben pulsierte zwischen solchen Augenblicken, keine
Geschichte, nur ein Ein- und Ausstromen in die Standbilder und von
ihnen weg. Ein Erstarren und Aufldsen. Stabile, melodisch geschwunge-
ne Lebenspfade? Ach was! Statt dessen Eiskristalle und Zwischenrau-
me, Partikelschnee'*? mit groRen und kleinen Liicken." (482)

In den Reflexionen ihrer Ich-Erzahlerin ist hier offensichtlich die Autorin mit
poetologischen Aussagen anwesend. Den nie eindeutigen Anblicken,
Augenblicken, Standbildern, zwischen denen das Leben pulsiert, gehort
ihr asthetisches Interesse mehr als der Entwicklung von "Lebenspfaden".
Teufelsbriick, ihr bislang letzter Roman, zeigt das ganz besonders. Ambiva-

lenz ist ihm von der ersten bis zur letzten Seite eingeschrieben.

'%2 Die hier gesetzten Sprachzeichen erinnern an Celan-Gedichte aus der mittleren ("A-

temwende") und spaten Periode. Sie sind Brigitte Kronauer sicherlich bekannt.
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3. Fazit

Die hier vorgelegte Studie zu Brigitte Kronauers schwierigen Texten ist die
erste, die unter dem Aspekt Ambivalenz / Ambiguitat durchgefuhrt wurde.
Die Untersuchung der Funktion und der Wirkung von Mehrdeutigkeit in
drei Romanen, einer Erzahlung und den Kunstaufsatzen der Autorin

kommt zu folgenden Ergebnissen:

1. Die von der gegenwartigen Kulturphilosophie als Signum der Epoche
ausgemachte Ambivalenz wird von der Autorin im Werk reflektiert und
asthetisch gestaltet, indem Inhalte und Themen die Befindlichkeit des
Individuums und die kulturelle Situation am ende des 20. Jahrhunderts
spiegeln.

Trager von Ambivalenz sind vor allem die Figuren, die sich von Frag-
mentierungsangst, Depression und Selbstverlust bedroht fihlen, aber
mit aller Kraft in der Liebe Erlésung von der Erstarrung suchen, in der
sie sich befinden. Die Spaltung zwischen sexueller Befriedigung und
liebender Zuwendung zum Objekt ihres Begehrens kdnnen sie nicht
verhindern.

In den drei analysierten Romanen und der Erzahlung Zazzera wird dies
besonders durch die Erzahlfiguren gespiegelt, deren Seelenzustand
teilweise von ihnen selbst reflektiert, teilweise indirekt gestaltet wird
und damit vom Leser erschlossen werden mufd. Die gewahlte Erzahl-
haltung tragt deshalb entscheidend dazu bei, die Darstellung von Am-
bivalenz zu akzentuieren. Zwar braucht die Autorin in vielen Fallen zu-
satzlich eine aulerhalb ihrer Figuren wirkende Schicksalsmacht, um
das Geschehen auf der Realitatsebene ihrer Texte zu motivieren, ver-
antwortlich flr die tragischen Entwicklungen sind letztlich aber die
ambivalenten Winsche und Geflhle der Figuren.

Als Schicksalsmacht tritt meistens der Tod von geliebten Menschen
auf, doch sind darauf andere Reaktionen der Betroffenen als die ge-
schilderten denkbar. Sie werden aber nicht angedeutet, sondern blei-

ben Leerstellen fiir den Leser.
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Als Methoden, dies zu erschlie3en, waren der Psychoanalytische und

der rezeptionsasthetische Ansatz geeignet.

Wahrend in konventionell erzahlten Texten die Orte, an denen die

Handlung angesiedelt ist, die Romanstruktur stabilisieren, tragen sie

bei Brigitte Kronauer zur Mehrdeutigkeit bei:

= Die Stadt wird als Ort gesteigerter Ambivalenz dargestellt.

= Die Erfahrungen, die die Hauptfiguren der drei Romane in ihren
Stadten machen, sind gekennzeichnet durch die Lust an den An-
regungen, die die Stadt bietet, und den gleichzeitig auftretenden
Fremdheitsgeflihlen; sie moéchten unter Menschen sein und tragen
doch Groll gegen die "Masse" in sich; die Warenwelt fasziniert sie
und weckt gleichzeitig Aggressionen in ihnen usw.

= Auch der Aufenthalt in der Natur zeigt die Protagonisten voller
widersprtchlicher Empfindungen. So weckt z. B. dasselbe ver-
schneite Hochgebirge in ihnen gleichzeitig hochste Glicksge-
fuhle und ausweglose Todesangst (Teufelsbriick); das Erschei-
nen oder Untergehen der Gestirne wird euphorisch und als

Schwanken der Welt erlebt (Berittener Bogenschiitze) usw.

Neu an Brigitte Kronauers Verfahren - so ergab die Analyse - ist die
Art der Verknupfung von realistischen und phantastischen Elementen.
In den Romanen Die Frau in den Kissen und Teufelsbriick bleibt die realis-
tische Motivierung zwar erhalten, aber das Phantastische nimmt sei-
nen Platz so selbstverstandlich und so groRraumig ein, wie es im kon-
ventionell geschriebenen Roman nicht mdglich ist. Dabei tragen auch
eingearbeitete Pratexte - vor allem in Teufelsbriick - zum Oszillieren der
Texte bei.

Dies wurde mit den Methoden der Intertextualitat erschlossen.

Wichtige Merkmale der Kronauerschen Prosa sind Pathos und lronie.
Meistens werden sie Ubergangslos gegeneinander gesetzt, wobei sich
die feierliche Stimmung langsam, in grol3en Satzbégen aufbaut, um

dann abrupt von der Ironie unterbrochen zu werden.
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Auch hier hat man es nur scheinbar mit Gegensatzlichem zu tun:
Pathos und Ironie sind zwei Seiten derselben Textstrategie, die das

Ende der Eindeutigkeit (Baumann) zeigen will.

5. In allen Teilen der Studie wurde an vielen Beispielen gezeigt, wie sich
die Sprache dieser Prosa den Ambivalenz spiegelnden Inhalten an-
schmiegt und einen semantischen Mehrwert erzeugt.

Ob sich Ambiguitat im kreativen Schreibprozel3 unbewul3t einstellt o-
der ob sie das Ergebnis asthetischen Kalkuls ist, kann im einzelnen
nicht nachgewiesen werden. Wahrscheinlich ist beides maglich.

Wie semantische und grammatische Strukturen Ambiguitat erzeugen,
wurde zu allen untersuchten Texten an Beispielen dargelegt. Sie wur-
den - auller im Abschnitt 2.4.3 - immer dort eingefugt, wo sie thema-
tisch bedingte Mehrdeutigkeit bekraftigen. Ihre Anzahl mufdte begrenzt
werden, damit die ohnehin zahlreichen Zitate die Ergebnisse der Ana-

lyse nicht Uberdecken.

Die hier vorgelegten Ergebnisse haben die Fahigkeit Brigitte Kronauers
gezeigt, am Ende des 20. Jahrhunderts eine Literatur zu schaffen, die in-
haltlich den gegenwartigen kulturellen Zustand wiedergibt und Uber asthe-
tische Verfahren verflgt, ihn adaquat im Sprachkunstwerk darzustellen.
Sie gehdrt damit zu den wenigen zeitgendssischen Schrift-
stellern, die ihr Werk in den Kontext der Moderne stellen und deren

Signum, die Ambivalenz, asthetisch geformt zur Sprache bringen.
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4, Literaturverzeichnis

41  Verdffentlichungen von Brigitte Kronauer '*?

4.1.1 Erzdhlungen und Romane

Der unvermeidliche Gang der Dinge
Gottingen 1974

Die Revolution der Nachahmung: oder:
Der tatséchliche Zusammenhang von Leben, Liebe, Tod.
Gottingen 1975

Vom Umgang mit der Natur
Hamburg 1977

Frau Miihlenbeck im Gehéus
Stuttgart 1980

Die gemusterte Nacht: Erzéhlungen
Stuttgart 1981

Rita Miinster
Stuttgart 1983

Berittener Bogenschiitze *
Stuttgart 1986

Aufsétze zur Literatur
Stuttgart 1987

Enten und Knéckebrot: sieben Erzéhlungen
Stuttgart 1988

Die Frau in den Kissen *
Stuttgart 1990

Schnurrer: Geschichten
Stuttgart [u.a.] 1992

Die Wiese: Erzéhlungen
Stuttgart 1993

'** Quelle: Karlsruher Virtueller Katalog

in dieser Studie interpretiert und/oder zitiert
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Hin- und herbrausende Zlige. Erzéhlungen
Stuttgart 1993

Das Taschentuch
Stuttgart 1994

Die Einéde und ihr Prophet. Uber Menschen und Bilder
(Erzéhlungen und Aufsatze) *
Stuttgart 1996

Teufelsbriick *
Stuttgart 2000

Zweideutigkeit. Essays und Skizzen
Stuttgart 2002

4.1.2 Aufsétze, teilweise als Vor- oder Nachwort, in Bilichern und
Zeitschriften

Tania Blixen:
Ehrengard
Aus dem Engl. von Fritz Lorch. Mit einem Nachw. von Brigitte Kronauer
Frankfurt am Main 1986

Uber Brigitte Kronauer mit Aufsatzen von ihr:
Text und Kritik, Heft 112
Mianchen 1991

Kronauer, Brigitte:
Literatur und schéns Bliimelein
Graz 1993

Kronauer, Brigitte:
Die Lerche in der Luft und im Nest: zu Literatur und Kunst
Berlin 1995

HeilRenbuttel, Helmut; Kronauer, Brigitte; Schreiber, Armin; Asmus, Dieter:
Dieter Asmus: [anlaBlich der Ausstellung in der Stadtischen Galerie im
Park, Viersen: 8.12.96 - 19.1.1997]

Hrsg.: Kulturamt der Stadt Viersen
Viersen 1996

in dieser Studie interpretiert und/oder zitiert
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Henscheid, Eckhard; Henschel, Gerhard; Kronauer, Brigitte:

Kulturgeschichte der MilRversténdnisse: Studien zum Geistesleben
Stuttgart 1997

Kronauer, Brigitte:
Das Augenzwinkern des Jenseits. Die Zweideutigkeit der Literatur~
in: NZZ, 1.12.1997
dieselbe: Die hingekritzelte Abschrift einer inneren Stimme.
Zu Melvilles "Moby Dick"
in: FAZ, 14.10.1997

Schlafroth, Heinz (Hg.):
Die Sichtbarkeit der Dinge. Uber Brigitte Kronauer
Stuttgart 1998

Kronauer, Brigitte:
Wie Leguane und Krokodile. Altern mul8 jeder auf eigene Rechnung
in: FAZ, 20.11.1999
dieselbe: Schiitzende Gebilde und verbotene Blicke.
Zu Joseph Conrads Roman "Lord Jim" *
in: "Schreibheft" Nr. 52
1999

4.2 Sekundarliteratur

Bartl, Andrea u. a. (Hg.):
"In Spuren gehen ...". Festschrift fiir Helmut Koopmann.
Tubingen 1998

Baudrillard, Jean:
Der symbolische Tausch und der Tod
Mianchen 1991

Baumann, Zygmunt:
Moderne und Ambivalenz. Das Ende der Eindeutigkeit.
Frankfurt/M., 1995 (engl. Erstausgabe 1991 ersch.)

Behler, Ernst:
Ironie und literarische Moderne
Paderborn u. a. 1997

in dieser Studie interpretiert und/oder zitiert
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Berlyne, D. E.:
Konflikt, Erregung, Neugier. Zur Psychologie der kognitiven Motivation
Stuttgart 1974

Bindsell, llse:
Ambiguitét und Ambivalenz. Uber einige Prinzipien literaturwissenschaftlicher und
psychoanalytischer Begriffsbildung
Kronberg/Ts. 1976

Bode, Christoph:
Asthetik der Ambiguitét. Zu Funktion und Bedeutung von Mehrdeutigkeit in der Literatur
der Moderne
Tubingen 1988

Bohme, Hartmut und Gernot:
Das Andere der Vernunft. Zur Entwicklung von Rationalitatsstrukturen am Beispiel
Kants
Frankf./M. 1983

Bohrer, Karl-Heinz / Scheel, Kurt (Hg.):
Postmoderne. Eine Bilanz
Sonderheft Merkur, Heft 0/10
Stuttgart 1998

Bresson, D.; Dalmas, M. (Hgg.):
Partizip und Partizipialgruppen im Deutschen
Tubingen 1994

Curtius Mechthild (Hg.):
Seminar: Theorien der kiinstlerischen Produktivitat
Frankf./M. 1976

Dierks, Manfred (Hg.):
Adolf Muschg
Frankf./M. 1989

Dorsch, Friedrich (Hg.):
Psychologisches Woérterbuch
Bern/Stuttgart/Wien 1982

Dux, Gunter:
Geschlecht und Gesellschaft. Warum wir lieben. Die romantische Liebe nach dem
Verlust der Welt
Frankf./M. 1994

Eco, Umberto:
Die Grenzen der Interpretation
ital. Originalfassung: Mailand 1990, deutsch: Minchen 1995
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Eissler, Kurz R.:
Todestrieb, Ambivalenz, NarziBmus
Minchen 1980

Ellenberger, Henry F.:
Die Entdeckung des Unbewuften, Bd. |
Bern/Stuttgart/Wien 1973, S. 26

Engelhardt, Dietrich v. (Hg.):
Thomas Mann und die Wissenschaft
Libeck 1999

Freud, Sigmund:
Schriften zur Kunst und Literatur,
zuerst 1969 erschienen als Band X der Sigmund Freud Studienausga-
be, hier zitiert nach dem ungekurzten Fischer-Taschenbuch-Nachdruck,
Frankf./M. 1987

Fries, Norbert:
Ambiguitat und Vagheit. Einfiihrung und kommentierte Bibliographie
Tubingen 1980

Gockel/Neumann u. a. (Hg.):
Wagner - Nietzsche - Thomas Mann
Festschrift fir Eckhard Heftrich
Frankfurt/M. 1993

Gotz, J.:
Tauernkraftwerk Glockner-Kaprun
Salzburg 1965

Heftrich, Eckhard und Wysling, Hans (Hg.):
Thomas-Mann-Jahrbuch, Band 2
Frankf./M. 1989

Heftrich, Eckhard / Sprecher, Thomas (Hg.):
Thomas-Mann-Jahrbuch, Band 12
Frankf./M. 1999

Held, Jutta:
Antone Watteau. Einschiffung nach Kythera.
Verséhnung von Leidenschaft und Vernunft
Frankfurt/Main 1994

Henrich, Dieter / Iser, Wolfgang (Hg.):
Funktionen des Fiktiven
Munchen 1983
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Hinderer, Walter (Hg.):
Codierungen von Liebe in der Kunstperiode
Wadarzburg 1997

Iser, Wolfgang:
Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung literarischer
Prosa
Konstanz 1971

Iser, Wolfgang:
Der implizierte Leser
Muanchen 1979

Iser, Wolfgang:
Das Fiktive und das Imaginére
Frankfurt/Main 1991

Japp, Uwe:
Theorie der Ironie
Frankf./M. 1983

Klein, Josef / Fix, Ulla (Hgg.):
Textbeziehungen. Linguistische und literaturwissenschaftliche Beitrdge zur
Intertextualitét
Tubingen 1997

Kohut, Heinz:
Die Zukunft der Psychoanalyse
Frankf./M. 1975

Kohut, Heinz:
NarziBmus. Eine Theorie der psychoanalytischen Behandlung narzi3tischer
Personlichkeitsstérungen
Frankf./M. 1976

Koopmann, Helmut (Hg.):
Thomas-Mann-Handbuch
Stuttgart 1990

Kraft, Hartmut (Hg.):
Psychoanalyse, Kunst und Kreativitdt heute
Kdln 1984

Luhmann, Niklas:
Liebe als Passion. Zur Codierung von Intimitét
Frankf./M. 1988
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Martinez, Matias:
Doppelte Welten. Struktur und Sinn zweideutigen Erzéhlens
Gottingen 1996

Mitscherlich, Alexander:
Psycho-Pathographien I. Schriftsteller und Psychoanalyse
Frankf./M. 1972

Mittelstral3, Jurgen:
Enzyklopédie Philosophie und Wissenschaftstheorie 1
Mannheim/Wien/Zurich 1980

Nunning, Ansgar (Hg.):
Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie
Stuttgart/Weimar 1998

Pekar, Thomas:
Die Sprache der Liebe bei Robert Musil
Mianchen 1989

Ranke-Graves, Robert von:
Griechische Mythologie. Quellen und Deutung
Reinbeck 1960

Rath, Rainer:
Die Partizipialgruppe in der deutschen Gegenwartssprache.
Dusseldorf 1971

Reh, Albert M.:
Literatur und Psychologie
Bern / Frankf./M. / New York 1986

Schopf, Alfred (Hg.):
Phantasie als anthropologisches Problem
Wirzburg 1981

Schweikle, Gunter und Irmgard (Hgg.):
Metzeler-Literatur-Lexikon
Stuttgart 1984

Sprecher, Thomas (Hg.):
Das UnbewubBte in Ziirich
Zurich 2000

Stocker, Peter:
Theorie der intertextuellen Lektiire. Modelle und Fallstudien
Paderborn u. a. 1988
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Wellershoff, Dieter:
Der Liebeswunsch
Ko6ln 2000

Wellershoff, Dieter:
Der verstérte Eros. Zur Literatur des Begehrens
Koln 2001
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4.3  Titel der bisher zum Werk von Brigitte Kronauer verof-

fentlichten Dissertationen

Barth, Markus:
Lebenskunst im Alltag: Analyse der Werke von Peter Handke, Thomas Bernhard und
Brigitte Kronauer
Tubingen, Universitatsdissertation 1995

Riedner, Ursula Renate:
Sprachliche Felder und literarische Wirkung
Exemplarische Analyse von Brigitte Kronauers Roman Rita Munster
Muanchen, Universitatsdissertation 1996

Appel, Ina:
Von Lust und Schrecken im Spiel &sthetischer Subjektivitét: Uber den Zusammenhang
von Subjekt, Sprache und Existenz in Prosa von Brigitte Kronauer und Ror Wolf
Koln, Universitatsdissertation 1998
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