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Wolfaang Teer

VON DER DEMENTIERTEN ZUR ZERSPIELTEN TORM DES ERZAWLENS

YO

Das Generalthewa Wohin treibt die Moderne? zielt auf den Verdacht, dab
eine Ara an ihr Ende gelanat sei.

pe]

Etwas anderes scheint zur Geltund zu kom-
men, dag die Moderne zur Verdgandenheitl entriickt. Eg entepricht einer Denkge-
wolmheit, historisches Geschehen in Epochen aufzugliedern, und daber ist

seit gut zwel Jahrzehnten von einer Postmoderne die Rede, durch die zunédchst
das wnwiderrufbare Ende dessen éﬂdezeigt werden soll, was man in angelsgach-
sischen LAndern high modernism nenwnt. Nun sind Eoochen immer schon Konstruk-

tionen und Xeinesweyqs maturgegeben, so dap es sich fragt, obh die Postmoderne

eine Epoche oder eher Kenuwzeichnung eines Problem ist. Denn ihre Benennung
gibt zu erkennen, dap sie ihre 'Kontur' vornehmlich durch eine Absgetzung und !

nicht durch eine bestimmte Zielrichtung gewinnt, auf die sie sich verpflich-
tet wifte.

Dag ist im Blick auf die Abfolde von Epochen in der westlichen Kulturge-

schichte neu; denn bei aller Abgrenzung, die im Epochenwandel ggwi& auch
eine Rolle spielt, galt es doch immer, etwas Bestimmtes und daher Neues an
die Stelle der bisherigen Tradition zu setzen. Sollte es daher das Neue der
Postmoderne sein, sich unter Verzicht auf propagierte Tnnovation dadurch als
neu zu erveisen, dap sie sich von einer Epoche abgrenzt, in der die Innova-
“'tion um ihrer selbst willen zuwm Kennzeichen geworden ist? Dag ware dann eine
Nenartigkeit ohne Teleologie, und eine solche 'Verwandlung' des Tnnovativen
bediirfte allerdings einer Voraussetzung, von der sie sich unentwegt abstopft.
Daher zielt die Postwoderne am Ende vielleicht vweniger auf eine Gberwindung
als vielmehr auf ein Ausagieren dessen, was in der Moderne angelegt ist. Das
konmte heifen: die Postmoderne zieht Unvordenklichkeiten ang Licht, die in
der Moderne zwar verborgen lagen, aber nicht gesehen worden sind. Sollte das

die StoBrichtung sein, dann wilrde die Postmoderne in solcher Rickbezielung

die Moderme ihren verborgenen Moglichkeiten auslieferu. Verhielte es sich
o, daun wdre sie weniger eine Liquidation der Moderne - wie es fiir die Ab-

folge der Epochen von Renaissance, Bavock, Aufklarung, Romantik und Realis-

mug kKennzeichnend war - gsondern eher deren Radikalisierung; doch was sich




radikalisiert, wird sich nicht gleichbleiben, so dap die Moderne im Spiegel

dessen erscheint, was sie nicht zu entfalten vermochte.

I

Was das sein konnte, soll an einem Ausschuitt: den Formen literarischen
Erzdhlens, sichtbar gemacht werden. Die Form ist insofern beispielhaft, als
gich die Moderne selbst als ein Formexperiment verstanden hat, wit dem die
Postmoderne nun ihrergeits experimentiert.

Zvel Klassiker der Moderne, James Jovce (1882-1941) und Samuel Beckett
(1906-1989), werden daher iwm folgenden wit zwei postmodernen Autoren, Thowas
Pynchon (1937- ) und Donald Barthelme (1931-1989), konfrontiert, um zun ver-
deutlichen, worauf ein postmodernes Zerspielen woderner Formexperimente hin-
auslduft und welche Folgerungen sich daraus ziehen lassen. )

Virginia Woolf - wohl die erste im eigentlichen Sinne moderne Schriftstel-
lerin - bedleitet ihre eigenen Formexperimente mit einer Abrechnung reali-
stischen Erzdhlens. Uber Arnold Bennett schreibt gie: "His characters live
abundantly, even unexpectedlv, but it remaing to ask how do they live, and
what do thev live for? More and more thev seem to us, deserting even the
well-built villa in the Five Towns, to spend their time in some softly pad-
ded first-class railwav carriage, pressing bells and buttons innumerable;
and the destinv to which thev travel so luxuriouslyv hecomes more and more
unquestionablv an eternitv of bliss spent in the very best hotel in
Brighton.”! Realistisches Erzihlen verliert sich nicht zuletzt deshalb an
Details und in Trivialititen, weil es durch diese eiue Tllusion der Wirk-
lichkeit zu erzendgen gaJt.2 Dem realistischen Roman lag ein bestimmtes Wirk-
lichkeitsmodell zugrunde, das durch Realititspartikel mit Wahrscheinlichkeit

ausgestattet wurde, die es ermdglichten, das Bild einer konstruierten Reali-

Virginia Woolf, The Common Reader. First Series, London 91957, p. 186
{Erstverdffentlichung 1925).

Zur Funktion des Details im realistischen Illusionsroman vgl. Rainer
Warning, "Fiktion und Wirklichkeit in Sternes Tristram Shandy und
Didertos Jacques le Fataliste", in Nachahmung und Illusion (Poetik und
Hermeneutik I), Hg. Hang Robert Jaup, Miinchen 21969, p. 111 und Hans
Robert Jauf, "Nachahmungsprinzip und Wirklichkeitsbegriff”, in ibid., pp.

160ff. gsowie die Diskussgion im Anschluf an diese Aufsétze, ibid., pp.
199, 228 u. 237{f.



tat fiir diese selbst auszugeben. Folglich kam es darauf an, Wirklichkeit als
eine kaﬁsal requlierte Abfolge von Momeuten zu bieten, "in der eine prinzi-
pielle Sicherheit der Orientierung herrscht, da alle Vorgange auf einen
Sinnhorizont bezogen und somit erklarbar sind. Genau dieser Realitdtsbeqriff
aber steht offensichtlich in Frage."3 Aus der Attacke auf den realistischen
Illusionsroman folgert Virginia Woolf: "Life is not a series of gig lamps
symmetricallv arranged; life is a luminons halo, a semi-transparent envelope
surrounding us from the beginning of consciousness to the end. Ts it not the
task of the novelist to convev this varyving, this unknown and uncircumscri-
bed spirit, whatever aberration or complexitv it mav display, with as little
mixture of the alieu and external as possihle?"4 Und fiir sie steht aufer
Frage, da® Jovces Ulvsses diese Forderung erfiillt: "... he disregards with
complete courage whatever seems to him adventitious, whether it be probabi-

1lity, or colierence, or anv other of these signposte which for generations

have served to support the imagination of a reader when called upon to ima-
gine what he can neither touch nor gee."? Also nicht ein der Realitat unter-
stelltes Modell gilt es abzubilden, sondern etwas fafbar zu machen, dag un-
gegenstidndlicher Natur ist. Dac aber setzt bereits eine dementierte Form
voraus, die sich das realistische Erzédhlen schon deshaldb nicht leisten Konn-
te, weil durch Form die Tllusion einer Wirklichkeit erzeugt werden wufite,
die von jedem Formbruch zerstdrt worden wire. Die klassischen Vorstellungen
von Form wie Harmonie, Versdhnung, Ordnung und Gefiigtsein der Dinge galt es
auch im realistischen Roman durchzuhalten, damit die Reprdsentation der
¥irklichkeit filr diese selbst gehalten wevden konnte.

Dag aber ist fiir die Kunst der Moderne zur Unwahrheit geworden, weshalb es
die klassischen Kounotatiomnen von Form: Walhrscheinlichkeit, Zusammenhang und
Kongistenz durch Formbriche aufzuheben galt. Denn im Formbruch dissoziiert
sich das der Form eigentilmliche reprdasentative Moment von dew, was es 2u

vergegenwartigen ¢gilt. Wenn das, was sich entzieht, zum Zielpunkt der Dar-

Eckhard Lobsien, Der Alltag des 'Ulvsses’'. Die Vermittlung von &dsthetis-
cher mit lehengweltlicher Erfahrung, Stuttgart 1978, pp. 56f. In einer
svatematischen Form hat Eckhard Lobsien, Theorie literarischer Tllusions-
bildung, Stuttgart 1975, die Strukturen herausgearbeitet, die dem
realistisgchen Roman unterliegen.

4  Woolf, p. 189.

5 TIhid., pp. 190f.



stellung wird, dann mup sich Forwm zurttcknehmen, damit ihr Reprdsentationsge-
stus nicht dasg tiberfremdet, wac gich nur durch ihr Dementi vermitteln 14Bt.
Folglich hat sich das moderne Werk selbst zum Thema: "Es will zeigen, auf
welche Weise es zustande Kam, seine Genese durch sich selbst wmit zum Vor-
schein bringen. Dadurch wird es zugleich zum Programm. Es vermittelt keine
Idealitdt, ohne zugleich die Darstellung der Idealitdt fir das Wesentlichere
zi erkldren ... Denn wo der Hervorgang des Werkes zu seinem Thema wird, be-
deutet Abwandlung der Form, eine neue Weise des Hervorgangs zustande zu

bringen. Zudem ist in solchen Werken die Reflexion des Betrachters impli-
ziert."6

Dag ist in Jovees Ulvsses (1922) - dem ersten bedeutsamen ¥erk der Moderne
- geleistet. Die Darstellunyg eines gewOhnlichen Alltags geschieht in einer
Folge standig wechselnder Stilformen, wobei die einzelnen Kapitelstile ih-
rerseits durch die Montage verschiedenartigster Erzdhlmodalititen wiederum
aufgebrochen sind. Daraus folgt zundchst, dap die im jeweiligen Stil enltwor-
fene Ansicht blof eine Persgpektive verkOrpert, die auf den Alltag gerichtet
ist, mit diesem aber nicht zunsammenfillt.”? Der ganze Roman baut sich aus ei-
ner Reihe solcher Perspektivierungen auf, in denen-lediglich bestimmte
Sichtweisen parat gehalten werden. Daraus ergibt sich, daB keine der acht-
zehn Stilformen, die die Kapitelfolge des Romans bilden, eine reprédsentative
Bedentung gewinnt. Die Stilisierungen hilden lediglich Elemente eines Ra-
sters, der deshalb die Vielfdltigkeit des Alltags zu evozieren vermag, weil
die kenntlich gemachte Begrenzung eine Zuordnung der einzelnen Stilmuster
verhindert. Wir bheobachten demzufolge ein unvermitteltes Umspringen der Per-
spektiven von Kapitel zu Kapitel. Dieser unmotiviert scheinende Blickwechsel
zielt darauf ab, das einzufangen, was von der eben noch dominierenden Per-
spektive ausgeschlogsen war, und das geschieht um den Preis eines erneuten
Ausschliefens.

Darauf macht das Uberlagern der Perspektiven aufmerksam, die gleichzeitig

6 Dieter Henrich, "Kunst und Kunstphilosophie der Gegenwart ({berlegungen
mit Ricksicht auf Hegel)™, in Immanente Asthetik - Asthetische Reflexion.
Lyrik als Paradigma der Moderne (Poetik und Hermeneutik II), Hg. Wolfgang
Iser, Minchen 1966, pp. 28 u. 31.

7

Diesen Sachverhalt habe ich ndher ausgefithrt in meinem Buch, Der im-

plizite Leser. Kommunikationsformen des Romans von Bunvan bis Beckett
(UTB 163), Miinchen 21979, pp. 306-47.



zu erkenmnen geben, dap der Alltag im Wechgel der Modalitdten immer anders
erscheiht. Zeigen die einzelnen Stilformen der Kapitel, dap ihre verschie-
denartigen erzihlerischen Schemata schwer miteinander harmonigierbar sind,
so trifft dies in verstirktem MaBe auf die undurchsichtige Abfolge der acht-
zehm Kapitelstile zu. Kénnte man den Stil eines Kapitels noch als eine sche-

matisierte Ansicht beschreiben 8 yeil bei aller Verschiedenheit bestimmte

Grundmodalitédten durchgehalten sind, so stofen die jeweiligen Kapitelstile
unvermittelt aneinander. Zwischen ihnen herrscht ein hohes Maf an Unbe-
gtimmtheit, weil sich die jeweils gewdhlten Stile nicht notwendigerveise
auseinander ergeben; der Grund ihres Aneinander-Angeschlossenseins bleibt
ausgespart. Da sich aber alle Kapitel anuf den 16. Juni 1904 heziehen, riickt
dieses Datum unter staudig wechselnde Aspekte. Daraus folat, dap der Alltag,
statt repricentiert zu verden, sich als Geschehen entfaltet. Das wiederum
vermag nur die dementierte Form zu leisten, die die Uneinholbarkeit dessen,
was ein Alltag ist, in seine Vorstellbarkeit iibersetzt; denn jede Bestimmung
wiitrde den Alltag zur Reprédsentation von etwas anderewm machen. Deshald bietet
der Text den Verlauf des 16. Juni 1904 in stdndig wechselnden Blickpunkten,
um jede mogliche Zielrichtung des Geschehens auBer Kurs zu setzen. Die ein-
zelnen Kapitel ordnen sich daher nicht zu einer aug vwechselseitiger Ergan-
zung aufgebauten Situationsfolge, vielmehr wirkt jedes Kapitel durch die wn-
vorhersehbare Andersartigkeit ceiner Stilisierung wie ein Wendepunkt. Da
aber der ganze Roman aus ¢olchen Wendepunkten besteht, erscheinen die An-
schlufstellen der Kapitel ale Hohlrdume. Diese Hohlriume des Ungesagten las-
sen die achtzehn Stile der Kapitel als einen unausgesetzten Formulierungs-
versuch erscheinen. Da die Erzdhlung dem, was sie zu fassen beastrebt ist,
hinterherlduft, gibt sie die sich einstellenden Bedeutungen Preic. Eine sol-

che Authebung ist notwendiyg, damit der Alltag in den Blick ricken kann: er
ist, indem er geschieht.

In James Jovce, Ulvsses (Bodley Head), London 1958, pp. 366-409, findet
sich ein ganzes Kapitel, das die Epochenstile der englischen Literatur
als Schemata mnachahmt, um die Entbindung in einem 'Maternity Hospital'
darzustellen; vgl. dazu meine Interpretation in Der implizite Leser, pp.
276-99. Zur Darstellungsstrategie des Ulvsses vgl. fermer Brook Thomas,
James Jovce's 'Ulveses'. 3 Book of Many Happv Returns, Baton Rouge u.
London 1982, der die Mechanismen exploriert, durch die Jovee seine Fig-
uren die Welt gewdrtigen 14Bt, um durch sie die Leser des Romans in die
sich stdndig wandelnde Alltagserfahirung einzubinden.



Warum aber tragt dann Jovees Roman nicht den 16. Juni 1904, sondern Ulvs-
ses als Titel, obgleich keine der Homerischen Figuren aus der Odvssee in
diesem Roman je auftauchen? Wohl lassen gsich fortwdhrend versteckte Verveise
auf Homers Epos ausmachen, doch diese werden immer wieder unterschiedlich
qualifiziert, wie es etwa die ironische Angpielung von Blooms Zigarre auf
den Speer des Odvsseus zu erkennen giht.9

In jedem Falle aber zieht der Roman mit einem solchen Anspielungsnetz die
archaische Welt als eineu Schattenrip in den Alltag ein. Um diese Eigentiim-
lichkeit zu begreifen, mup man sich an das erinmerm, was man das 'Projekt
der Moderne' nennen Kann. Die programmatische Formilierung dafir hat T. S.
Eliot kurz nach dem Ende des Ersten Weltkriegs geliefert, wenn er von Kunst
und Literatur den historischen Sinn forderte, den er wie folgt definierte:
"... the historical sense involves a perception, not only of the pastness of
the past, but of its presence; the historical sense compels a man to write
not merely with his own generation in his bones, but with a feeling that the
whole of the literature of Europe from Homer and within it the whole of the
literature of his own countryv has a simultaneous existence and composes a
simultaneous order."10 Das heift, die Moderne war von ihrem Anfang an darauf
bedacht, eine Koprdsenz von Verganugenheit und Gegenwart herzustellen. Das
'Projekt der Moderne' hief, alles einzuholen, und indewm dieses geschieht,
wird der Horizont einer jeden Epoche aufgesprengt, um Sichtweisen, Simnm, Be-
dentungen sowie Fignrationen aus ihren pragmatischen Verortungen heranszulé-
sen. Die Moderne hat das Bewuftsein von der Kontextualitdt aller Kunst und
ihrer Geschichte erzeugt, die sie nun durch die erzielte Gleichzeitigkeit zu
einem Spiel von Kombinierbarkeiten freisetzt. Waren die Epochen der Neuzeit
selektiv im Blick auf ihre Innovation, so ist die Moderne jene Epoche, die
alle Kunst zu einem grofen Text zusammenschlieft.

Jovces Ulvsses ist einer der frithesten Versuche, das Experiment der Moder-
ne zu verwirklichen. Wenn daher die Odvssee im Anspielungsnetz des Dubliner
Alltags wiederkehrt, so soll dieser nicht auf eine ihm untergeschobene Be-

deutung zurdckgefiihrt werden. Statt dessen bildet der Homerische Archetyp

9 Vgl. dazu Richard Ellmann, "Ulvsses. The Divine Nobodv", in Twelve
Original Essavs on Great English Novels, Hg. Charles Shapiro, Detroit
1960, p. 247.

10 T. §. Eliot, The Sacred Wood. Essavs on Poetrv and Criticism, London

1960, p. 49 (Erstverdffentlichung 1920).



den Ausgangspunkt, um zu zeigen, in welche Vielzahl von Erscheinungen dieser
augseinanderznlegen ist. ¥as in den Homerischen Episoden abgedeckt bleibt,
ja, was sie vielleicht gar nicht einmal vermuten lassen, wird in Ulvegses
ausgefaltet. So geht die Blickrichtung nicht nur von Homer zur Gegenwart,
sondern sie zielt ebhenso von dieser auf die archaische Welt zurick.ll

Das aber hat Folgen fiir die Auffassung des Archetvps und seiner Wiederkehr
in Ulysses. Wenn Jovce standig andere Konfiguratiomen der aus Homer ge-
gchopften Muster thematisiert, so mOgen die Reaktionen des Homerischen Odvs-
geus ihren paradigmatischen Charakter behalten, sie werden indes um mannig-
fache Varianten bereichert, so dap Wanderung und Heimkehr des Odvsseus bei
Homer nin wie eine idealtvpische Ausprigung des Archetvpus wirkt. Denn
Blooms Heimkehr fithrt andere Méglichkeiten vor, so dap die Odvssee ang die-
ser Sicht zwar eine idealtvpische Verwirklichung der Heimkehr bleibt, nicht
aber diesen Archetvp selbst verkdrpert. Werden aber nun die verschiedenen
Realisierungen miteinander verspannt, so ist die archetyvpische Heimkehr in
Ulysees nicht blof eine Wiederholung dessen, was schion die Odvssee gezeigt
hat. Vielwehr hdlt gerade die Ahmlichkeit des archetvpischen Musters den
Sinn fir die Unterscheidung so verschiedener Verwirklichungen wach. Wenn
aber diese Differenz nicht zum Verschwinden gebracht werden kann, dann 14gt
sich Blooms Heiwkehr nicht auf die Wiederholunyg des Homerischen Archetvps
reduzieren. Statt dessen zeigt die_Wiederkehr des Archetvps, daf er immer
anders erzahlt werden kanm. Indem ﬁayssés die Differenz der verschiedenarti-
gen Realisievrungen herénsstellt, wird nicht die im Archetyp angelegte Wie-
derkehr thematisch, sondern die in der Wiederkehr liegende Bedingung seines
Anderg-Erzdhltwerdens. Wenn aber das jeweilige Anders-Erzahltwerden als zen-
trales Moment des Archetvps areifbar wird, dann kann Keine bestimmte Form
der Erzdhlung mit dem Archetyp identisch sein, auch nicht diejenige des Ho-
merischen Epos. Der Archetvp selbst widre demnach eine Leerform, der die Be-
dingung dafir bildet, daB er immer anders bhesetzt und das heift, anders er-
zdhlt werden kann. Die Leerform triagt dann alle realisierten Formen und ist
zugleich Grund ihrer Variationm.

Wenn auf diese Weise die Gleichzeitigkeit von Vergangenheit und Gegenwart

sowie das Vergangensein der Vergangenheit und die Andersartigkeit der Gegen-

11 Diesen Sachverhalt habe ich ausfithrlich entwickelt in Der implizite
Leser, pp. 348-5H4.



vart ineinander gespiegelt werden, dann entzieht sich der Grund, ans dem
eine solche Gemeinsamkeit ist. Ware er faPbar, dann wiirde diese Gemeinsam-
keit zur Repréasentation von etwae anderem werden. Deshallb ¢gilt es, die
Gleichzeitigkeit von Vergangenheit und Gegenwart immer wieder hervorzubrin-
gen, da diese selbst nicht gegenstandlich und folglich nicht abbildbar ist.
Aus diesem Grund muf ein modernes Werk seine Entstehung in sich hineinnehmen
und diese thematisch machen, wodurch die Form ihren Anspruch verliert, Re-
prédsentation eines Ganzen oder gar der Wahrheit zu sein. Wahrhaftig ist nur
noch das Hervorbringen, das wiederum nicht formlos sein kann, da ein solches
Erzeugen der Vermittlung bedarf, die wiederum nur eine dementierte Form 2zu
leisten vermag. Egs gilt daher, Form und Formbruch in eins zu setzen. Das
trifft sowohl auf die achtzehn Kapitelstile zu, die dgegeneinander laufen,
sich durchschichten und voneinander wegfithren, als auch auf den Archetyp,
dessen scheinbar ideale Ausprdgung im Homerischen Epos nur eine Manifesta-
tion dafiir ist, daf in der Verschachtelung von Vergangenheit und Gegenwart

beide in einen kaleidoskopischen Wechsel eines immer wieder Anders-
Erzdhltwerdens geraten.

Eine Steigerung erfahrt die dementierte Form in Jovces Fimnnegans Wake
(1939) . Waren es in Ulyvssges noch Stilformen, die einander abloésten oder Br-
2dhlweisen, die sich durchschichteten, oder Archetypen, deren unterschiedli-
che Manifestationen ineinander kippten, so schieben sich nun nicht nur

hochst unterschiedliche Worter ineimnander, sondern noch einmal eine Vielfalt
fremder Sprachen in das Englische.

Ein Wort wie museomound ist dafiir charakteristisch.l? Es ist ein sogenant-

tee

portmantean-word, und diese Technik der Kontraktion unterschiedlicher
Worter wie museum und mound bewirkt das Ineinanderschieben zweier ansonsten

getrennter Bildbereiche. Diese in Finnegans Wake allenthalben zu beobachten-

de Technik erlaubt es, die entstehende Gleichzeitigkeit von Ahnlichkeit und

Opposition in hdchst verschiedenartige Richtungen zu entfalten, wie es hier
die Lexeme Museum und Abfallhaufen zeigen. Sie iiberlagern sich derart "dap
gich nicht entscheiden 146t, ob sie sich als komwplementdr oder wechselseitig

ausschliefend verstehen."1d so geschieht in dem portmanteaun-word zundchst

12 James Jovce, Finnegans Wake, Harmondsworth 1984, p. 8.

13 Dieter Polloczek, Vernetzungsstrukturen. Faulkner, Pynchon, Barthelme,

Diss. Konstanz 1991, p. 4. Der vorliegende Heidelberger Vortrag gibt mir
Gelegenheit, die Arbeiten meiner Schiller Dieter Polloczek, Gabriele



ein ungemeines Map semantischer Verdichtung, indem die ineinandergespiegel-
ten Worter ihire jeweilige Bezeichnung entgrenzen und daher zur Bedingung
verschiedenartiger Lesbarkeit werden. Aus der lexikalischen Bedeutung des
Museums wird etwas anderes, wenn es als Abfallhaufen gelesen, desgleichen
transformiert sich der Abfallhaufen, wenn er als Museum gelesen wird. Was
hier geschieht, ist eine wechselseitige Lektilre von Signifikanten, die -
statt ein Signifikat zu bezeichnen - zu unvorhersehbaren Lesarten freige-
setzt werden. Das ans der monumentalen Ordnung des Museums in eine depra-
vierte Ordnung Ausgeschiedene wird dann ein Sammelmn, das einem Legen zwi-
schen Ordnungen entspricht.]4 Lesen als Auflesen kommt einem Umbuchgstabieren
und Sortieren desg im Abfallhaufen Entdifferenzierten gleich, wahrend das Mu-
geum gerade durch seine Monumente die Differenzen ausstellt. "Dadurch aber,
dap die Bereiche des Entdifferenzierten und Differenzierten gsich iiberlagern

l6sen gich ... Ordnungen anf."15 Gleichzeitig suggerieren die
portmantean-words durch die Verschiedenartiqkeit ihrer Lektiire das Auffinden
anderer Ordnundgen - ein Anreiz, der nicht zuletzt dadurch befoérdert wird,
dap sich der Angpielungskranz der Sprache durch das Hineintreiben anderer
Sprachen in das Englische noch steigert.1® Die daraus entstehende Verwei-
sungsvielfalt wird zum Anlap dafilv, nicht nur das, was gewesen ist, sondern
auch das, was l4ngst vergessen war, wieder in die Gegenwart zn ziehen.

"Das Finschmelzen der zahlreichen fremden Sprachen in die eigene Mutter-
'_1-usprache mit dem Anspruch, sie zu einer Universalsprache zu dehmen und die
geheime Einheit des Gesamtseins der Menschheit zu vergprachlichen, insze-
niert gelbstironisch ein grandioses Spiel des narziftischen Kinstler-Gottes

Indem sich der Text die Formen und Gehalte mvstischer EBinheit oder gdtt-

Schwab, Eckhard Lobsien und Manfred Smuda, die ans gemeinsamer Forschung
zur Moderue und ihren Konsequenzen in Konstanz hervorgegangen gind, ver-

stdrkt zu présentieren. Ich greife daher im folgenden auf die von ihmnen
erzielten Ergebnisse zurlick.

14 Vgl. dazu im einzelnen Polloczek, pp 5-16.

15 TIbid., p. 12.

16 Vqgl. dazu Klaus Reichert, Vielfacher Schriftsinn, Frankfurt/M. 1989, bes.
"Zur Einlibung in die Lektiire von Fimnnegans Wake", pp. 184-97; ferner John
Paul Riquelme, Teller und Tale In Jovce's Fiction. Oscillating Perspec—
tives, Baltimore u. London 1983, pp. 10-28 und Gabriele Schwab, Entgren-

zungen und Entgrenzungsmythen. Zur Subjektivitidt im modernen Roman,
Stuttgart 1987, pp. 109-12 u. 124.
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licher Prédsenz als sprachliche Karnevalsmasken aufzieht, entzieht er ihmen
jede totalisierende Geltung. Diese karnevaleske Subversion des Myvstischen
erfaft auch den romantischen Mythos des Dichters als dem Reprdsentanten der
menschlichen Totalitdt ... Der Jovcesche Text prasentiert sich selbst als
idsthetische Fiktion eines agierenden und akkumulierenden Sprachgeddchtnis-
ses, das in sich Spuren des Vergangenen, Gegenwdrtigen und Zukiinftigen, aber
auch des nie Gevwesenen so aufbewahrt, dap es zum Paradigma globaler Kultur
gschlechthin wird. Allen Normativitdten abhold, deckt dieses Sprachgeddchtnis
im Verschmelzen des Disparaten, Widerspriichlichen und Unvereinbaren jene
Aspekte der Welt auf, die aus der symbolischen Ordnung der Sprache heraus-
fallen."17

Daher erfolgt ein unentwegtes Dementieren der lexikalischen Bedeutung.
Zwar ist der Lexikoneintrag immer gegenwartig, aber doch so, daf er sténdig
gegen die Konvention gelesen werden muf. Die Sprache in Finnegans Wake ge-
winut den Charakter eines Hologramms, weil das, was sie in der jeweiligen
Konfiguration zu cagen scheint, durch die in ihr enthaltenen Moglichkeiten
in eine andere Bedeutung transformiert wird, die ihrerseits durch eine er-
neute Vernetzung dem Anderswerden ausgesetzt bleibt.

Dadurch ergibt sich nun eine von Ulvsses unterschiedene Gleichzeitigkeit
von Vergangenheit und Gegenwart. Es ist das Labvrinth eines Kulturgeddcht-
nisses 18, das sich sowohl durch das hervorbringt, was es erinnert, als auch
durch das Erinnefn dessen, was es vergessen hat. Es wird zu einer Figur der
Verdichtung von gesteigerter Komplexitidt und wachsender Kontingenz. Je ent-
schiedener das Gewesene in die Gegenwart eingeholt wird, desto intensiver
beginnt die Gegenwart das Vergangene in Formen zu zerlegen, die es iiher das
hinaus verldngern, was es in seiner Vergangenheit gewesen sein mag. Das wie-
derum fihrt zu einer stdndigen Veridstelung des Kulturgeddchtnisses, dedsen

unauslotbharer Ursprung sich dadurch vermittelt, dap die sgvmbolische Ordnung

17 Schwab, pp. 125f.

18 Die vielgestaltigen Ausprigungen eines modernen Kulturgeddchtnisses ana-
lveiert Renate Lachwmann, Geddchtnis und Literatur. Intertextunalitdt in
der russischen Moderne, Frankfurt/M. 1990, pp. 280-403; iiber die Prob-
lematik der memoria in der Kunst informiert umfasgend der Sammelband
Geddchtniskunst: Raum - Bild - Schrift. Studien zur Mnemotechnik, Hg.
Anselm Haverkamp und Renate Lachmannn, Frankfurt/M. 1991; die Arbeit vom

Polloczek thematisiert die Geddchtnisstrukturen hei Jovce, Faulkner, Pyn¥
chon und Barthelme.
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der Sprache hintergangen wird, um Sprache als Vernelzung unvorhersehbarer
Konfigurationen freizusetzen.

I11

Der Ubergang von Ulvsses zu Finnegans Wake 13Rt erkemnen, daf der entzoge-
ne Grund von Vergandenheit und Gegenwart nicht ein bestimmter ist und daher
durch die dementierte Form jeweils anders abgeschattet wird. Daraus folgt,
dap sich dieser Grund nicht reprisentieren 14ft, sondern in seiner Uneinhol-
barkeit die Bedingung einer eigentiimlichen Produktivitat darstellt.

Dieser Sachverhalt kommt nun in ganz anderer Weise im erz&hlerischen Werk
Samuel Becketts zur Geltung, dem nach Jovce wohl bedeutendsten Klassiker der
Moderne. Beckett macht den Generationsschub deutlich, ohne jedoch im Sinme
des heutigen Sprachgebrauchs ein Postmoderner zu sein, ungeachtet dessen,
dap man ihn haufig als einen solchen reklamieren mdchte.

Was ihn von Jovee trennt, ist der Verzicht'ﬁeines Erzdhlens auf Vorgaben:
wie die der Alltédglichkeit sowie eine gich in ihre Tiefendimensionen ver-
zweigende europdische RKultur. ¥Was ihn mit Jovce verbindet, ist die Uneinhol-
barkeit eines Grundes, der nun allerdings nicht mehr der eines labvrinthi--
schen Kulturged&chtnisses ist. Statt dessen ist es das Subjekt, das sich mit
sich selbst in dem Bewuftsein zusammenschliept, dap ihm der Grund, aus dem
es ist, entzogen bleibt. Zwar wird diese Unzugdnglichkeit hier anders als
bei Jovce verstanden, worin sich bezeugt, dap eine solche Verschlossenheit
nicht metaphvsgischer Natur ist; dennoch bleibt die Fixierung auf eine Unver-
fliigharkeit als Obsescion erhalten und wird erst in der Postmoderne der
Gleichgiiltigkeit vevrfallen.

Wenn es dennoch Spuren in Becketts Werk gibt, in denen sich postmodernes
Erzdhlen wiederzuerkennen ¢glaubt, so entspringen vermutete Ahnlichkeiten der
Art und Weise, in der sich die Beckettschen Ich-Erzihler durch ihr Schreiben
einzuholen trachten. Sie alle sind darauf kapriziert, den Abstand zwischen
gich und ihrer Selbstvergegenwdrtigung zu verringern.]9 Dieser Abstand aber

ist unaufldsbar, weshalb Malone in Becketts Romantrilogie (1951-53)20 nur

19 Das habe ich ndher ausgefihrt in Der implizite Leser, pp. 252-7% u. 398-
413.
20

Samuel Beckett, Molloy, Malone Meurt, L'Innommable, Paris 1953-53; Molloy
wurde von Beckett in Kooperation mit Patrick Bowles ing Englische tiber-
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noch dariiber schreiben Kkann, dap er schreibt, wodurch das Schreiben selbst
zur eigenen Vorgabe wird, und da dieses den Beckettschen Erzdhlern bewuft
ist, wissen sie auch, dap sie sich in solchem Schreiben selbst erfinden. Ma-
lone wiederum hat dies auf die kurze Formel gebracht "Live and invent"21,

Das heift, solange man lebt, weif man nicht was eg ist zu leben, und wenn

man ein solches Wissen erlangen mdchte, mup man Standpunkte postulieren, die

dann dariiber verfiigen, was es ist zu sein. Sich selbst zu haben und zu wis-
sen, was dieses Haben sei, bleibt die Polaritdt, in die die Beckettschen
Figuren eingegpannt sind.

Den Ich-Erzdhlern ist es folglich unmdglich, sich selbst zu konzipieren,
denn ihnen ist das BewuPtsein eingeschrieben, dap eine golche Vergegenstand-
lichung ihrer selbst eben nur eine Erfindung ist, die die Not zu beheben
versucht,‘daﬁ man sich miemals so vollstdndig gegenwdrtig zu werden vermag,
um mit sich selbst zusammenzufallen2?. Fiele man aher mit sich selbst zugaimn-
men, dann wifte man wiederum nicht, was dadurch geschieht23.

Es igt diese Unmdglichkeit, die es den Ich-Erzéhlern verwehrt, ihr
Schreiben zu beenden. Wirden sie aufhdren, so ware ihnen ein Motiv gedenwdr-
tig, das eine solche Entscheidung bedindgte. Indem sie weitermachen, doKumen-
tieren sie, dap ihnen die Unverfilgbarkeit ihres Grundes bewuft ist; denn iwm
Zvwang der Selbhstreproduktionen iiberschreiten sie fortwdhrend die Begrenzt-
heit der einzelnen Selbstwahrnehmungen. Dies geschieht, indem sie jede ein-
zelne Gestalt ihrer selbst wieder verwerfen, sohald sie gebildet ist. Es
gilt, der Selbstvergegenwartigung den reprédsentativen Charakter zu nehmen,
damit das Subjekt nicht mit einem Bild von sich zur Deckung kommt. Deshalb
filhlen sich die Beckettgchen Erzédhler von den Formen ihrer eigenen Selbst-

) . . . . n? .
konzipierung bedroht, die sie als "vice-exister (s)"24 Kennzeichnen, um deut-

setzt; die beiden anderen Teile der Trilogie hat Beckett gselbst ins
Englische ibertragen.

21 Samuel Beckett, Malone Dies, New York 51956, p. 18.

Dieses Problem hat Samuel Beckett, Murphyv, New York 1957, pp. 107-13, in
seinem ersten, 1937 erschienen Roman exploriert.

23 Diesen Zustand hat Maurice Merleau-Ponty, Phdnomenologie der Wahrnehmung,
iibers. R. Boehm, Berlin 1966, pp. 343f., sehr einleuchtend beschrieben.
Eine prdzise Interpretation dieses Sachverhalte gibt Manfred Smuda, Bec-
ketts Prosa als Metasprache (Theorie und Geschichte der Literatur und der
Schonen Kiinete 10) Miinchen 1970, pp. 58-86.

24 Samuel Beckett, The Unnamable, New York 1958, p. 37.
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lich zu machen, dap sie sich der Gefahr ausgesetzt fithlen, stdndig von ihren
selbstverfertigten Bildern erfunden zu werden. Demzufolge muf diesen Bildern
gsowohl ihre Bedeutung als auch ihre Geltung entzoden werden und das nicht
zuletzt, weil hier die Bewuftheit herrscht, dap die Produktivitdt alles von
ihr Hervargebrachte in seiner Bedingheit gewartigt. Wenn daher der unauslot-
bare Grund Quell dieser Produktivitat ist, dann bleibt es nur folgerichtig,
venn sich die Subjektivitdt im Schattenrip auseinander hervortreibender und
einander wieder ldéschender Moglichkeiten dem ihr Verschlossenen zu ndhern
versucht. Es ist dieses Selbstdementi eigener Vergegenstindlichung, durch
das sich filr Beckett in der Romantrilogie die Wahrheit des Selbst vermit-
telt, indem dieses sich vergegenwartigt, was es heift, mit dem entzogenen
Grund seiner selbst zusammengeschlossen zu sein.

Fiir die Postwoderne besaf die sich stidndig dementierende Produktivitat
subjektiver Selbstvergegenwirtigung den Charakter des Simulacrum, denn die-
ges ist eine Konfiguration, der mnichts entspricht.25 Zwar hat Beckett jede
sich einstellende Korrespondenz von Bild und Gegenstand immer wieder aufge-
hoben, doch er tat dies eher, um das Subjekt seiner Wahrhaftigkeit anzund-

hern, ale um eine Maschinerie fiir die Erzeugung von Simulacra zu installie-
remn.

Dafiir ist eine der letzten gropPen Erzidhlungen Becketts, der 1981 verdf-
fentlichte Text Company, ein beredtes Zeugnis. Hier sind wir mnicht mehr in
den 'Schreibstuben’ der Ich-Erzahler, sondern in einem dunklen Raum, der nur
noch von Stimmen durchhallt wird. Zwar gibt es noch eine auf dem Riicken lie-
gende Fiqur, der zum Schluf eine Stimme sagt "the first personal singular
and a fortiori plural pronoun had never any place in your vocabnlary."26 Und
darin bezeugt c¢ich, wie wenig die Stimmen der aunf dewm Riicken liegenden und
gelegentlich durch das Zimmer Kriechenden Figur in dieser selbst zu lokali-
gieren sind. Statt dessen ¢gibt es einen Wirbel von Personalpronomina, denen

ihrerseits Stiwmmen zudeordnet sind, die jedoch stdndig ineinander laufen.

25 Znr Struktur des Simnlacrums vgl. J. Baudrillard, Der symbolische Taunsch

und der Tod, iibers. Gerd Bergfleth et al., Minchen 1982, pp. 77-130 und
Renate Lachmann, Geddchtnis, pp. 13-50.

26 Samuel Beckett, Company, Frankfurt/M. 1981, p. 106



- 14 -

Wenn sich je eine der Stimmen auf die Kkriechende Figur zurfickfiihren 1apt,
dann wird diese zum "Deviser of the voice and of its hearer and of himgelf.
Deviser of himself for companv. Leave it at that. He speaks of.himself as of

another. He says speaking of himself, He speaks of himcelf as of another.
Himself he devises too for company. Leave it at that."27

Statt die Figur selbst sprechen zu lassen, wird iiber sie gesprochen, so
daB sich im Riickblick die Ich-Erzdhler der Trilogie geradezu geschwdtzig
aunsnehmen. Die Figur erfindet sich als ein Anderer, um sich zur Gesellschaft
zu werden. Doch statt zu zeigen, was daraus entspringt, wird nur gesagt, dap
sich die Figur solches gegsagt hat. Da aber der auktoriale Erzdhler gleich-
zeitig in die durcheinanderspielenden Personalpronomina hineingerissen wird,
bleibt alles von den Stimmen Gesagte als Zufallsereignis zuriick. Je mehr Zu-
ordnungen im Durcheinandersprechen des Gesagten ausgespart werden, desto un-
iibersehbarer wachst die Leere zwischen den Stimmen. Diese beginnt dann, die
Stimmen zu infizieren, und je mehr sie in diese einsickert, umso mehr be-
ginmen sie sich zu fiktionalisieren. Gleichzeitig aber ist es wiederum diese
Leere, die erneut Stimmen hervortreibt: "If pogsible. And in the void regai-
ned another motion. Or none. Leaving only the most helpful posture to be de-
viged. But to be going on with let him crawl. Crawl and fall. Crawl again
and fall again. In the same figment dark as his other figments."28 So er-
fii11t sich die Leere mit Stiwmen, deren Unverbundenheit indes die Leere zwi-
schen ihmen wachsen 14pt. Das Kann heifen, die Leere selbst als ein Gesche-
hen zu entfalten. Es kann aber auch heifen, die Trugbilder st&ndig zu hin-
tergehen. Und e¢ kann heifen, im Hintergehen der Trughilder sich selbst zur
Gesellschaft zu werden. "What visions in the dark of light! Who exclaims
thus? Who asks who exclaims, What vieions in the shadeless dark of light and
shade! Yet another still! Devising it all for companv. What a further addi-
tion to company that would he! Yet another still devising it all for compa-
nv. Quick leave him."?? Die Leere wird zum Ursprung der Simulacra, die als
Gesellschaft immer das Andere der Figur und daher noch nicht einmal Biider
von ihr sind. Die Simulacra zu hintergehen - und das heift, sie als Trug-

bilder 2zu gewdrtigen - birgt das Versprechen, sich selbst zur Gesellschaft

27 Thid., p. 40.
28 Tbid., p. 78.

29 Tbid., p. 104.



werden, wodurch der Wunsch oder gar dag Bestreben der Icherzdhler der Trilo-
gie nach Selbstvergegenstindlichung wie eine mvthische Vergangenheit wirkt.
Dennocli setzt sich hier fort, was die Ich-Erzdhler der Trilogie schon er-
kennen liefen: Das stindige Zuricknehmen ihrer Vergegenstandlichungen. In
dieser Hingicht jedoch erscheint Beckett als die grofe Gegenfigur zu Joyce:
Die tropisch wuchernden Variationen einer sich ausweitenden Zeitentiefe von

J1ysses zu Finnegans Wake werden polarisiert durch eine sich selbst aunfzeh-
rende Produktivitat.

v

Mit Thomas Pynchon and Donald Barthelme stofen wir auf Autoren, deren Er-
zahlungen mehr als nur einen verdnderten Ton erkenmen lassen. Sie begannen
in deu 60er Jahren zu schreiben, und das heift zu einer Zeit, in der sich
die Moderne keineswegs erschopft hatte. Sie verwalteten daher weder einen
NachlaB noch stiefen sie in eine Leere, die es im Sinne landldufig erwvartba-
rer Kontinuitdt aufzufillen galt. Statt dessen entwickelten Pynchon und
Barthelme eine je unterschiedliche Schreibart, die sich parallel zum Spdt-
werk Becketts, des letzten grofen Klassikers der Moderne, entfaltet.

Da aber die experimentierenden Texte Pynchons und Barthelmes wiederum imn
Beziehung zu den Experimenten der Moderme stehen, lassen sie sich nicht ein-
fach als deren Uberwindung verstehen. Vielmehr ziehen sie aus den Experi-
menten der Moderne Kounsequenzen, die im Rilckblick zu erkenmen geben, in wel-
chem MaBe dem modernen Experimentiercharakter ein Selbstverstandnis inne-
wohnte, dessen sich die Moderne angesichts des Bestrebens, Vetrgangenheit und
Gegenwart ineinander zu teleskopieren sowie das Subjekt mit dem ihm entzoge-
nen Grund zusammenzuschliefen, nicht bewuft gewesen ist. Wenn die Héderne
die Totalisierung des Experiments propagierte und dafiir alle Form dementier-
te - damit diese nicht zum Ausdruck einer falschen Reprasentation werde -,
dann darf diese Experimentierneigung mnicht auf bevorzugte Sachverhalte ein-
geschrdankt bleiben. Diese Begrenzungen indes decken die postmodernen Autoren
auf und ziehen daraus Folgerungen, die im Riickblick die Moderne wie ein hu-
manistisches Experiment erscheinen lassen.
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Barthelme hatte schon in den 60er Jahren filr die Mdéglichkeit eines
Schreibens nach Jovee pladiert, doch nicht, um diesen zu iiberbiéten, sondern
"to attain a fresh mode of cognition."30 Dieser verkdrpert sich - wie noch
zn zeigen ist - fir Barthelme darin, dap er nun Vergangenheit, Geschichte
und Mérchenwelt als eine Wiederaufbereitung von Sprachmiill versteht. Das
vire fiir die Moderne kaum denkbar gewesen, und darin bezeugt sich, daf der
vermeintlich totalen Freigabe aller Experimente ein restriktives Selbstver-
stdndnis inmewohnte, das nun die Postmoderne ans Licht zieht.

Thomas Pynchon kniipft - elementarer, ale dies bei Barthelme beobachtbar
ist - an zentrale Orientierungen der Moderne an, die er jedoch in eine
Schreibart iibersetzt, die die Obsession vom entzogenen Grund als fremd er-
scheinen 14Bt. Sein Zugriff ist davon geleitet, die eigene Erzdhlung stéandig
als eine inszenierte auszustellen. Das galt weder firv Joyce noch filr Bek-
kett. Dariber hinaus ist dieses Inszenieren des Erzahlens von einer
physikalistisch-kvbernetischen Metaphorik strukturiert, deren Operatiomnen
sich nur dann zureichend begreifen lassen, wenn man iiber gewisse Kenntnisse
der Thermodvnamik, des Maxwellschen Diamon sowie der Kybernetik verfiigt. Das
geschieht jedoch nicht, um zu verbliiffen, sondern um das notwendige Maf an
Prdzision zu gewinnen, wenn es um die Thematisierung von Information als
zentraler Orientierunyg gegenwirtiger Welt geht. Gleichzeitig gilt es jedoch
anzumerken, dap man diese Texte wie auch diejenigen Barthelmes ohne solche
Kenntnisse, und das heift auch trivial lesen kanun - ein Sachverhalt, der wve-
der fiir Joyce noch fiir Beckett je gegolten hidtte. Daraus ergibt sich zudem
die Eigentiimlichkeit - auf die wir zum Schluf noch eine kurze Antwort versu-
chen miissen -, dap trotz der Komplexititssteigerung, vor allem bei Pynchon,
diese Texte iiberraschenderweise unterhaltsam sind. Demgegeniiber kemnzeichnet

es die Moderne, daf diese den Unterhaltungscharakter der Literatur weitge-
hend gelbscht hat.

Nahezu alle Texte Pynchons umkreisen eine Verschwdrung.3d Diese wird zur
Chiffre dafiir, daf eine Unzuginglichkeit existiert, in die man eindringen

mochte. Dadurch erhdlt jedoch das zentrale Problem der Moderne eine andere

30 Donald Barthelme, "After Joyce", Location 1,2 (1964), p. 14.

31 Eine ausfilthrliche Analyse der Verschwdrungs- und Komplottstrukturen in
Pynchons erstem Roman V. gibt Polloczek, pp. 57-98.
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Fassung; denn nun erscheint das Sich-Entziehen nicht mehr das einzige Kewnn-

zeichen dieses Grundes zu sein. Statt dessen ist hier alles undurchsichtige

Konspiration, die immer stirker den Charakter des Komplotts anunimmt, je mehr
die Figuren bestrebt sind, das zu entschliisgeln, was sich im Dunkeln ver-
liert. Dabei sind die Anlésse, die zu golchen Komplottstrukturen fithren,
vergleichsweise trivial.

Das lehrt uns ein Blick auf Pynchons zweiten, 1965 verdffentlichten Text,
The Crying of Lot 49. Die Heldin Oedipa Maas stoft als Testamentsvollstrek-
kerin ihres verstorbenen Freundes Pierce Inverarity auf die Spuren eines im
Untergrund operierenden Verteilungesvstems von Nachrichten, durch das die
Bundespost der Vereinigten Staaten Konspirativ unterlaufen wird. Die von Oe-
dipa aufgedeckten Verzweigungen der Kommunikationskandle beginnen sie in zu-
nehmendem Ma® zu intrigieren. Aufschlufreich sind hei Pynchon immer die Na-
men der Figuren. Ein weiblicher &dipus sucht nach dem Maf. Diese Spurensuche
wird von jenew Pierce Inverarity ausgeldst, der mit seinem Vornamen sowohl

anf einen bhekannten Briefmarkensammler als auch auf ein Durchstofen verweist

nd mit seinem Nachnamen - wie im Text benannt - auf eine 'inverse rari-

tv'.32 Die Geschichte entfaltet sich unter einem Doppelaspekt: Auf der einen
Seite entwickelt sich dag Geschehen als eine kausale Sukzession der von Oe-

dipa aufgedeckten Spuren; auf der anderen zerstreuen sich diese Spuren wie-

der zu diskontinuierlichen Zeichenreihen.

Diese Merkwirdigkeit wird durch die Zentralmetapher der Erzdhlung, den
Maxwellschen Ddmon, strukturiert. Der englische Physiker Maxwell spekulierte
"liber die thermodynamisch undenkbare Mdglichkeit, in geschlossenen Svstetmen
- in seinem Experiment ein zwei Kammern fassender Gasbehdlter ... - Tempera-
tur- oder Druckdifferenzen ohne Arbeitsverrichtung zu erzeugen."33 Maxwell
gah die MAglichkeit dafiir durch ein Wesen verkorpert, das er Damon nannte,
degsen geschiarftes Vermdgen es ihm erlaubte, die langsamen und die schnelle-
ren Molekiile beim Uberwechseln in den jeweiligen Kammern so zu heobachten,

dap olne Energiezufuhr eine Ordnung entsteht, wodurch Maxwell das zweite Ge-

32 Vgl. dazu Richard Poirier, "The Tmportance of Thomas Pynchon", in Mindful
Pleasures. Essays on Thomas Pynchon, Hg. Georde Levine and David
Leverenz, Boston u. Toronto 1976, p. 22.

33 Polloczek, p. 84; dieses Verhdltnis ist ausfithrlich dargestellt von Anne

Mangel, "Maxwell's Demon, Entropy, Information: The Crying of Lot 49", in
Mindful Pleasures, pp. 87-100.
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setz der Thermodvnamik als widerlegt glaubte.

Oedipa scheint nach dem Maxwellschen Damon zu handeln, indem sie die Spu-
ren als Information so zu sortieren bestrebt ist, daf aus ihrer entropischen
Verteilung eine Ordnung entsteht, die die Verschwdrung zu enttarnen ver-
spricht. Nun haben aber schon die Physiker deun Maxwellschen Ddmon ausgetrie-
ben, indem sie zeigten, dap fiir die notigen Mepwerte sowie fir das Lokali-
sieren und Sortieren der Molekiile in den einzelnen Kammern eine durch Licht
transportierte Information notwendig ist, und diese stammt als zusdtzliche
Energie von einem Ort auferhalb der Kammer .34

Indem Oedipa als der Maxwellsche Damon die verschiedeusten Spuren wahr-
niwmt, schiepft sie diesen etwas zu, das diese selbst nicht enthalten, wes-
halb sie ebenfalls nicht von sich aus in das Schema einer Ordnung fallen.
Oedipa verhdlt sich also wie ein Maxwellscher Dimon, ohne sich dessen einge-
denk zu sein, dap sich ein Zusammensetzen der Spuren zu einem Ordnungsmuster
nicht von selbst ergibt. Durch die Spuren erhdlt Oedipa Information, die sie
ihrerseits auf die diskontinuierlichen Zeichenreihen zuriickkoppelt. Doch in-
den sie wahrnimmt, wird die Beobachtung zur Bedingung dafiir, dap sie Infor-
mation interpretiert und damit eine Kkybernetische Riickkoppelnng erzeugt.
Denn alle Spuren der Verschwdrung, die Oedipa entdeckt, sind zundchst ein
input, der seinerseits eine Interpretation erforderlich macht, damit eine
geschdrfte Einstellung anf die vermuteten Vernetzungen der wahrgenommenen
‘Zeichen moglich wivd. Dabei kehrt dann allerdings eine so nach aufen projek-
tierte Interpretation in verinderter Form wieder zuriick, wodurch sich eine
kvbernetische Riickkoppelungsschleife bildet.3® Durch eine solche versucht

Oedipa, ein relativ hohes MaB an Kontrolle iiber die verstreute Zeichenviel-

falt zu gewinnen, die sie als Spuren jener im Untergrund operierenden Ver-
schwérung gewartigt.

Je genauer indes Oedipa die Zeichewn zu Xontrollieren vermeint, desto um-
fanglicher wird die durch Riickkoppelung entstehende Information, die - ob-
wohl von ihr gesucht - gleichzeitig jedoch die angestrebte Ordnung wieder
zum Scheitern bringt. Die Information iiberschiept die hergestellten Vernet-

zungen der Zeichen, und das heift, dap mit zunehmender Ordnung zngleich die

34 Vgl. Mangel, pp. 91f.

35 Wie sich dieser Vorgang in Pvnchons V. vollzieht, hat Polloczek, pp. T77-

82, in seiner ganzen Komplexitdt entfaltet.
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Entropie ansteigt. Denn Oedipa wird in ihvem Bestreben, eine Kontrolle fiiber
die streuende Zeichenvielfalt zu gewinmen, stdndig von denjenigen Informa-
tionen gesteuvert, die sie empfingt. Weil sie auf der unabhldssigen Suche mach
den Verzweigungen des XKomplotts ist, steigt die Informationsmenge, so daf
die von Oedipa gefundenen Vermetzungen als Bedingung mdéglicher Aufkldrung
stindig in das veife Rauschen wachsender Information zu kippen drohen.

Es kommt demzufolge zu einer exzessiven Beschleunigung der Rilckkoppelungs-
schleife, die letztlich bezeugt, dap die Kontrolle zur Bedingung gesteiger-
ter ITnformation wird, so dap sich Oedipa in diesen Schleifen zu verfangen
beginnt, wodurch sich die von ihr aufgebaute Ordnung als ein Simulacrum her-
ausstellt. Simulacra entspringen der Doppelhteit von erstrebter Kontrolle und
der dadurch bewirkten Verdnderung dessen, was Oedipa erkannt zu haben
glaubt. Damit wird die Riickkoppelungsschleife zum Generator der Simulacra,
die deshall Trugbilder sind, weil sie weder etwas repridsentieren voch als
Entschliisselung der Komplottstruktur wirksam werden. Im Gegenteil, das Simu-
lacrum erzeugt nun seine eigenen Vorgaben. Und da es stédndig etwas prafigu-
riert, was es nicht gibt, wird es selbst zur Realitdt, in die sich die Fi-
guren in zunehmendem Mafe einschliefen. Das erweist sgich dann auch als
Grund, weshalb die unausgesetzte Frﬁstration zur Bedingung des Weitermachens
wird, so dap es zu einer endlosen Proliferierung der Simulacra kommt.

Das Simulieren von Realitdten ist geradezu eine Umkehrung jener bei Bek-
kett zu beobachtenden Tendenz der Selbstaufzehrung dementierter Formen, die
in ihrem Dahinschwinden bezeugen, daR es etwas gibt, das sie selbst nicht
mehr anzuzeigen vermdgen. Das Simulacrum hingegen schafft sich seine eigene
Vorgabe, weshalb alle Ordnungen immer nur Trugbilder darstellen, denen die
Doppelheit eingeschrieben ist, sowohl Abarbeitung von Entropie als auch
stdndiges Scheitern diesev Abarbeitung zu sein.

Damit ist angezeigt, wie es um gegenwidrtige Welt bestellt ist. Statt der
Unzugdnglichkeit deg Grundes oder des stdndigen Aufschiebens des_Ursprungs
ist das unabldssige Uberschwemmtwerden durch Information - die auch noch die
kybernetischen Kontrollmechanigmen in eine Erzeugungsmatyix fiir Simulacra
wandelt - Kennzeichen gegenwdrtiger Welt. Da die Simulacra eine Figuration
verkdorpern, gilt es, sie zu zerspielen, um anzudeuten, daf cie das, was gie
zu hezeichnen scheinen, lediglich vorgankeln.
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In einem auderen, wenngleich nicht minder iberraschenden Sinne kniipft
Barthelme an die Moderne an; seine Texte liefen sich als die Demontage des-
sen verstehen, was die verschiedensten Avantgarden immer wieder zu leisten
versprachen. Es kennzeichnete die Avantgarden des 19. und 20. Jahrhunderts,
die routineverhafteten Wahrnehmungen und die konventionsstabilisierten Beur-
teilungen der Welt durch die Propagierung eines Unerh&rten aufzubrechen.
Zielten die Avantgarden auf das Eingemeinden eines bislang Unvorstellbaren
in Konst und Literatur, so lag der innovative Aspekt eines solchen Unterfan-
gens letztlich im aufbereiteten Informationswert. "Information aber ist",
wie es Lyotard formuliert, "per Definition ein kurzlebiges Element. Sobald
sie iibertragen und mitgeteilt worden ist, ist sie nicht lidnger Information
und wird zu einem Umweltdatum: dann ist 'alles gesagt'; man 'weif Bescheid'

. Sie dauert sozusagen nur einen Augenblick. Zwischen zwel Informationen
pasciert per Definition nichts."36 Barthelmes Texte greifen den Innovations-
anspruch der Avantgarden auf, wmn deren pathetische Verkiindigungen als ein
stidndiges Umwithlen von Informationshalden zu exponieren. Diese erinnern da-
-ran, dap das Unerhdrte schon vielfdltigen Effekten gedient hat und nunmehr
bestenfalls als Zeichenmilll wiederaufbereitet werden kann.

Barthelme reipt die Verpackungen von der propagierten Neuartigkeit der In-
formation der Avantgarden ab, um zu demonstrieren, wie durch diese alles in
eine "Endlosverpackung" gekommen ist. "Verpackung und Inhalt" fallen "inein-
ander, da jede Verpackung einen verborgenen Inhalt suggeriert" und jeder
vermeintliche Inhalt nur durch eine Verpackung vorgetduscht wird.37vBeide
sind als falsche Kopien der Welt aufgebrauchte Information, die ihren Wert,
Repradsentation zu sein oder gar Unerhdrtes vorstellbar zu machen, lé&ngst
eingebiipt haben. Die avantgardistischen Programme einer Freisetzung der
Sprache vom normativen Verwendungszwang itber Sprachentgrenzung und -zer-

trimmerung 38 orgcheinen bei Barthelme nur als erneute Verpackung jenes wie-

36 Jean-Francois Lyotard, "Das Erhabene und die Avantgarde", Merkur 38
(1984), p. 163. Zu Lvotards 'postmoderner Position' vgl. Steven Conmnor,

Postmodernist Cnlture. An Introduction to Theories of the Contemporary,
Oxford 1989, pp. 27-43.

37 Polloczek, pp. 103f. Zur "Avant-Garde as/or Modernism?" vgl. Astradur

Evsteinsson, The Concept of Modernism, Ithaca u. London 1990, pp. 143-78.

38 Vgl. dazu meine Abhandlung Das Literaturverstidndnis zwischen Geschichte



deraufbereiteten Unerhdrten, der als Abfall ein vergé&nglicher Rest ist, des-

sen Auszeichnung als Sprachmiill davor bewahrt, die Information zum dauerhaf-
ten Mormment des Verlorenen zu steigern.39

Dieser Sachverhalt wird in den Texten Barthelmes thematisch. Davon zeugen

neben seinen zahlreichen Kurzgeschichten vor allen Dingen die beiden Erzdh-

lungen Snow-White (196740 wnd The King (1989)41. Handelt es sich in dem ei-

nen Falle um das Wiederaufbereiten des Midrchens vom Schneewittchen, so in
dem anderen um das Recveling des Artus-Mythos. Mit dem Aufgreifen des Kunst-
marchens und der mittelalterlichen Epik zielt Barthelme darauf ahb, die Kunst
nicht lédnger als Ort der Artikulation einer erwartbaren Gegenwelt zum Fak-
tischen zu verstehen, wie es die Avantgarden immer wieder versuchten.42
Statt dessen fallen Welt und Gegenwelt zu einem Mirchenmiill und einem "Dis-
kursgerﬂmpe1'43 zusammen.

Wohl 1&Bpt Schmneewittchen noch zu Anfang der Geschichte ihr Haar aus dew
Fenster hdngen, doch niemand kommt, um sie zu retten. Zwar ist sie noch die
Heldin einer Geschichte, weicht aber von den Vorlagen dgr_Gebrﬁder Grimm und
Walt Disneys gleichermafen ab. Denn nun sind die.Zweféé iﬁ einer groBen Fa-
brik damit beschdftigt, plastic buffalo humps herzustellen, die. sich dadurch
auszeichnen, dap sie nicht verwertbare Produkte sind.44 ﬁieéegNicht—Verwert—
barkeit des massenhaft Produzierten ist als Miill Kennzeichen sd?ﬂkb;fﬁf die

-

standig wachsende Information als auch dafiir, dap Mill kurzfristig:
T
vieder mafktfihed gemacht werden kanm.

iger

“und Zukunft (Aulavortrige 10), St. Gallen 1981, pp. 4-7; ferner Gottfried
Benn, Probeme der Lyvrik, Wiesbaden 41956, p. 26.

Vgl. dazu Heinz Ickstadt, "Kommunikationsmiill und Sprachcollage. Die
Stadt in der amerikanischen Fiktion der Postmodermne", in Die Un-
wirklichkeit der Stddte, Hg. Klaus Scherpe, Reinbek 1987, pp. 197-224.

40 Donald Barthelme, Snow White, New York 1972.
41 Donald Barthelme, The King, London 1991.
42 Vgl. dazu auch Polloczek, p. 125.

43 Jiirgen Peper, "Barthelwmes Snow White: Ein Moment in der Geschichte

kultureller Dekonzeptualisierunyg”, in Amerikastudien 31 (1986), p. 157.
44 Snow White, p. 97; vgl. dazu ferner Larry McCaffery, "Barthelme's Snow
White: The Aesthetics of Trash", Critigue 16,3 (1974), pp. 19-32.
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Mill wird dadurch 2zu einer eigentiimlichen Zwischenkategorie bei Barthelme;
- er erlaubt es, Wertvolles von Wertlosem und Danerhaftes voh Vergdnglichem zu
trennen, go dap der Sprachmiill zum Aufmerksamkeitssignal filr die verschie-
denartigsten Transformationen wird, die im Kkulturellen Geddchtnis stattfin-
den.45 1n der geradezu unbegrenzbaren Verwertbarkeit der Zeichen manife-
stiert sich das Kulturgeddchtnis als Form unausgesetzter Miillaufbereitung.
Dadurch problematisiert der Sprachmill die Informationszirkulation und er-
hebt die Transformation zum Selbstzweck.

Was in der Wiederaufnahme des Schneewittchen-Marchens vorgebildet ist,
findet in Barthelmes letztem Text The King eine Steigerung. Der Artus-Mythos
vird von Sitnationen des Zweiten Weltkriegs durchschossen, so dap sich das
Ganze auf den ersten Blick wie ein intertextuelles Gewebe ausnimmt. Erzeugen
intertextuelle Vernetzungen in der Regel bestimmte Formen der Sinnproduk-
tion, so geschieht in dieser Verquickung ein stidndiges Abmagerm von mogli-
chen Bedeutungen, die der Artus-Stoff in seinen verschiedenen historischen
Verwendungen angenommen hat.46 pie intertextuelle Vielfalt, die er zu sugge-
rieren scheint, schrumpft 2zu einem Abfallhaufen der Zeichen, deren Wieder-
aufbereitung der Darstellung des Zweiten Weltkriegs dient, um letztlich her-
auszustellen, was im Sinne Lyotards das Nichts zwischen zwei Informationen
sei. Nun wdchst dieses Nichts sowohl auf den Artus-Stoff als auch auf die
Begébenheiten des Zweiten Weltkriegs zu, um die intertextuelle Vernetzung
als Recycling von Diskursgeriimpel zu exponieren; indem sich die Kunst ver-
millt, wird sie zur Mdglichkeit, die Information zu qualifizieren.

Der Sprachmiill und das Simulacrum sind zwei prominente postmoderne Antwor-

ten auf eine Welt, die der Informationsilberflutung ausgesetzt ist. Die Wirk-

45 Vgl. dazu Michael Thowpson, Rubbish Theory. The Creation and Destruction
of Valune, Oxford 1979, der den Miill als Phinomen dazu benutzt, um die
Dynamik des Wertewandels zu beschreiben und zu theoretisieren; vgl.

ferner Jon Stratton, Writing Sites. A Genealogy of the Postmodern World,
Ann Arbor 1990.

46 Winfried Fluck, "'No Figure in the Carpet'. Die amerikanische Postmodermne

und der Schritt vom Individuum zum starken Signifikanten bei Donald
Barthelme", in Individualitdt (Poetik und Hermeneutik XIIT), Hg. Manfred
Frank und Anselm Haverkamp, Minchen 1988, p. 548, der fiir Barthelmes
Texte "die stdndige Absorption und Transformation einer grofen Auswahl
heterogener Texte lediglich zur weiteren Sinmerschoépfung” als Charak-
teristikum beschreibt.
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lichkeit als Simulation und die Wiederaufbereitung einer vermiillten Sprache
haben beide eine totalisierende Tendenz, wodurch sich in postmoderner Liter-
atur ein eigentiimlicher 'Fundamentalismus’ herausbildet, der dgerade deshalb
als ein solcher wirkt, weil in dem Bestreben, alles zu zerspielen, nicht
mehr das Aufschieben des Ursprungs, sondern das Verlorensein allen Ursprungs
zur Signatur dieser Aktivité&ten wird. Dadurch macht sich die Postmoderne zum
Objekt ihres eigenen Verlorenseins, das sie in der bestidndigen Destruktion
ihrer Hervorbringungen demonstriert, und 14pt den entzogenen Grund der Mo-

derne wie eine mythische Verklirung erscheinen.47

Wenn dariiber hinaus die Texte von Pynchon und Barthelme auch trivial les-
bar und damit unterhaltsam sind, so verweisen sie darauf, daf ein unvorher-
gsehbarer Umgang mit Information filr uns deshalb vergniiglich sein kann, weil
Umgang mit Information unsere Alltdglichkeit ausmacht.

-3 L

47 Ob die Postmodérne als eine Epoche oder wie zu Beginn des Vortrags als
Kennzeichnung eines Problems verstanden werden mupf, ist nach wie vor of-
fen. Jirgen Habermas, Der philosophische Diskurs der Moderne,
Frankfurt/M. 1985, p. 13, bestreitet den Epochencharakter der Post-
moderne: "Wir miissen uns des Hegelschen Begriffs der Moderne vergewis-
sern, um beurteilen zu kénnen, ob der Ansgpruch derer, die ihre Analysen
unter andere Pramissen stellen, zu Recht besteht. Jedenfalls konnen wir
nicht a priori den Verdacht von der Hand weisen, daf sich das postmoderne
Denken eine transzendente Stellung blof anmapt, widhrend es den von Hegel
zur Geltung gebrachten Voraussetzungen des modernen Selbstverstidndnisses
tatsdchlich verhaftet bleibt. Wir koénmen nicht von vornherein
ausschliefen, dap der Neokonservatismus oder der &dsthetisch inspirierte
Anarchismus im Namen eines Abschieds von der Moderne erneut den Aufstand
gegen sie proben. Es kénnte ja sein, dap sie ihre Komplizenschaft mit
einer ehrwiirdigen Tradition der Gegenaufklirung als Nachaufkléarung
lediglich bemdnteln."

Zum Epochencharakter der Postmoderne vgl. Hugh J. Silverman (Hg.),
Postmodernism - Philosophy and the Art, New York u. London 1990 sowie

Robert Weimann und Hans Ulrich Gumbrecht (Hg.) Postmoderne - globale DIif-
ferenz, Frankfurt/M. 1991.
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