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Zusammenfassung

Hochstapler sind Kiinstler und Kunstwerk in einer Person. Betriiger leben an der Schnitt-
stelle von Phantasie und Wirklichkeit. Gelingt die Tauschung, verwirren sie Schein und
Sein. Wichtige Mittel dieser Tduschungskiinstler sind Erzdhlungen und die Deutungs-
macht fiir Zeichen: Tduschung heifst, die Herrschaft iiber Interpretationen zu iiberneh-
men. Dafl ihre Kunst die Tduschung sei, wird den Erzdhlern seit den Anfingen der
Dichtung vorgeworfen, weil sie nicht die Wirklichkeit, sondern nur Erfindungen darstel-
len. In literarischen Inszenierungen von Tduschung macht sich die Dichtung selbst zum
Thema. Durch die Darstellung der Tricks literarischer Betriiger werden die Listen der Er-
zéhler sichtbar. Die vorliegende Untersuchung geht von motivgeschichtlichen Uberlegun-
gen aus, um literaturtheoretische Fragen zu beantworten: Das Erzdhlen von Hochstap-
lern, Liignern und Betriigern ist in der Dichtung des 20. Jahrhunderts eine radikale Form
der Autorenpoetik.

Es gilt als ein Kennzeichen modernen Erzdhlens, daf3 sich literarische Texte als Fiktionen
zu erkennen geben. Scheinbar wollen die Erzdhler dieser Werke keine Illusion erzeugen,
worin bis zum Ende des 19. Jahrhunderts das Ziel nicht nur realistischer Prosa gesehen
wurde. Die in dieser Arbeit untersuchten Romane belegen jedoch, daff auch in den mo-
dernen Formen illusionsstorenden Erzdhlens die Darstellung der Inszenierung von Illu-
sion ein bedeutendes Thema der Literatur bleibt. Ambiguitdt ist das Wesen der Tau-
schung und ein Kennzeichen der modernen Literatur.

Tauschung als eine Verwechslung von Wirklichkeit und Nichtwirklichkeit zu definieren,
greift zu kurz. Tauschung ist weder Schein noch Sein. Tauschung ist Schein in der Form
des Seins. Jede wissenschaftliche Beschiftigung mit Tauschung gerdt daher in ein Di-
lemma: Tauschung ist ein Phianomen, das sich durch Ambivalenz, Ambiguitidt und Zwie-
lichtigkeit auszeichnet. Darin ist Tauschung der Dichtung verwandt. Deshalb kann sich
die Literaturwissenschaft paradoxerweise als Wissenschaft nur bewdhren, wenn sie Mehr-
deutigkeit — auch ihrer Resultate — nicht ausschlief3t.

In jedem der drei Romane tritt ein Ich-Erzédhler auf. Traditionell hat ein Ich-Erzdhler die
Funktion, die Authentizitdt des Erzdhlten zu verbiirgen. Thomas Mann parodiert dieses
Mittel, indem er einen Hochstapler zum Erzdhler einsetzt. Jurek Becker lafit nicht Wirk-
lichkeit berichten, sondern eine ordentliche Geschichte erzdhlen. Noch radikaler verlegt
Max Frisch das Erzdhlte in die Vorstellung des Erzédhlers. Diese Subjektivierung des Er-
zahlens dient durch die Berufung auf die einzige GewifSheit der Dichtung der Herstellung
von Objektivitét: Ich erzahle. Ein Ich-Erzdhler, besonders wenn er keinen eigenen Namen
tragt, wirft die Frage nach dem Verhaltnis von Autor und Erzdhler auf. ,Ich” wird als eine
raffinierte Tiuschung erwiesen.

Die Protagonisten der drei Romane haben eine gemeinsame Uberzeugung: Wirklichkeit
ist das, woran die Menschen glauben. Ihre Einsicht in die Verdnderbarkeit der Welt nut-
zen diese Schelme, um sich zu befreien: von gesellschaftlichen Konventionen, von der
Macht des Faktischen, von der Hoffnungslosigkeit und vom Fluch der Vergangenheit. Zu-
gleich zeigen sie auf die Grenzen des Erfindens. Sie untersuchen die Grenze von Moglich-
keit und Wirklichkeit.



Abstract

Frauds are artist and work of art at the same time. Their lives take place where reality and
imagination collide. By turning their inventions into something real they confuse
appearance and existence. The tales themselves and the power of sign interpretation are
important tools for deceivers, since deception intends to evoke wrong interpretations of
appearances: To deceive means to seize the power upon interpretations. Since the first
reflections on the art of fiction it has been said that poetry is an art of deception because
poets do not present reality but fantasies. Whenever poets narrate about protagonists like
the fraud they implicitly take part in the debate about the dichotomy of fiction and reality:
Through the representation of the tricks of literary frauds, one may learn something about
the ruses of the narrators. For they narrate of figures that are creators of artificial worlds
like themselves. Tales on fraud are reflexive: The epic fiction discusses the basic problems
of the genre by narrating of deception. To tell about frauds is thus the most radical form

for a narrator to formulate his poetic ideas.

Overt fictionalization is reputed to be a main characteristic of modern narratives. The
narrators of these works apparently do not want to create an illusion of reality which was
considered to be the aim not only of realistic prose up to the 19t century. But the novels
that are examined in this thesis prove that the representation of the staging of illusions
remains an important subject of novels even if they seemingly disturb the illusion of
reality. Ambiguity is the essence of deception and a main characteristic of modern

literature.

This thesis argues against the opinion that deception is a confusion about what is fictitious
and what is real. Deception is not appearance nor existance. Deception is appearance in
the form of existance. Academic engagement in this subject runs into a dilemma for
deception is an ambivalent, amiguous, dusky phenomenon. In this respect deception is
related to literature. Therefore the results of literary studies may be as ambivalent as their

subject.

Each of the three novels is narrated by a first-person narrator. Traditionally a first-person
narrator proves the autheticity of the narrative. Thomas Mann parodies this function by
using a trickster as narrator. Jurek Becker’s narrator does not report reality, but he
narrates an “orderly story”. Max Frisch shifts the narrative to the imagination of the
narrator even more radically. This subjectivity proves objectivity by referring to the only
certainity of fiction: I narrate. A first-person narrator even if he has no proper name
evokes the question of the relation between author and narrator. “I” is proved to be a

clever deception.

The protegonists of the three novels have a common persuasion: Reality is what people
believe it to be. These rogues use their understanding of the changeableness of the world
to liberate themselves: from social conventions, from the power of the factual, from
hopelessness and from the malediction of the past. At the same time they show the limits

of invention. They explore the borders of possibility and reality.
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Unglaubliches zur Tatsache machen 10

Wer die Menschen betriigen will, muB vor allen Dingen das Absurde
plausibel machen.

Johann Wolfgang von Goethe: Uber Naturwissenschaft im
Allgemeinen, einzelne Betrachtungen und Aphorismen

. Unglaubliches zur Tatsache machen

Téauschung ist ein zentrales Motiv der Dichtung. Von seinem Beginn ist das Erzdhlen eng
mit dem listigen Helden verbunden. Mit wechselnden Akzentuierungen und Bewertun-
gen und in verschiedenen Formen zieht sich das Motiv der Tauschung durch die Ge-
schichte der Literatur. Die Genres der Liigendichtung und des Schelmenromans belegen
dies deutlich. In der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts erlebten die Pikaros eine Re-
naissance, die in der Forschung als ,Wiederkehr der Schelme” ansatzweise untersucht
wurde.! Daf} dariiber hinaus eine Verwirrung von Wahrheit und Liige, Wirklichkeit und
Schein die Grundlage jeden Romans sei, behauptet der Philosoph Saint-Savin in Umberto
Ecos Roman Die Insel des vorigen Tages: ,Ich meine solche Mifsverstindnisse und Ver-
wechslungen wie den irrtiimlich angenommenen Tod einer Person, oder wenn eine
Person anstelle einer anderen umgebracht worden ist; oder MifSverstandnisse der Quan-
titdt, wie wenn eine Frau ihren Liebhaber fiir tot hilt und einen anderen heiratet; oder
solche der Qualitdt, wie wenn die Sinne sich tduschen oder wenn jemand begraben wird,
der tot zu sein scheint, aber blofs unter dem Einfluf$ eines starken Schlafmittels steht; |...]
Nicht zu reden von falschen Wurfgeschossen, fingierten Stimmen, nicht rechtzeitig ange-
kommenen Briefen oder solchen, die an einem falschen Ort einer falschen Person zuge-
stellt worden sind. Und das beliebteste, aber auch géangigste dieser Strategeme ist jenes,
das die Verwechslung einer Person mit einer anderen durch einen Doppelgédnger er-
klart.”2 In Ubereinstimmung mit dieser Position zeigt ein motivgeschichtlicher Uberblick
in den Kapiteln Von Hermes zu Simplicius und Die Tduschung der Aufklirung der vor-
liegenden Arbeit, dafs Tduschung nicht ein Thema der Dichtung unter anderen ist,

sondern ein tiberaus zentrales.

Daf3 die Dichter liigen, ist jedoch nicht wegen dieser Vorliebe fiir die Darstellung von Lug
und Trug behauptet worden. Tduschung ist vielmehr als eine Textstrategie erkannt

worden. Die Dichter 16gen, hatte Platon behauptet, weil ihre Erzdhlungen keine Abbilder

1 Willy Schumann: Wiederkehr der Schelme. In: PMLA, 81. Jg. (1966), H. 7, S. 467-474; Hans Mayer: Felix Krull
und Oskar Matzerath. In: Das Geschehen und das Schweigen, Frankfurt a. M. 1969, S. 35-67; Albrecht Schone: Der
Hochstapler und der Blechtrommler. Die Wiederkehr der Schelme, Wuppertal 1974.

Zur Entlastung der FuSnoten werden die Quellen beim ersten Verweis mit Erscheinungsort und -datum
zitiert, danach nur mit Autor und Titel. Die vollstandigen bibliographischen Angaben finden sich im
Literaturverzeichnis.

2 Umberto Eco: Die Insel des vorigen Tages. Aus dem Italienischen von Burkhart Kroeber, Miinchen 1997, S. 93 f.
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der Wirklichkeit seien, sondern Erfindungen. Viel spater sah Theodor Fontane den Sinn
des Romans in einer spezifischen Wirkung auf die Leser: ,Er soll uns [...] eine Geschichte
erzdhlen, an die wir glauben. [...] er soll uns eine Welt der Fiktion auf Augenblicke als eine
Welt der Wirklichkeit erscheinen”3 lassen. Wie Fontane blickt auch der Philosoph Hans
Blumenberg auf die Wirkung der Dichtung, wenn er die gegensatzlichen Anspriiche an
den modernen Roman 1969 wie folgt beschreibt: ,,Das Gebilde von Menschenhand soll
weder als ,nachgeahmte Natur” noch als ein ,Stiick Natur” vor uns stehen, aber es soll
doch die Dignitét des Natiirlichen haben; es soll Werk des Menschen sein, aber nichts von
der Zufilligkeit des Gewollten, von der Faktizitdt des bloffen Einfalls an sich haben. Es
soll, um es so zu formulieren, Novitdt und Fossil zugleich sein.”* Wenn man Blumenberg
in seiner Einschatzung folgt, dann sollen moderne Romane keine Nachahmung der Natur,
sondern eine kiinstlerische Neuschopfung sein, kein Bericht der Wirklichkeit, sondern die
Erfindung einer Welt. Thre Kiinstlichkeit soll die Kunst zugleich aber auch verbergen.
Obgleich Kunstwerke nicht natiirlich, sondern kiinstlich sind, obwohl sie ihren Ursprung
in der Einbildung haben, sollen sie die Strukturen der Wirklichkeit imitieren. Die
Dichtung verfolgt gegensétzliche Ziele: Sie ist doppeldeutig. Romane sollen zu sein

scheinen, was sie nicht sind. Dichtung ist Tauschung.

Diese Bestimmungen iibersehen die lange Tradition nicht-mimetischen, illusionsstdren-
den Erzdhlens5, an die Jurek Becker und Max Frisch mit ihren Romanen ankniipfen.
Wiéhrend Thomas Mann seinen Helden die Authentizitit seiner Lebensschreibung beto-
nen laf3t, ist das erkldarte Ziel von Beckers Erzidhler eine ,ordentliche Geschichte” und
Frisch verlegt seinen Roman weitgehend ins Hypothetische. Becker und Frisch lassen
expressis verbis nicht Wirklichkeit, sondern mogliche Geschichten erzdhlen. Diese
,Preisgabe des Erzdhlten als Fiktion”¢ oder ,overt fictionalization”” ist als das Kenn-
zeichen eines eigenen Typs des modernen Romans angesehen worden. Vordergriindig
lassen diese Romane die Wirklichkeit links liegen: Sie spielen mit Moglichkeiten und

konnen deshalb keine Tauschung sein. Oder doch?

Ambiguitdt ist eben schon als ein Kennzeichen der Dichtung angedeutet worden. Michail
Bachtin spricht in diesem Zusammenhang in seiner Studie Rabelais und seine Welt von

einer ,Karnevalisierung der Literatur”s. Das ,karnevalistischen Weltempfinden”® besteht

3 Theodor Fontane: Gustav Freytag. Die Ahnen II. Samtliche Werke XXI/1, Miinchen 1963, S. 239.

4 Hans Blumenberg: Wirklichkeitsbegriff und Moglichkeit des Romans. In: Hans Robert Jaufs (Hrsg.): Nachahmung
und Illusion, Miinchen 1969, S. 25.

5 Werner Wolf: Asthetische Illusion und Ilusionsdurchbrechung in der Erzihlkunst, Ttibingen 1993, S. 2.

6 Jurgen H. Petersen: Die Preisgabe des Erzihlten als Fiktion. In: Zeitschrift fiir Kulturaustausch, 34. Jg. (1984),
H. 2, S. 112-119; Ders.: Der deutsche Roman der Moderne, Stuttgart 1991, S. 132-164.

7 Chloe Paver: Narrative and Fantasy, Oxford 1999, S. XII, 196.

8 Michail M. Bachtin: Literatur und Karneval, Frankfurt a.M. 1990, S. 55.
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fir Bachtin in der Vereinigung der Gegensitze: ,Wir sagten iiber die Eigenart der
Struktur der Karnevalsgestalt, sie wiirde danach streben, beide Pole des Werdens oder
beide Glieder einer Antithese zu umfassen und zu vereinigen: Geburt und Tod, Jugend
und Alter, Oben und Unten, Gesicht und Gesafs, Lob und Schmdhung, Bejahung und
Verneinung, Tragik und Komik, wobei sich der obere Pol der Doppelgestalt im unteren
Pol nach dem Prinzip der Figuren im Kartenspiel spiegelt. Man kann das so ausdriicken:
die Gegensidtze begegnen sich, blicken sich an, spiegeln einander, kennen und verstehen
einander.”10 Im Karneval erschienen die Gegensétze als vereint, was nach den Prinzipien
rationaler Welterkenntnis mit dem Satz vom zu vermeidenden Widerspruch und dem
Dogma des ausgeschlossenen Dritten in der Wirklichkeit unmoglich ist. Die Gleich-
zeitigkeit des Widersprechenden habe die Literatur vom Karneval {ibernommen und
damit neue Ausdrucksmoglichkeiten gewonnen. ,Die in die Sprache der Literatur
iibertragenen Formen des Karnevals wurden zu maéchtigen Mitteln der kiinstlerischen
ErschliefSung des Lebens. [...] Viele wesentliche Seiten, genauer, Schichten des Lebens,
tiberdies solche, die tiefer liegen, lassen sich nur mit Hilfe dieser Sprache finden und
wiedergeben.”!! Unter der Karnevalisierung der Literatur versteht Bachtin, dafd sie zu

einem ,Mischbereich von Realitdt und Spiel“12 wird.

,Doppelsinnstruktur”®3 ist auch fiir Wolfgang Iser das zentrale Charakteristikum literari-
schen Fingierens: ,Fingieren als Grenziiberschreitung”4. Wie Bachtin mit dem Karneval
ein Motiv gefunden hat, das sowohl eine Quelle literarischer Formen als auch eine
Veranschaulichung des Wesens der Dichtung sei, hat Iser nach Beispielen einer Selbst-
reprasentation der Literatur gesucht. Diese Entsprechung von Thema und Form der
Dichtung sieht Iser in der Bukolik, der Schéferdichtung der Renaissance, realisiert.
., Vielleicht ist die Bukolik deshalb ein von der Geschichte privilegierter Diskurs, weil sie
das Fingieren thematisiert und dadurch literarischer Fiktionalitit zur Anschauung
verholfen hat.”15 Die Bukolik stelle Grenziiberschreitungen dar: Die Helden bewegen sich
in wechselnden Maskierungen zwischen einer Kunstwelt, einem idealen Arkadien, und
einer politisch-historischen Welt. Nicht nur der Wechsel zwischen diesen Welten, auch
die Maske sei ein Sinnbild literarischen Fingierens: ,Sie ist Tduschung, sofern sie die

Person verbirgt; sie ist Entschleierung, sofern sie durch die Bilder des Verbergens die

9Ebd., S. 61.

10 Ebd., S. 83.

11Ebd., S. 61.

12Ebd., S. 48.

13 Wolfgang Iser: Fingieren als anthropologische Dimension der Literatur, Konstanz 1990, S. 14.
14 Wolfgang Iser: Das Fiktive und das Imaginire, Frankfurt a.M. 1991, S. 392.

15 Ebd., S. 60.
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Person als Mannigfaltigkeit ihrer Aspekte enthiillt. Sie ermdglicht den ek-statischen [sic!]
Zustand der Person: gleichzeitig bei sich und aufSer sich zu sein. Das macht sie dann auch
zum Paradigma der Fiktionalitdt, die sich hier wie anderwirts als Tauschung entblofit,
doch nur um zu bekunden, daf8 durch sie alles Tduschen gleichzeitig ein Entdecken ist.”16
So ist das literarische Genre der Bukolik fiir Iser der Ort, an dem die Dichtung sich selbst

thematisiert: Im Medium der Erzdhlung stelle sie dar, was sie ist.

Konzeptionell hat die vorliegende Arbeit Ahnlichkeiten mit den Studien von Bachtin und
Iser, weil sie wie jene von der Mehrdeutigkeit der Dichtung ausgeht und mit dem Motiv
der Tauschung ebenfalls ein Phdnomen als Blickpunkt wihlt, das in Grenziiberschreitun-
gen zwischen Wirklichem und Moglichem, Wahrem und Erfundenem besteht. Insofern
der Hochstapler wie im Karneval die Standesgrenzen iiberwindet und sich von Berufs
wegen vielfdltiger Masken bedient, sind in dieser Figur beide Motive vereinigt. Der
Ansatz der vorliegenden Arbeit geht jedoch {iber die Studien von Bachtin und Iser hinaus.
Viel mehr als der Karneval und die Maske sind namlich Darstellungen der Inszenierung
von Tauschungen Orte der Selbstdarstellung der Dichtung: Tauscher verwirren Schein
und Sein, sie realisieren ihre Erfindungen. Ihr Leben findet an der Schnittstelle von
Phantasie und Wirklichkeit statt. Wichtige Mittel dieser Tduschungskiinstler sind Erzah-
lungen und die Deutungsmacht fiir Zeichen. Tauschung heifit, falsche Interpretationen
einer Erscheinung zu veranlassen. Durch die Darstellung der Tricks literarischer Betriiger
werden die Listen der Erzdhler sichtbar. Denn sie erzdhlen dort Figuren, die selbst
Schopfer neuer Welten sind. Im Erzédhlen von Tauschung macht sich die Epik selbst zum
Thema, sie erzdhlt das Erzdhlen. Von Betriigern zu erzdhlen, ist deshalb die radikalste

Form der Autorenpoetik.

In der vorliegenden Studie wird zuerst in einer Vorbemerkung Tduschung als Motiv und
als Formelement der Dichtung beleuchtet. Es werden dramaturgische Griinde fiir das
Interesse der Dichter an Hochstaplern, Liignern und Betriigern gesucht. Zugleich soll die
Auseinandersetzung mit der Inszenierung von Illusionen in der Literatur Antworten auf
die literaturtheoretische Frage liefern, wie die Schriftsteller das Verhéltnis von Schein und
Sein, von Dichtung und Wirklichkeit denken. Im Hauptteil dieser Arbeit werden drei Ro-
mane untersucht, die in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts erschienen sind, die die
Form der Ich-Erzdhlung haben und deren gemeinsames Thema Tduschungen sind. Ob-
wohl sie in einem Zeitraum von nur 15 Jahren veroffentlicht wurden, haben die Autoren

der Romane verschiedene biographische Hintergriinde: Sie gehoren verschiedenen

16 Wolfgang Iser: Das Fiktive und das Imaginire, S. 140.
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Generationen an, haben in verschiedenen Landern gelebt und stammen aus unterschied-
lichen sozialen und kulturellen Verhiltnissen. Thomas Mann ist 1875 als Sohn einer
traditionsreichen Liibecker Kaufmannsfamilie geboren. Die Bekenntnisse des Hochstaplers
Felix Krull sind ein Lebenswerk ihres Autors: 1905 begonnen, hat Thomas Mann den
Roman erst 1954 kurz vor seinem Tod in seinem fragmentarischen Zustand beendet. Max
Frisch kam 1911 in der Schweiz zur Welt. Als er 1964 seinen Roman Mein Name sei
Gantenbein veroffentlichte, war er bereits als Dramatiker und Romancier etabliert.
Gantenbein ist ein Spatwerk, der dritte Band einer Trilogie, als die man die Romane Stiller,
Homo Faber und Mein Name sei Gantenbein ansehen kann. Eine weitere Generation spéter
ist Jurek Becker 1937 in Polen als Sohn jiidischer Eltern geboren. Jakob der Liigner ist das
Roman-Debiit des Autors. Den Stoff hatte er zunachst als Drehbuch erarbeitet. Nicht nur
die Lebensldufe der Autoren und die Entstehungsbedingungen der Romane sind ver-
schieden, auch die Sujets der Romane sind sehr unterschiedlich: Thomas Manns Roman
spielt in der vornehmen, gebildeten, reichen Welt des Fin de siécle. Die Stimmung ist leicht
und humorvoll, der Held ein ewiger Gewinner. Statt von der mondédnen, dekadenten Ge-
sellschaft handelt der Roman Jakob der Liigner von einem polnischen Ghetto. Aber humor-
voll ist auch diese Geschichte erzahlt. Der Roman Mein Name sei Gantenbein schlief3lich ist
im Wirtschaftswunder-Nachkriegs-Europa angesiedelt. Die Figuren sind nicht an Leib
und Leben bedroht und haben auch keine finanziellen Sorgen, ihre Note aber sind den-
noch existentiell. Gemeinsam ist den drei Romanen neben der Form der Ich-Erzdhlung,
daf3 sie von Betriigern handeln: Felix Krull ist nicht der Marquis, der er vorgibt zu sein.
Theo Gantenbein spielt den Blinden, obwohl er sehen kann. Jakob Heym hat gar kein

Radio. Die Nachrichten, die er im Ghetto verbreitet, erfindet er selbst.

In allen drei Romanen geht es um Figuren, fiir die Tduschung das einzige Mittel ist, um
sich Freiheit zu erkdampfen: Felix Krull befreit sich aus den Zwéngen seiner niederen
Geburt, das Buch-Ich in Frischs Roman tiberwindet durch die Erfindung moglicher Bio-
graphien ein Leben in festen Rollen und die Tatsdchlichkeit der Wirklichkeit, Gantenbein
will den Zwang zur Eifersucht loswerden, Jakob Heym befreit das Ghetto von der Hoff-
nungslosigkeit und der Ich-Erzédhler des Romans Jakob der Liigner macht sich frei vom
Fluch seiner Vergangenheit. Die Romane fithren Figuren vor, die aus einer gemeinsamen
Uberzeugung handeln: Felix Krull, Theo Gantenbein und Jakob Heym schaffen Wirklich-
keit aus ihrer Phantasie, sie verwirklichen ihre Erfindungen. Sie wissen, daf$ nicht nur die
Tatsachen Wirklichkeit sind, sondern auch die Liigen, an deren Wahrheit geglaubt wird.
Die Mittel und Zwecke dieser Betriiger unterscheiden sich sehr. Es ist zu untersuchen,
welche Logik den Liigen jeder Figur zugrunde liegt. Dort zeigen die Autoren ihre Poetik

des Romans.
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Es ist schwieriger, Gott zu lieben als an ihn zu glauben. Hingegen ist
es fur die Leute dieses Jahrhunderts schwieriger, an den Teufel zu
glauben, als ihn zu lieben. Alle Welt dient ihm, und keiner glaubt an
ihn. Hochste List des Teufels.

Charles Baudelaire: Die Blumen des Boésen,
Entwurf zu einem Vorwort

Il. Tauschung und Methode

In der vorliegenden Arbeit wird Tdauschung nicht als einfache Negation der Erkenntnis
von Wirklichkeit aufgefafit, sondern als ihrem Wesen nach zwielichtig, ambivalent,
doppeldeutig. In Auseinandersetzung mit unterschiedlichen Erscheinungsformen soll im
folgenden eine Vorstellung von Tduschung entwickelt werden, die aus Einsicht in die
Natur der Sache darauf verzichtet, die Wahrheit tiber Tauschung sagen zu wollen. Tdu-

schung ist kein Irrtum, sondern das Resultat einer Einsicht.

A. Philosophie der Tduschung

Die geistesgeschichtliche Tradition des Abendlandes favorisiert die Begriffe Sein,
Wahrheit, Wirklichkeit und Erkenntnis als positive Prinzipien. Die Wahrheit ist das
gottliche Licht, der Schein hingegen das Dunkel, in dem der Teufel vermutet wird.
Tauschung ist der Gegenspieler, ein Spiegelbild des Projekts der Aufkldarung, aber damit
auch sein Grund. Am Ende des 19.]Jahrhunderts bilden die verstreuten Gedanken
Friedrich Nietzsches einen Gegenpol zum traditionellen Glauben an die Wahrheit.
Nietzsche schldagt die Wahrheit mit ihren eigenen Waffen, indem er sie selbst zur
Tauschung erkldrt: , die Wahrheiten sind Illusionen, von denen man vergessen hat, daf3
sie welche sind”1. In der Vorrede zu Menschliches, Allzumenschliches schreibt er: ,,und das
Leben ist nun einmal nicht von der Moral ausgedacht: es will Tauschung, es lebt von der
Tauschung...”? Nicht zum Prinzip der Erkenntnis erhebt Nietzsche die Tdauschung, aber

immerhin zum Grund des Lebens. Die Welt steht Kopf.

Wiéhrend die Tauschung in der abendldndischen Tradition als moralisch minderwertig
galt, hat sie etwa in der chinesischen Kultur bis heute einen festen Ort, wie der Sinologe
und Strategem-Forscher Harro von Senger in seinem Buch Die Kunst der List erklart.3 In
der chinesischen Kultur habe man schon frith eingesehen, dafs nur der nicht auf

Tauschungsversuche hereinfalle, der sich jenseits von Gut und Bose mit List beschéftige.

1 Friedrich Nietzsche: Uber Wahrheit und Liige im auflermoralischen Sinn. Werke in drei Binden 111, Darmstadt
1997, S. 314.

2 Friedrich Nietzsche: Menschliches, Allzumenschliches. Werke I, S. 438.

3 Senger verwendet den Begriff des , Strategems” anstelle von , List” oder ,, Tauschungsmanover”, weil dieser
Begriff in der abendlandischen Kultur moralisch neutral sei. Vgl. Harro von Senger: Die Kunst der List,
Miinchen 2001, S. 17.
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Aus einem alten chinesischen Katalog von 36 Tauschungstechniken hat Senger sieben
Grundkategorien von Strategemen entwickelt. Er unterscheidet beispielsweise Simula-
tions- und Dissimulationsstrategeme, durch die eine nicht vorhandene Wirklichkeit vor-
gespiegelt oder eine tatsdchlich vorhandene Wirklichkeit verborgen werde# Die
bildhaften Namen der einzelnen Strategeme — beispielsweise: ,Hinter dem Léacheln den
Dolch verbergen”> — und die sie erlduternden Situationen haben ihren Ursprung im
militdrischen Bereich. Listigkeit ist Teil der Kriegsfiihrung. Nicht fiir Offiziere, sondern
fir Manager bietet Senger sein Wissen um die chinesische Kunst der Tduschung
gegenwadrtig in Seminaren an.¢ Die listigen Heroen von heute erleben ihre Abenteuer auf

den Kampfplatzen des Marktes.

Wortgeschichtlich hangt das Tauschen mit dem Tauschen zusammen. Beide Worter haben
ihre Wurzeln im mittelhochdeutschen Wort ,tiuschen”.” Was im Falle einer Tauschung
getauscht oder vertauscht wird, bestimmt die Allgemeine deutsche Real-Encyklopidie fiir die
gebildeten Stinde 1836 so: , Tduschung, der Zustand, in welchem wir das Wirkliche mit
dem Nichtwirklichen verwechseln.”8 Grimms Deutsches Worterbuch weist in einem Band
von 1935 auflerdem darauf hin, daf das Wort , Tduschung” eine aktive und eine passive
Bedeutung habe: , das tduschen oder getauschtwerden. Das Verb ,tduschen” wird nicht
mit dem Begriff des Nichtwirklichen, sondern mit dem Begriff des Scheins erklért: ,schein
fiir wahres, fiir wirklichkeit nehmen machen (reflexiv nehmen), triigen, betriigen, hintergehn,
iiberlisten”10. Dafi Tduschung nichts Gutes sei, wird durch die Reihe der Synonyme
angedeutet. Lexikalische Definitionen bestimmen Tauschung als eine Verwirrung tiber
die Frage, was wirklich ist und was nicht. Der Wirklichkeit kommt dabei die Rolle einer

Richtschnur zu, die als Mafsstab fiir die Entlarvung von Tduschungen dient.

Erkenntnis produziert Tauschung. René Descartes, Rationalist und Begriinder der
neuzeitlichen Vorstellung vom Subjekt, beginnt seine Meditationen iiber die Grundlagen der
Philosophie in diesem Bewuftsein der Tauschung. Es mag auf den ersten Blick erstaunlich
scheinen, dafl die Philosophie die Erkennbarkeit der Wirklichkeit gerade in jenem
historischen Augenblick grundsitzlicher als je zuvor in Zweifel zog, als die empirische

Erkenntnis der Welt grofite Fortschritte machte. Tatsdchlich waren aber gerade diese

4Vgl. ebd., S. 90.

5Ebd., S. 60.

6 Vgl. http://www .36strategeme.ch/aktuelles.htm [Stand: 29.4.2002].

7 tauschen”, ,tauschen”. In: Gerhard Wahrig: Deutsches Worterbuch, Glitersloh und Miinchen 1991, S. 1266 f.
8, Tauschung”. In: Brockhaus: Allgemeine deutsche Real-Encyklopidie fiir die gebildeten Stinde (Conversations-
Lexikon), Bd. XI, Leipzig 1836, S. 82.

9, Tauschung”. In: Jacob und Wilhelm Grimm (Hrsg.): Deutsches Worterbuch, Miinchen 1984, Bd. XXI, Sp. 214.
10 Tauschen”. Ebd., Sp. 211.
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Fortschritte der Grund fiir Descartes’ radikalen Zweifel, denn alte Gewifsheiten wurden

durch neue Erkenntnisse als Tauschungen entlarvt.

Descartes selbst beschiftigte sich mit der Optik. Die Kombination geschliffener Linsen
erweiterte den Bereich des Sichtbaren ins Mikroskopische auf der einen, ins Teleskopische
auf der anderen Seite. Wo das Auge friiher blofs einen Wassertropfen wahrzunehmen in
der Lage war, erschlof$ sich mit einem Blick durchs Mikroskop eine neue Welt. Wenn die
Teleskope Sterne sichtbar machen, die vorher unsichtbar und schlicht nicht vorhanden
waren, warum sollte nicht ein anderes Hilfsmittel dem menschlichen Wahrnehmungs-
apparat noch ganz andere Welten erschlieflen? Heute wissen wir wiederum, dafS einige
der Sterne, die wir gegenwartig sehen, langst nicht mehr existieren. Die Tauschung geht
also weiter. In der ersten seiner Meditationes schreibt Descartes: ,Indessen — mogen uns
auch die Sinne mit Bezug auf zu kleine und entfernte Gegenstande bisweilen tduschen, so
gibt es doch am Ende sehr vieles andere, woran man gar nicht zweifeln kann, wenngleich
es aus denselben Quellen geschopft ist; so z.B. dafs ich jetzt hier bin, dafs ich, mit meinem
Winterrock angetan, am Kamin sitze, dafd ich dieses Papier mit den Handen betaste und
dhnliches; vollends dafs diese Hande selbst, daf$ tiberhaupt mein ganzer Korper da ist, wie
konnte man mir das abstreiten?”“1! Das Offensichtliche zu bestreiten, wiare Wahnsinn,
meint Descartes. Da er aber alles Zweifelhafte aus seinem Denken vertreiben will, um der
Erkenntnis eine solide Basis zu geben, tiberlegt Descartes, ob er nicht das Opfer eines
allméchtigen Tduschergottes sein konne, der ihm die Existenz einer Aufienwelt sowie die

Existenz in einem Korper nur vortdusche.

Auf der Suche nach Gewiflheit und einem sicheren Fundament der Vernunft reifdt
Descartes das ganze Gebdude seiner bisherigen Auffassungen ein. Zuviel Falsches habe
sich in sein Denken geschlichen. Sogar die Idee Gottes, die in der mittelalterlichen Philo-
sophie als Bedingung der Moglichkeit einer Entsprechung von Denken und Gegenstand
der Garant fiir die Moglichkeit der Wahrheit von Urteilen war, wird von Descartes
moglichen Betrugs verdachtigt. ,So will ich denn annehmen, nicht der allgiitige Gott, die
Quelle der Wahrheit, sondern irgendein boser Geist, der zugleich allméchtig und
verschlagen ist, habe all seinen Fleifs daran gewandt, mich zu tduschen; ich will glauben,
Himmel, Luft, Erde, Farben, Gestalten, Tone und alle Auflendinge seien nichts als das
tauschende Spiel von Traumen, durch die er meiner Leichtglaubigkeit Fallen stellt; mich

selbst will ich so ansehen, als hitte ich keine Hénde, keine Augen, kein Fleisch, kein Blut,

11 René Descartes: Meditationen iiber die Grundlage der Philosophie. Auf Grund der Ausgaben von Artur Buchenau
neu herausgegeben von Liider Giibe, 1. Meditation, Hamburg 1993, S. 16.
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iiberhaupt keine Sinne, sondern glaubte nur falschlich das alles zu besitzen.”12 Descartes
entfaltet die Vorstellung eines Tauschergottes, der konsequent jede Vorstellung mani-
puliert; eines Gottes, der Ideen eingibt von Dingen, die gar nicht so da sind, wie er sie
dem Subjekt erscheinen lafst; der quasi einen frithneuzeitlichen Cyberspace erzeugt, in

dem den Subjekten alles anders erscheint, als es wirklich ist.

Die Idee eines Tdauschergottes verfolgt Descartes leider nicht sehr ernsthaft. Theoretisch ist
der zweite Teil der Meditationes weit weniger iiberzeugend, weil Descartes den ,Deus
deceptor” am Ende schlicht — analog dem ontologischen Gottesbeweis — durch das Argu-
ment ausschliefit, dafs ein Attribut Gottes seine Giite sei. Und die Giite sei mit dem Willen
zur Taduschung unvereinbar. Punkt. Zirkelschliisse haben den Vorteil, dafd sie immer wahr
sind, aber den Nachteil, daf$ sie nichts beweisen als ihre eigene Giiltigkeit unter der Be-
dingung ihrer Giiltigkeit. Descartes” Argumentation muf$ auch als ein Zugestandnis an
seine voraufgekldrte, von der Kirche dominierte Zeit gesehen werden. Wie so oft ist
jedoch der Text schlauer als sein Autor zugibt, denn implizit triumphiert das idealistische
Denken bei Descartes sogar iiber einen Tauschergott: Descartes schldgt eine Volte, die
beweist, dafs menschlicher Einfallsreichtum jedem Gott gewachsen ist. ,Nun, wenn er
mich tduscht, so ist es also unzweifelhaft, daf3 ich bin. Er tdusche mich, so viel er kann,
niemals wird er doch fertigbringen, dafS ich nichts bin, solange ich denke, dafs ich etwas
sei.”13 In dem radikalen Zweifel findet Descartes sein sicheres Fundament und damit das
Prinzip der neuzeitlichen Subjekt- und Erkenntnistheorie: die Selbstgewifsheit des
Denkens. Wahrend der Antike die Wirklichkeit als der schlechthin gegebene Mafistab des
Denkens galt, kehrt der radikale Zweifel des Descartes das Verhaltnis von Subjekt und
Objekten um:* Gewiftheit kann das Denken allein in bezug auf sich selbst, auf das
Denken haben. Am Beginn der neuzeitlichen Erkenntnis- und Subjekttheorie steht die

Tauschung. Aus der Tauschung wird GewifSheit.

Gottfried Wilhelm Leibniz hat betont, dafs Menschen zwar nicht endgiiltig wissen
konnten, ob ihr Leben nur ein Traum sei oder ob sie statt in einer realen Welt in dem
Spiegelkabinett eines Tduschergottes lebten. Allerdings hat Leibniz zugleich auf die prak-
tische Irrelevanz dieser Frage hingewiesen, wenn die Tdauschung kohérent ist. ,,Denn es

ist, metaphysisch gesprochen, nicht unmoglich, dafi es einen ebenso zusammen-

12Ebd.,S. 19 £.

13 Ebd., 2. Meditation, S. 21.

14 Dem Wandel der erkenntnistheoretischen Prinzipien korrespondiert ein Wandel in der Begriffsgeschichte
von ,Subjekt” und , Objekt”. Im Laufe des 18. Jahrhunderts wurde die Bedeutung dieser Begriffe
ausgetauscht: Bis dahin wurde das ,,subjectum”, das , hypokeimeon” als das Zugrundeliegende, als der
substantielle Trager von Zustinden und Wirkungen verstanden, wahrend man mit ,,objectum” oder
»antikeimenon” das Gegenbild des Realen, den Eindruck der subjecta im Vorstellenden bezeichnete. (Vgl.
Johannes Hoffmeister: Worterbuch der philosophischen Begriffe, Hamburg 1955, S. 438 f. und S. 585)
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hingenden und andauernden Traum geben konnte wie ein Menschenleben. Das ist aber
eine Sache, die der Vernunft so entgegen gesetzt ist, wie es die Annahme eines Buches
sein wiirde, das zufdllig beim Durcheinanderwerfen der Drucklettern entstanden wire.
Vorausgesetzt, dafd die Erscheinungen verkniipft sind, ist es tibrigens auch wahr, daf3 es
nichts ausmacht, ob man sie Traume oder keine Traume nennt, weil die Erfahrung zeigt,
dafl man sich in den Mafinahmen nicht tduscht, die man gegentiiber den Erscheinungen
ergreift, wenn man sie gemifl den Vernunftwahrheiten trifft.”15 Leibniz beantwortet die
Befiirchtung, daff womoglich nichts so ist wie es scheint, nicht mit der Widerlegung dieser
These oder dem Beweis des Gegenteils. Er springt vielmehr argumentativ auf eine andere
Ebene: Das Denken lege grundsdtzlich seine eigenen Regeln — ,nach Mafigabe der
Vernunftwahrheiten” — an die Erscheinungen an. Ob diese Erscheinungen auf einem
Traum oder auf der Wahrnehmung einer auflermentalen Wirklichkeit beruhten, brauche

uns nicht zu interessieren.

Das Prinzip dieser Argumentation ist einflufsreich geworden durch den Idealismus Kants:
Der Wahrnehmung der Welt seien die Kategorien des Verstandes vorausgesetzt. Das
Subjekt nehme die Erscheinungen so wahr, wie es die Mittel des menschlichen Denkens
zulieflen. Kant unterstellt zwar eine vom Denken unabhingige Wirklichkeit als Ursache
der Erscheinungen, iiber dieses An sich lasse sich jedoch grundsitzlich nicht urteilen.
Damit kommt dem Begriff der Wirklichkeit in dieser Erkenntnistheorie eine ambivalente
Funktion zu. Die Annahme, dafs die Wirklichkeit eindeutig und nach Gesetzen verfafit sei,
ist einerseits die Voraussetzung ihrer Erkennbarkeit, ist also unter dem klangvollen Titel
der ,transzendentalen Einheit der Apperzeption”¢ jeder Erkenntnis vorausgesetzt. Die
Erkennbarkeit dieser objektiven Wirklichkeit, die unabhéngig von ihrem Gedachtwerden
als Wesen der Erscheinungen existiert, hat Kant aber andererseits in Zweifel gezogen. In
der idealistischen Erkenntnistheorie ist Wirklichkeit daher zwiespaltig: Sie kann nur unter
den Kategorien des Denkens erkannt werden. Was undenkbar ist, kann nicht gedacht
werden. Erkenntnis ist dann aber nicht Abbildung, sondern Konstruktion von Wirklich-
keit, weil die Formen dieser Erkenntnis die Formen des menschlichen Denkens selbst
sind. Ob und inwiefern die gedanklichen Konstruktionen die wirklichen Dinge addquat
beschreiben, mufi offen bleiben. In der Erkenntnis der Erscheinungen erkennt das Denken

eigentlich nur sich selbst.

15 Gottfried Wilhelm Leibniz: Neue Abhandlungen iiber den menschlichen Verstand, IV, 2, §14. Philosophische
Schriften I1I/2, Darmstadt 1985, S. 273.
16 Immanuel Kant: Kritik der reinen Vernunft, B 139, Werke 11, S. 141.
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In der Philosophie Kants triumphiert das Mogliche iiber das Wirkliche: Zum Beispiel sind
die drei Stiitzen seiner Moralphilosophie — die Existenz Gottes, die Freiheit des Willens
und die Unsterblichkeit der Seele — nicht beweisbar, weil sie nicht Gegenstand moglicher
Erfahrung sind. Kant bezeichnet seine drei Postulate als ,heuristische Fiktionen” oder
Jtranszendentale Hypothesen”, die als giiltig anzunehmen sind, wenn die Bestimmung
des Willens nach verniinftigen Prinzipien moglich sein soll. Indem ,gedichtete und
zugleich dabei fiir moglich angenommene Gegenstinde”1? konstitutiv sind fiir das
Kantische System, leitet Kant zu einem philosophischen Fiktionalismus tiber, einer
Schule, die unter dem Titel einer Philosophie des Als-Ob von Hans Vaihinger die Philoso-
phie des 20. Jahrhunderts dominiert. , Das Fiktive zu sein wird zum entscheidenden Definiens
der Realitit.”18, restimiert Odo Marquard die Entwicklung. Das Authentische, die Wirk-
lichkeit, das Sein, wird zu seinem Gegenteil, zur Fiktion. Die Wirklichkeit ist ein

Kunstwerk.

Der Gedanke, dafi jedes Subjekt sich seine eigene Wirklichkeit konstruiere, findet in der
Schule des Radikalen Konstruktivismus seine gegenwértige Gestalt und neurophysio-
logische Untermauerung. Mit seiner grundsatzlichen Annahme sieht sich der Konstrukti-
vismus in einer erkenntniskritischen Traditionslinie, die von Demokrit bis zu George
Berkeley reicht:'® Die Wirklichkeit bestehe lediglich in dem Bild, das sich jeder Einzelne
von ihr mache. Esse est percipii. Als Grund fiir diese Auffassung gilt die Einsicht des
chilenischen Physiologen Humberto Maturana, dafs das menschliche Denken tiberhaupt
keinen Kontakt zur Aufienwelt habe. ,Eine wichtige Einsicht Maturanas besagt, daf3
lebende Systeme als selbstreferentielle geschlossene Systeme informationsdicht und
strukturdeterminiert (autonom) sind. Sie haben keinen informationellen Input und Output;
sie sind mit anderen Worten energetisch offen, aber informationell geschlossen. Das
System erzeugt vielmehr selbst die Informationen, die es verarbeitet, im Prozefs der
eigenen Kognitionen.”20 Der Konstruktivismus durchbricht das grundlegende Schema,
das die Wirklichkeit, Kants noumena, auf die eine und das erkennende Subjekt auf die
anderen Seite stellt.?! Das Ziel des Denkens ist in der Perspektive des Radikalen
Konstruktivismus entsprechend nicht die wahre Erkenntnis der Aufienwelt, sondern es

besteht darin, das Leben in dieser Welt zu ermoglichen. , Tatsdchlich liefert der Radikale

17 Immanuel Kant: Kritik der reinen Vernunft, B799 f. Werke II, S. 653.

18 Odo Marquard: Kunst als Antifiktion. In: Dieter Henrich, Wolfgang Iser (Hrsg.): Funktionen des Fiktiven, S. 50.
19 Vgl. Ernst von Glasersfeld: Konstruktion der Wirklichkeit. In: Heinz Gumin, Armin Mohler (Hrsg.): Einfiihrung
in den Konstruktivismus, Miinchen 1985, S. 1 f.

20 Siegfried J. Schmidt: Der Radikale Konstruktivismus. In: Ders. (Hrsg.): Der Diskurs des Radikalen
Konstruktivismus, Frankfurt a. M. 1987, S. 24.

21 Vgl. Ernst von Glasersfeld: Konstruktion der Wirklichkeit, S. 3.
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Konstruktivismus keine Moglichkeit, in einem korrespondenztheoretischen Sinne
zwischen Wahrheit oder Falschheit von Aussagen tiber »die Wirklichkeit« zu unter-
scheiden.”22 Ein objektiver Maf$stab zur Entdeckung von Tduschungen kann eine so als

subjektiv bestimmte Wirklichkeit nicht mehr sein.

Bei allen berechtigten Zweifeln an der Wirklichkeit der Wirklichkeit?® hat allerdings auch
heute noch ein Argument des Aristoteles eine hohe Plausibilitdt, das er in der Metaphysik
den Skeptikern und Leugnern der unbedingten Giiltigkeit des Satzes vom zu vermeiden-
den Widerspruch entgegengehalten hat. Gegen die auch heute wieder sehr verbreitete
Ansicht, daff man alles so oder auch anders sehen konne und jeder seine eigene Meinung
iber die Welt habe, hatte Aristoteles die widerspenstige Wirklichkeit in die Debatte
eingebracht: ,Denn warum geht denn der Anhénger dieser Lehre nach Megara und bleibt
nicht lieber in Ruhe, wihrend er meint zu gehen? Warum stiirzt er sich nicht gleich
friihmorgens in einen Brunnen oder in einen Abgrund, wenn es sich eben trifft, sondern
nimmt sich offenbar in acht, indem er also das Hineinstiirzen nicht in gleicher Weise fiir
nicht gut und fiir gut halt? Offenbar hélt er das eine fiir besser, das andere nicht. Wo aber
dies, so mufs er notwendig auch annehmen, dies sei ein Mensch, jenes nicht, dies sei siifs,
jenes nicht.”?* Ob dieses Argument die Giiltigkeit der logischen Prinzipien beweist, darf
hier offen bleiben. Wir konnen aber von Aristoteles lernen, dafl es eine materiale
Wirklichkeit gibt, die ihre Selbstdndigkeit und Unabhédngigkeit vom subjektiven Erkennen

dadurch beweist, dafd man sich hin und wieder den Schidel an ihr einschlégt.

B. Liigen

Die Liige ist eine Tauschung mit sprachlichen Mitteln. Wahrend Tauschung als
Verwirrung tiber Wirklichkeit und Nichtwirklichkeit bestimmt ist, wird die Liige als
Gegenteil der Wahrheit definiert. In Abhdngigkeit vom jeweiligen Wahrheitsbegriff wird
Liige entweder als das Gegenteil einer objektiven Tatsache oder als das Gegenteil dessen
angesehen, was der Sprecher aufrichtig fiir wahr hélt. ,Du sollst nicht falsch Zeugnis
reden, wider deinen Naiachsten.”?5, haben die Autoren der Bibel im achten Gebot
festgeschrieben. Daf3 dieses Gebot mit aller Konsequenz zu befolgen sei, daf auch die
gutgemeinten Notliigen verboten sind, hat Immanuel Kant beteuert. In Auseinan-

dersetzung mit dem franzosischen Philosophen Benjamin Constant legt der Gesinnungs-

2 Siegfried J. Schmidt: Der Radikale Konstruktivismus, S. 41.

2 Vgl. Paul Watzlawick: Wie wirklich ist die Wirklichkeit?, Miinchen 1977.

24 Aristoteles: Metaphysik. Ubersetzt von Hermann Bonitz, 1008b, Reinbek 1994, S. 112.
252. Mose 20, 16.
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ethiker in seiner Schrift Uber ein vermeintes Recht aus Menschenliebe zu liigen26 dar, dafy das
Gebot zur Wahrhaftigkeit gar nicht von den Umstdnden abhidngen diirfe, sondern — wie
jedes moralische Gesetz — allein aus Pflicht, aus Achtung der Menschheit befolgt werden
miisse. Die Liige sei unabhingig von ihren Wirkungen ein unmoralisches Verhalten, das
nicht zum Prinzip einer allgemeinen Gesetzgebung tauge. Selbst wenn niemand zu
Schaden komme, wenn die Liige nicht nur dem Liigner, sondern gar allen niitzen wiirde,
tue die Unwahrheit der Menschenwiirde Abbruch. Kant zieht mit grofien Kalibern und
Konsequenz gegen die Liige zu Felde. Es gebe kein Recht, aus Menschenliebe zu liigen.
Denn wenn alle 16gen, funktionierte der biirgerliche Staat nicht mehr. Und das ist Kants

grofite Sorge.

Neben seiner idealistischen Moral fiihrt Kant eine Geschichte als Beweis fiir seine
Uberzeugung an: Wir gewéhren einem Freund Unterschlupf, weil ein anderer ihn mit
Mordabsicht verfolgt. Ehrensache. Irgendwann klopft der Verfolger an unsere Tiir und
fragt, ob sich der Verfolgte in unser Haus gefliichtet hitte. Ja oder nein? Nicht die etwaige
Drohung des Mordlustigen soll uns zur Antwort notigen, meint Kant, auch nicht das
Bediirfnis unserem Freund zu helfen, sondern allein das schlechthinnige Bediirfnis, die
Wahrheit zu sagen. Ohne Riicksicht auf die Folgen. Denn, so Kant, wer liigt, sei fiir alles
weitere verantwortlich. Zum Beispiel sagen wir: Nein, der Freund ist nicht hier. Der
Morder zieht ab, wir wahnen den Freund durch unsere Liige gerettet. Aber leider hat
unser Freund einen eigenen Kopf: Hilf dir selbst, dann hilft dir Gott. Unser Schiitzling hat
sich aus dem Staub unseres Hauses gemacht, was wir im Moment unserer Liige nicht
wufiten, und trifft nun ungliicklicherweise auf der Strafie mit dem Morder zusammen.
Der macht ihn kurzerhand tot. Wir wollten tduschen und sind nun selbst vorgefiihrt. Wir
seien dann, sagt der Philosoph, fiir den Tod des Freundes verantwortlich zu machen.
Denn unsere Liige habe uns moralisch disqualifiziert. Aber nicht nur in moralischer Hin-
sicht haben wir falsch gehandelt, indem wir dem Freund durch die Liige helfen wollten.
Kant verschafft dem moralischen Fehler mit einer Fortsetzung des Beispiels auch lebens-
praktische Plausibilitdt: Hatten wir die Wahrheit gesagt, iiberlegt Kant, dann hétte der
Morder seine Zeit damit vergeudet, sein Opfer in unserem Haus zu suchen. Der Freund
wére unbemerkt entkommen und hitte sich also durch unsere wahrhaftige Aussage in
Sicherheit bringen konnen. Die Folgen einer Handlung, so konnte man Kant vereinfachen,

sind nicht prospektiv zu erschliefien, sie sind unvorhersehbar und deshalb kann und soll

26 Immanuel Kant: Uber ein vermeintes Recht aus Menschenliebe zu liigen. Werke in sechs Banden IV, Darmstadt
1983, S. 635-643.
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man nicht mit ihnen rechnen. Wir konnen schliefen, daf$ man im Hause Kant besser kein

Asyl suchen sollte.

Schon 1835 war Kant nicht mehr up to date. Die Allgemeine deutsche Real-Encyklopiidie
empfahl den gebildeten Stinden einen anderen Begriff der Liige: ,Dieses sittliche Verge-
hen tritt daher ein, wo wir Das, was wir fiir wahrhaft erkannt haben, auszusprechen
schuldig sind, und eine wahrhafte Erklarung von uns erwartet wird, wir dagegen in boser
Absicht, d.h. um Andere zu tduschen, eine falsche Aussage thun. Es ist die Liige also nicht
schlechthin eine falsche Aussage.”?” In dieser Definition ist eine Aussage nur dann eine
Liige, wenn sie mit dem Vorsatz geschieht, andere zu beeintrachtigen, also zu betriigen.
Beliigen diirfen sich die gebildeten Stande — Hoflichkeit ist eine Zier —, aber dabei diirfen
sie keine bosen Zwecke verfolgen. Zur Abwendung boser Taten wird die Notliige jeder-
zeit gestattet. Jede Liige ist eine Unwahrheit, aber nicht jede unwahre Aussage ist eine
Liige. Ob nun aber aus Not gelogen werden darf oder die Wahrhaftigkeit absoluten
Vorzug genieft: Gemeinsam ist Kants Uberlegungen und dem Eintrag im Lexikon, daf
die Liige als eine Abweichung von der Wahrheit gilt, die als ein fester, unbezweifelbarer

und erkennbarer Mafistab der Rede unterstellt wird.

An Augustinus ankniipfend bestimmt noch die Linguistik des 20. Jahrhunderts die Liige
in Abgrenzung von der Wahrheit: ,, Augustin sah eine Liige als gegeben an, wenn eine
Tauschungsabsicht hinter dem Liigensatz steht. Die Linguistik sieht demgegeniiber eine
Liige als gegeben an, wenn hinter dem (gesagten) Liigensatz ein (ungesagter) Wahrheits-
satz steht, der von jenem kontradiktorisch, d.h. um das Assertionsmorphem ja/nein,
abweicht.”? Jedoch ist Wahrheit hier nicht mehr verstanden als eine unbedingte, objek-
tive Grofse. Nachdem im Verlauf des 19. Jahrhunderts die Wahrheit im Kurs gefallen war,
tat sich auch fiir die Bestimmung der Liige ein Problem auf. Ein Satz wird seitdem nicht
mehr dann als Liige angesehen, wenn er der Wahrheit, sondern wenn er der tatsdchlichen
Uberzeugung des Sprechers widerspricht. Paul Linke konstruiert dafiir ein Beispiel, das
demjenigen Kants in puncto Wahrscheinlichkeit in nichts nachsteht: Ein Zeuge in einem
Mordprozefs ist von der Unschuld des Angeklagten tiberzeugt, will diesem aber — aus an-
deren, personlichen Griinden etwa — schaden. Deshalb belastet er den Beschuldigten mit
seiner Aussage wider besseren Glaubens. ,Im weiteren Verlauf des Prozesses stellt sich

jedoch heraus, daf8 jener Angeklagte dennoch der Morder war. Unser famoser Zeuge hat

27, Liige”. In: Brockhaus: Allgemeine deutsche Real-Encyklopidie fiir die gebildeten Stinde (Conversations-Lexikon),
Bd. VI, Leipzig 1835, S. 761.
28 Harald Weinrich: Linguistik der Liige, Heidelberg 1966, S. 40.
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also die Wahrheit gesagt. Hat er aber gelogen?“? Fiir Linke ist der Fall wie fiir jeden, ,der
tiber die normale Intelligenz verfiigt”, ganz klar: Selbstverstandlich habe der Zeuge gelo-
gen, weil er entgegen seiner wahren Uberzeugung ausgesagt hat. Liige sei nicht eine
Frage der Ubereinstimmung mit einer objektiven Wahrheit, sondern mit einem subjek-
tiven Fiirwahrhalten. Mit Linkes Standpunkt ist der moralische Zweifelsfall durch
Expertenurteil scheinbar gelost. Jedoch verliert Linke durch die einseitige Losung des

Problems die Chance einer tieferen Einsicht in das Wesen der Liige.

Es ist bereits darauf hingewiesen worden, dafs es im Rahmen dieser Arbeit gerade nicht
darum geht, in bezug auf Tduschungen Eindeutigkeit herzustellen, sondern die Ambi-
valenz, die Unentscheidbarkeit als das Wesen der Tauschung aufzudecken. Auch die
Lige, diese Tauschung mit sprachlichen Mitteln, hat jene Zwielichtigkeit an sich. Denn
sogar die Wahrheit taugt als Mittel zur Liige, wie folgende Anekdote erhellt: ,Der
Kapitdn ist erbost iiber die Trunkenheit des Steuermanns und triagt ins Logbuch ein:
8.1.86: Der Steuermann ist heute betrunken. Als der wieder niichtern gewordene Steuermann
diesen Eintrag liest, drgert er sich und schreibt darunter: 8.1.86: Der Kapitiin ist heute nicht
betrunken.”3 Der Steuermann schreibt explizit nur tiber den heutigen Tag, an dem der
Kapitdn nicht betrunken ist und sagt damit die Wahrheit. Implizit aber verleitet seine
Aussage zu der Annahme, daff der Schiffsfithrer mit Ausnahme des heutigen, an jedem
anderen Tag betrunken war. Eben diese Tauschung tiber die Verhiltnisse wird von dem
listigen Steuermann bezweckt. Seine Tauschungsabsicht realisiert er aber nicht durch eine

Liige, sondern durch die Wahrheit.

C. Exkurs: Die Verliese des Vatikans

Daf$ sogar die Warnung vor Tduschung ein Mittel erfolgreicher Tauschung sein kann,
fithrt der 1914 erschienene Roman Die Verliese des Vatikans von André Gide vor. Der
Roman, der im Vorwort als ,Sotie”, als Groteske oder Satire bezeichnet wird, zeigt aufSer-
dem, dafs das Erzdhlen ein entscheidendes Werkzeug der Tauschung ist. Eine Betriiger-
bande mit dem Namen ,TausendfiifSler” verbreitet das Gertiicht, dafs der Papst das Opfer
einer Verschworung der Freimaurerloge geworden und in den Verliesen des Vatikans
gefangen sei. An Stelle des rechtmifligen Papstes habe ein Doppelgidnger den Thron
bestiegen, um den Papststuhl zu diskreditieren und die Christenheit ins Verderben zu
filhren. In der Verkleidung des Kanonikus von Virmontal besucht der Betriiger Protos

glaubige, vermogende Personlichkeiten, um eine Spende zur Rettung des Papstes zu

29 Paul F. Linke: Uber Schein, Irrtum, Liige und Tiuschung. In: Rugard Otto Gropp: Festschrift fiir Ernst Bloch zum
70. Geburtstag, Berlin 1955, S. 194.
30 Glinther Grewendorf, Fritz Hamm, Wolfgang Sternefeld: Sprachliches Wissen, Frankfurt a. M. 1987, S. 34.
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erbitten. Protos spinnt seine Opfer derart in schone Liigen ein, daf sie sich bei Bewegung
in jedwede Richtung darin verfangen miissen. ,,Von den wenigen Auserwéhlten, die von
dem abscheulichen Verbrechen Kenntnis bekommen haben, erwarten wir, Madame,
absolute Diskretion und die genaue Befolgung der Anweisungen, die wir ihnen zu
gegebener Zeit zukommen lassen werden. Ohne uns zu handeln hiefle gegen uns
handeln. Und abgesehen von der kirchlichen Mifibilligung, die — zwangslaufig — die Ex-
kommunikation zur Folge hitte, wiirde jedes eigenmichtige Handeln ein formelles und
kategorisches Dementi unserer Partei nach sich ziehen.”3! Aufier vor dem Ausschlufs aus
der katholischen Kirche hat die hier angesprochene Comtesse de Baraglioul vor nichts
mehr Angst, als dafS an ihrer Stelle eine andere die Sache finanziert. Konkurrenz belebt

auch das Geschift der Betriiger.

Amédée Fleurissoire bekommt Wind von der Angelegenheit und will die gute Sache auf
eigene Faust unterstiitzen. Einmal im Leben will der biedere Apotheker etwas Grofses tun.
Als Kreuzritter zieht er nach Rom, wo er von Protos abgefangen und in verschiedenen
Verkleidungen an der Nase herumgefiihrt wird. Protos zeigt Fleurissoire eine Zeitungs-
notiz, in der vor ihm selbst und seiner Bande gewarnt wird: ,,Wir mdchten alle Gliubigen
dringend vor den Machenschaften falscher Geistlicher warnen, und besonders vor einem angeb-
lichen Kanonikus, der sich als Beauftragter in geheimer Mission ausgibt und die Arglosigkeit
seiner Opfer ausnutzt, um ihnen Geld zu entlocken, das einem KREUZZUG FUR DIE
BEFREIUNG DES PAPSTES zugute kommen soll. Allein der Titel der Unternehmung verrit
deren ganzen Widersinn.”32 Diese Nachricht wendet Protos zum Beweis der allgegen-
wartigen Verschworung und zum Beweis seiner eigenen Wahrhaftigkeit. , Trotz aller Vor-
sichtsmafinahmen ist das Geheimnis durchgesickert; einige Hochstapler machen sich die
Sache inzwischen zunutze, ziehen in den frommen franzgsischen Departements von
Familie zu Familie und sammeln im Namen des Kreuzzuges fiir sich Gelder, die von
Rechts wegen uns zustehen.”3 Das ist fiir den armen Fleurissoire zu viel: ,,«Das heifit, daf3
man nicht mehr weifs, woran man sich halten soll», stohnte Fleurissoire; «wo ich hinsehe
lauern Gefahren.»“3* Die Mittel, mit denen Protos seine Opfer fangt, seine erfundenen
Geschichten, sind Spiegelbilder der Grundsitze und der Wiinsche seiner Opfer: Was

jemand zu glauben bereit ist, enthiillt seine Sehnstichte.

31 André Gide: Die Verliese des Vatikans. Aus dem Franzosischen von Thomas Dobberkau, Miinchen 1996, S. 93.
32 Ebd., S. 152.

33 Ebd.

34 Ebd., S. 153.
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D. Tduschung und Gesellschaft

Fiir Juristen, Soziologen und Psychologen® ist der Fall klar: Tduschung wird als abwei-
chendes Verhalten angesehen, das bestraft, vermieden und zur Not mit erbbiologischen
MafSnahmen ausgerottet gehort. Die Psychiatrie sieht die Ursachen von Betrug in der
psychischen Dispositionen der Tater. Die Krankheit der Hochstapelei firmiert unter dem
akademischen Namen der ,narzifstischen Personlichkeitsstorungen” oder auch der , Pseu-
dologie”, dem krankhaften Liigen. Hochstaplern wird von dieser Seite eine verzerrte
Realitdtswahrnehmung und ein gestortes Verhdltnis zur Wahrheit attestiert. ,Einige
unserer Schwindler zeichnen sich durch eine auflerordentlich konkrete, ins Detail
gehende und — man darf wohl sagen — realistische Form ihrer Phantasie aus. Sie sind
imstande, ihren gutgldubigen Mitmenschen Situationen mit allen Einzelheiten so plastisch
und farbig auszumalen, daf$ jeder glaubt, der Erzdhler miisse wirklich ,dabei” gewesen
sein.”3% Man konnte meinen, daff Walter von Baeyer hier scherzhaft {iber Dichter
realistischer Prosa spricht. Tatsdchlich beschreibt der erbbiologisch orientierte Psychologe
im Jahr 1935 verurteilte Schwindler und Liigner, deren gemeinsames Kennzeichen er in
einer tibersteigerten Phantasie sah. Vermutlich war es nicht Baeyers Absicht, den

gesamten Realismus in der Kunst zu pathologisieren.

Juristen definieren wissentliche Tduschung als , das bewufite Vorspiegeln falscher bzw.
das Entstellen oder Unterdriicken wahrer Tatsachen, durch welche Fehlvorstellungen
iiber die Realitédt erregt bzw. unterhalten werden sollen.”?” Die Justiz verurteilt vor allem
die Folgen von Hochstapelei: Sie interessiert sich fiir die Schadigung, die der Betriiger
anderen durch Betrug, Urkundenfédlschung, AmtsanmafSung oder unerlaubte Titel-
fithrung zufiigt. Es ist zwar nicht so, dafd der biirgerliche Rechtsverkehr konsequent auf
Wahrhaftigkeit gegriindet wire, aber was zu weit geht, geht zu weit. Ohnehin gilt, daf3
kein Richter sich miihen wird, wo kein Kladger sein Recht fordert. Erst wenn sich jemand
geschadigt fiihlt, werden die Miihlen des Gesetzes in Gang gesetzt. Niemand kann seinen
Liebespartner verklagen, weil der die Floskel ,Ich liebe Dich!” gehaucht hat und doch
selbst nicht daran glaubte. Hat der Beklagte jedoch seine Liige nicht blofd aus Spafd oder
Gewohnheit vorgebracht — das wire juristisch akzeptabel und gehort wohl auch zum
Alltag biirgerlicher Liebesbeziehungen —, sondern um den Partner zur Heirat oder zur

Uberschreibung seines Vermogens zu bewegen, dann nehmen sich Gerichte dieser

35 Vgl. Stefan T. Siegel: Der Hochstapler und seine Tat, Miinchen 1975; Ralf Ottermann: Soziologie des Betrugs,
Hamburg 2000; Walter von Baeyer: Zur Genealogie psychopathischer Schwindler und Liigner, Leipzig 1935;
Friedrich Meinertz: Der hochstaplerische Betriiger. In: Schweizer Archiv fiir Neurologie und Psychiatrie, 75. Jg.
(1955), S. 147-172.

36 Walter von Baeyer: Zur Genealogie psychopathischer Schwindler und Liigner, S. 10.

37 Ralf Ottermann: Soziologie des Betrugs, S. 22.
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arglistigen Tauschung an. Sofern das Opfer zuzugeben bereit ist, dafy es abgesehen von
seinem Geldvermogen wohl weniger unwiderstehlich ist, als es dem Heiratsschwindler

gern glaubte.

Gegen die moralische Verdammung der Tauschung hat der Ich-Erzéhler Joachim von und
zu Witzleben in Joachim Zelters Roman Die Wiirde des Liigens ein gutes Argument in der
Hand: ,,Im Namen der Liige wurde noch kein Krieg erkldrt. Im Namen der Liige wurde
noch kein Mensch verfolgt, gefoltert, gequilt, getotet...”3® Doch auch jenseits der Polemik
ist es erstaunlich, dafd die Vertreter der aufgezdhlten Fakultiten ganz eindeutig tiber
Tauschung bescheid zu wissen vorgeben: Die Moglichkeit von Tduschung, die sie
anerkennen, stellt schliefSlich jede Gewifsheit in Frage, den Glauben an die zweifelsfreie
Erkenntnis der Wirklichkeit. Die Enttduschung einer Tduschung hat zudem die Janus-
kopfigkeit der Tauschung an sich, die hier als ihr Wesen entwickelt werden soll. Die
Einsicht, sich getduscht zu haben, vergrofiert das Vertrauen in die eigene Fahigkeit,
Tauschung zu erkennen. Zugleich beweist aber die Entdeckung einer Tduschung die
vorangegangene Tauschung und daff man sich jederzeit tduschen kann. Und sie sollte
deshalb den Zweifel ndhren, wie man sich tiberhaupt sicher sein kann, dafs man sich nicht

gerade in der Enttarnung einer Tauschung tauscht.

E. Exkurs: Hoaxes

Daf3 Tauschung gerade mit Hilfe der Warnung vor Tduschung nicht nur in der Literatur,
sondern auch in der Wirklichkeit besonders gut funktioniert, soll ein Beispiel aus der Welt
der Rechenmaschinen erhellen. Es gibt kleine Programme, die biologisierend als Viren
bezeichnet werden. Vor diesen Viren haben Computernutzer Angst, weil sie Computer-
systeme ,krank” machen, also beschddigen konnen. Je weniger ein Nutzer Fachmann ist,
desto mehr Sorge hat er in der Regel. Weil er die Grenzen und Moglichkeiten der elektro-
nischen Datenverarbeitung nicht einzuschitzen weif3, traut er auch den Computerviren
alles zu. Wenn ein neuer Virus sein Wesen treibt, veroffentlichen die Hersteller von Anti-
Viren-Software — die ihrerseits von den Viren leben — Warnungen. Um sich gegenseitig zu
helfen und weil es nichts kostet, leiten viele Nutzer solche Warnungen per Email an alle
ihre Freunde weiter. Die Struktur dieser gutgemeinten Nachrichten ist oft sehr dhnlich:
Wenn Sie folgende Datei auf Ihrem Rechner finden, dann ist das ein Virus, der macht

Thnen Probleme, also 16schen sie schnell die Datei.

Ganz besonders schlaue Programmierer lassen ihre Viren nun gar nicht mehr auf die

Computer los, wo sie eventuell von Anti-Viren-Software entdeckt und entfernt werden

38 Joachim Zelter: Die Wiirde des Liigens, Stuttgart 2000, S. 16.
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konnten. Die Nutzer selbst werden mit dem Computervirus infiziert. Die beschriebene
Situation ausnutzend geht das sehr einfach: mit einer falschen Virus-Warnung, einem
Hoax.? Unter den kryptischen Namen ,SULFNBK.EXE” und ,JDBGMGR.EXE” sind sol-
che Hoaxes im Jahr 2002 verbreitet worden. In der angeblichen Virus-Warnung wurden
die Nutzer aufgefordert, Dateien zu suchen, die auf jedem Rechner vorhanden sind — weil
sie keine Viren, sondern Systemdateien sind. Der Nutzer wurde aufgefordert, diese
Dateien zu loschen. Weil man die Warnung in der Regel von einem Bekannten bekommt,
wirkt sie zuverldssig. In dem Glauben, den Computer zu retten, beschadigt der Nutzer
das System. Durch ihre Angst vor einem Virus 1osen die Nutzer die Krankheit also selber
aus. Die renommierte Fachzeitschrift ¢t erklart den Sachverhalt so: ,Die Datei ist mit
einem kleinen, niedlichen Teddybéren als Icon ausgestattet — das erregt bei den meisten
Nutzern neben dem beliebig erscheinendem Namen natiirlich zusétzlichen Verdacht. In
der Hoax-Malil heifdt es, der Virus wiirde erst nach 14 Tagen ,das System beschddigen’
und konne von Antivirus-Programmen nicht gefunden werden — wen wundert's, schliefs-
lich handelt es sich gar nicht um einen Virus.”#0 Dem Rat dieser Fachleute folgend habe
ich also die Virus-Datei, vor der mich die Nachricht eines Freundes gewarnt hatte, nicht

geloscht. Zwei Wochen spédter war mein Rechner kaputt.

F. Originalitdt

Wie die Liige scheint auch die Kunstfdlschung ein ganz simpler Fall von Tauschung zu
sein: Es gibt das Original, beispielsweise eines Gemaéldes, daneben gibt es eine Kopie, die
ebenfalls den Anschein erweckt und mit dem Anspruch auftritt, selbst das Original zu
sein. Im Grunde, so mag man denken, wird sich diese Form der Tduschung mit kleinerem
oder grofierem Aufwand aufdecken lassen. Nur wenige Falscher sind jedoch so naiv, ein
beriihmtes Gemalde, etwa die Mona Lisa, zu malen und zum Preis des Originals auf dem
Kunstmarkt anzubieten. Selbst viele Laien wissen, daf3 das Portrait Leonardo da Vincis
mit dem vielsagenden Léacheln sicher im Louvre verwahrt ist. Der standesbewufste
Kunstfélscher Eric Hebborn hat in seinem Lehrbuch stolz seine Methoden dargestellt: Er
habe nicht zu einem Falschungsvorhaben das Material, sondern umgekehrt zu einem
vorhandenen Material das geeignete Motiv gesucht.#! Wenn auf diese Weise das Papier
oder die Leinwand das richtige Alter haben, kommen technische Verfahren zur Auf-

deckung von Félschungen an ihre Grenzen. Da es jedoch schwierig wére, fiir ein neues

% Vgl. Frank Ziemann: Hoax-Info Service. Uber Computer-Viren, die keine sind (sog. ,,Hoaxes”) und andere
Falschmeldungen und Geriichte. http:/ /www.tu-berlin.de/www /software /hoax.shtml [Stand: 9.4.2003].

40 Vorsicht vor neuem Hoax mit JDBGMGR.EXE. http://www .heise.de/bin/nt.print/newsticker/data/pab-08.05.02-
000/?id=45d33421&todo=mail [Stand: 08.05.2002].

41 Vgl. Eric Hebborn: Der Kunstfilscher. Aus dem Englischen iibersetzt von Dieter Kuhaupt, Koln 1999, S. 40.
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Motiv eines alten Meisters die Anerkennung als Original zu erwirken, nutzen Falscher die
Autoritit eines Originals zugleich als Tarnung und Beglaubigung ihrer Nachschopfung.
Eine undeutliche Zeichnung, eine Skizze auf vergilbtem Papier, die in groben Umrissen
den Aufbau eines als echt anerkannten Gemaldes wiedergibt, wird unter den richtigen
Umstdnden als Studie oder Vorarbeit fiir eben jenes Original anerkannt. Erfolgreiche

Filscher malen nicht ab, sondern sie schaffen neu.

Manchmal kann mit Hilfe avancierter technischer Analyseverfahren festgestellt werden,
daf’ eine angeblich antike Biiste aus dem 18. Jahrhundert stammt. Oder dafs ein Bild nicht
vom beriihmten Meister, sondern von einem unbekannten Schiiler gemalt wurde. Was
aber heifst das fiir das in Frage stehende Kunstwerk? Mifst man sein Versprechen an der
Realitdt, ist das Werk eine Filschung: Es geniigt nicht seinem (oder seines Besitzers)
Anspruch. Der Kopie eines antiken Vorbildes aus dem 18. Jahrhundert kann aber als
Kopie durchaus ein eigener dsthetischer Wert zuerkannt werden. Die ehemalige Kopie
avanciert zum Original.#2 ,Nun, so denken Sie sich ein goldenes Zehnfrankenstiick, das
falsch wire. In Wirklichkeit ist es nur zwei Sous wert. Aber solange man nicht merkt, daf3
es gefdlscht ist, wird es tiberall fiir zehn Franken angenommen werden.”%, formuliert
Edouard in André Gides Roman Die Falschmiinzer. Es ist also zuletzt eine Frage der Uber-
einkunft, was als Original gilt und was als Falschung. Und solche Ubereinkunft ist eine

Frage von Definitionsmacht und institutioneller Glaubwiirdigkeit.

An der Einschdtzung von Falschung und Original sind mindestens drei Parteien beteiligt,
die je eigene Interessen verfolgen: Falscher, Gutachter und Abnehmer. Ein Fall der jiinge-
ren Vergangenheit soll veranschaulichen, daff die widerstreitenden Interessen der Betei-
ligten dafiir sorgen, dafy die Debatten iiber Filschungen wegen des zugrundeliegenden
Interessengeftiges selbst einer Tauschung gleichkommen. Im April 2001 war im Magazin
der Stiddeutschen Zeitung ein Beitrag mit dem Titel Filschung? Original? zu lesen, der
eine Pointe bereits im Untertitel enthdlt: ,Ein hochrangiger Mitarbeiter des Getty-
Museums entdeckt in der grafischen Sammlung mutmafiliche Féalschungen. Hat das Mu-
seum die Grafiken entfernt? Nein. Es hat den Mitarbeiter entfernt.”4* Kurz nach seinem
Amtsantritt als Kurator der graphischen Sammlung vermutete Nicholas Turner in der
Sammlung einige Falschungen. Kleine Hinweise — ungelenke Schraffuren, Ahnlichkeiten
mit anderen Bildern, fehlender Ausdruck und auch rontgentechnische Untersuchungen —

verdichteten sich zu grofien Zweifeln: Turner kam zu der Auffassung, dafs einige Blatter

42 Mark Jones, Paul Craddock, Nicolas Barker (Hrsg.): Fake? Los Angeles 1990, S. 29 f.
43 André Gide: Die Falschmiinzer. Aus dem Franzosischen von Ferdinand Hardekopf, 2. 111, Ziirich 1947, S. 211.
44 Peter Landesman: Filschung? Original? In: Stiddeutsche Zeitung Magazin, 20.4.2001, S. 15.
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von Raffael, Fra Bartolomeo und Pontormo im Getty-Museum aus der Werkstatt des
Falschers Eric Hebborn stammen. Schon in dieser Konstellation liegt Ehre fiir beide Seiten:
Ob die Blatter wirklich Falschungen sind oder nicht: Hebborn, von dem ,niemand weif,
ob er als Filscher von Bildern oder von Geschichten begabter gewesen ist“45, kann sich
rithmen, daf$ seine Félschungen zuerst nicht einmal von den anerkannten Experten des
Getty-Museums erkannt worden waren. Das ist eine Bestitigung seiner Fahigkeiten als
Téauscher. Und der Kurator Turner macht sich einen Namen damit, dafs er die fakes
enttarnt hat, die sein Vorgidnger George Goldner gekauft und aufgehdngt hatte. Das ist
eine Bestdtigung seiner Fahigkeiten als Enttduscher. Doch der Ruhm fiir Félscher und
Kurator bedeutet Schmach fiir das Museum. Man einigte sich aufSergerichtlich: Gegen
eine Abfindung rdumte Turner seinen Posten. Klammheimlich sind aber dennoch die

angezweifelten Bilder von ihren Pldtzen in der Ausstellung verschwunden.

Nach einer sehr schlichten Definition ist zumindest das Kunst, was in Museen prasentiert
wird. Seitdem das Ready-made gewdohnliche Alltagsgegenstinde und Massenprodukte in
den Rang von Kunstwerken erhob, Joseph Beuys jeden Menschen zum Kiinstler erklarte
und Arthur C. Danto schlof3, daf3 alles Kunstwerk sei, was als Kunst anerkannt werde,
entscheidet die Prasentation im Museum {iiber den Wert der Kunst. Ein einfallsreiches
Péarchen hat daraus die Konsequenzen gezogen: Die beiden haben ein Bild gemalt, haben
es mit dem Titel Wirbelwind der Liebe sowie dem Hinweis ,Schenkung von Annika
Barbangos an das Salomon R. Guggenheim-Museum in New York” versehen und das
Gemailde heimlich im Guggenheim-Museum in der spanischen Hafenstadt Bilbao auf-
gehangt. Dort hing es zweieinhalb Stunden. Um reich und berithmt zu werden, muf$ man
keine Bilder stehlen oder kopieren; es gentigt, sie in ein Museum zu schmuggeln.4¢ So wie
der Ruf eines Museums aus dem Ruhm seiner Werke resultiert, ist es umgekehrt ein
Adelstitel fiir kiinstlerische Arbeiten, wenn sie in einem Museum ausgestellt werden.
Museen biirgen mit der Prédsentation eines Kunstwerks sowohl fiir seine kiinstlerischen
Wert, wie fiir seine Echtheit. ,Akribische Prasentation, erschopfende Kommentierung,
gedampfte Beleuchtung und ausgefeilte Sicherheitstechnik suggerieren eine institutionelle
Autoritdt, die den Anspruch der Unfehlbarkeit erhebt.”4” Teil dieser Inszenierung von
Originalitit ist es auch, da8 die Ankiindigung grofer Kunstschauen in der Offentlichkeit

heutzutage mit der Nennung der astronomischen Versicherungssummen verbunden ist,

4 Eric Hebborn”. In: Werner Fuld: Das Lexikon der Filschungen, Frankfurt a. M. 1999, S. 104.

46 Vgl. Kunst kommt von Kennen. In: Stiddeutsche Zeitung, Nr. 31, 7.2.2003, S. 13; Guggenheim-Museum bekam
unfreiwillige Schenkung. In: Netzeitung.de, http://www .netzeitung.de/servlets/page?section=3&item=225777
[Stand: 6.2.2003]; Guggenheim-Museum geleimt: Pirchen hingte eigenes Bild auf. In: NGZ-Online, http://www.ngz-
online.de/news/kultur/2003-0207/guggenheim.html [Stand: 7.2.2003].

47 Peter Landesman: Filschung? Original?, S. 17
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die fiir die unbezahlbaren Werke dennoch vereinbart worden sind. Der Rahmen - ein
grofles Museum, Sicherheitsanlagen, Aufseher an jeder Ecke, Fotografieverbot —
suggerieren die Echtheit und Originalitdt der Ausstellungsstiicke. An die Stelle des

kiinstlerischen Wertes ist eine Versicherungssumme getreten.

G. Exkurs: Fdlschungen

In der ersten Ekloge von Giambattista Basiles Pentamerone wird ein Werkzeug gepriesen,
das Félschungen zweifelsfrei zu entlarven vermag. Iacovuccio hat einen Zaubertopf, der
die Dinge so zeigt, wie sie sind: ,Was von vorn und von auflen / ein kostbares Ding
scheint, / das sieht nur so aus, / blendet die Leute, / ist nichts als Betrug. / Geh nicht
nach der Haut, / geh nicht nach dem Fell, / mach ein Loch und dring ein; / wer im Tiefen
nicht fischen mag, / bleibt ein grofSer Tolpel auf Erden! / Nimm den Tiegel da, so kannst
du sehen, / ob die Sache triib ist oder sauber, / feines Baumol oder fauler Zauber!“4 Die
Wahrheit findet sich nicht an der Oberfliche. Es braucht aber nicht immer einen

Zaubertopf, um Wesentliches zu entdecken.

In der Erzahlung Filschungen von Hermann Kasack aus dem Jahr 1953 wird die
Originalitdt des Originalen ad absurdum gefiihrt. Clemens Sandberg, Teilhaber eines
Sagewerks, sammelt mit Leidenschaft Kunstwerke aus Holz. An dem Material fasziniert
ihn die Verganglichkeit. Er sammelt die Stiicke aus aller Welt, um sie vor dem Verfall zu
bewahren. Dartiber zerféllt seine Ehe. Sandbergs Autoritét in Fragen von Originalitat und
Falschung macht ihn unbeliebt bei Kunsthdndlern und bei den studierten Experten der
Feuilletons, denn sein Wort verdndert unmittelbar den Preis eines Stiicks. Sein Ruf als
Fachmann wird angegriffen durch den Vorwurf, daff herausragende Stiicke seiner eige-
nen Sammlung Falschungen seien. Und tatsdchlich stammt eine angeblich gotische Truhe
vollstandig aus der Hand des verstorbenen Restaurators Lukas, der fiir Sandberg gearbei-
tet hatte. In einem Brief erklirt der Kiinstler sein Tun so: ,Jedes Kunstwerk, auch das
realistische, ruft eine Illusion hervor, oder besser: es stellt eine Illusion dar. Sollte diese
nicht erhalten bleiben, auch wenn sich ergibt, daf$ sie von einem andern geschaffen wur-
de, als wir bisher annahmen? Was dndert sich fiir den Betrachter, wenn die Truhe nicht
von einem unbekannten Meister des fiinfzehnten Jahrhunderts stammt, sondern von
einem nachschaffenden Geist der Gegenwart? Ich gehe genauso anonym in das Werk ein
wie die meisten Kiinstler vor mir. Nicht die Person ist entscheidend, sondern das Werk.

Nicht der Name, sondern der vollendete Ausdruck des Geschaffenen.”4 Der Restaurator

48 Giambattista Basile: Das Pentamerone. Nach dem neapolitanischen Text von 1634/36 vollstindig und neu iibersetzt
und erliutert, Miinchen 2000, S. 108 f.
49 Hermann Kasack: Filschungen, Frankfurt a. M. 1975, S. 153.
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und Félschungskiinstler Lukas fordert dazu auf, die Begeisterung fiir die Aura des Ori-
ginalen und den Kiinstler-Kult durch die Betrachtung der Schonheit eines Werks zu er-

setzen.

Als Clemens Sandberg das Opfer einer Intrige wird, verhilft er dieser Auffassung des
Restaurators zu Ansehen, indem er den Widersinn der Gier nach Echtheit vorfiihrt. Als
die Filschung der Truhe o6ffentlich gemacht wird, wird Sandberg verhéhnt und gemie-
den. Im Showdown der Erzdhlung inszeniert er seine Rehabilitierung und seinen
Abschied von der Sammelleidenschaft, die er retrospektiv als Lebensliige erkennt. In
seinem Landhaus veranstaltet er ein Treffen aller bedeutenden Sammler, Kritiker und
Héandler. Er hat ein Spiel vorbereitet: Von einigen herausragenden Stiicken seiner
Sammlung hat er Kopien anfertigen lassen. Paarweise — Original und Félschung — stellt er
sie dem lautesten Kritiker Bohling zur Begutachtung und Einschidtzung vor. Dessen Urteil
wird sofort mit Hilfe verschlossener Umschlédge {iberpriift. Beim ersten Stiick hat der
Kritiker das Original erkannt, die Kopie wirft Sandberg sogleich vor aller Augen ins
Feuer. Beim zweiten und dritten Stiick irrt sich der Kritiker Bohling. Unter allgemeiner
Bestiirzung wirft Clemens nun die Originale ins Feuer. Als echt soll nur das fortbestehen,
was der Kritiker dafiir halt. Er ist in dieser Erziahlung der Tiegel, der aber die Wahrheit

nicht kennt, sondern sie definiert.

H. Tduschung als Mittel der Erkenntnis

Gerade die Augen geniefien in der abendldndischen Kultur ein hohes Vertrauen in ihre
Abbildungsleistung. Es ist eine Eigenheit der naiven Sinnlichkeit, dafs sie fiir real nimmt,
was ihr erscheint: ,die Wahrnehmung suggeriert die Wirklichkeit des Wahrgenomme-
nen.”% Der Ausruf ,Ich habe es doch mit eigenen Augen gesehen!” soll iiberzeugen, und
verrdt oft lediglich, dafl dem Sprecher kein besseres Argument einféllt. Tatsdchlich er-
weist sich die Wirklichkeit oft als komplexer, als die Wahrnehmung suggeriert. Dafd nicht
einmal auf die eigenen Augen Verlafs ist, die als wichtigstes Sinnesorgan gelten und
Ursprung vieler Metaphern {iiber Erkenntnis und Aufklarung in der abendldndischen
Kultur sind, beweist eine Vielzahl von Sinnestduschungen. Sinnestduschungen haben
auflerdem den Vorteil, daf8 sie von moralischer Abwertung ausgeschlossen sind. Sie
haben ihren Grund nicht in einem bewufst tiuschenden Subjekt. Sinnestduschungen eig-
nen sich deshalb besonders gut als Beispiel dafiir, wie Tduschung im Zusammenhang

dieser Arbeit verstanden wird.

50 Paul F. Linke: Uber Schein, Irrtum, Liige und Tiuschung, S. 188.
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Die Wahrnehmung einer Sache basiert auf der Vergleichung verschiedener Sinnes-
eindriicke. Die Sinne koénnen jedoch untereinander in Widerstreit tiber das Bild geraten,
das sie von der dufieren Welt haben. Zwei Linien erscheinen den Augen als ungleich lang,
wenn sie an beiden Enden Pfeilspitzen haben, die im einen Fall nach innen, im anderen
nach auflen weisen.>! Das Auge ist sich bei diesem Eindruck keiner Tauschung bewuft.
Die Messung der unterschiedlich lang erscheinenden Linien zeigt jedoch, was die Augen
nicht glauben wollen: daff die Linien ndmlich die gleiche Lange in Zentimetern haben.
Erst dieser Widerspruch der beiden Erkenntnisquellen bringt das Denken iiberhaupt auf
die Spur einer Tduschung. Per Konvention ist entschieden, daff der Messung mit dem
Lineal Recht gegeben wird und nicht dem Eindruck der Augen. Wenn ein gerader Stock
schrag ins Wasser eingetaucht wird, sehen ihn die Augen geknickt, obwohl er den
Héanden weiterhin gerade erscheint. Der Widerspruch von Hand und Auge verlangt nach
einer Erklarung, die mit der unterschiedlichen Lichtbrechung von Wasser und Luft
erbracht worden ist. Diese Erkenntnis verdndert aber nicht die Wahrnehmung: Die
Aufklarung des Widerspruchs fiihrt nicht dazu, dafl das Auge den Stock den Vorgaben
der Hand und der Erfahrung gemas als gerade sehen wiirde. Und umgekehrt fithlen die
Héande nicht plotzlich einen Knick, der vorher nicht da war. Tduschung wird da
interessant, wo sie nicht blof$ ein Irrtum ist: In den beschriebenen Fillen liegt der Grund
fir Tauschung im Widerspruch zweier Mafistiabe. Tauschung heifst hier, daff der Wider-
spruch nicht dadurch zu beseitigen ist, daff eine der widersprechenden Ansichten fiir
falsch oder die Sinnesorgane fiir mangelhaft erkldart werden. Der Widerspruch hat

Bestand. Der Schein ist objektiv.

Die Auseinandersetzung mit Tauschung ist oft eine Quelle der Erkenntnis, wie am Bei-
spiel Descartes’ aufgezeigt wurde. Das gilt ebenso fiir die Naturwissenschaft unserer
Tage: Beispielsweise sieht der Biologe Johannes Zanker Illusionen als Schliissel zur
Wirklichkeit. Zanker meint, daf3 die Erklarung optischer Tauschungen ein Schliissel zum
Verstdandnis der Arbeitsweise des Gehirns sein konne. Denn optische Tauschungen sind
keine Irrtiimer, kein Mangel, keine Fehlleistungen. Sie treten nicht zufillig und bei
einzelnen Menschen auf, sie gehoren zur Wahrnehmung. Deshalb miisse, so Zanker, ein
Modell, das die Funktionsweise der Informationsverarbeitung im Gehirn zu erklédren be-

ansprucht, ,nicht nur die Wahrnehmungsleistungen erkldren, sondern auch die T&du-

51 Anhang: Abb. 1 (Miiller-Lyer-Illusion), S. 287.
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schungen vorhersagen kénnen.”5? Tduschungen sind bei dieser Idee paradoxerweise das

Kriterium der Wahrheit.

I. Exkurs: Zwei-Bisse-Taktik

Der Roman Die rote Couch von Irvin D. Yalom aus dem Jahr 1996 erzihlt von dem
Psychoanalytiker Marshall Streider, der das Berufsethos seiner Zunft penibel beachtet.
Sobald einem Kollegen geriichtweise der Vorwurf gemacht wird, die Standesregeln zu
verletzen, indem er etwa andere als therapeutische Kontakte zu seinen Klienten auf-
nimmt, ist Streider der lauteste Ankldger. Dadurch profiliert er sich bei seinen Kollegen
und macht im Berufsverband Karriere. Kurzfristig nimmt er den reichen Peter Maconda
in Therapie. Der Finanzmakler ist Streider fiir die erhaltene psychologische Unterstiitzung
derart dankbar, dafd er ihm anbietet, mit Hilfe seiner intimen Kenntnis der Mirkte ein
lukratives Geldgeschift fiir Streider abzuwickeln. Streider iiberwindet seine Bedenken,
die sich auf die Regeln seines Berufes wie auf Geschifte mit angegkiindigten sieben-
hundert Prozent Gewinn beziehen, und gibt Maconda eine bedeutende Summe. Maconda

verschwindet mit dem Geld.

Irgendwann zieht Streider eine Anwiltin hinzu, die ihm die Arbeitsweise von Betriigern
so erklart: , Er sorgt immer dafiir, sein Opfer in etwas einzubinden, das dem Opfer den
Eindruck vermittelt, selbst ebenfalls in eine leicht unehrenhafte Angelegenheit verwickelt
zu sein. Auf diese Weise wird das Opfer — wie soll ich es ausdriicken?— beinahe zum Mit-
verschworer. Es erlebt dadurch eine bestimmte Verdnderung seiner Denkweise; es gerit
in einen Zustand, in dem es seine tibliche Vorsicht und Urteilskraft fallen 148t. Uberdies
ist das Opfer, da es sich zumindest am Rande als Mitverschworer fiihlt, abgeneigt,
Informationen von verldflichen finanziellen Ratgebern einzuholen, die es normalerweise
vielleicht hinzuziehen wiirde. Und aus demselben Grund ist das Opfer nach dem Betrug
abgeneigt, die Sache strafrechtlich verfolgen zu lassen.”>* Streider beschliefst, sich an
Maconda zu rédchen. ,Ich will diesen Bastard hingen sehen, und wenn ich den Rest meines
Lebens dafiir brauche!”>* Er gibt eine Zeitungsanzeige auf, um Kollegen vor dem Trick des
Betriigers zu warnen und um andere Geschddigte als Bundesgenossen fiir den Rache-
feldzug zu finden. Ein Kollege aus New York meldet sich, der gerade die nahezu gleiche

Geschichte erlebt. Die Therapeuten beschliefien, Maconda aufs Kreuz zu legen, indem sie

52 Johannes M. Zanker: Illusionen als Schliissel zur Wirklichkeit. In: Naturwissenschaftliche Rundschau, 47. Jg.
(1994), H. 8, S. 295.

53 [rvin D. Yalom: Die rote Couch. Aus dem Amerikanischen von Michaela Link, Miinchen 1998, S. 465 f.

54 Ebd., S. 506.
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ihn auf frischer Tat tiberfiihren. Da der Kollege das Risiko scheut und selber ohnehin noch

nicht geschadigt ist, steuert Streider den Grofiteil des finanziellen Koders bei.

Als Streider in New York eintrifft, mufs er feststellen, dafl es den Kollegen gar nicht gibt.
Ein echter Detective klart Streider iiber das Geschehene auf: ,»Das ist die Zwei-Bisse-
Nummer. Berithmte Geschichte. Ich habe unzdhlige Male davon gehort, bin aber nie
selbst damit in Berithrung gekommen. Man muf$ unheimlich gut sein, um diese Nummer
abzuziehen. Und ein ganz besonderes Opfer finden: klug, stolz... und dann beif§t man es
zweimal... Beim ersten Mal kriegt er seinen Mann durch Habgier an den Haken... beim
zweiten Mal kriegt er ihn mit Rache.«”>5 Wie in der antiken Vorstellung des Schicksals,
das sich in der Tragodie auch dadurch erfiillt, dafl man ihm zu entgehen versucht, konnen
auch Tauschungen gut funktionieren, wenn das Opfer besonders auf der Hut zu sein
meint. Die Angst, getduscht zu werden, kanalisiert die Aufmerksamkeit. Der Tater muf3

nur auf einen anderen, unverdéchtigen Kampfplatz wechseln.

J. Bilder der Wirklichkeit

Plinius der Altere erzihlt in seiner Naturgeschichte von einem Wettstreit der Maler Zeuxis
und Parrhasios tiber die Frage, wer von beiden die Natur in seinen Gemdilden am
getreusten abbilden konne. Zeuxis, so berichtet Plinius in der schonen Anekdote aus der
griechischen Antike, ,habe so erfolgreich gemalte Trauben ausgestellt, dafs die Vogel zum
Schauplatz herbeiflogen. Parrhasios aber habe einen so naturgetreu gemalten leinenen
Vorhang aufgestellt, daf8 der auf das Urteil der Vogel stolze Zeuxis verlangte, man solle
doch endlich den Vorhang wegnehmen und das Bild zeigen;“>® Zeuxis tduscht sich. Er
tibersieht, dafd der Vorhang bereits der Wettbewerbsbeitrag seines Konkurrenten ist. Er
erwartet ein Stilleben in der Art, wie er selbst eines gemalt hat. Diese Erwartungshaltung
begiinstigt seine Trugwahrnehmung. Er sieht den gemalten Vorhang als real an, weil er
realistisch gemalt ist, aber auch deshalb, weil sich der gemalte Vorhang an einem Ort
befindet, an dem sich auch ein realer Vorhang hitte befinden kénnen. Die Tauschung des
Zeuxis besteht darin, dafs er das Kunstwerk nicht als Kunst wahrnimmt. Diese Wirkung
ist von Parrhasios intendiert. Er {ibertolpelt Zeuxis dadurch, daff er den Wettbewerb
schon gewonnen hat, bevor sein Konkurrent begreift, dafd der Wettstreit bereits begonnen
hat. Parrhasios gewinnt nicht deshalb, weil er wie Zeuxis kopiert, was sichtbar ist,

sondern weil er die Erwartungen seines Gegenspielers erahnt und konterkariert.

55 Ebd., S. 523.
56 Plinius: Naturkunde, 35. Buch, 65, Miinchen 1978, S. 55.
57 Anhang: Abb. 2 (Andrea Mantegna: Camera dei sposi), S. 287.
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Parrhasios tritt hier als ein frither Vertreter jenes Genres der bildenden Kunst auf, das sich
die Verwechslung von Wirklichkeit und Nichtwirklichkeit in der Gestalt von Realitdt und
Kunst auf ganz besondere Weise zum Ziel setzt: die Trompe-1'ceil-Malerei. Die Wirkung
dieser Kunstwerke besteht darin, dafs sie zuerst nicht als Kunstwerke erkannt werden. Die
Geige an der Wand scheint eben gerade noch gespielt worden zu sein. Die bemalte
Kuppel scheint den Blick ins Freie zu erméglichen, selbst wenn durch die Offnung Engel
und sogar der Herr Jesus auf den Betrachter herunterblicken.5” Und tatsdchlich erfordern
eine Reihe der Bilder, die Patrick Mauries in seinem Band tiber das Trompe-l'eil zu-
sammengestellt hat, einen sehr genauen Blick um zu erkennen, woriiber das Auge im je-
weiligen Fall getduscht wird. Auf ein Gemilde von Giovanni Santi aus dem Jahr 1480 mit
dem unauffalligen Titel Christus der Barmherzigkeit>s hat sich kaum bemerkbar eine Fliege
niedergelassen, den Schmerz des leidenden Jesus ignorierend. Sie verharrt reglos, 1aft
sich nicht verscheuchen. Auch sie ist ndmlich nur gemalt. Durch diese Erkenntnis wird
das Gemalde vollstandig in den Hintergrund gertickt, es wird zum Beiwerk. Es dient nur

als Tarnung, um der Fliege eine realistische Wirkung zu verschaffen.

Das Trompe-l'ceil ist eine Gattung der Kunst, die ihren Charakter als Kunstwerk zu
verbergen sucht. In der Brockhaus Enzyklopidie aus dem Jahr 1970 heifit es deshalb, daf3
,die vollkommene Tduschung, das trompe-I'@il, unkiinstlerisch”> sei. Der Trompe-1'ceil-
Maler scheint allein die Tauschung des Betrachters zu bezwecken. Entsprechend werden
in der Real-Encyklopidie von 1834 ,gemalte Statuen” als Betrug aufgefafit, der ,,Misfallen
und Abscheu erregt“®. Diese Abwertungen {iibersehen jedoch, dafd sich die Ziele der
Trompe-1'ceil-Malerei von denen jeder anderen mimetischen oder realistischen Darstel-
lungsform tiberhaupt nicht unterscheiden. Seit der Renaissance werden die Kenntnisse
iiber optische Tauschungen in der bildenden Kunst systematisch erforscht und als Mittel
der perspektivischen Darstellung eingesetzt. Die Leinwand ist zweidimensional und doch
gelingt es den Kiinstlern, durch die Anwendung von Kenntnissen aus der genauen
Beobachtung der ,ungetduschten” Wahrnehmung beim Betrachter den Eindruck von
Tiefe zu erwecken. Die Mittel zur Erreichung einer raumlichen Tiefenwirkung sind
zahlreich: Verdeckt ein Gegenstand den anderen, erscheint er im Vordergrund. Aus
Erfahrung wissen wir, dafs entfernte Dinge klein, nahe gelegene Gegenstinde hingegen

grof3 erscheinen. Mit der Entfernung nimmt auBlerdem der Eindruck von Unschérfe zu.6!

5 Anhang: Abb. 4, S. 287.

% Iusion”. In: Brockhaus Enzyklopidie (1970), Bd. IX, S. 10.

60 Mlusion”. In: Allgemeine deutsche Real-Encyklopiidie fiir die gebildeten Stinde (Conversations-Lexikon) (1834),
Bd.V, S. 496.

61 Vgl. R.L. Gregory / E.H. Gombrich (Hrsg.): lllusion in nature and art, London 1973, S. 40 {.
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Zur Erreichung des Eindrucks rdumlicher Tiefe mufS die Darstellung der Wirklichkeit in
der Abbildung so gestaltet werden, daf3 sie aussieht wie jene Bilder, die uns die Augen

gewohnlich von der dufieren Welt liefern.

Paradoxerweise mufi ein realistischer Maler in der Konsequenz mitunter sogar gerade
dann tauschen, wenn er mit seinem Bild nicht tduschen, sondern die Sache so darstellen
will, wie sie den Menschen erscheint. Wird zum Beispiel, wie in der Poggendorf-
Mlusion,®? eine Diagonale von zwei Parallelen verdeckt, erscheint die Diagonale nicht
mehr als gerade Linie. Ihre beiden Teile scheinen zu springen. ,In der Renaissance wurde
damit begonnen, diese Poggendorf-Illusion systematisch zu korrigieren, indem beispiels-
weise in Darstellungen der Kreuzabnahme die Teilstiicke der vom Kreuz verdeckten,
schrag ausgerichteten Lanzen tatsdchlich nicht mehr auf einer Geraden gemalt, sondern
gegeneinander versetzt werden.”®3 Fiir eine ungetduschte Wahrnehmung muf hier eine
Tauschung die andere korrigieren. Diese Kiinstler tduschen, um eine scheinbar unge-
tduschte Abbildung herzustellen. Die realistische Wirkung einer Darstellung entsteht also
nicht durch die Orientierung an der Wirklichkeit, sondern an der menschlichen Wahrneh-
mung. , Die Trompe-1'ceil-Malerei [...] ist die Kunst, Dinge so dazustellen, wie sie unseren
Augen erscheinen.”®* Weil ihr Ziel die Wirkung ist, miissen sich Trompe-l'ceil- wie
realistische Maler nicht in erster Linie damit auseinandersetzen, wie die Wirklichkeit ist,
sondern wie sie scheint. Es ist dieser Schein der Realitit von Wirklichkeit, den die

realistische Kunst imitiert.

Das Trompe-I'ceil wird nur dann als Trompe-I'ceil wahrgenommen, wenn es eine Illusion
von Wirklichkeit errichtet, aber zugleich zeigt, dafl dieser Eindruck von Wirklichkeit
kiinstlich geschaffen ist. ,Selbst wenn man die Tauschung bemerkt hat, verliert das
Trompe-I'ceil-Gemailde nichts von seiner magischen Kraft. Der dargestellte Gegenstand
befindet sich im Gleichgewicht zwischen zwei Rdumen der Realitdt: zwischen dem Raum
des wirklich existierenden Vorbilds und dem der gemalten Illusion. Selbst wenn der
Betrachter aufgekldrt wurde, bleibt er angesichts der Verschmelzung dieser beiden
Bereiche fasziniert und weiterhin gebannt. Selbst wenn er weif3, dafy er schon einmal vom
Kiinstler getduscht wurde, kann ein neuerlicher Blick auf das mittlerweile vertraute
Trompe-l'ceil dieselbe Irritation auslosen. Es besitzt ein Eigenleben, das sich der
Enthiillung und der rationalen Analyse widersetzt.”6> Die Entdeckung der Tauschung

gefdhrdet nicht nur nicht die beschriebene Wirkung des Trompe-I'ceil, sie ist vielmehr

62 Anhang: Abb. 3, S. 287.

63 Johannes M. Zanker: Illusionen als Schliissel zur Wirklichkeit, S. 298.
64 Patrick Mauries: Trompe-I'cil, S. 148.

65 Patrick Mauries: Trompe-I'ceil, Koln 1998, S. 142.
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konstitutiv. Erst wenn die Tauschung durchschaut ist, wenn sich der Betrachter
womoglich mit den Fingern tastend davon tiberzeugt hat, dafs nicht wirklich existiert, was
er wahrnimmt, versteht er die Augentduschung als Trompe-I'ceil. Die ,,Genrebezeichnung
Trompe-1'ceil [...] kann erst nach erfolgtem Riickgriff auf die eigene Erfahrung sowie dem
daraus resultierenden Erkennen der Tduschung verwendet werden.”®® Tduschung und
Enttduschung sind in bezug auf das Trompe-1'ceil keine Gegenpole. Nur wenn es zugleich
tauscht und enttduscht, ist ein Bild ein Trompe-1'ceil. Tduschung ist erst Tauschung, wenn

sie bereits durchschaut ist.

Deshalb ist das Trompe-1'ceil besonders geeignet, den Begriff dsthetischer Illusion zu
veranschaulichen, der auch die Rezeption fiktionaler Literatur beschreibt. ,Worin aber
liegt nun die Ursache dieses offensichtlichen Unterschieds é&sthetischer Illusion von
Trugwahrnehmung oder gar Delusion bzw. Halluzination? Sie beruht auf einem
charakteristischen Moment der Distanz, das dsthetische Illusion immer auszeichnet, in der
Trugwahrnehmung wie in der Halluzination jedoch fehlt. Wenn aber Distanz und der
Schein des Erlebens gleichermafien zur dsthetischen Illusion gehoren, so ist diese ein
offenbar ambivalentes Phanomen. Typisch fiir sie ist in der Tat nicht nur ein spezifisch
,asthetischer” Ausloser [...], sondern die sie konstituierende Synthese aus Distanz und
Nlusion, ihre Doppelpoligkeit [...]“6” Asthetische Illusion ist Tauschung im Bewuftsein der
Tauschung. Das ist Zauberei. Das Publikum eines Zauberers weif3, dafS es getduscht wird
und kann den Trick doch nicht durchschauen, wenn der Tduschungskiinstler scheinbar
die Naturgesetze aufier Kraft setzt. ,Das Geheimnis aller Zauberkunst besteht letztlich
darin, die Entwicklung eines Tricks als natiirliches Resultat kiinstlich unterschobener
Ursachen erscheinen zu lassen.”®8, erklart der Prestigitateur Diabelli in Hermann Burgers
gleichnamiger Erzihlung das Wesen der Zauberei. Es ist die Ubereinkunft zwischen
Tauschungskiinstlern und ihren Zuschauern, daf$ auf der Biihne Illusionen hervorgerufen
werden. Ein wirklicher Magier, der die Schwerkraft tatsdchlich aufheben und die

Jungfrau wirklich schweben lassen konnte, wére im Varieté ein Betrtiger.

K. Schone Liigen

,Es gibt Geschichten, die darf man sich gar nicht erst anhéren. Hort man zu, ist man
schon in die Falle gegangen.”®, meint der Borsenschwindler Peter Walter in Uwe Timms

Roman Kopfjiger. Mit einer solchen Geschichte verdient auch Louis Spindel in dem

66 Patrick Mauries: Trompe-I'cil, S. 143 £.

67 Werner Wolf: Asthetische Illusion und Ilusionsdurchbrechung in der Erzihlkunst, S. 33.
68 Hermann Burger: Diabelli, Prestigitateur, Frankfurt a. M. 1979, S. 51.

69 Uwe Timm: Kopfjiger, K6ln 1998, S. 237.
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Kriminalroman Platzverweis fiir Trimmel von Friedhelm Werremeier sein Auskommen.
Der Roman erschien 1972. Der Autor Werremeier betont aber in einer Vorbemerkung, daf3
er die Idee zu dem Krimi schon hatte, bevor der Bundesliga-Skandal um den Torwart
Manfred Manglitz, den Prasidenten der Offenbacher Kickers Horst-Gregorio Canellas,
Arminia Bielefeld und andere im Jahr 1971 in der Offentlichkeit bekannt wurde. , Der
Skandal wurde sozusagen erfunden, ehe es ihn gab.”70 Damit erhélt Oscar Wilde Recht,
der behauptete, dafs das Leben die Kunst weit mehr nachahme als die Kunst das Leben.
,Die Literatur greift immer dem Leben vor. Sie ahmt das Leben nicht nach, sondern formt
es nach ihrer Absicht.”7? Im Fall des Bundesliga-Skandals ist die Wirklichkeit jedoch

wesentlich weniger geistreich als Werremeiers Roman.

Louis Spindel, der Protagonist des Romans Platzverweis fiir Trimmel, verspricht dem
Funktionér eines Bundesligavereins, den Schiedsrichter zu bestechen. Die Spieler sollten
sich ofter im gegnerischen Strafraum fallen lassen. Wenn der bestochene Schiedsrichter in
so einem Spiel Elfmeter gepfiffen hat, verlangt Spindel zwanzigtausend Mark. Und das in
einer Zeit, zu der in der Bundesliga noch keine Millionédre kickten, ein Hotelzimmer
12,50 Mark kostete und 100.000 Mark ein unanstidndiges und verdachtiges Vermdogen
waren. Kommissar Trimmel, der die Leiche Spindels sucht, begreift den Witz der Schie-
bung zuerst nicht. ,«Spindel soll dreifsigmal den Schiri gekauft haben?» Trimmel ist un-
gldubig bis dorthinaus, aufierdem noch begriffsstutzig. «Mensch, Chef — begreifen Sie
denn nicht? Louis hat nicht einen einzigen Schiedsrichter gekauft! Er hat noch nicht mal
einen angequatscht! Der ist tatsdchlich nur dann am Sonntag zu Meyer gegangen und hat
seine Kohlen kassiert, wenn der Pfeifenmann einen oder zwei Elfer gegeben hatte und das
Spiel gewonnen war. Und wenn’s mal nicht geklappt hat — auch gut; dann eben
nicht...»”72 Dafs Spindel nicht wirklich die Schiedsrichter besticht, ist eine Erfindung des
Autors. Und keine schlechte.

Spindels Trick entspricht dem, was Oscar Wilde eine schone Liige genannt hat: ,Worin
besteht denn das Wesen der schonen Liige? Einfach darin, daff sie den Beweis in sich
tragt. Ist einer so arm an Phantasie und muf seine Liige beweisen, sollte er lieber gleich
die Wahrheit sprechen.””3 Um solche Zwickmiihlen geht es in dieser Arbeit: Tauschung
wird hier nicht verstanden als das Phdnomen, dafl jemand bei einem anderen einen
Irrtum erregt und aufrecht erhilt, also veranlafit, dafs dieser andere Schein und Sein

verwechselt. Ohne moralische Entriistung soll es hier vielmehr um Tauschungen gehen,

70 Friedhelm Werremeier: Platzverweis fiir Trimmel, Reinbek 1972, S. 7.

71 Oscar Wilde: Der Verfall der Liige. In: Simtliche Werke in zehn Binden, Bd. VII, Frankfurt a. M. 1982, S. 30.
72 Friedhelm Werremeier: Platzverweis fiir Trimmel, S. 125.
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die noch eine Stufe komplexer sind: Es gibt zwei Ansichten einer Sache, die sich
ausschliefien. Man weif3, dafd nicht beide zugleich wahr sein kénnen und kann doch nicht
umbhin, beide fiir wahr anzusehen. Tauschung ist weder Schein noch Sein, Illusion besteht

in einer Identitdt von Schein und Sein: Tauschung ist Schein in der Form des Seins.

Den besonderen Reiz solcher Phdanomene der Ambiguitdt beschreibt Brigitte Kronauer in
ihrem Aufsatz Ein Augenzwinkern des Jenseits so: ,Alles Zwielichtige, alles Ambivalente,
Doppeldeutige hat den lasziven Reiz nicht des Todgefdhrlichen, aber doch des leicht
Fatalen, manchmal des Unseridsen, immer des ein bifichen schwindlig machenden In-
teressanten, durchaus nicht gutmiitig Zwinkernden. Immer gibt es dabei einen Augen-
schein und etwas ihm Widersprechendes, und man weif$ nicht und kommt auch zu
keinem Ende damit, woran man selbst ist und wo eigentlich der solide Boden der Tat-
sachen sich befindet.”7* Kronauer spricht hier {ibrigens nicht von Tduschung, sondern von

der Literatur.

L. Exkurs: Vorurteile

Um zu beschreiben, was sie iiber Stiditaliener denkt, erzihlte mir eine Freundin aus der
mittelitalienischen Stadt Foggia folgende Begebenheit: An ihrer Hochschule in Bari sei
kurz vor dem Examen ein Neapolitaner an sie herangetreten. Wie ihre Kommilitonen
hatte auch meine Freundin grof3e Sorge, ob sie das Examen bestehen wiirde, bei dem jedes
Jahr die Halfte der Kandidaten durchfdllt. In dieser Situation kam das Angebot des
jungen Mannes neapolitanischer Herkunft — die sie am Akzent erkannt zu haben meint —
gerade recht: Er habe gute Beziehungen zu einem Professor in der Priifungskommission.
Wenn sie sicher gehen wolle, die Priifung zu bestehen, konne er mit seinem Bekannten
sprechen. Ganz gebiihrenfrei konne er freilich nicht aktiv werden, er habe ja auch ein
Risiko. Gegen eine Aufwandsentschddigung in Hohe von 50 € werde er aber ihren Namen
auf die Liste derjenigen setzen, die die Priifung bestehen. Der Preis von 50 € erschien
meiner Bekannten als ein verlockendes Angebot, nicht viel Geld fiir ein bestandenes
Examen ohne vorherige Priifungsangst. Andererseits, so dachte meine aufgeweckte
Freundin, kann jeder Aufschneider behaupten, dafs er Einfluf§ hat. In Anbetracht dieses
Risikos waren ihr 50 € zu viel. Beweise seiner guten Beziehungen konnte der Neapolitaner
aus verstdndlichen Griinden nicht bringen. Um sie zu {iberzeugen, schlug er eine
Erfolgsgarantie vor, quasi ein Riickgaberecht bei Unzufriedenheit wie im Kaufhaus: Sollte
sie das Examen wider erwarten nicht bestehen, werde er ihr die 50 € vollstindig

zurtickzahlen. Meine Freundin war tiberzeugt und zahlte. Gelernt hat sie fiir die Priifung

74 Brigitte Kronauer: Ein Augenzwinkern des Jenseits. In: Zweideutigkeit. Essays und Skizzen, Stuttgart 2002, S. 309.
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trotzdem, mit einer gewissen Lassigkeit allerdings. Schlieilich gab es noch den Notnagel
in Gestalt des neapolitanischen FEinflusses. 51 % der Kandidaten hatten die Priifung
schlieSlich bestanden. Meine Bekannte war unter ihnen. Im Gesprach mit Kommilitonen
erfuhr sie, dafs fast alle dem Neapolitaner seinen Aufwand entschddigt hatten. Wer
durchgefallen war, erhielt auch wie versprochen sein Geld anstandslos und mit einer
Entschuldigung zuriick. Der junge Mann mufste bei dieser Priifung tiber 2000 €
eingenommen haben. Wer sein einflufsreicher Freund in der Priifungskommission war,

hat niemand erfahren. Das hat auch niemanden interessiert.

An dem Fall ist folgendes interessant: Hatte der Neapolitaner tatsdchlich einfluireiche
Freunde, handelt es sich bei der Geschichte um einen Fall von Bestechung, wie er nach
Auskunft meiner italienischen Freundin in Italien hdufiger vorkommen soll. Hatte der
junge Helfer diese Freunde nicht, dann hat er sich eine Falle ausgedacht, die zuschnappt,
wenn ein Student mit Priifungsangst ihm tiberhaupt nur zuhort. Der Neapolitaner hat
sich zumindest eine unendliche Geldquelle erschlossen. Denn jedes Jahr bestehen einige
Kandidaten die Priifung. Und der Glaube an Bestechlichkeit scheint ebenfalls verbreitet
zu sein. Juristisch ist er auf der sicheren Seite: Er hat schliefSlich niemanden bestochen,
sondern diese Bestechung nur versprochen. Selbst einem moralischen Vorwurf kénnte er
entgegnen, dafd er niemanden schddigt. Denn wer die Priifung besteht, hat vielleicht nur
deshalb bestanden, weil er sich gelassen und sicher fiihlen durfte. Es gibt ja auch Leute,
die Spickzettel in Klausuren mitnehmen, und die in der Priifung dann nicht deshalb

reiissieren, weil sie den Zettel benutzt, sondern weil sie ihn vorbereitet haben.

Fiir meine Freundin war die Sache {iibrigens ganz unzweifelhaft: Der Neapolitaner hat
nicht wirklich jemanden bestochen, er war ja kein Sizilianer. Typisch fiir Neapolitaner sei
es vielmehr, sich eine solche Falle auszudenken. Auch Vorurteile haben hiufig eine

zirkuldre Struktur, so daf$ sie ihre Wahrheit durch sich selbst beweisen.

M. Interpretation oder: Eine Kunst der Tduschung

Mitte des 18. Jahrhunderts hat Georg Paul Honn ein Lexikon herausgegeben, in dem er
die einschligigen Betrugsmethoden der Stinde und Berufsgruppen auflistet. Uber die
Dichter schreibt Honn: “Poéten betriegen 1) Wenn sie sich vor gekrdnte Poéten ausgeben,
und nicht sind. 2) Wenn sie ihre Verse aus anderen Poéten oder gesammleten

CARMINIBUS?> zusammen stoppeln, und gleichsam einem CENTONEM7¢ oder geflickten

75 carmen: feierliche, gebundene Rede; Gebet(-sformel), Zauberspruch; Weissagung, Orakelspruch; Lied,
Gesang; Gedicht
76 cento: Lumpen, Lappen, Flicken
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Bettlers-Mantel machen. 3) Wenn sie ganze CARMINA, die sie etwa von entlegenen Orten
her gesammlet, umdrucken lassen, und vor ihre eigene INVENTION?” ausgeben. 4) Wenn
sie mit Fleif} schwere und in die MYTHOLOGIE lauffende Redens-Arten oder Heidnischer
Gotter Nahmen in die CARMINA einmischen, um bey denen Unverstindigen das Ansehen
eines gelehrten oder guten POETens zu erhalten. 5) Wenn sie ihre Gedichte mit {iber-
maéfligen Lobspriichen anfiillen, und damit die Personen, denen sie solche zu Ehren
schreiben, bifs in Himmel erheben, ja fast vergottern, solcher gestalt aber entweder die
Tugenden der belobten Personen vergrossern, oder aber derselben Laster bekleistern.””s
Dreierlei Betrugsmethoden hat Honn an den Dichtern entdeckt: Manche seien Hoch-
stapler. Andere schmeichelten einem Gonner, statt die Wahrheit zu sagen. Das grofite

Gewicht legt Honn jedoch auf diverse Formen des Plagiats.

Verwickelter wird literarische Falschung jedoch, wenn nicht ein Autor das Werk eines
anderen fiir das eigene ausgibt, sondern wenn er umgekehrt den eigenen Worten eine
fremde Herkunft zuspricht. Ein prominentes Beispiel fiir diese Art literarischer Falsch-
miinzerei sind die gilischen Lieder, die angeblich aus der Hand des schottischen Barden
Ossian stammen. Im 18. Jahrhundert wurden die Oden aus dem 3. Jahrhundert durch
Werthers Lektiire in ganz Europa populér. ,Ossian hat in meinem Herzen den Homer
verdrangt. Welch eine Welt, in die der Herrliche mich fiihrt!“7® Goethe war wie viele
andere begeistert von den Gedichten aus den Highlands. Zusammen mit Johann Heinrich
Merck gab er eine vierbandigen Ossian-Ausgabe heraus und erwédhnt den Dichter auch in
Dichtung und Wahrheit. Bald nachdem James Macpherson die Gedichte Ossians seit 1760
veroffentlicht hatte, entbrannte jedoch ein lebhafter Streit tiber ihre Authentizitat. Bis
heute sind sich die Fachleute nicht einig, ob Macpherson frei erfunden oder doch nur frei
tbersetzt hat.80 , Es steht seltsam mit dieser Poesie, die man zuerst als Ubersetzung einer
originalen Dichtung bewundert und dann als literarische Fialschung bestritten hat. So fing
man schliefSlich an, die Genialitidt der Erfindung und der Félschung zu bewundern —

wahrscheinlich, weil ihre gewaltige Wirkung sowieso nicht mehr zu widerrufen war.”!

In ihrer Studie The Sublime Savage betont Fiona Stafford, dafd es wichtigere Fragen gebe,
als den schopferischen Anteil Macphersons an den Gedichten Ossians zu bestimmen. Viel

interessanter sei etwa die enorme Verbreitung der Gedichte, die zehn Jahre nach ihrem
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Erscheinen bereits in 26 verschiedene Sprachen {ibersetzt worden waren. Unabhingig
davon, ob die Gedichte Ossians authentischer Ausdruck der Befindlichkeit des 3. Jahr-
hunderts sind, seien diese Texte mit der Debatte iiber ihre Echtheit eine hervorragende
Quelle fiir die Zeit ihres Erscheinens. ,Macpherson opened a world of stormy mountain
scenery, full of the grandeur and terror demanded by the new taste for the Sublime. At
the same time, the appearance of antiquity gave a reassuring sense of permanence. The
poems of Ossian offered an imaginative escape to any one who found the prevailing climate
of the Enlightenment somewhat lacking.”82 Die Popularitdt des edlen Wilden aus den
schottischen Highlands bei den Lesern gibt Hinweise auf ein in ganz Europa verbreitetes
Bediirfnis nach Alternativen zur Uberlieferung der griechischen und rémischen Antike,
zur Tradition der Aufkldarung. ,Hier [in den Gedichten Ossians, SHK] war nun offenbar
versammelt, was die der falschen Schéferpoesie und der neoklassizistischen Eleganz
langst tiberdriissig gewordene junge Generation begehrte: Naturton, Empfindungsstarke
und Melancholie, Einfachheit, ja, archaische Herbheit, erhabene Diisternis, Wiirde und
Pathos, in das sich einzustimmen nicht eben schwer war.”83 Unabhdngig davon, ob die
Ubersetzungen der Gedichte Ossians auf authentischen Dokumenten aus dem 3. Jahrhun-
dert basieren oder eine Erfindung Macphersons aus dem 18. Jahrhundert sind, belegen sie
dreierlei: die Sehnsucht nach Empfindsamkeit, das Bedtirfnis nach Urspriinglichkeit und
schliefflich der Wunsch nach Authentizitdt. Falschung ist nur eine Moglichkeit, diese Gier

nach Geschichte zu befriedigen.

,Félschungen sind so alt wie Schriften, die Autoritit fiir sich beanspruchen.”$ Den Anlaf3
fiir die Manipulation der Vergangenheit durch die Falschung schriftlicher Zeugnisse sieht
Anthony Grafton darin, daf8 die Texte ewig jung bleiben, wihrend sich die Lebensweisen
und die gesellschaftlichen Institutionen verdndern. Irgendwann pafit die gegenwértige
Welt nicht mehr zu den alten Texten oder die gegenwértige Welt entwickelt umgekehrt
ein Bediirfnis nach kultureller Identitdt, nach Zeugnissen der Vergangenheit. Gegenwart
und Vergangenheit klaffen auseinander. Im Bediirfnis ihrer Versohnung sieht Grafton
den gemeinsamen Ursprung von Philologie und Textfalschung. , Offensichtlich ist Fal-
schen nur eine Facette im Spektrum moglicher Umgehensweisen mit der Vergangenheit,
und es ist keineswegs beliebiger als manch andere.”8> Gelehrte Philologen und Kritiker
kitten den Bruch zwischen dem Gestern und dem Heute durch Allegorese und Inter-

pretation. Die verlorene Autoritdt der vergangenen Texte ersetzen sie durch ihre Autoritat

82 Fiona J. Stafford: The Sublime Savage, Edinburgh 1988, S. 4.
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85 Ebd., S. 96.



Tauschung und Methode 44

als Exegeten. Doch auch ihre Interpretationen haben das gleiche Schicksal wie die
Kunstwerke, die sie interpretieren. ,Falschung und Kritik haben auch eine fundamentale
Begrenzung gemeinsam. Der Kritiker kann seiner Zeit und seinem Ort ebenso wenig
entrinnen wie der Falscher.”8¢ Weil das Heute morgen ein Gestern ist, haben sowohl
Falschungen wie Interpretationen eine begrenzte Lebensdauer. Irgendwann mdiissen die

Interpretationen ihrerseits gefdlscht oder interpretiert werden.

In gleicher Weise hat sich Susan Sontag in ihrem Aufsatz Gegen Interpretation beinahe
dreiffig Jahre vor Grafton geduflert. Den Ursprung der Interpretation sieht sie zu der Zeit,
als die Glaubhaftigkeit der antiken Mythen durch die naturwissenschaftliche Erkenntnis
in Frage gestellt wurde. So wurden solche Beschreibungen von Ereignissen, die in wort-
licher Bedeutung nicht mehr geglaubt wurden oder die verdnderten moralischen Vorstel-
lungen nicht entsprachen, zu Allegorien eines tieferen, eines opportunen Sinns erklart.
Aus einem &dhnlichen Grund habe sich im 20. Jahrhundert die Interpretation schliefslich
zur ,Rache des Intellekts an der Kunst“8” entwickelt, weil das Interpretieren die sinnliche
Erscheinungsform der Kunst verachte. Die Interpretation reduziere literarische Kunst-
werke auf einen Gehalt, um die Widerspenstigkeit der Formen beherrschbar zu machen.
,Die Situation ist die folgende: aus irgendeinem Grunde ist ein Text unannehmbar gewor-
den; dennoch kann er nicht fallengelassen werden. Die Interpretation ist eine radikale
Taktik der Konservierung eines alten Textes, der fiir zu kostbar gehalten wird, als dafs er
einfach abgelehnt werden konnte, und der deshalb neu aufpoliert wird. Der Text wird
durch den Interpreten nicht wirklich ausgeldscht oder neu geschrieben, wohl aber veran-
dert.”s8 Um bei diesem Verfahren nicht offensichtlich als Filscher da zu stehen, behaupten
die Interpreten selbstverstandlich, dafy der interpretierte Sinn im urspriinglichen Text
vorgegeben, aber verschliisselt sei. Das Selbstbewufitsein, mit dem die Literaturkritik
Texte tiber Texte schreibt, beruht insofern auf der Unterstellung einer Tduschung durch
die Literatur: Die eigentliche Bedeutung, die sogenannte Aussage eines Werkes, sei nicht
im Wortlaut enthalten, das Wichtige stehe vielmehr zwischen den Zeilen. Die Dichtung

verschweigt, was sie sagt und sie sagt, was sie verschweigt.

Daraus ergibt sich eine Ambivalenz des Interpretierens, die Gebhard Rusch so beschreibt:
,Der Intention nach zielt nun das Interpretieren sogenannter literarischer Texte nicht auf
ihre Verdoppelung oder Vervielfachung (- vielleicht aber, wie einige meinen, auf ihre

Eriibrigung), sondern auf die Anfertigung von Texten, die literarische Texte sozusagen

8 Ebd., S. 96.
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explizit machen. Dieses Vorgehen nun ist wesentlich paradox. Denn je stirker ein als In-
terpretation eines sogenannten literarischen Textes intendierter Text den sogenannten
literarischen Text dupliziert oder auch paraphrasiert, desto weniger wird er als Inter-
pretation anerkannt werden; d. h., hohe Spezifik fiir den sogenannten literarischen Text
bedeutet mindere Qualitidt der Interpretation. Je weniger spezifisch aber ein als Interpre-
tation eines literarischen Textes intendierter Text ist, je weiter sich der Interpret sozusagen
von seinem literarischen Text entfernt, je mehr er assoziativen Verbindungen, Kohédrenz-
briicken, Gedachtnisbestianden, Ahnlichkeitsbeziehungen usw. nachgeht, je weniger spe-
zifisch also sein Text fiir den sogenannten literarischen Text wird, desto eher hat er
Chancen, als Interpretation anerkannt zu werden. Was aber in einer solchen Interpre-
tation explizit gemacht wird, ist keineswegs der sogenannte literarische Text, sondern es
sind Assoziationsleistungen, Kohdrenzkriterien, Referenzrahmen usw. des Interpreten.”s?
Die Interpretation dhnelt dem Trompe-I'ceil: Nur wenn sie den Text exakt zu treffen
scheint, ist sie eine Interpretation des Textes. Zugleich ist sie nur dann eine Interpretation

und keine Nacherzdhlung, wenn sie sich vom Kunstwerk unterscheidet.

Die vorliegende Arbeit geht davon aus, dafy die Interpretierbarkeit und die damit zu-
sammenhdngende Ambiguitit bedeutende Charakteristika von Literatur sind. Wenn im
folgenden der Zusammenhang von Dichtung und Tdauschung beschrieben wird und spa-
ter drei literarische Texte ausfiihrlich analysiert werden, ist sich der Autor dieser Arbeit
des Dilemmas der Interpretation bewuft. Es ist unmoglich, in jedem Fall die Assozia-
tionen und Reflexionen zu objektivieren, die der Verfasser vorschlégt. Sie sind auf seinen
Horizont beschrdnkt. Es wire ein Betrug des Lesers, wiirde diese Tatsache grundsétzlich
verdeckt zu werden versucht. Jede wissenschaftliche Beschiftigung mit Tauschung gerat
iiberdies in ein Dilemma, das methodische Schwierigkeiten zur Folge hat: Wissenschaft
hat wahre Urteile, die Herstellung von Eindeutigkeit zum Ziel. Tduschung ist jedoch ein
Phénomen, das sich durch Ambivalenz, Ambiguitit und Zwielichtigkeit auszeichnet.
Darin ist Tauschung der Dichtung verwandt. Deshalb kann sich die Literaturwissenschaft
paradoxerweise als Wissenschaft nur bewdhren, wenn sie Mehrdeutigkeit — auch ihrer
Resultate — nicht ausschliefit. Die folgenden Darstellungen miissen sich daher an ihren

Gegenstdanden bewéhren, vor allem aber am Leser — wie jeder Text.

89 Gebhard Rusch: Autopoiesis, Literatur, Wissenschaft. In: Siegfried J. Schmidt (Hrsg.): Der Diskurs des radikalen
Konstruktivismus, Frankfurt a. M. 1987, S. 395.
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Er kann nicht gut liigen, weil er nicht gut erzdhlen kann. Er kann nur
gut verschweigen. Das kann er. Ihr Mann konnte liigen, weil er
wunderbar erzdhlen konnte.

Uwe Timm: Die Entdeckung der Currywurst

lll. Geschichten der Tauschung

Dichtung und Tduschung haben viel miteinander zu tun. Vom Abschreiben sowie vom
Erfinden angeblich alter Quellen war schon die Rede. Fiir den vorliegenden Zusammen-
hang sind aber zwei andere Beobachtungen von zentraler Bedeutung: Erstens erzdhlt
fiktionale Literatur hdufig von Tduschungen. Und zweitens ist der Satz Platons beriihmt,
dafd die Dichter liigen. Diese beiden Aspekte des Verhdltnisses von Dichtung und Tau-
schung sollen in der vorliegenden Untersuchung zusammengebracht werden. In dem
folgenden Kapitel werden zuerst in einem literaturgeschichtlichen Uberblick Erzdhlungen
von Liige, List und Tauschung skizziert sowie Verdnderungen der Motive und Formen
dargestellt. Nach dieser Phdnomenologie der Tauschung geht es im zweiten Teil dieses

Abschnitts um Antworten auf die Frage, ob oder inwiefern Dichtung Tauschung ist.

Der Literaturwissenschaftler und Schriftsteller Joachim Zelter hat Sinnhafte Fiktion und
Wahrheit am Beispiel der englischen Literatur untersucht. Dabei ist er von folgender
Pramisse ausgegangen: ,Die Fiktion ist nicht nur eine Bedingung der Literatur, sondern
oft auch ihr Thema. [...] Diese Beobachtung erdffnet das Untersuchungsfeld der
vorliegenden Studie, die weniger die Bestimmung des Fiktiven an der Literatur zum Ziel
hat, als vielmehr die Funktionen und Bewertungen der Fiktion als Thema in der Literatur
sowie dessen ideengeschichtliche Bedingungen auflerhalb der Literatur.”? Wahrend Zelter
von dem literaturtheoretischen Begriff der Fiktionalitdt ausgehend dessen Erscheinen im
Stoff literarischer Werke untersucht, wird in der vorliegenden Arbeit der umgekehrte
Weg beschritten: Ausgehend vom Stoff wird Tauschung in erster Linie als ein auffalliges
Motiv und wiederkehrendes Thema von Literatur reflektiert. Zugleich wurde die
dichterische Form pauschal der Tauschung verddchtigt, als fiktionales Erzdhlen dem
faktualen Berichten gegeniibergestellt. Die Hypothese der vorliegenden Arbeit ist es, daf3
die Gestaltungen von Tauschung in literarischen Texten Schliisse darauf zulassen, wie die

Dichter das Verhaéltnis von Schein und Sein, von Dichtung und Wirklichkeit einschétzen.

! Joachim Zelter: Sinnhafte Fiktion und Wahrheit, Tiibingen 1994, S. 4.
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A. Von Hermes zu Simplicius

I. Odysseus und Hermes

In der Dichtung taugen Liigner zu Helden. Zwei der frithesten und einflufireichsten
Erzahlungen der abendldndischen Kultur, die Homer zugeschriebenen Epen Ilias und
Odyssee, handeln vom Krieg um Troja und von der Irrfahrt des Odysseus nach Hause zu
seiner webenden Penelope. Dieser Held hat einen starken Korper und auch mit den
Waffen weifd er umzugehen. Er ist der Inbegriff eines Heros, unmittelbar Recht setzend,
wie Hegel das spiter genannt und zum untergegangenen Paradigma der epischen Form
erklart hat2 Odysseus hat aber noch eine andere Qualitit, die sein Autor Homer als
Beinamen verwendet. Odysseus ist listig, er betriigt seine Widersacher, wo er nur kann.
,Bei Homer ist die Liige noch unproblematisch. Odysseus, der Listenreiche, wird von den
Gottern und Menschen gelobt, wenn ihm eine recht faustdicke Liige gelungen ist. Es
zeugt von Ingenium, die Kunst der Liige zu beherrschen. Die Gotter selber verschméhen
Lug und Trug nicht und machen den Menschen diese Kunst vor. Homers Epen, die alle
diese Liigen bewahren, sind eine Schule des Liigens.”3 Tauschungen sind bei Homer ein
Ausdruck von Klugheit. In der Theogonie des Hesiod erfihrt Tauschung eine erste
Umwertung: Trug und List sind dort nicht mehr nur mit Schalkhaftigkeit und Schlaue
assoziiert. Tauschung wird vielmehr zum einzigen Mittel, mit dem sich die jungen Gotter
gegen die alten, die Schwachen gegen die Starken wehren konnen. Sie wird , berechtigte
List des Unterdriickten gegen den Unterdriicker”4, der mit List seine Ohnmacht kom-
pensiert. Zum Beispiel frifst Kronos aus Angst um seine Macht seine Kinder auf. Rhea
kommt nur mit List gegen den Vater ihrer Kinder an: Sie versteckt den gerade geborenen
Zeus und legt ihrem Gatten statt des Sduglings einen Stein ins Tuch. Spater kann der auf
diese Weise gerettete Zeus seinen Vater wiederum mit List dazu bringen, auch die ver-
schlungenen Geschwister wieder freizugeben, und die Herrschaft tiber Gotter und Men-
schen tibernehmen.5 Thren Grund haben die positiven Bewertungen der List in der Ein-
sicht, daff das Vermogen zur Tauschung und das Vermogen zur Verdanderung der Welt
denselben Ursprung haben: die Einbildungskraft. ,Es ist also eine abgriindige Pointe der
Zwielichtigkeit des Menschen selber, daf offensichtlich die intellektuelle Fahigkeit zu
ltigen in eins fillt mit dem praktischen Vermogen zu handeln, anzueignen, zu beherr-

schen, zu verdndern.”¢ Sowohl das Verdndern der Welt als auch das Liigen setzen

2 Vgl. G.W.F. Hegel: Asthetik. Die individuelle Selbstindigkeit: Heroenzeit, Berlin 1955, S. 208-210.

3 Harald Weinrich: Linguistik der Liige, S. 66.

4 Karl Deichgraber: Der listensinnende Trug des Gottes, Gottingen 1952, S. 124 f.

5 Hesiod: Theogonie, 448-501. In: Samtliche Gedichte. Ubers. und erl. v. Walter Marg, Ziirich und Stuttgart 1970,
S. 51-54.

6 Steffen Dietzsch: Kleine Kulturgeschichte der Liige, Leipzig 1998, S. 120.
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Kreativitit voraus, das Uberschreiten des Gegebenen. Beide Fahigkeiten sind das Resultat
der bewufiten Verfligung tiber die Welt. Eine Kultur, die die technische Beherrschung der
Welt und die Zivilisierung der Menschen verfolgt, miifite auch die Liige preisen, weil

beides Ausdruck desselben Vermogens ist.

Odysseus blendet den Kyklopen, stiehlt dem Sonnengott Helios die heilgen Rinder und
1463t sich von seinen Begleitern an den Mast binden, um dem verderblichen Gesang der
Sirenen zu widerstehen. Odysseus setzt sich mit List gegen die Gotter zu Wehr, er ist aber
immer wieder auch auf gottliche Hilfe und gottlichen Rat angewiesen. Auf seiner aben-
teuerlichen Reise geraten seine Gefdhrten in Gefangenschaft. Gegen Kirke, die die Freun-
de in Schweine verwandelt und eingesperrt hat, kommt selbst Odysseus nicht an. In
dieser Lage kommt ihm der listige Gott Hermes zu Hilfe.” Von ihm erhélt Odysseus ein

Zauberkraut, das ihn gegen die Verzauberung durch Kirke immun macht.

Hermes ist beweglich wie das Quecksilber, das nach dem lateinischen Namen des Gottes
benannt ist: Mercurius. Der helfende Gott Hermes ist enorm vielgestaltig. Bis in die
Literatur des 20. Jahrhunderts: Hermes ist das erklarte Vorbild Felix Krulls in Thomas
Manns Roman Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull und auch in dem Roman Mein Name
sei Gantenbein von Max Frisch spielt der Gott nicht zuféllig eine wichtige Rolle. In der
mythologischen Literatur der Antike ist Hermes ein Fiihrer, Beschiitzer der Wanderer
und Gott des Weges, auch des Weges in den Hades, den die Seelen der Toten zuriicklegen
miissen. Zugleich ist er aber auch der listenreiche Gott der Diebe, ein Meisterdieb und
Schelm, Gott der Spitzbiibereien und des Trugs.® Gleich nach seiner Geburt durch die
Nymphe Maya stiehlt Hermes seinem Bruder Apollon fiinfzig Rinder mit Hilfe einer List:
Der Saugling bastelt Schuhe aus Reisig fiir die Tiere, damit sie merkwiirdige Abdriicke,
aber keine Spuren hinterlassen. Um seinen Bruder vollends zu irritieren, ldfit er die Tiere
riickwiérts gehen. Ein alter Mann wird Zeuge des Diebstahls. Hermes, der auch der Gott
der schlauen, ritselhaften Rede ist, gebietet ihm nach Deichgrdbers Ubersetzung des
Homerischen Hymnus: ,,Aber sei horend taub und blind mit sehenden Augen.”® Diese
sehende Blindheit, die Hermes befiehlt, hat Max Frisch mit der Figur Gantenbein zum
Thema seines Romans gemacht. Davon wird spéter die Rede sein. In der antiken Literatur
ist Hermes ein Kobold, dem niemand bdose sein kann, selbst der bestohlene Gott Apollon
nicht. Hermes ist ein positiver Held. Er bewegt sich, wie Karl Kerényi betont, aufierhalb

der festgesetzten Grenzen der Sitten und Gesetze. Er ist nirgendwo zu Hause, an einem ou

7 Vgl. Homer: Odyssee. Deutsch von Wolfgang Schadewaldt, 10, 281 ff., Hamburg o. J., S. 130.
8 Vgl. Karl Deichgraber: Der listensinnende Trug des Gottes, S. 108-119.
9Ebd., S. 110.
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topos. Insofern ist Hermes Gott der Utopie. Als Gotterbote ist er auflerdem Gott der
Sprache, Gott des glticklichen Findens und der guten Einfélle. Hermes ist ein geistreicher
Erfinder. Aus der Schale einer Schildkréte bastelt er die erste siebensaitige Leier. Er ist ein
Kinstler. In seinem Aufsatz Der listensinnende Trug des Gottes hebt Karl Deichgraber
hervor, daff Hermes nicht so sehr durch seine Fertigkeiten bestimmt ist, als vielmehr
durch ,die eigentiimliche Kunst, mit der er seiner Amter waltet, wie ihm alles gliickhaft
gelingt, sein Charme, mit dem das Gliick notwendig verbunden scheint.”1© Was Hermes
beginnt, gelingt ihm spielend. Nicht das Was ist fiir diesen Gott charakteristisch, sondern

das Wie. Er wiirde auch zum Gott der Dichter taugen.

Die Verhiltnisse auf dem Olymp, die Probleme der Gotter dhneln verbliiffend solchen,
mit denen auch die Menschen zu kdmpfen haben. ,Wire das Menschliche nicht im
Gottlichen, nicht Lachen, Lust und schelmischer Streich, die homerischen Gotter waren
keine Gotter.”11 Deichgrédber erkldrt das Menschliche kurzerhand zum Wesen des Gottli-
chen. Gegen diese anthropomorphe Darstellung der Gotter in der Dichtung hat sich schon
Xenophanes von Kolophon im 6. vorchristlichen Jahrhundert in seinem Spottgedicht
gewehrt. , Alles haben den Gottern Homer und Hesiod angehdngt, was nur bei Menschen
Schimpf und Tadel ist: Stehlen und Ehebrechen und einander betriigen.”12 An die Stelle
von Menschen in Gottergestalt setzt Xenophanes das Bild des allméchtigen, allwissenden
Gottes, der fiir Lug und Trug kein Verstdndnis hat. Die Idee des Rechts setzt sich durch.
,Da bleibt fiir einen Gott, der stiehlt und andere Gotter betriigt, kein Platz mehr.”13
Xenophanes” Argument hat sich bis zu Descartes gehalten: Die Giite ist ein Attribut

Gottes. Tduschung ist mit dieser Giite unvereinbar, also kann Gott kein Tauscher sein.

Obwohl die Philosophie seit der griechischen Aufkldrung gegen die Tauschung zu Felde
zieht, haben sich listige Schelme in der Literatur gehalten. Das liegt an der Funktion der
Figur des Schelms, die der Religionswissenschaftler und Philologe Karl Kerényi so
beschreibt: ,,Zur Ganzheit des Lebens gehort auch die Unordnung, deren Geist der Erz-
schelm ist. Und dadurch wird die Funktion seiner Mythologie, der Erzdhlungen tiiber ihn,
in einer archaischen Gesellschaft bezeichnet: sie ergdnzen das Geordnete um das Un-
geordnete, innerhalb der festgesetzten Grenzen des Erlaubten ermdoglichen sie das Erleben
des Unerlaubten.”1* Der listige Held widersteht der Macht der Faktischen. Er verkorpert

den Sieg der Einbildungskraft tiber Tatsachen und Verbote.

10 Karl Deichgraber : Der listensinnende Trug des Gottes, S. 109.

11 Ebd., S. 113.

12 Xenophanes: Sillen, 11. In: Hermann Diels (Hrsg.): Die Fragmente der Vorsokratiker, Reinbek 1957, S. 19.
13 Karl Deichgraber: Der listensinnende Trug des Gottes, S. 126.

14 Karl Kerényi: Mythologische Epilegomena, S. 173.
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2. Ligendichtung

Die Literatur hat allen philosophischen Angriffen zum Trotz, von denen spéter die Rede
sein wird, ein unmoralisches und zugleich produktives Verhiltnis zur Tauschung be-
wahrt. Die Liige ist das Kennzeichen einer ganzen literarischen Gattung.’> Das Genre der
Ligendichtung zeichnet sich dadurch aus, daff dem Leser Liigen erzéhlt werden. Und das
weifs er auch. Haufig wird er gleich in der Einleitung tiber die Liigenhaftigkeit der folgen-
den Geschichte unterrichtet. Der spadtantike Dichter Lukian von Samosata etwa beginnt
seine Wahre Geschichte mit dem Hinweis: , denn ich sage doch wenigstens EINE Wahrheit,
indem ich sage, daf} ich liige”16. Im Stil eines Reiseberichts oder Abenteuerromans erzahlt
Lukian von einer Reise zum Mond und in den Bauch eine Walfischs, in dem sich mehrere
menschliche Gemeinwesen befinden. Die Ereignisse in dieser Geschichte sind vollig
unmoglich. Lukian erzdhlt eben Liigenméarchen. Das Liigen gilt wie in den Epen Homers
noch in der Volksdichtung des Mittelalters, in Schwéanken und Volksbiichern als Beweis
besonderer Klugheit. Wer den anderen am kréftigsten iibers Ohr haut, ist der Held der
Geschichte und kriegt die Konigstochter zur Frau. Im Modus florum, dem &ltesten tiber-
lieferten deutschen Liigengedicht, das im 11. Jahrhundert in lateinischer Sprache erschie-
nen ist, heifit es: ,Ein Liigenlied will ich euch singen, / Das soll euch wohl zum Lachen
bringen. / Es war ein Konig, der sein Tochterlein, / So kiindet er, dem Mann wollte
frein, / Der also Meister wir im Liigen, / Daf sich der Konig ihm miifste fiigen.”17 Weder
tiber das Genre noch iiber den Zweck des Gedichts wird der Leser im Unklaren gelassen:
Das Gedicht handelt von einem Liigner und bezeichnet sich selbst als ,Liigenlied”.
Liigengedichte wie das Modus florum verkehren die Wirklichkeit in ihr Gegenteil und
zielen damit auf eine komische Wirkung. ,,Dunkel war’s, der Mond schien helle, / Schnee
lag auf der griinen Flur, / Als ein Wagen blitzesschnelle / langsam um die Ecke fuhr.”8
Im Liigengedicht findet zusammen, was in Wirklichkeit nicht pafit. Als Ausdruck eines
unbegrenzten Spiels der Phantasie werden Unmoglichkeiten aneinandergereiht; das

Faktische des Lebens wird einfach ignoriert.

Jedoch sollte bei der Betrachtung solcher Feste der Phantasie bedacht werden, dafs auch
die Liigendichtung auf die Wirklichkeit verwiesen bleibt, wie Descartes in seinen

Meditationen anschaulich darstellt: ,Sind doch auch die Maler, selbst wenn sie Sirenen und

15 Vgl. fiir die Darstellung der Liigendichtung Paul Aron: Die Darstellung der Liige und ihre Bewertung in der
Literatur. In: Otto Lipmann, Paul Plaut, (Hrsg.): Die Liige, Leipzig 1927, S. 244-247; Walter Widmer (Hrsg.): Lug
und Trug, Koln und Berlin 1963, S. 419-427; Harald Weinrich: Linguistik der Liige, S. 66-74.

16 Lukian: Wahre Geschichte. In: Liigengeschichten und Dialoge. Aus dem Griechischen tibersetzt und mit
Anmerkungen und Erliuterungen versehen von Christoph Martin Wieland, Nordlingen 1985, S. 284.

17 Modus florum. In: Walter Widmer (Hrsg.): Lug und Trug, S. 85.

18 Das letzte Liigengedicht. In: Walter Widmer (Hrsg.): Lug und Trug, S. 296.
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Satyre in den fremdartigsten Gestalten zu bilden versuchen, nicht imstande, ihnen in
jeder Hinsicht neue Eigenschaften zuzuteilen, sondern sie mischen nur die Glieder von
verschiedenen lebenden Wesen durcheinander; oder, wenn sie vielleicht etwas so uner-
hort Neues sich ausdenken, wie man dhnliches iiberhaupt nie gesehen hat, das also ganz
und gar erfunden und unwahr ist, so miissen doch mindestens die Farben wahr sein, aus
denen sie es zusammensetzen.”!® So phantastisch eine Erfindung auch sein mag, sie ist
doch aus Bausteinen der Wirklichkeit gebildet. Auch ein auflergewthnlicher Gedanke
kann nur in der alltdglichen Sprache ausgedriickt werden. In der Negation der Regeln der
Wirklichkeit bleibt auch die Liigendichtung auf diese Wirklichkeit verwiesen. Die
Ligendichtung widerspricht der Wirklichkeit und handelt doch von ihr.

Auch das Volksbuch von Tyl Ulenspiegel erzahlt wie die Liigendichtung von einer ver-
kehrten Welt. Verkehrt ist diese Welt im Unterschied zur Liigendichtung insofern, als sie
vor ihrem eigenen moralischen Anspruch nicht besteht. Die Welt Eulenspiegels ist nicht
so, wie sie sein soll. Im Volksbuch {iiber das Leben des Narren aus Kneitlingen wird als
27. Histori eine Geschichte erzahlt, deren Fabel das Modell fiir das Mirchen Des Kaisers
neue Kleider von Hans Christian Andersen ist.2 Tyl Ulenspiegel stellt dem Landgrafen von
Hessen eine Falle, die funktioniert, weil sich Tyl auf die Verlogenheit seiner Mitmenschen
verlassen kann. Er verspricht, dem Fiirsten ein Bild zu malen, das dessen Vorfahren dar-
stellt und so seine adelige Herkunft augenfallig macht. Tyl erhalt einen Vorschufi und
heuert drei Gesellen an, deren grofite Arbeit nicht die Malerei, sondern das Brettspiel sein
soll. Irgendwann will der hessische Landgraf den Fortschritt der Arbeiten an dem Gemal-
de begutachten. Da sagt Ulenspiegel: ,Ja, gnddiger Herr, aber einerlei will ich Euern Gna-
den sagen, wer mit Euern Gnaden gehet und das Gemaild beschaut: Wer dann nit recht
ehelich geboren ist, der mag mein Gemadld nit wohl sehen.”?! In Andersens spéterer Fas-
sung der Geschichte ist es nicht die uneheliche Geburt, sondern Dummbheit und die Un-
tauglichkeit fiir das Amt, die angeblich verhindern, dafy der Betrachter die neuen Kleider
des Kaisers sieht. Im Falle des hessischen Landgrafen, den Tyl Ulenspiegel an der Nase
herumfiihrt, haben uneheliche Geburt und Untauglichkeit fiir das Amt die gleiche Bedeu-
tung, denn der Herrschaftsanspruch des Landgrafen griindet sich wie in jeder aristokra-

tischen Gesellschaftsordnung auf die Zugehorigkeit zur Herrscherfamilie. Die uneheliche

19 René Descartes: Meditationen, 1. Meditation, S. 17.

20 Unter dem Titel Des Kaisers neue Kleider. Uber das Imaginiire politischer Herrschaft (Frankfurt a. M. 2002) haben
Thomas Frank, Albrecht Koschorke, Susanne Liidemann und Ethel Matala de Maza einen lesenswerten Band
herausgegeben, der neben der Edition von Andersens Mérchen eine Reihe literarischer Vorbilder sowie
Mlustrationen und zum Teil kluge Analysen versammelt.

21 Anonym: Tyl Ulenspiegel. In: Peter Suchsland (Hrsg.): Deutsche Volksbiicher, Berlin und Weimar 1968, S. 43 f.
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Geburt wiirde den Fiirsten seiner Legitimitdt berauben, die Eulenspiegel mit dem Gemal-

de gerade augenfallig machen soll.

Ulenspiegel fithrt den Landgrafen vor eine leere Leinwand und beschreibt ihm, welche
seiner Vorfahren wo und wie zu sehen seien. ,Der Landgraf sah anders niit dann die weif3
Wand und gedacht in ihm selber, sollt ich immer ein Hurenkind sin, so sehe ich doch
anders niit dann ein weifle Wand.”22 Sagen tut er das freilich nicht. Auch die Fiirstin und
acht Jungfrauen schweigen still und sagen nicht, was sie sehen, weil sie Angst haben um
ihren Ruf. Nur eine Torin — bei Andersen ein kleines Kind — sagt schliefslich die Wahrheit,
dafl ndmlich kein Gemaélde, sondern nur eine weifle Leinwand zu sehen ist. ,Da gedacht
Ulenspiegel, das will nit gut werden, wollen die Toren die Wahrheit sagen [...]“2* Er laft
sich erneut hundert Gulden geben und zieht schnell weiter. In Andersens Mérchen des
19. Jahrhunderts ist die Pointe viel deutlicher gestaltet als in dem Ulenspiegel-Schwank
des frithen 16. Jahrhunderts. Und doch fiihrt auch schon diese Geschichte vor, dafs dem
Druck zur Anpassung sogar der Herrscher selbst unterworfen ist. Allein Toren, Narren
und Kindern kann ihr Ansehen gleichgiiltig sein, so daf$ sie sagen diirfen, was sie sehen.
,Auf andere Weise ist der Narr eine Randfigur. [...] Seine Rede ergeht von einem Ort
jenseits der genealogischen und hierarchischen Ordnung, das heifst aus einem sozialen
Nirgendwo.”?* Wie Hermes sind auch die Narren und Schelme in der Utopie zu Hause.
Der Schelm Tyl Ulenspiegel hat Respekt vor den Toren, weil er weif3, dafs sie die Wahrheit
aufdecken. Er gehort schlieflich selbst dazu. Seinen kleinen Verdienst an der Sache gonnt
ihm der Erzdhler. Nicht Tyls Betrug wird verurteilt, sondern die Hofgesellschaft, die die
eigene Ehre iiber die Wahrhaftigkeit stellt.

3. Schelmenroman

Seit dem 16. Jahrhundert entwickelt sich von Spanien ausgehend ein literarisches Genre,
das wie die homerischen Epen und die Liigendichtung von listigen Helden handelt: Die
Rede ist vom Pikaroroman?, aus dem im deutschsprachigen Raum der Schelmenroman
wurde. Den Zweck der Unterhaltung des Publikums hat der Schelmenroman von der

Liigendichtung iibernommen und um den Nutzen ergidnzt, wie exemplarisch der

2 Ebd., S. 44.

2 Ebd., S. 45.

24 Albrecht Koschorke: Biindnisse, Klauseln. In: Thomas Frank, Albrecht Koschorke, Susanne Liidemann, Ethel
Matala de Maza (Hrsg.): Des Kaisers neue Kleidung, S. 117.

25 Uber die Schreibweise des spanischen Schelms — picaro, Pikaro, Picaro, Pikaro —herrscht in der
deutschsprachigen Forschung keine Einigkeit. Jiirgen Jacobs hat bei der Neuausgabe seines Aufsatzes
Bildungsroman und Pikaroroman (In: Gerhart Hoffmeister (Hrsg.): Der moderne deutsche Schelmenroman,
Amsterdam 1986, S. 9-18) in einem Sammelband 1998 sogar den Titel seines Aufsatzes geandert:
Bildungsroman und Picaro-Roman (Ders.: Der Weg des Picaro, Trier 1998, S. 25-39). Der Verfasser der
vorliegenden Arbeit sieht sich daher als zu allen orthographischen Freiheiten berechtigt.
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Untertitel des bedeutendsten epischen Werkes der deutschen Literatur des Barock
beweist, der Abentheurliche Simplicissimus Teutsch von Hans Jacob Christoffel von
Grimmelshausen beweist: , Uberauf3 lustig und maénniglich nutzlich zu lesen.”?¢ Die
inhaltliche Gestaltung des Schelmenromans steht hingegen im krassen Gegensatz zur
Ligendichtung. Der Pikaroroman schildert keine verkehrte, sondern eine reale Welt.
Gemeint ist damit, dafd er an Schaupldtzen spielt, die auf Landkarten verzeichnet sind
und dafl Fursten auftreten, die auch aus anderen Quellen bezeugt sind. Der
Schelmenroman erzéhlt keine Liigen. Das Erzdhlte wird vielmehr als die authentischen
Erlebnisse des Erzdhlers angekiindigt. Schelmenromane sind meistens in der Form einer
Autobiographie verfafit. Damit handelt sich der Schelmenroman aber ein Problem ein:
Wenn der Schelm retrospektiv seine eigene Geschichte erzdhlt, mufs ihm sein Leser mif3-
trauen. Der Schelm ist ein unzuverldssiger Erzdhler. ,Durch die betriigerischen Uber-
lebenstechniken des Helden gerdt auch der Wahrheitsanspruch des Erzdhlers ins Zwie-
licht. Kann es das also geben, Wahrheit aus dem Munde einer betriigerischen Person,
deren Aussage vor jedem Gericht in Zweifel gezogen wiirde? Durch diesen funda-
mentalen pragmatischen Widerspruch ist der Leser gehalten, der Version des Erzdhlers
trotz ihres Authentizitdtsanspruchs stets zu mifstrauen. Der erzdhlende Schelm erscheint
als unzuverldssiger Erzahler (unreliable narrator) [..]"27 Der Schelmenroman wirft das
Problem des Verhiltnisses von Wirklichkeit und Literatur auf, wenn er die Wirklichkeit
des Erzahlten behauptet. Um dieses Problem vordergriindig zu l6sen, distanziert sich die
Hauptfigur in der Rolle des Erzdhlers von seinen fritheren Schelmenstiicken. Der Erzédhler
beteuert seine endgiiltige Abkehr von seinem pikarischen Leben. Er beschreibt den
Prozefs einer Lauterung. Seine Autobiographie bekommt dadurch den Charakter eines

Bekenntnisses.

Die Tradition der novela picaresca beginnt 1554 mit dem anonymen Erscheinen des
Romans Das Leben des Lazarillo von Tormes, seine Freuden und Leiden. Durch Nach-
dichtungen und Ubersetzungen verbreiten sich die Geschichten um den unheroischen
Schelm in ganz Europa. Der Schelmenroman hat eine episodische Struktur. Die additive
Reihung der Episoden ergibt sich daraus, daff der Protagonist von einem Ungliick ins
ndchste stolpert. ,,Der Held gerédt in eine Notlage, macht einen Versuch, sich aus ihr zu

befreien, der aber nur teilweise gelingt, wodurch er in eine neue Notlage gerdt u. das

26 Hans Jacob Christoffel von Grimmelshausen: Der abentheurliche Simplicissimus Teutsch. Werke 1, 1, Frankfurt
a. M. 1989, S. 11.
27 Ansgar M. Cordie: Raum und Zeit der Vaganten, Berlin und New York 2001, S. 11.
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Ganze von neuem losgehen kann.”2¢ Mit dem Scheitern ist oft ein Ortswechsel verbunden,
so dafl der Schelmenroman die Ziige eines Reiseberichts trdgt. Die dramaturgische
Funktion der Reise beschreibt Kurt Forstreuter, indem er zugleich auf einen Zusam-
menhang der Form des Reiseberichts mit der Erzdhlperspektive hinweist: ,Die Reise
bietet Gelegenheit, den Erzéhler Vieles und Abenteuerliches erleben zu lassen. Reiseform
und Ichform ziehen sich gegenseitig an. Erstens sind gerade Reiseromane, denen die
Einheit des Ortes fehlt, oft sehr locker komponiert, und es liegt nahe, ihnen in der Person
des Erzdhlers einen festen Mittelpunkt zu geben. [...] Andrerseits ist die Ichform auf den
Gesichtskreis einer einzigen Person beschrankt, und die Reiseform bietet die Moglichkeit,
diesen Gesichtskreis dauernd zu verschieben und damit zu erweitern.”? Trotzdem liegt
der Schwerpunkt des Erzdhlens im frithen Schelmenroman wie im Abenteuerroman auf

der Handlung und nicht auf der Psychologie der Figur.

Der Pikaro ist ein einsamer Held am Rande der Gesellschaft, der sich auf listige Weise
Eintritt in eine Gesellschaft verschafft, die ihn eigentlich nicht haben will. Er ist ein
mittelloser Auflenseiter, ein Underdog. Weil er nichts hat und nichts gilt, mufS er sich
anderer Mittel bedienen: Er ist listig und anpassungsfahig. Insofern steht er in der auf
Hesiod zuriickgehenden Tradition der schwachen und unterdriickten Tduscher, die sich
zur Uberwindung ihrer Ohnmacht der List bedienen. Womit selbstverstindlich nicht ge-
sagt werden soll, dafd nicht gerade auch die Méachtigen zur Festigung ihrer Macht mannig-
faltige Tauschungen, Falschungen und Liigen benutzen. Mit Betrug und Diebstahl, Liigen
und Schlichen schldgt sich der Schelm durchs Leben. Er ist ein Antiheld. Doch ist der
Schelm nicht wirklich kriminell, er bewahrt sich seine Unkorrumpiertheit. Wahrend
Lazaro die pikarische Lebensweise aus Not annimmt, wird sie bei seinen Nachfolgern
zum Selbstzweck.®0 ,Den satirischen Zweck der Figur modifiziert Grimmelshausens
Simplicissimus: Sein Held fiihrt sich zwar oft genug als Narr auf, entkommt aber gerade
dadurch den iiblichen, den gesellschaftsfahigen Lastern der anderen. Gegen den dufieren
Anschein von Narrheit und Simplizitét besitzt er eine innere Einsicht, die seinen schlief3-
lichen Austritt aus der mifiratenen Welt begriindet. Der Makel der Stindhaftigkeit hat sich
vom Narren auf die Gesellschaft verschoben.”3! Schelmenromane sind oft Gesellschafts-
satiren. Der Schelm ist ein tiberzeugter Aussteiger. Es wird zur Funktion der Schelmen-

figur, daf$ sie der Welt den Spiegel vorhalt.

28 Guillaume van Gemert: ,,Schelmenroman”. In: Volker Meid (Hrsg.): Sachlexikon Literatur, Miinchen 2000,
S. 802.

29 Kurt Forstreuter: Die deutsche Icherzihlung, Nendeln 1967, S. 60.

30 Vgl. Rainer Diederichs: Strukturen des Schelmischen, Diisseldorf 1971, S. 21.

31 Heinz Schlaffer: Die kurze Geschichte der deutschen Literatur, Miinchen und Wien 2002, S. 52.
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Weil der Schelm seinen Prinzipien treu bleibt und wie Tyl Ulenspiegel immer alles ganz
wortlich nimmt, taugt er zum Gegenbild einer Gesellschaft, deren Regeln und Sitten sich
in Aufldsung befinden. Der picaro steht einer Welt gegeniiber, deren {iiberlieferte Werte
sich auflésen und deren Fassaden leer geworden sind. Der Schelm weigert sich, in dieser
korrupten Welt mitzuspielen, und wahlt ein Leben in der Freiheit des Aufienseiters. Der
dummschlaue Held gewinnt die Sympathie des Lesers, weil sich der Leser dem Schelm
tiberlegen fithlen kann und weil der Schelm eben nicht wirklich dumm ist, sondern die
Dummbheit der anderen aufdeckt, indem er sie beim Wort nimmt. Mit den Mitteln der
Satire greift der Schelmenroman die gesellschaftlichen Verhaltnisse an: ,,der Pikaroroman
ist wesentlich ein Roman der Krise, das Genre eines sozialen Umschichtungsprozesses
und darum von Anbeginn ein Instrument der Gesellschaftskritik. Geschlossene und
dadurch im Grunde schon iiberholte Gesellschaftssysteme werden aus der Perspektive
des sozial unterlegenen Menschen satirisch beleuchtet und in ihren hohlen Moralfassaden
blofigestellt.”32 Diese Auffassung ist Konsens in der Literaturwissenschaft: Im Schelmen-

roman werde nicht der betriigerische Pikaro, sondern die verlogene Welt kritisiert.

Trotz seines kritischen Standpunkts tritt der episodische Schelmenroman im 18. und
19. Jahrhundert in den Hintergrund, weil der spitzbiibische Held nicht in das biirgerliche
Projekt der Aufklarung pafit. Der Schelmenroman und der durchkomponierte, teleolo-
gische Bildungs- oder Entwicklungsroman scheinen sich in Deutschland gegenseitig ihre
Bedeutung streitig zu machen. ,Ein auffélliger Befund im Verhiltnis von Pikaro- und
Bildungsroman ist, daf die beiden Gattungen sich in ihrer historischen Entfaltung —
jedenfalls im Rahmen der deutschen Literaturgeschichte — wechselseitig zu verdrangen
scheinen. Das Zuriticktreten pikaresker Romane im 18. und 19. Jahrhundert fillt zusam-
men mit der Bliite des Bildungsromans. Im 20. Jahrhundert indessen entstehen wieder
Erzahlwerke pikaresken Charakters, wihrend gleichzeitig die Tradition des Bildungs-
romans in eine kritische Phase eintritt.”?* Wenngleich der Bildungsroman die Schelme
zuriickdrdngt, verschwinden sie nicht aus der Literatur. Im folgenden soll durch die
exemplarische Betrachtung erzdhlender Literatur die Liicke zwischen dem Verschwinden
der listigen Helden und der Wiederkehr der Schelme im deutschen Roman des 20. Jahr-

hunderts geschlossen werden.

32 Gerhart Hoffmeister: Der moderne deutsche Schelmenroman, S. 3.
33 Juirgen Jacobs: Der Weg des Picaro, S. 35.
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B. Die Tduschung der Aufkldrung

|. Friedrich Schiller: Der Geisterseher

Der Humor, mit dem der Betrug im Schelmenroman assoziiert war, ist in dem Roman-
fragment Der Geisterseher. Eine Geschichte aus den Memoires des Grafen von O** durch eine
ddmonische Stimmung ersetzt. Anders als im Schelmenroman ist in Schillers Roman die
Figur des Betriigers nicht der Protagonist, sondern sein Widersacher. Der Tduscher ist
nicht mehr listiger Aufkldrer, sondern bosartiger Rankeschmied. Seine Intrige steht im
Dienst politischer Macht und Einflufinahme. Die Funktion der Intrige ist der der Tau-
schung &hnlich, wie Peter von Matt in seinem Aufsatz Asthetik der Hinterlist beschreibt:
,In der Intrige entzieht sich der Held dem iiber ihm waltenden Schicksal. Er tut so, als
gdbe es das nicht und fabriziert es selbst. Frei von aller Furcht, von allem Glauben an die
Moira, das Fatum, die Vorsehung, an Fluch oder Segen der Gotter, an die regierende
Gewalt der Gestirne, vertauscht er die Frommigkeit mit der Intelligenz. Er setzt nicht
langer auf Gebete und Orakel, sondern auf den eigenen hellen Kopf, auf Schlauheit und
Logik.”3¢ Wie der Tauschung liegt der Darstellung der Intrige die Uberzeugung
zugrunde, dafs die Welt machbar ist, daff die Menschen die Wirklichkeit nach ihrem —

zuweilen tduschenden oder intriganten — Willen gestalten konnen.

Schillers Romanfragment ist in den Jahren 1787 bis 1789 als Fortsetzungsroman in der
Zeitschrift Thalia und im Jahr der Franzosischen Revolution erstmals in Buchform erschie-
nen. Schiller hat den Text mehrfach stark {iberarbeitet, so daf$ sich eine Interpretation des
Werkes viele Freiheiten nehmen kann.35 Die Erzdhlsituation ist mehrfach vermittelt: Der
Autor Schiller tritt als Herausgeber von Aufzeichnungen des Grafen von O auf. Dieser
erklart — im ersten Absatz der Buchausgabe — seine Erzdhlweise so: ,Reine, strenge
Wahrheit wird meine Feder leiten; denn wenn diese Blatter an die Welt treten, bin ich
nicht mehr, und nie werde ich ihr Schicksal erfahren.”3¢6 Die Wahrheit ist dem Grafen so
wichtig, daf3 sie typographisch hervorgehoben ist. Er verspricht einen riicksichtslosen
Bericht, dessen Wahrhaftigkeit er durch den Hinweis auf seinen eigenen Tod Glaubwiir-

digkeit und Nachdruck verschafft. Im zweiten Teil des Textes bestehen diese Papiere aus

34 Peter von Matt: Asthetik der Hinterlist. In: Merkur, 56. Jg. (2002), H. 6, S. 465.

35, Der Geisterseher erschlief8t sich nur dem, der ihn geschichtlich, und das heif8t: in den Zeit-Schichten seiner
Entstehung zu lesen versteht.” , Es existiert keine Ausgabe des Geistersehers, von der man sagen kann, sie
reprasentiere das Konzept des Autors. Schiller hat es vermieden, sich dazu zu dufiern. Der Leser des
Geistersehers kann sich demnach selbst fiir eine der Fassungen entscheiden.” (Otto Dann: Der Geisterseher.
Gehalt. In: Friedrich Schiller: Werke und Briefe in zwolf Binden VII, Frankfurt a. M. 2002, S. 1011, 1013) Dieser
philologische Hinweis berechtigt dazu, die Interpretation sowohl auf die Zeitschriftenfassung, wie auf die
Buchausgabe zu stiitzen.

36 Friedrich Schiller: Der Geisterseher. Werke und Briefe VII, S. 1000.
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einem Briefwechsel zwischen dem Grafen von O und dem Baron von F, weil sich der Graf
nicht mehr in der Nédhe des Prinzen befindet und er den Fortgang der Geschichte selber
nur aus diesen Briefen des Barons kennt. Der Herausgeber der fingierten Memoires greift
— im Erstdruck in der Zeitschrift Thalia — mehrfach kommentierend in den Text ein. In
seinen Anmerkungen berichtet der Herausgeber ,S.” einerseits, dafd er die Papiere des
Grafen von O, ,, dessen Worten ich bis jetzt buchstiblich gefolgt bin”, bearbeitet und von
tiberfliissigen Details befreit habe, ,um lieber zur Sache selbst zu eilen“?”. Andererseits
betont er die Zurtickhaltung bei Eingriffen in sein Material: ,,so wenig darf ich doch der
historischen Wahrheit zu nahe treten, und ich erzédhle das Factum, wie ich es gefunden.
S.”3 Der Graf behauptet, dafS er sich nur von der Wahrheit habe leiten lassen und be-
kréftigt seine Riicksichtslosigkeit mit seinem eigenen Ableben; der Herausgeber S. ver-
spricht, aufgefundene Fakten wiederzugeben. Autor und Herausgeber versichern, dafs
der Geisterseher keine Liigendichtung, sondern eine wahre Geschichte sei. In allen Aus-
gaben des Werkes wird mit unterschiedliche Mitteln die Faktizitdt des Erzédhlten hervor-

gehoben.

Der Geisterseher ist kein Marchen, sondern er spielt in der Welt des 18. Jahrhunderts. Prinz
F, dritter in der Thronfolge seiner Familie, hilt sich inkognito in Venedig auf. Auf dem
ndchtlichen Markusplatz ndhert sich dem Prinzen und seinem Begleiter Graf O eine
,Maske”, ein Fremder in armenischer Kleidung. Die Maske haucht die vielsagenden
Worte: ,»Wiinschen sie sich Gliick, Prinz (indem sie ihn bei seinem wahren Namen
nannte). Um Neun Uhr ist er gestorben«”.3* Die Maske weify sogar den wahren Namen
des Prinzen, den Graf O seinen Lesern verheimlicht, weil er eine angeblich reale Person
vor Wiedererkennung schiitzen will. Kurz nach dieser Begebenheit erfahrt der Prinz, daf3
tatsachlich ein Verwandter gestorben ist. Die ratselhaften Worte werden dadurch zu einer
Prophezeiung. Mit dem Tod seines Cousins steigen die Regierungshoffnungen des
Prinzen. Diese Bestitigung der Worte des Armeniers sind der Beginn einer allgemeinen
Verwirrung des Prinzen. Er glaubt, dafs alle Welt sein Schicksal kennt. Der Prinz fiihlt sich
mehr und mehr von einer allwissenden Gewalt verfolgt, die er in dem obskuren Armenier
personifiziert sieht. Auch fiir den Leser sind die Begebenheiten unerklérlich und unheim-

lich, weil sie in einer realen Welt stattfinden.

In dieser verunsicherten Stimmung nimmt der Prinz mit dem Grafen und einer kleinen

Gesellschaft an einer Geisterbeschworung teil, die ein Sizilianer abzuhalten sich anbietet.

37 Ebd., S. 611.
3 Ebd., S. 615.
39 Ebd., S. 590.
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Mit viel Brimborium bereitet er die Séance vor. Zu den Vorbereitungen gehort es, daf$ der
Raum vollig umgebaut und verdunkelt wird, daff das Publikum lange warten und
schliefllich sogar in Unterwdsche erscheinen muf. ,»Aber zu welchem Ende stellten Sie
dieses an?«”, fragt der Prinz spater nach erfolgter Desillusionierung und der Sizilianer
antwortet: ,,»Um Sie nachdenkend zu machen — um einen Gemiitszustand in Ihnen vorzu-
bereiten, der Sie fiir das Wunderbare, das ich mit Ihnen im Sinn hatte, empfanglich machen
sollte.«”40 Tduschung steht oder fallt — wie gesagt — mit der Schaffung des richtigen

Rahmens.

Mit Knall und Rauch 14f3t der Sizilianer einen Geist erscheinen, einen alten Freund des
Prinzen. Doch der Armenier, der zundchst unerkannt auch unter den Teilnehmern war,
beendet die Vorfithrung, indem er den Sizilianer als Taschenspieler denunziert. Die tech-
nische Apparatur des Betrugs wird aufgedeckt. Der Armenier erscheint den Teilnehmern
der Geisterbeschworung als Aufkldrer, weil er die Tauschung durchbrochen und die
Giiltigkeit der Naturgesetze wiederhergestellt hat. Dadurch gewinnt er das Vertrauen der
Getduschten. Spater stellt sich jedoch heraus, dafs die ganze Geisterbeschworung samt
ihrem Ende eine Inszenierung des Armeniers war. Doch auch daff der Sizilianer dem
Prinz und dem Graf verrét, daf8 er nur Handlanger des Armeniers ist, entzaubert den
Armenier nicht. Den Prinzen {iberzeugt gerade diese Aufdeckung der inszenierten Illu-

sion von der tibermenschlichen Macht des Armeniers.

In dem Romanfragment Der Geisterseher gibt Friedrich Schiller Einblick in sein technisches
Repertoire als Theaterautor. Er fithrt vor, wie man Menschen Dinge als existierend
vorgaukeln kann, die gar nicht existieren. Auf den ersten Blick scheint Schillers Roman-
fragment einer Asthetik und der Moral der Aufklirung verpflichtet zu sein. Die Welt wird
als vollstandig rational und prinzipiell erkennbar dargestellt. Es gibt keine Tduschung, die
kluger Geist nicht durchschauen kénnte. Das scheinbar Ubernatiirliche wird auf die
gelungene Einstimmung des Publikums und tduschende Knall- und Lichteffekte aus dem
Repertoire der Bithnentechnik reduziert. Wie das aufgekldarte Publikum Schillers glaubt
jedoch auch der Prinz die Tduschungen zu durchschauen. Tatsédchlich aber blickt er nicht
tief genug und sieht nicht, daf sich hinter jeder erkannten Inszenierung eine weitere ver-
birgt, die gerade auf der Entdeckung der ersten basiert. So wird er Opfer einer politischen
Intrige, deren Ziel auch dem Leser nur angedeutet wird, bevor das Fragment endet.
Schiller zeigt die Grenzen der Aufklarung, die darin bestehen, dafi sie sich ihrer Sache

vollkommen sicher ist.

40 Ebd., S. 614.
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2. E.T.A. Hoffmann: Klein Zaches genannt Zinnober

Der Geisterseher wird durch die Herausgeberfiktion und die Genrebezeichnung , Me-
moires” so erzdhlt, als ob er das authentische Dokument faktischer Ereignisse sei. Klein
Zaches genannt Zinnober wird dagegen im Untertitel als Mirchen bezeichnet, der Text also
in ein Genre eingeordnet, das der verkehrten Welt der Liigendichtung verwandt ist. Der
auktoriale Erzdhler wendet sich mit Worten zwischen Unterwiirfigkeit und ironischer
Uberlegenheit an den Leser und macht so den Vorgang des Erzihlens zum Bestandteil
der 1819 erschienenen Erzdhlung: ,Dieser junge Mann, der dir, geliebter Leser, auf den
ersten Blick so wohlgefillt, ist niemand anders, als der Student Balthasar, anstandiger,
vermogender Leute Kind, fromm — verstidndig — fleiffig — von dem ich dir, o mein Leser! in
der merkwiirdigen Geschichte, die ich aufzuschreiben unternommen, gar vieles zu
erzdhlen gedenke.”4! Der Leser wird explizit darauf hingewiesen, daf$ er eine Erzdhlung

und nicht die Wirklichkeit vor sich hat.

Schillers Fragment handelt von ,Verirrungen des menschlichen Geistes”42, der Erzdhler
von Klein Zaches nennt sein Marchen merkwiirdig. Unter dieser Merkwiirdigkeit versteht
er das Bedeutende, das Verwunderliche, aber auch das Komische.** Entsprechend dieser
Bandbreite ist die Stimmung des Marchens zugleich komisch und unheimlich. Den Grund
der Unheimlichkeit literarischer Texte hat Sigmund Freud am Beispiel von Hoffmanns
Erzahlung Der Sandmann exemplarisch beschrieben: ,,Zu den vielen Freiheiten des Dich-
ters gehort auch die, seine Darstellungswelt nach Belieben so zu wéhlen, dafs sie mit der
uns vertrauten Realitdt zusammentfallt, oder sich irgendwie von ihr entfernt. Wir folgen
ihm in jedem Falle. [...] Der Dichter hat dann noch ein Mittel zur Verfiigung, durch
welches er sich dieser unserer Auflehnung entziehen und gleichzeitig die Bedingungen
fiir das Erreichen seiner Absichten verbessern kann. Es besteht darin, daff er uns lange
Zeit nicht erraten lafit, welche Voraussetzungen er eigentlich fiir die von ihm
angenommene Welt gewdhlt hat, oder dafl er kunstvoll und arglistig einer solchen
entscheidenden Aufklarung bis zum Ende ausweicht.”# Der Autor Hoffmann irritiert
seine Leser tiber die Frage, in welcher Welt das Erzdhlte spielt. Er ldfit offen, ob er die
Geschichte von Klein Zaches nur in der jenseitigen Welt des Méarchens oder auch im

Diesseits fiir moglich halt.

41 E.T.A. Hoffmann: Klein Zaches genannt Zinnober. Sdimtliche Werke in sechs Banden III, Frankfurt a. M. 1985,
S. 553.

42 Friedrich Schiller: Der Geisterseher. Werke und Briefe VII, S. 1000.

4 Vegl. ,merkwiirdig”. Jacob und Wilhelm Grimm (Hrsg.): Deutsches Worterbuch, Bd. XII, Sp. 2108.

4 Sigmund Freud: Das Unheimliche. Gesammelte Werke XII, Frankfurt a.M. u.a. 1966, S. 264-266.
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Diese Ambivalenz korrespondiert den zwei Welten, die Hoffmann in der Geschichte
zusammenbringt: Neben den Feen und Zauberern aus dem Volksméarchen gehoren zu
dem Kosmos der Erzahlung Professoren, Studenten und Gesellschaften, die zwar satirisch
iiberzeichnet, aber zugleich Figuren des 19. Jahrhunderts sind. Ironie ist ein zentrales
Element des Textes, indem etwa lacherliche Dinge ganz ernsthaft behandelt werden. Klein
Zaches genannt Zinnober ist eine Geschichte tiber Tduschungen der Wahrnehmung und

tiber die auch heute giiltige Auffassung, dafs Erfolg erfolgreich macht.

Paphnutius hat in seinem Reich die Aufklarung eingefiihrt. Er hat alles Wunderbare und
die Poesie per Dekret verboten: ,Ehe wir mit der Aufkldrung vorschreiten, d.h. ehe wir
die Wilder umhauen, den Strom schiffbar machen, Kartoffeln anbauen, die Dorfschulen
verbessern, Akazien und Pappeln anpflanzen, die Jugend ihr Morgen- und Abendlied
zweistimmig absingen, Chausseen anlegen und die Kuhpocken einimpfen lassen, ist es
notig, alle Leute von gefahrlichen Gesinnungen, die keiner Vernunft Gehor geben und das
Volk durch lauter Albernheiten verfithren, aus dem Staate zu verbannen.”45 Unter Aufkli-
rung verstehen Paphnutius und sein Minister Andres nicht den Ausgang des Menschen
aus seiner selbstverschuldeten Unmiindigkeit, wie Immanuel Kant sie programmatisch
definiert hatte, sondern das Roden der Wélder. Aufklarung steht in diesem Marchen nicht
fir die Moralisierung der Welt, sondern fiir ihre technische Beherrschung. Der Erzdhler
spart nicht mit satirischen Seitenhieben gegen die Vernunft. So griinde sich der Ruhm des
Professors der Naturkunde Mosch Terpin an der Universitdt von Kerepes darauf, dafd er
,nach vielen physikalischen Versuchen gliicklich herausgebracht hatte, dafs die Finsternis
hauptsdachlich von Mangel an Licht herriihre”. Widerwillig studiert der poetische
Balthasar mit einem verklarten Faible fiir das Wunderbare nur deshalb bei diesem ldcher-
lichen und angesehenen Professor, weil er in dessen Tochter verliebt ist. Der Erzdhler
beschreibt Candida so: ,Von schlankem hohen Wuchs, leichter Bewegung, war das Mad-
chen, zumal in lebenslustiger Umgebung die Huld, die Anmut selbst, und man tibersah es
bei so vielem korperlichen Reiz sehr gern, dafs Hand und Fuf$ vielleicht kleiner hitten
gebaut sein konnen. Dabei hatte Candida Goethes Wilhelm Meister, Schillers Gedichte
und Fouqués Zauberring gelesen, und beinahe alles, was darin enthalten, wieder verges-
sen;”# Balthasars Liebe verdndert seine Wahrnehmung: Er hat ein anderes Bild von
Candida, als sein Freund Fabian und der Erzdhler. Balthasar stilisiert sie zum poetischen

Ideal, dem sie — naturgemaf3 — nicht entspricht. Liebe macht nicht blind, aber kurzsichtig.

45 E.T.A. Hoffmann: Klein Zaches genannt Zinnober. Samtliche Werke III, S. 544.
46 Ebd., S. 552.
47 Ebd., S. 565.
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Eines Tages sorgt bei Professor Terpin und in der ganzen Stadt ein Jiingling fiir
Aufregung, den alle als wunderschonen Edelmann ansehen. Alle bis auf Balthasar. Er
sieht in dem verehrten Zinnober, was er wirklich ist: Klein Zaches, ein héfiliches, verkriip-
peltes Miannlein. Wahrend er Candida idealisiert, hat er in bezug auf Zaches als einziger
den Durchblick. Zaches ist tatsdchlich verzaubert. In seiner Kindheit hatte die Fee Rosa-
belverde den héfllichen Wechselbalg aus Mitleid mit drei ,feuerfarbglinzenden” Haaren
versehen, die bewirken, dafs Zaches alle anderen bezaubert. Fiir alles, was in Zaches’
Umgebung an Bewundernswertem geleistet wird, erntet er die Lorbeeren. Als Balthasar
ein Gedicht vortrdgt, das er insgeheim an seine Candida richtet, erntet Zaches dafiir das
Lob. ,Balthasar glaubte, dafs der rechte Augenblick gekommen, mit seinem Gedicht von
der Liebe der Nachtigall zur Purpurrose hervorzuriicken. Er duflerte daher mit der
gehorigen Verschamtheit, wie sie bei jungen Dichtern im Brauch ist, daf3 er, diirfe er nicht
fiirchten, Uberdruf und Langeweile zu erregen, diirfe er auf giitige Nachsicht der
geehrten Versammlung hoffen, es wagen wolle, ein Gedicht, das jiingste Erzeugnis seiner
Muse, vorzulesen. [...] Endlich hatte er geendet. Da riefen alle: »Welch ein Gedicht! —
welche Gedanken — welche Phantasie — was fiir schone Verse — welcher Wohlklang —
Dank — Dank Ihnen, bester Herr Zinnober fiir den gottlichen Genufs —«“4¢ Das Publikum
verhilt sich, als hitte nicht Balthasar, sondern Zinnober gelesen, selbst Balthasars Freund
Fabian. Zinnober nimmt stolz die Komplimente entgegen und niemand glaubt Balthasar,
wer wirklich vorgetragen hat. Der unverdiente Erfolg Zinnobers wird in dem Mérchen in
erster Linie mit Magie begriindet. Hoffmann zeigt aber auch, durch welche diesseitigen
Mechanismen dieser Zauber den Aufstieg von Zaches bis zum Amt eines , Geheimen
Spezialrates” bewirkt. Es sind nicht nur seine goldenen Haare, die Zaches erfolgreich
machen, es wirkt nicht nur ein irrationaler Zauber. Der Naturforscher Mosch Terpin ist
von Zinnober nicht bezaubert, er rechnet sich gute Aufstiegschancen aus, wenn er sich im
Kielwasser von Zinnober aufhélt. Um selbst voran zu kommen, protegiert er Zinnober.
Hier wirkt auflerdem derselbe Effekt, der bewirkt, daff niemand sagt, dafs er sieht, daf3
Eulenspiegels Leinwand leer und der Kaiser nackt ist. Dem Poeten Balthasar kommt darin
die Rolle des Toren zu. Diese Rolle hat Hoffmann aber verandert: Balthasar ist weder ein
verspielter Schelm noch ein selbstloser Aufkldrer, dem es um nichts anderes ginge als die
Wahrheit. Ohne selbst getduscht zu werden ist Balthasar vielmehr ein Opfer von
Zinnobers Zauber und entzaubert ihn vor allem deshalb, um sich selber ins rechte Licht

zu setzen.

48 Ebd., S. 571.
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Hoffmann kritisiert eine Aufklarung, die die Geschichte eines riicksichtslosen Aufsteigers
wie Klein Zaches moglich macht. Er zeigt, dafl das Erziehungsprogramm der Fee
Rosabelverde scheitert. Ein scheinbar besseres Aussehen macht noch keinen besseren
Menschen. Die Geschichte fiihrt zugleich vor, dafd gerade die aufgekldrten, die gebildeten
Biirger nicht in der Lage sind, Klein Zaches zu entzaubern, weil sie glauben, die Aufkla-
rung habe den Zauber aus der Welt verbannt. Von Gesetz wegen ist doch das Unerklar-
liche verboten. Es kann doch gar nicht sein, was nicht sein darf. Nur der schwarmerische
Balthasar kann den Zauber von Zaches durchschauen, und am Ende mit der Hilfe des
Zauberers Prosper Alpanus brechen, weil er an das Wunderbare glaubt. Tauschung ist

nur durchschaubar, wenn man sie fiir moglich halt.

3. Gottfried Keller: Die Leute von Seldwyla

Téauschung ist auch das stille Hauptthema der Novellensammlung Die Leute von Seldwyla,
die Gottfried Keller 1856 und 1873/74 in zwei Banden verdffentlicht hat. Das Zentrum der
zehn Erzdhlungen ist der imagindre Ort Seldwyla, den der Erzdhler in der ersten Vorrede
so beschreibt: ,,Seldwyla bedeutet nach der &lteren Sprache einen wonnigen und sonnigen
Ort, und so ist auch in der That die kleine Stadt dieses Namens gelegen irgendwo in der
Schweiz. Sie steckt noch in den gleichen alten Ringmauern und Tiirmen, wie vor
dreihundert Jahren, und ist also immer das gleiche Nest;”4 Der Hauptort der Handlung
liegt zwischen einem unbestimmten Irgendwo auf der einen und dem politisch-geo-
graphischen Raum der Schweiz auf der anderen Seite. Seldwyla ist nicht blofd der Phanta-
sie entsprungen, Seldwyla ist kein Marchen wie Klein Zaches. Es liegt in einem wirklichen
Land. Die Vorrede appelliert damit an Vorstellungen und Vorurteile des Lesers. Seldwyla
wird — zumindest fiir Leser auflerhalb der Schweiz — in die Klischees von Bergen, Gemiit-
lichkeit und Kése eingeordnet. Die Stadt hat eine Vergangenheit, auf die mit der Erwih-
nung der Tiirme und Ringmauern hingewiesen wird. Der Erzdhler {iberblickt die letzten
dreihundert Jahre der Geschichte der Stadt. Dreihundert Jahre sind zwar eine lange Zeit,
aber eigentlich keine Ewigkeit. Trotzdem schliefit der Erzdhler, daff Seldwyla ,immer”
das gleiche Nest geblieben sei. Der Erzidhler ist Herr der Zeiten. Auch der Kontrast von
Jirgendwo” und ,Schweiz” verrdt die Asthetik des Erzihlers, seine Vorstellung des
Verhiltnisses von Dichtung und Wirklichkeit: Der Erzdhler dieser Geschichten gibt sich
als Chronist, tatsachlich ist er aber der souverdne Schopfer einer ganzen Welt. Sein

Erzéhlen ist zugleich realistisch konkret und poetisch allgemein. Seldwyla ist ein Kunst-

49 Gottfried Keller: Die Leute von Seldwyla. Erster Band. Samtliche Werke (HKKA) IV, Basel und Frankfurt a. M.
2000, S. 7.
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produkt, ein antimoderner Nicht-Ort, eine Utopie vom Stillstand.5* Wie unterschiedlich
im Rahmen dieser dsthetischen Topographie von Tdauschungen erzihlt wird, soll anhand
der beiden Erzahlungen Der Schmied seines Gliicks und Kleider machen Leute exemplarisch

dargestellt werden, die am Anfang des zweiten Bandes der Sammlung stehen.

a) Kleider machen Leute
Der Titel der Erzahlung Kleider machen Leute ist ein gefliigeltes Wort und taucht variiert in
den Bekenntnissen des Hochstaplers Felix Krull auf. In Kellers Geschichte von Wenzel
Strapinski geht es um die Interpretation von Zeichen und — wie bei Klein Zaches — um das
Interesse, das die Betrogenen an dem Betrug haben miissen, damit er funktioniert. Wenzel
Strapinski ist kein boser Mensch. Er ist als Schneider im Besitz eines ordentlichen Mantels,
den er nicht tragt um zu blenden, wie der Erzdhler mehrfach versichert, sondern lediglich
aus der Lust, anstandig auszusehen. Der Erzahler hat Sympathie fiir diesen Betriiger. Auf
der Landstraie wird Wenzel von einem herrschaftlichen Kutscher nach Goldach mitge-
nommen, der Nachbarstadt von Seldwyla. ,Denn es fing eben an zu regnen und er hatte
mit einem Blicke gesehen, dafd der FufSgdnger sich matt und kiimmerlich durch die Welt
schlug.”?! Die Goldacher sehen die Kutsche, sehen die Kleidung des Schneiders und
vermuten in ihm sogleich einen Adligen. In einem Gasthaus bemdiiht sich der Wirt ganz
ungebeten, ein besonders feines Mahl aufzutischen. Der Kutscher will sich einen Spaf3
machen und nennt den Schneider einen polnischen Grafen. Wenzel Strapinski wird nun
von der ganzen Stadt ernsthaft als grofser Herr behandelt. Man reifst sich darum, ihm
Geschenke machen zu diirfen. Die Biirger von Goldach wollen in ihm den Grafen sehen,
weil sie es fiir eine Ehre halten, eine adelige Personlichkeit unter sich zu haben. Der
Feudalismus lebt auch nach den biirgerlichen Revolutionen fort. Wenzels Angst, Zuriick-
haltung und Schiichternheit wird als besondere Vornehmheit verstanden. Egal was er tut,

die Goldacher Biirger nehmen es als Bestatigung ihres einmal gefafiten Bildes.

Wenzel gewinnt beim Spiel mit den Honoratioren der Stadt, die ihm besonders um den
Bart gehen, und in der Lotterie. Sein Spiel mit dem Schein fiihrt zu wirklichem und
ehrlichem Erfolg im Geschift. ,,So ward er rasch zum Helden eines artigen Romans, an
welchem er gemeinsam mit der Stadt und liebevoll arbeitete, dessen Hauptbestandteil
aber immer noch das Geheimnis war.”52 Wenzel nimmt sich vor, Goldach heimlich zu ver-

lassen, seinen Schwindel zu beenden und alle Schulden zu bezahlen. Er verliebt sich

%0 Vgl. Stefan Helge Kern: Fortschritt zuriick — Riickschritt nach vorn. In: Welfengarten. Jahrbuch fiir Essayismus,
11. Jg. (2001), S. 84-96.

51 Gottfried Keller: Kleider machen Leute. Samtliche Werke (HKKA) V, S. 12.
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jedoch in Nettchen, die Tochter des Amtsrates, und die beiden wollen heiraten. Bei der
Verlobung taucht nicht zufillig eine Seldwyler Karnevalsgesellschaft auf. Die Seldwyler
machen angestachelt durch einen eifersiichtigen Verehrer Nettchens eine Auffithrung, in
der sie die Geschichte eines armen Schneiders vorspielen, der sich durch seine Kleidung
zum Grafen macht. Wenzel Strapinski ist enttarnt, verldfit das Fest und geht hinaus in den
Schnee. Nettchen eilt ihm nach und findet den halberfrorenen Schneider. Die beiden
sprechen sich aus und Nettchen stellt sich auf Wenzels Seite. Zunichst gegen den Willen
ihres Vaters setzt sie die Hochzeit und ein gemeinsames Leben mit Wenzel durch. Die
beiden ziehen nach Seldwyla, und Wenzel verdient durch ein fleifSiges, bescheidenes und
sparsames Leben als Schneider und Tuchhédndler ein Vermogen. Er versdhnt sich mit dem

Schwiegervater und zieht mit Nettchen nach Goldach.

b) Der Schmied seines Gliickes

Auch John Kabys, Der Schmied seines Gliickes, ist ein Betriiger. Er glaubt an das Sprichwort,
daf’ jeder seines Gliickes Schmied sei. Schon sein Name ist gefdlscht. Mit einem ersten
~Meisterschlag” macht Kabys aus seinem Taufnamen Johannes den englischen Namen
John, um sich ,einen angelsdchsisch unternehmenden Nimbus“5? zu geben. Dem Gliick
bringt er sich damit nicht néher, also dndert er seinen Familiennamen Kabis, der Weif3-
kohl bedeutet, in Kabys um, damit er mehr Anrecht auf das Gliick habe. Auch seine Aus-
stattung wahlt er so aus, daf$ sie seiner Meinung nach geschéftlichen Erfolg garantieren
mufs: goldene Uhr, goldene Kettchen, verziertes Rauchzeug und eine zierliche Geldborse.
Um einen klangvollen Doppelnamen zu ergattern, will Kabys heiraten. Ein Fraulein Oliva
kommt ihm gerade recht. Nur stellt sich nach der Verlobung heraus, dafs die junge Frau
ein uneheliches Kind ist und eigentlich Hauptle heifst. Hans Kohlkopfchen wire die

Bedeutung des Doppelnamens geworden. Der Betriiger ist das erste Mal selbst betrogen.

Kabys reist nach Augsburg, wo angeblich Verwandte von ihm leben. In einem vornehmen
Haus lernt er Adam Litumlei kennen, dessen Aufleres an die Figur des Rumpelstilzchen
erinnert. Litumlei hat keinen groflen Namen, aber dafiir ein grofies Vermogen. Kabys
wollte aus einem Namen ein Vermogen und sein Gliick machen, bei Litumlei ist das gera-
de umgekehrt: Ihm fehlt zum Vermogen die grofie Familie. Adam Litumleis Traum ist es,
Erzvater eines bedeutenden Geschlechts zu sein. Vorerst hat er die Bilder eines alten
Patriziergeschlechts in seiner Villa mit seinem eigenen Familiennamen versehen. Die Ge-
schichte seiner Familie ist schon erfunden, dabei ist das Méannlein zeugungsunfahig.

Litumlei muf sich eine Familie erliigen, weil er keine eigenen Nachkommen haben kann —

53 Gottfried Keller: Der Schmied seines Gliicks. Ebd., S. 63.
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wofir er selbstverstandlich seine mehrfach ausgetauschten Frauen verantwortlich macht.
Litumlei macht Kabys das Angebot, ihn als Sohn anzunehmen, um endlich einen Nach-
kommen zu haben. Kabys willigt ein, weil er damit der Erbe Litumleis wird und sein
Gliick so fiir besiegelt hilt. Die beiden beginnen, eine Familienchronik zu schreiben.
Geschichtsfélscher bei der Arbeit: ,Jedoch fand sich bald eine noch wichtigere Thatigkeit
fir die beiden Ménner vor, als der Papa darauf drang, nun gemeinschaftlich jenen Roman
zu erfinden und aufzuschreiben, durch welchen John zu seinem natiirlichen Sohn erho-
ben wurde. Es sollte ein geheimes Familiendokument werden in der Form fragmen-
tarischer Denkwiirdigkeiten. Um Eifersucht und Unruhe der Frau Litumlei zu verhiiten,
mufite es in geheimen Sitzungen abgefafit und sollte ganz im Stillen in das zu griindende
Familienarchiv verschlossen werden, um erst in kiinftigen Zeiten, wenn das Geschlecht in
Bliite stinde, an das Tageslicht zu treten und von der Geschichte des Litumleiblutes zu
reden.”>* Statt ein Buch zu werden, umfafit der ,Roman” nur eine knappe Seite. Der
falsche Graf Wenzel Strapinski lebt einen Roman, Litumlei und Kabys wollen aus ihrem

Leben einen Roman machen. Und das geht schief.

John Kabys geht ein Verhiltnis mit der Frau von Litumlei ein, um sich auch ihre Gunst zu
sichern und sein Gliick zu befestigen. Frau Litumlei wird schwanger, wovon Kabys zu-
ndchst nichts erfahrt. Litumlei hilt sich fiir den Vater des Kindes. Als der lang ersehnte
Stammbhalter geboren wird, legt John Kabys Litumlei die Moglichkeit einer Untreue seiner
Frau nahe, weil er Angst hat, sein Erbe zu verlieren. Litumlei fiihlt sich in seiner Ehre als
Mann gekrdnkt und jagt John aus dem Haus. Beide sind betrogene Betriiger. Indem John
seinem Gliick nachhelfen wollte, verliert er es. Kabys kehrt ,,nach seinem guten Seldwyla”
zurtick und macht dort ein sehr bescheidenes Gliick: Die Seldwyler sind eine Solidar-
gemeinschaft und als sie Kabys im Besitz eines abnehmenden kleinen Vermogens sehen,
ihn also als einen der ihren erkennen, verkaufen sie ihm eine Nagelschmiede. Aus dem

Schmied seines Gliickes wird bei Gottfried Keller ein ordentlicher Nagelschmied.

Kabys und Strapinski geben beide vor etwas zu sein, was sie nicht sind. Dennoch wird
Wenzel vom Erzédhler mit der geliebten Frau und einigem Reichtum belohnt, wahrend
John sich durch Handarbeit in der Nagelschmiede erst noch bessern mufS. Dank der
Solidaritdt der Seldwyler hat er ein Auskommen, das grofle Gliick bleibt ihm aber ver-
wehrt. Der Unterschied der beiden Charaktere liegt im Vorsatz des Betruges und in der
Weise, wie gut sie bei aller Tduschung ihre Rolle auszufiillen vermogen. Wenzel wird in

den Betrug hineingetrieben, was der Erzdhler mehrfach betont, John ist ein vorsatzlicher

54 Ebd., S. 80 f.
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Betriiger, der grofier tut als er ist. Wahrend Kabys die Liebe nur als Zweck betrachtet, ist
Wenzel Strapinski sogar bereit, fiir seine aufrichtige Liebe ein Risiko einzugehen, sogar

sein Leben zu opfern.

C. Tduschung dichten

Die Bewertung von Tduschung in der Literatur hat sich im Rahmen der hier skizzierten
Entwicklungsgeschichte erheblich verdndert: Aus dem gottlichen Liigner Hermes ist ein
lacherlicher Nagelschmied geworden. Galt das Liigen noch bis in die Dichtung des Mittel-
alters hinein als Ausweis besonderer Klugheit, stempelt die Aufkldarung Tauschung zum
abweichenden, amoralischen Verhalten. Der Schelm darf nur dann positiver Held sein,
wenn seinen kleinen Liigen die Verlogenheit einer ganzen Gesellschaft gegeniibersteht.
Denn dann kann selbst ein Betrtiger ein Werkzeug der Aufkldrung sein. , Die Figur des
Hochstaplers ist der Katalysator, durch den das wahre Bild der Gesellschaft evident
wird.”5> Wie der Schelm und der Eulenspiegel hat auch der Hochstapler als literarische
Figur die Funktion, den gesellschaftlichen Schein zu demaskieren. Bis ins 19. Jahrhundert
hinein bleiben daher Darstellungen des Scheins — ex negativo — Inszenierungen des Seins.
Das Erzédhlen von Tduschung thematisiert, was echt ist und was falsch. Es legt zumindest
das Bediirfnis offen, dafd Menschen nach Echtheit, Authentizitit und Gewifsheit haben.
Diese Frage wird offenbar besonders bedeutsam, wenn Traditionen, Sitten, Werte ihre
paradigmatische Funktion einbiiflen oder wenn die duflere, sinnliche, materiale Wirklich-

keit nicht mehr als das schlechthin Gegebene angesehen wird.

Tauschungen erfiillen zugleich auch dramaturgische Funktionen: In der Odyssee verdeckt
die Listigkeit des Odysseus, daff die Handlung eigentlich durch unwahrscheinliche
Zufélle ermoglicht wird. Ohne seine Listen wire Odysseus ohnmaéchtig dem gottlichen
Schicksal ausgeliefert, die Handlung kdme nicht in Gang. Im Schelmenroman motiviert
die Aufdeckung der Tduschungen des Helden seine Ortswechsel, die die episodische
Struktur zur Folge haben. Tduschungen konnen aufierdem das Unglaubliche wahrschein-
lich machen. Intrigen ermoglichen in realistischen Erzahlungen unwahrscheinliche, unge-
wohnliche Wendungen, weil der Schein jederzeit aufgehoben werden kann. Jede Desillu-
sionierung kann der Handlung eine neue Richtung geben. Hinter jedem aufgedeckten
Betrug kann noch ein weiterer Betrug verborgen sein, denn es gehort zum Wesen der
Intrige, daf3 ihr Ausmaf$ nicht abzuschétzen ist. Betriiger sind schillernde Helden: Unge-
achtet der Zwecke, die sie verfolgen, sind ihr Einfallsreichtum, ihre Phantasie und ihre

Kaltschnaduzigkeit leicht Gegenstand der Bewunderung. In der Literatur noch mehr als in

% Vgl. Rainer Diederichs: Strukturen des Schelmischen, S. 33.
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der Wirklichkeit. Hochstapler vereinigen aufierdem in ihrer Person zwei gesellschaftliche
Sphéren: Sie haben ihre Wurzeln in einfachen Verhiltnissen, sie verkorpern aber Reich-
tum, Bildung, Status. Durch die Figur des Betriigers kann der Erzdhler darstellen, wie sich
gesellschaftliche Hierarchien zu erkennen geben: in Kleidung, schénen Worten und ge-

falligem Auftreten.

Und noch ein weiteres kommt hinzu, wie Heinz Schlaffer betont: ,Sobald der Narr zum
Sonderling verklart ist, sobald sein Eigensinn als Ausdruck seines Eigenwerts Anerken-
nung findet — so deuten die deutschen Romantiker den bekanntesten aller Narren, Don
Quijote —, zeichnen sich in seinem Wesen bereits die Ziige des Kiinstlers ab: fremd der
Welt gegeniiber und fremd in der Welt, einsam eine zweite Welt schaffend, im Werk und
lieber noch in der Phantasie, leidend am Leben, doch triumphierend im Nachruhm.”% In
der hier skizzierten literarischen Tradition stellen die Dichter in den Schelmenfiguren
einen Teil ihrer selbst dar. Damit ist — tiber Schlaffer hinausgehend — nicht nur der
Klischee gewordene bohémehafte Lebenswandel des Kiinstlers gemeint, der jenem des
nie recht akzeptierten Schelmen gleicht. Wenn der Dichter als jemand aufgefafst wird, der
eine zweite Welt” schafft, dann sind die Schelmen Kiinstler: Bereits Hermes ist Gott der
Utopien. Die Liigendichtung tiberwindet die Macht des Faktischen durch den Spafs am
Widersinn. Der Schelm schliefllich steht als aufrechter AufSenseiter fiir eine bessere Welt.
Hochstapler, Liigner und Betriiger {iberschreiten gedanklich die Wirklichkeit und versu-
chen, ihre Phantasien zu realisieren. Damit stehen sie fiir das Erzdhlen, das nie mime-
tische Abbildung einer vorgefundenen Wirklichkeit ist, sondern immer Neuschopfung.

Dafiir ist die Dichtung angegriffen worden.

D. Liigen die Dichter?

Wenn Erzdhlungen sich selbst als Liigen bezeichnen oder wenn sie umgekehrt auf
Dokumente und Zeugen verweisen, um die Wahrheit des Erzédhlten zu verbiirgen, dann
haben die beiden gegensatzlichen Stellungnahmen einen gemeinsamen Grund: Wahrend
die Dichter munter oder unheimlich von Tduschungen erzdhlen und Betriiger als Prota-
gonisten auftreten lassen, um der Welt den Spiegel vorzuhalten, ist die Dichtung mit dem
Vorwurf attackiert worden, daf$ sie selber bloff Schein, Erfindung und Liige sei und des-
halb tiberfliissig. Von Platon bis zu Nietzsche ist mit wechselnden Akzentuierungen der
Vorwurf wiederholt worden, dafs die Dichter liigen. Darauf haben die Erzdhler sehr
unterschiedlich reagiert. Sie haben ihre Erfindungen als Phantasieprodukte bezeichnet,

wie Lukian und Hoffmann, oder sie haben sich der Techniken der Wissenschaft und

56 Heinz Schlaffer: Die kurze Geschichte der deutschen Literatur, S. 52 f.
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Historiographie bedient, um das Erzédhlte zu beglaubigen, wie Schiller. Es ist zu einem
festen Bestandteil erzdhlender Literatur geworden, daf3 der Erzéhler seinen Lesern zu er-
kennen gibt, ob er das Berichtete eher als Wirklichkeit oder mehr als Erfindung aufgefafit
wissen will. Es ist nicht das Ziel dieses Kapitels, die historische Genese poetologischer
Begriffe in gleichméafiiger Gewichtung zu referieren. Vielmehr soll die systematische und
zugleich historisch fragmentarische Zusammenstellung dichtungstheoretischer Positionen
dazu beitragen, die Ausgangslage von Erzdhlern in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts im Hinblick auf Moglichkeiten darzustellen, wie sich Dichtung zur Wirklichkeit und

damit zum Problem der Tauschung stellen kann.

In der Literaturwissenschaft ist es heute Konsens, den Unterschied dichterischer und
nicht-dichterischer Texte mit dem Begriff der Fiktionalitdt zu bezeichnen.5” Dieser Begriff
wird als literaturwissenschaftliche Kategorie im 18. Jahrhundert eingefiihrt. Das Problem
der theoretischen Bestimmung des Verhéltnisses und der Unterschiede von Dichtung und
Wissenschaft, von Poesie und Wirklichkeitsbericht, von Erzahlung und Welt reicht hin-
gegen zuriick bis in die griechische Antike und ist dort mit dem Begriff der Mimesis
verbunden. Der Wechsel in der Terminologie von ,Mimesis” zu ,Fiktionalitit” in den
literaturtheoretischen Debatten ist Symptom: Wahrend der Begriff der upiunois in die an-
tike Dichtungstheorie gehort und die Nachahmung der Natur, die imitatio naturae durch
die Dichtung bezeichnet3, tragt der Begriff der Fiktionalitdt einem gewandelten Wirklich-
keitsbegriff Rechnung. Als Konsequenz aus prinzipiellen Bedenken gegen die Erkennbar-
keit der Wirklichkeit in der Nachfolge Descartes’, die im Kapitel Philosophie der Tiuschung
dargestellt wurden, fafit der Begriff der Fiktionalitdt Dichtung nicht in ihrem Verhaltnis
zu einer als vom Denken unabhingig verstandenen Wirklichkeit, sondern im Verhaltnis
zum Wirklichkeitsbericht. Denn auf dem Weg in die Moderne ist Wirklichkeit selber zur

Erzdhlung von Wirklichkeit, zur Fiktion erklart worden.

Wenn Theoretiker der Dichtung oder die Dichter selbst angetreten sind zu sagen, was
Dichtung sei, haben sie ihre Bestimmung des spezifisch Dichterischen — Aristoteles fol-
gend — oft in Abgrenzung zu einer als gegensitzlich definierten Textsorte formuliert, den
faktualen Texten. Das Paradigma dieses Genres ist die Geschichtsschreibung. Die Ge-
meinsamkeit von Dichtung und Geschichtsschreibung besteht darin, dafs sich beide in

Texten dufiern, daf3 sie Erzahlungen hervorbringen, sprachliche Darstellungen von Ereig-

57 Vgl. z.B. Jochen Vogt: Aspekte erzihlender Prosa, Opladen 1990, S. 15 f.; Matias Martinez, Michael Scheffel:
Einfiithrung in die Erzihltheorie, Miinchen 2000, S. 10; Lutz Riihling: Fiktionalitit und Poetizitit. In: Heinz Ludwig
Arnold, Heinrich Detering: Grundziige der Literaturwissenschaft, Miinchen 2001, S. 25.

5 Vgl.: D. Guthknecht: ,Mimesis”. In: Gert Ueding (Hrsg.): Historisches Worterbuch der Rhetorik, Bd. V,
Darmstadt 1992, Sp. 1232-1327.
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nissen. Fiir die Dichtung gelten dabei traditionell andere Regeln als fiir die Geschichts-
schreibung: Diese erzahlt wirkliche, jene erfundene Begebenheiten. Das hat Konsequen-
zen fiir die Produzenten wie fiir die Rezipienten von Texten: Der Historiker muf sich an
die historischen Tatsachen halten. Wo er nicht selbst Augenzeuge war, muf$ er sich auf
verlafiliche Quellen berufen, um die vergangene Wirklichkeit moglichst verbindlich und
zuverldssig zu beschreiben. Thukydides, der mehr noch als Herodot die Prinzipien der
heutigen Historiographie gepragt hat, beschreibt seine Grundsitze in seiner Darstellung
des Peloponnesischen Krieges so: , Die Taten freilich, die in diesem Krieg vollbracht wur-
den, glaubte ich nicht nach dem Bericht des ersten besten aufschreiben zu diirfen, auch
nicht nach meinem Dafiirhalten, sondern ich habe Selbsterlebtes und von anderer Seite
Berichtetes mit grofitmoglicher Genauigkeit in jedem einzelnen Falle erforscht.”>® Der
Dichter hingegen darf erfinden, seine Geschichten kénnen — wie das Marchen oder die
Liigendichtung — auch von Fabelwesen oder fiktiven Orten handeln. Die Unterscheidung
fiktionaler und faktualer Texte ist aber zugleich auch eine Leseanweisung. Die folgende
Darstellung soll diesen Aspekt erhellen: Was bedeutet es fiir die Lektiire einer Erzdahlung,

wenn sie sich als fiktional zu erkennen gibt?¢0

Mehr als ein Name ist der Begriff der Fiktionalitit zundchst nicht. Eine anschauliche
Etymologie liefert Uwe Japp in seinem Aufsatz iiber Die literarische Fiktion: ,,Ebenso wie
das griechische TeixiCw meinte auch das lateinische fingo zunédchst eine Mauer bauen, aus
Lehm bilden, formen. Und in diese materielle Dimension der Fiktion deutet bereits der
Umstand, daf8 der fictor urspriinglich nicht ein Erfinder von Geschichten war, sondern ein
Hersteller von Plastiken, ein Bildhauer also, dessen Kunst, aus Lehm oder anderen Mate-

rialien Gestalten zu bilden, als ars fingendi bezeichnet werden konnte.”6! Das Worterbuch

5 Thukydides: Der Peloponnesische Krieg, Stuttgart 1996, S. 56. Thukydides” Bekenntnis zur Quellenkritik und
zum Bemiihen um Objektivitdt ist zweifelhaft, denn Thukydides selbst deutet auf ein Dilemma jeder Ge-
schichtsschreibung hin. Im Anschluf$ an die zitierte Stelle heifst es: ,Wer aber klare Erkenntnis des Vergan-
genen erstrebt und damit auch des Kiinftigen, das wieder einmal nach der menschlichen Natur so oder dhn-
lich eintreten wird, der wird mein Werk fiir niitzlich halten, und das soll mir gentigen. Als ein Besitz fiir
immer, nicht als Glanzstiick fiir einmaliges Horen ist es aufgeschrieben.” Thukydides hat ein sehr klares Men-
schenbild und eine unmifiverstidndliche Vorstellung vom Lauf der Geschichte: Die Natur des Menschen bleibe
ewig gleich, daher kehre alles wieder. Er schreibt nicht in erster Linie Ereignisse auf, er bringt diese Ereignisse
in einen (moralischen) Zusammenhang, den der Historiker an sein Material herantragt. Wahrend diese Teleo-
logie einerseits die Objektivitit des Historikers einschréankt, ist sie andererseits die Voraussetzung daftir, daf$
das Aufschreiben des Vergangenen t{iberhaupt Sinn macht. Wird der Verlauf der Geschichte als regellos auf-
gefafst, dann kann man aus der Vergangenheit auch nichts lernen. Schon bei einem der ersten Historiker wird
implizit deutlich, dafl die Geschichtsschreibung Geschichtenschreibung ist und sich in ihrer Stellung zur
Wahrheit nicht so sehr von der Dichtung unterscheidet, wie sie es eigentlich gerne hitte.

60 In dieser Arbeit werden die Begriffe ,fiktiv” und , fiktional” so unterschieden, wie Martinez und Scheffel es
vorgeschlagen haben: , Fiktional steht im Gegensatz zu faktual> bzw. «authentisch> und bezeichnet den
pragmatischen Status einer Rede. Fiktiv steht im Gegensatz zu <real> und bezeichnet den ontologischen Status
des in dieser Rede Ausgesagten.” (Matias Martinez, Michael Scheffel: Einfiihrung in die Erzihltheorie, S. 13.)

61 Uwe Japp: Die literarische Fiktion. In: Carola Hilmes, Dietrich Mathy (Hrsg.): Die Dichter liigen, nicht.,
Wiirzburg 1995, S. 47.
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gibt die Herkunft der Bedeutung von Fiktion mit den lateinischen Woértern fictio bzw.
fingere an, deren Sinn von formen, gestalten, iiber sich vorstellen bis zu erdichten, erliigen,
vorgeben und erheucheln reicht.s? Fiktionalitdt meint auf der einen Seite also nichts anderes
als eben Dichtung. Auf der anderen Seite verweist die Etymologie auf die Nahe, die in der

Dichtungstheorie seit Platon zwischen Dichtkunst und Tauschung gesehen wurde.

Unter den Begriffen ,Mimesis” und , Fiktionalitdt” wird in der philosophischen Asthetik
und in der Literaturtheorie diskutiert, ob die Dichtung Abbild, Vorbild oder Gegenbild
der Welt sei oder sein solle. In einer Voraussetzung sind sich dabei alle divergierenden
Einschédtzungen des Verhiltnisses von Dichtung und Welt einig: daf§ Dichtung in Bezie-
hung zur Wirklichkeit stehe. ,Fortan wird die Auflosung des Problems, was dichterische
Rede als dichterische Rede sei, unterm Aspekt einer wechselseitigen Verklammerung von
dichterisch-mimetischem Schein und erkenntnistheoretisch diskreditiertem Schein qua
Tauschung in der Frage nach dem Verhiltnis von Wissenschaft und Dichtung gesucht,
wobei die Dichtung ins Kreuzverhér von Wahrheit und Schein, von Richtigkeit und Trug
gerdt.”63 Die Beziehung von Dichtung und rationaler Welterkenntnis wird unterschiedlich
bestimmt: Dichtung miisse den Anschein erwecken, als ob sie Wirklichkeit darstelle.
Oder: Die Dichtung sei ein grundsétzlich mangelhaftes Abbild der Wirklichkeit. Oder: Die
Wirklichkeit sei ein Abklatsch der Kunst. Oder: Nicht die Dichtung moglicher Welten,
sondern der Anspruch, Wirklichkeit tiberhaupt sprachlich darstellen zu konnen, sei eine

Tauschung.

Die Bestimmung des Begriffs der Fiktionalitdt und die Darstellung seiner Entwicklung
bereiten Schwierigkeiten, weil mit diesem Terminus sehr verschiedene Probleme erortert
wurden und werden: In welchem Verhdltnis stehen erdichtete Geschichten zur wirklichen
Welt? Wie unterscheidet sich Dichtung von Wissenschaft? Ist Dichtung wahr? Ist Fiktio-
nalitdt die unveranderliche Qualitit eines Textes, der von fiktiven Gegenstdnden handelt,
oder ist sie eine bestimmte Weise der Rezeption eines Textes? Um die Debatten zu
entwirren gibt die Struktur der nachfolgenden Darstellung der Systematik den Vorzug
vor der historischen Abfolge der Positionen. Das Ordnungsprinzip ist das Verhaltnis von

Dichtung und Tauschung.®

1.) Die Dichter liigen. Die Dichter liigen nicht. Dann folgt der Sprung auf eine

Metaebene:

62 fingo”. In: Josef Stowasser u.a.: Der kleine Stowasser, Miinchen 1991, S. 185.

63 Carola Hilmes, Dietrich Marty: Die Dichter liigen, nicht., S. 9.

64 Erhellend ist in diesem Zusammenhang auch die kurze Einfithrung von Monika Schmitz-Emans in dem von
ihr gemeinsam mit Kurt Rottgers herausgegebenen Band , Dichter liigen”, Essen 2001, S. 7-14.
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2.) Auch nicht-dichterische Texte formulieren keine wahren Urteile tiber die

Wirklichkeit.

3.) Dichtung zeigt eine besondere, hthere Wahrheit und ist deshalb dem
Wirklichkeitsbericht in der Darstellung von Wirklichkeit tiberlegen.

Wenn die Kunst in ihrem Verhiltnis zur Wirklichkeit bestimmt wird, dann konnen die
Anspriiche an die Dichtung nicht dieselben bleiben, wenn der Begriff von Wirklichkeit
verandert wird. Weil die Kunst traditionell als Mimesis bestimmt wurde, ist die Kunst
umgekehrt auch ein Ort, an dem Vorstellungen von Wirklichkeit zumindest implizit arti-
kuliert werden. Die Reflexionen auf Kunst unter den Begriffen der Mimesis und der Fik-
tionalitdt sind immer auch Auseinandersetzungen mit dem Begriff der Wirklichkeit. In
der Geschichte der dsthetischen Theorie ist es eine jeweils neue Vorstellung von Wirklich-
keit, die einen verdnderten Begriff kiinstlerischer Nachahmung erfordert, wie Hans
Blumenberg in seinem Aufsatz Wirklichkeitsbegriff und Moglichkeit des Romans nachgewie-
sen hat. ,Also gerade dadurch, daff dem poetischen Gebilde von allem Anfang unserer
Tradition an seine Wahrheit bestritten worden ist, ist die Theorie von der Dichtung zu
einem systematischen Ort geworden, an dem der Wirklichkeitsbegriff kritisch herein-
spielen und aus seiner praformierten Implikation heraustreten muf. Im Grunde geht es
dabei um das, was einer Epoche als das Selbstverstandlichste und Trivialste von der Welt
erscheint und was auszusprechen ihr nicht der Miihe wert wird, was also gerade deshalb
die Stufe der tiberlegten Formulierung kaum je erreicht.”¢> Reflexionen auf das Verhaltnis
von Kunst und Wirklichkeit, auf die Frage also, ob Kunst Tauschung sei, bestimmen nicht
nur den Begriff der Dichtung, sondern legen auch die Vorstellungen von Wirklichkeit

offen. Die Kunst ist der Ort, an dem die Wirklichkeit verhandelt wird.

I. Die Dichter liigen

a) Mimesis
Schein und Sein sind jene Antipoden der philosophischen Tradition, die Licht und Dun-
kelheit, Wahrheit und Unwahrheit, Aufkldarung und Ideologie, und traditionell auch
Wissenschaft und Kunst voneinander scheiden. Was scheint, ist in Wahrheit ein anderes.
Schein ist Tduschung, weil der Schein nicht das Sein selbst ist, sondern es nur zu sein
scheint. Die Dichtung — eine grofie Liige? So hat sich etwa Friedrich Nietzsche gedufsert:

,Aber gesetzt, dafl jemand allen Ernstes sagte, die Dichter liigen zu viel: so hat er Recht, —

65 Hans Blumenberg: Wirklichkeitsbegriff und Moglichkeit des Romans. In: Hans Robert Jauf$ (Hrsg.): Nachahmung
und Illusion, S. 10.
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wir ligen zu viel.”6¢ Mit diesem Vorwurf hat die Literatur in der abendldndischen Tra-
dition schon seit ihren Anfangen zu kdampfen. Als Prototyp der Behauptung, dafi die
Dichter liigen, gilt eine Stelle aus dem Dialog Politeia von Platon. ,An den grofieren
Marchen, sprach ich, konnen wir auch die kleineren beurteilen. Denn gréflere und kleine-
re miissen dieselbe Art und Abzweckung haben. Oder meinst du nicht? — Ich wohl auch,
sagte er, aber ich verstehe noch nicht einmal, welche grofien du meinst. — Nun, sprach ich,
welche Hesiodos und Homeros und die andern Dichter uns erzdhlt haben. Denn diese
haben doch fiir die Menschen unwahre Erzdhlungen zusammengesetzt und vorgetragen
und tragen sie auch noch vor. — Welche aber, fragte er, meinst du, und was tadelst du
daran? — Was man, sprach ich, zuerst und vorziiglich tadeln muf3, zumal wenn die Un-
wahrheit nicht sehr schon vorgetragen wird. — Welches nur? — Wenn einer unrichtig
darstellt in seiner Rede von Goéttern und Heroen, wie sie geartet sind, wie wenn, was ein
Maler malt, dem gar nicht gleicht, dem er sein Geméalde doch dhnlich machen wollte.”¢”
Die Kritik des Xenophanes an der anthropomorphen Darstellung der Gotter in den Wer-
ken Homers und Hesiods aufnehmend, argumentiert der griechische Aufkldrer Platon
gegen jene Epen, in denen die Gotter als Tauscher und Betriiger dargestellt werden. Er
greift die berithmtesten Dichter seiner Zeit mit dem pauschalen Vorwurf an, dafs sie die
Gotter und Heroen falsch darstellten, wenn sie sie als listige Liigner zeigten. Woher
Platon sein wahres Bild dieser Figuren bezieht, an dem gemessen die Darstellungen der
Dichter falsch seien, ldf3t er offen. Fiir die Geschichte der Poetik ist Platons General-

verdacht gleichwohl einflufSreich geblieben.

Die frithgriechischen Epiker wurden in der Antike als Vermittler historischer und reli-
gioser Wahrheiten aufgefafst.68 Platon macht keinen Unterschied zwischen Dichtung und
Geschichtsschreibung. Deshalb verlangt er auch von der Dichtung Mimesis, unter der er
die Abbildung eines Vorbildes, die moglichst exakte Wiedergabe einer Vorlage versteht.
Im Rahmen Platons idealistischer Ontologie sollte dieses Vorbild nicht etwa in den sinn-
lich wahrnehmbaren Dingen bestehen, in der Realitdt, sondern in den Ideen. Denn die
erscheinende Wirklichkeit ist fiir Platon selbst blofs ein Abbild vom Urbild im Ideen-
himmel. Als Bild vom Bild ist die Dichtung in dieser Theorie prinzipiell eine unzuver-
lassige Erkenntnisquelle. Bei seiner Kritik an Erdichtungen hat Platon jedoch iibersehen,
daf3 er selbst eine Fiktion zum konstitutiven Prinzip seiner Philosophie macht: Die Ideen
als ewige, identische Urbilder der Erscheinungen sind selbst nichts anderes als Fiktionen,

mit Kant gesprochen ,gedichtete und zugleich fiir moglich angenommene Gegenstan-

66 Friedrich Nietzsche: Also sprach Zarathustra, Zweiter Teil, Von den Dichtern. Werke II, S. 383.
67 Platon: Politeia (Der Staat), 2. Buch, 377 c-e. Saimtliche Werke III, Reinbek 1958, S. 114.
68 Vgl. T. Zinsmaier: , Fiktion”. In: Gert Ueding (Hrsg.): Historisches Worterbuch der Rhetorik, Bd. III, Sp. 344.
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de”¢°. Platon hat nicht erkannt, dafs auch die Philosophie, die streng um Wahrheit be-
miihte Erkenntnis der Prinzipien der Welt, auf Erfindungen angewiesen ist. Deshalb hat
er auch die Ndhe zwischen Philosophie und Dichtung iibersehen, die beide nicht ab-

bilden, sondern erfinden.

Der Begriff der Mimesis war erfolgreich in der Theorieentwicklung, weil mit ihm ein
Gegensatz im Begriff der Kunst festgesetzt wird. Und Widerspriiche treiben die Ent-
wicklung an: Die Kunst soll mit einer Wirklichkeit identisch sein, die sie aber als Nach-
ahmung nicht wirklich ist. Sie soll wahr sein, ihr Medium ist aber der Schein. August
Wilhelm Schlegel hat auf das Paradoxon hingewiesen, das entsteht, wenn die Kunst auf
die getreue Abbildung der Wirklichkeit festlegt wird: ,Da es der beste Beweis ist, etwas
sey gut nachgemacht, wenn man die vorgestellte Sache fiir die wirkliche halten kann, so
flieit aus dem grob verstandenen Grundsatze der Nachahmung natiirlich her, daff man
sich in der Kunst die Tiuschung zum Ziel setzen miisse, und daf alles, was die Tauschung
stort, fehlerhaft sey.””0 Eine um Mimesis bemiihte Kunst muf$ ihren Kunstwerkcharakter

dissimulieren. Um wahr zu scheinen, muf jede mimetische Kunst liigen.

Platons Position hat Folgen fiir die Dichtungstheorie bis heute: Weil die Dichter nicht die
Wirklichkeit abbilden wiirden, triigen sie nichts zu ihrer wahren Erkenntnis bei und
hitten deshalb in einem nach verniinftigen Prinzipien eingerichteten Staat nichts zu su-
chen. Die Geschichte der dsthetischen Reflexion ist der wiederholte Versuch, den Dichtern
einen Platz im verniinftigen Staat zu erkdmpfen, aus dem Platon sie vertrieben hatte.
Mehrere Argumentationsstrategien haben sich dafiir herausgebildet. Zuerst ist behauptet
worden, daf$ es kein Mangel der Dichtung sei, wenn sie erfindet, sondern ihre Aufgabe.
Dann ist bestritten worden, dafs Dichtung einen Anspruch auf Wahrheit erhebe. Und wer
tiberhaupt nicht die Wahrheit sagen wolle, kénne auch nicht liigen. SchlieSlich ist die von
Platon behauptete Hierarchie des wahren Seins und des liigenhaften Scheins einfach

umgekehrt und eine hohere Wahrheit der Kunst postuliert worden.

b) Wahrscheinlichkeit
Daf$ Platons Argumentation gegen die Dichter an dem Anspruch der Dichtung vorbei-
geht, hat zuerst ein Denker behauptet, dem Platon aus Griinden theoretischer Feindschaft
einen eigenen Dialog gewidmet hat: der Sophist Gorgias von Leontinoi. Leider sind die
Schriften dieses skeptischen Querdenkers nur sehr bruchstiickhaft iiberliefert, vor allem

durch Zitate und Paraphrasen in den Werken seiner Zeitgenossen. Das ist ein Hinweis auf

89 Immanuel Kant: Kritik der reinen Vernunft, B799. Werke II, S. 653.
70 August Wilhelm Schlegel: Uber das Verhiltnif$ der Kunst zur Natur, tiber Tauschung und Wahrscheinlichkeit, tiber
Styl und Manier. Kritische Ausgabe der Vorlesungen I, Ziirich 1989, S. 253.
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die damalige Popularitit seiner Positionen. Gorgias” Gedanke, der zumindest implizit
gegen Platon gerichtet ist, ist als Fragment 23 von Plutarch {iberliefert: ,In voller Bliite
stand die Tragodie (in Athen) und war in aller Munde; sie geriet zum wunderbaren Hor-
und Schauspiel fiir die Menschen damals und bot durch ihre Mythen und Leidenschaften
eine Tduschung, bei der, wie Gorgias sagt, derjenige, der tduscht, mehr Recht hat als der,
der nicht tduscht, und der Getduschte andererseits mehr versteht als der, der nicht
getduscht wird. Wer tduscht hat ndmlich mehr Recht, weil er ausgefiihrt hat, was er
versprach; der Getduschte aber versteht mehr: denn schon ldfst sich hinreifsen von der
Lust der Worte, was nicht empfindungslos ist.””? Was Gorgias hier unter ,Tauschung”,
griechisch amaTn, versteht, erhellt der Kommentar von Thomas Buchheim: , Gemeint ist
Ilusion, Vorspiegelung; es handelt sich um Entfiihrung in eine in ihren jeweiligen Ziigen
ausgepragtere und deshalb deutlichere Welt (wie die des Theaters eben ist), nicht aber um
eine Verstellung der >wahren< Welt. In der Tat trifft >Entfiihrung< dabei den Wortsinn
genau: &-maTaw heifit eigentlich >»vom Wege abbringens, >abirren lassen«.”72 Dichtung, so
muf$ man Gorgias also interpretieren, soll nicht das Wirkliche, sondern das Typische dar-
stellen. Dichtung gestaltet Utopien. Vermittels der Rede, die Gorgias im Lobpreis der
Helena als grofie Bewirkerin gottlichster Taten bezeichnet,”> wird der Zuschauer einer
Tragodie wie der Leser einer Geschichte entfiihrt aus der Wirklichkeit des Zuschauens
oder Lesens in eine aufs Typische verdichtete Wirklichkeit, die durch das Kunstwerk
dargestellt wird. Wenn Platon der Dichtung Liige oder gar arglistige Tduschung vorwirft,

dann hat er ihren Sinn nicht verstanden und mifit sie an den falschen Prinzipien.

Folgenreicher als Gorgias hat Aristoteles in seiner Poetik gegen Platon argumentiert: Nicht
die mimetische Abbildung der Wirklichkeit sei die Aufgabe der Kunst, sondern die Dar-
stellung von Moglichkeiten der Wirklichkeit nach dem Prinzip der Wahrscheinlichkeit.
,Aus dem Gesagten ergibt sich auch, daff es nicht die Aufgabe des Dichters ist mitzu-
teilen, was wirklich geschehen ist, sondern vielmehr, was geschehen kénnte, d.h. das nach
den Regeln der Wahrscheinlichkeit oder Notwendigkeit Mogliche. Denn der Geschichts-
schreiber und der Dichter unterscheiden sich nicht dadurch voneinander, dafd sich der
eine in Versen und der andere in Prosa mitteilt - man konnte ja auch das Werk Herodots
in Verse kleiden, und es wiare in Versen um nichts weniger ein Geschichtswerk als ohne

Verse —; sie unterscheiden sich vielmehr dadurch, dafs der eine das wirklich Geschehene

71 Gorgias von Leontinoi: Fragment 23. In: Reden, Fragmente und Testimonien. Herausgegeben mit Ubersetzung und
Kommentar von Thomas Buchheim, Hamburg 1989, S. 93.

72 Ebd., Anmerkung 23,1, S. 198.

73 Gorgias von Leontinoi: Lobpreis der Helena, Fragment 11, 8. Ebd., S. 9.
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mitteilt, der andere, was geschehen konnte.”7* Nicht Wahrheit, sondern Wahrscheinlich-
keit ist seit Aristoteles das Prinzip der Dichtung. Indem Aristoteles den Begriff der
Wahrscheinlichkeit, griechisch eixds, zur Kategorie der Dichtung erkldrt, macht er aus
Liignern Tduscher: Er verlangt nicht, daf8 die literarischen Kunstwerke wahr sind, son-
dern dafi sie wahr zu sein scheinen, ohne es — im korrespondenztheoretischen Sinn - zu
sein. Dichtung weicht als Erfindung von der Wirklichkeit ab, sie ist aber keine Liige. Sie

ist vielmehr Tduschung, weil sie Moglichkeit als Wirklichkeit darstellt.

Noch bis ins 19. und 20. Jahrhundert hat sich Aristoteles” Auffassung als Prinzip reali-
stischen Erzdhlens gehalten. Die Wahr-Scheinlichkeit, die Erweckung des Glaubens an die
Tatsédchlichkeit einer Erzdhlung, gilt als das Prinzip des realistischen Romans. In einer
Rezension Gustav Freytags beantwortet Theodor Fontane die Frage , Was soll ein Roman?”
so: , Er soll uns, unter Vermeidung alles Ubertriebenen und HéRlichen, eine Geschichte er-
zahlen, an die wir glauben. [...] er soll uns eine Welt der Fiktion auf Augenblicke als eine
Welt der Wirklichkeit erscheinen””s lassen. Kdte Hamburger hat diese Auffassung in ihrer
Logik der Dichtung tiber den Roman hinaus auf jede Form des Erzidhlens ausgedehnt. Jeder
Erzéhler lasse seine Geschichte als etwas erscheinen, was sie nicht sei: als Erzdhlung von
Wirklichkeit. ,,Auch das Marchen erscheint als Wirklichkeit, solange wir lesend oder
zuschauend in ihm verweilen, doch nicht so, als ob es eine Wirklichkeit wéare. Denn das
Als Ob enthilt das Bedeutungsmoment der Tduschung, damit den Bezug auf eine Wirk-
lichkeit, der eben deshalb im Konjunktiv irrealis formuliert ist, weil die Als Ob-Wirklich-
keit nicht die Wirklichkeit ist, die sie vorgibt zu sein. Die Als-Wirklichkeit aber ist Schein,
Illusion von Wirklichkeit, und das heifst Nicht-Wirklichkeit oder Fiktion.”76 Wie
Aristoteles mit dem Begriff der Wahrscheinlichkeit sehen Fontane und Hamburger mit
dem Begriff des Als ob die Dichtung als eine Kunst der Tauschung, die erscheinen lafst,
was nicht ist. Im Unterschied zu Platon bewerten diese Autoren die Tauschung durch die
Dichtung jedoch nicht als tiberfliissige Liige. Bereits bei Gorgias klingt die These an, daf3
Dichtung die Wirklichkeit auf das Typische verdichte und so keine minderwertige Kopie

der Welt, sondern eine konzentrierte Hyperrealitit vorstelle.

2. Die Dichter tauschen nicht

Auf zwei Wegen haben sich Theoretiker und Praktiker der Literatur bemiiht, der Kunst
einen Ort im verniinftigen Staat zuriickzuerobern, aus dem Platon sie verwiesen hat. Das

eine Argument ist besonders schlicht, macht sich aber auch eines Zirkelschlusses ver-

74 Aristoteles: Poetik. Ubersetzt und herausgegeben von Manfred Fuhrmann, 1451a f., Stuttgart 1982, S. 29.
75 Theodor Fontane: Gustav Freytag. Die Ahnen II. In: Samtliche Werke XXI/1, S. 239.
76 Kdte Hamburger: Die Logik der Dichtung, Stuttgart 1994, S. 55.
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déchtig: Liige bestehe darin, als wahr zu behaupten, von dessen Unwahrheit der Sprecher
selbst {iberzeugt ist. Die Dichter behaupteten aber keine solchen Wahrheiten, deshalb
konnten sie auch nicht liigen. Diesen Gedanken hat Sir Philip Sidney einer sprechakt-
theoretischen Argumentation vorgreifend bereits in seiner 1595 postum veroffentlichten
Schrift A Defence of Poetry pointiert formuliert: ,Now, for the poet, he nothing affirms, and
therefore never lieth. For, as I take it, to lie is to affirm that to be true which is false. So as
the other artists, and especially the historian, affirming many things, can, in the cloudy
knowledge of mankind, hardly escape from many lies. But the poet never affirmeth.”?”
Anders als die Geschichtsschreiber beanspruchten die Dichter nicht die Wahrheit ihrer
Erzdhlungen. Die Dichter erzdhlten nicht die Wahrheit, aber das wiissten die Leser und
lielen sich deshalb nicht tduschen. Daher sei die Dichtung keine arglistige Tduschung.
Mit seinem Argument spricht Sidney der Dichtung jedoch auch prinzipiell die Moglich-

keit ab, die Wahrheit tiber die aufierliterarische Wirklichkeit zu sagen.

Als einen Pakt zwischen Leser und Autor hat der englische Romantiker Samuel Taylor
Coleridge 1817 die auch Sidneys Argumentation unterstellte Konvention bezeichnet, daf
fir die Dauer der Lektiire literarischer Texte die Regeln der Wirklichkeit bzw. des
Wirklichkeitsberichts aufier Kraft gesetzt seien: It is ,[...] that willing suspension of
disbelief for the moment, which constitutes poetic faith.”78 Leser literarischer Texte wiir-
den sich auf ein Spiel einlassen und nicht in erster Linie die Referenz des Erzidhlten in der
Welt aufierhalb der Erzdhlung suchen. Die Standpunkte Sidneys und Taylors setzen
allerdings voraus, daf} ein Leser immer unterscheiden kann, ob er gerade einen Text liest,
der auf die Wirklichkeit referiert oder nicht. Und das ist nicht ganz einfach, denn selbst
das Marchen behauptet durch die sprachliche Form seiner Eroffnungsformel, vergangene

Wirklichkeit darzustellen: Es war einmal.

Ein produktionsorientierter Ansatz zur Bestimmung von Fiktionalitit geht davon aus,
dafd Fiktionalitit die feste Eigenschaft eines Textes sei, die ihm zukommt, wenn er
Dichtung ist, und die ihm fehlt, wenn er Wirklichkeit berichtet. Textexterne Fiktions-
merkmale scheinen Klarheit zu schaffen: Paratexte auf der Titelseite, wie die Genre-
bezeichnungen , Erzahlung” oder ,Roman”, weisen einen Text als fiktional aus, dieselbe
Konvention erklart ,Chroniken” oder ,Biographien” zu faktualen Texten.” Uber diese
duflerliche Kennzeichnung hinausgehend hat Kite Hamburger im Rahmen ihrer Unter-

suchung der Logik der Dichtung sogenannte textinterne Fiktionsmerkmale® ausfindig

77 Philip Sidney: A Defence of Poetry, Oxford 1975, S. 52 f.

78 Samuel Taylor Coleridge: Biographia Literaria, Letchworth 1967, S. 168 f.

7 Vgl. Frank Zipfel: Fiktion, Fiktivitit, Fiktionalitit, Berlin 2001, S. 241 ff.

80 Frank Zipfel stellt die textuellen Fiktionsmerkmale ausfiihrlich dar: Ebd., S. 234 ff.
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gemacht, die einen fiktionalen Text zweifelsfrei kennzeichnen sollen: Die grammatischen
Tempora und Verben der inneren Wahrnehmung wiirden in literarischen Texten in einer
Weise gebraucht, die sich fiir Berichte der Wirklichkeit verboten. ,Er dachte daran, daf3
morgen Weihnachten war und fiihlte sich bei diesem Gedanken unwohl.” So ein Satz
gebe sich in verschiedener Hinsicht als fiktional zu erkennen, meint Hamburger: Ein
realer Sprecher konne nicht wissen, was ein Dritter denkt oder fiihlt. Und das deiktische
Zeitadverb ,, morgen” konne in faktualen Texten nicht mit dem Imperfekt verbunden wer-
den.8! Die spezifische Sprachlogik der Dichtung zeige sich darin, daf3 Leser Sétze akzep-

tieren, die in realen Sprechsituationen unverstandlich wéren.

Unabhédngig davon, wie ein Leser davon erfihrt, dal er eine Erzdhlung als fiktional
aufzufassen habe, haben Dieter Henrich und Wolfgang Iser in ihrer Einleitung zu dem
Band Funktionen des Fiktiven den Grundsatz formuliert, daf3 Fiktion nur Fiktion sei, wenn
sie als Fiktion gewufit werde. ,Das Fiktive muf als solches gewufst sein. Es ist nicht
moglich, dort von Fiktion zu sprechen, wo die Fiktion fiir denjenigen, fiir den sie in
Gebrauch gesetzt werden soll, als solche nicht bekannt werden kann. Wo immer das der
Fall ist, handelt es sich um ein Idol, um eine Illusion, um eine Tduschung [...]. Wo Fiktion
nicht als solche verstanden werden kann, liegt sie nicht vor.”82 Dieser Grundsatz deckt
sich mit dem Begriff der dsthetischen Illusion, die nur dann keine Trugwahrnehmung ist,
wenn sie als [llusion bewufst ist.83 Also tduschen die Dichter nicht, denn wenn jemand an
die Tatsachlichkeit der fiktionalen Geschichten glaubt, nimmt er sie eben nicht als Fiktion

wahr, sondern als Wirklichkeitsbericht. Das aber sei von der Dichtung nicht beabsichtigt.

Dieser rezeptionsasthetische Standpunkt hat zur Folge, dafs Fiktionalitédt nicht als Faktum,
sondern als Interpretationsweise begriffen werden mufs. Als fiktional intendierte Texte
konnen als nichtfiktionale Texte behandelt werden, so wie umgekehrt Sachtexte, Historio-
graphien und andere faktuale Texte als fiktionale Texte interpretiert werden konnen. Ein
Beispiel solcher Umwertung ist die Bibel, die fiir die Glaubigen die authentische gottliche
Offenbarung ist, fiir andere als mythologische Weltdeutung gilt und schliefllich als
Ligenmaérchen. Ein Text wie Ovids Metamorphosen dient sowohl Historiographen wie
Literaturwissenschaftlern als Quelle. Auch wenn Gottfried Keller seinen Roman Der griine
Heinrich als fiktionalen Text gemeint hat, ist er als Autobiographie gelesen worden.

Obwohl Madame Bovary als Roman verkauft wurde, hat man seinem Autor Flaubert ganz

81 Kdte Hamburger: Die Logik der Dichtung, S. 70, 73.
82 Dieter Henrich, Wolfgang Iser: Funktionen des Fiktiven, Miinchen 1983, S. 10.
8 Vgl. Werner Wolf: Asthetische Illusion und Ilusionsdurchbrechung in der Erzihlkunst, S. 32 £., 113.
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real den Prozefs wegen Unmoral gemacht. Fiktionalitdt liegt also offenbar im Auge der

Betrachter.

Folgen wir als Leser literarischer Texte den bisherigen Uberlegungen, dann diirfen wir
von der Dichtkunst nie erwarten, daf3 sie die Wahrheit sagt und Wirklichkeit darstellt.
Das sei nicht ihre Aufgabe. Sie schaffe vielmehr ein Reich wahrscheinlicher Fiktionen. Das
miifite komfortabel sein fiir die Dichter: Im Gegensatz zu den Historikern kann ihnen
niemand den Vorwurf machen, dafs sie liigen wiirden. Wer aber per Konvention nicht lii-
gen kann, weil sein Reden als aufierhalb von Wahrheit und Liige stehend angesehen wird,
kann auch nie die Wahrheit sagen. Der Dichtung geht es dann wie dem Hirten, der sein
Dorf vor dem Wolf warnt, um sich einen Spaff zu machen. Als der Wolf dann einmal

wirklich kommt, glaubt dem Hirten kein Mensch mehr.

3. Kunst schafft Wirklichkeit

Gegen den Vorwurf, dafd die Kunst die Wirklichkeit falsch darstelle, hat Oscar Wilde in
seinem Essay The Decay of Lying von 1889 polemisiert. Wilde kehrt die Hierarchie von
Dichtung und Wirklichkeit um: Es sei tatsdchlich nicht die Kunst, die das Leben, sondern
das Leben, das die Kunst nachahme. ,Die Literatur greift immer dem Leben vor. Sie ahmt
das Leben nicht nach, sondern formt es nach ihrer Absicht. Das neunzehnte Jahrhundert,
wie wir es kennen, ist zum groflen Teil eine Erfindung Balzacs.”$ Dieses Zitat bringt
zweierlei zum Ausdruck: Erstens habe das 19. Jahrhundert die Romane Balzacs nach-
geahmt, insofern sich die Menschen in Mode, Denken und Verhalten an den Roman-
figuren orientiert hitten. Zweitens speisen sich unsere heutigen Vorstellungen des Lebens
im Frankreich des 19. Jahrhunderts zu guten Teilen auch aus Beschreibungen der Roman-
ciers, weil wir vor allem aus ihren Erzdhlungen von den Menschen dieser Zeit wissen. Die
Dichter sind Schopfer ihrer Zeit, weil sie das Bild der Nachwelt mitbestimmen und weil
sie Wahrnehmungsmuster pragen. Wildes Alter ego Vivian behauptet, dafs die Wirk-
lichkeit nur ein langweiliges und schlechtes Imitat der Kunst sei. Umgekehrt seien solche
Dichter Betriiger, die Tatsachen als Dichtung ausgiben. ,Die alten Geschichtsschreiber
hinterliefen uns wundervolle Dichtungen in der Form von Tatsachen; der moderne
Romanschriftststeller langweilt uns mit Tatsachen, die er als Dichtung ausgibt.”8> Dich-
tung diirfe nicht nur, sie miisse erfinden. Selbst die Natur sei nicht nattirlich, meint der
Dandy Vivian in impliziter Anlehnung an die Thesen des Philosophen George Berkeley:

Jahrhundertelang habe niemand den Londoner Nebel wahrgenommen, und deshalb habe

84 Oscar Wilde: Der Verfall der Liige. Samtliche Werke VII, S. 30 £.
85 Ebd., S. 12.
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es diesen Nebel auch nicht gegeben. Bis Dichter und Maler die geheimnisvolle Schonheit
dieser Erscheinung in Kunstwerken dargestellt hitten. , Der ungewohnliche Umschwung,
der wihrend der letzten zehn Jahre in den klimatischen Verhiltnissen Londons stattfand,
ist einzig und allein einer besonderen Kunstrichtung zuzuschreiben. [...] Die Natur ist
keineswegs die grofie Urmutter, die uns gebar. Sie ist unsere Schopfung. Es ist unsere
Einbildungskraft, die sie beseelt. Die Dinge sind, weil wir sie sehen, und was wir sehen
und wie wir sehen, hingt von den Kiinsten ab, die uns beeinflufit haben. [...] Es hat
vielleicht schon seit Jahrhunderten in London Nebel gegeben. Das glaube ich sogar ganz
sicher. Aber niemand hat sie gesehen, und deshalb wissen wir nichts dariiber. Sie waren
nicht vorhanden, bis die Kunst sie erfunden hatte.”8 Die bildende Kunst verdndert das
Sehen. Erzdhlungen bestimmen, wie wir Wirklichkeit denken. Dichtung schafft sich ihre

Wirklichkeit. Kunst ist wirklich und wabhr.

Elsa Triolet wendet sich in ihrem Roman Le grand jamais von 1965 aus einer anderen
Perspektive gegen die tiberkommene Hierarchie von Dichtung und Geschichtsschreibung,
von fiktionalen und faktualen Texten. Den Historiker Régis Lalande, Protagonist des
Romans, 1af3t sie freimiitig die Unzulénglichkeit der Geschichtsschreibung in der Darstel-
lung der Vergangenheit bekennen: ,Die Weltgeschichte wird nicht anders geschrieben als
unsere heutigen Zeitungen: sogar die Tatsachen sind unzuverldssig und unterscheiden
sich je nach der Zeitung, die sie berichtet; alles hdngt vom Blickwinkel ab, aus dem der
Journalist — oder der Historiker — die Ereignisse betrachtet.”s” Triolet tritt gegen die tiber-
kommene Konvention an, daf die Geschichtsschreibung Vergangenheit angemessen und
zuverldssig darstellen konne. lThre gegenteilige Auffassung liegt der Romanhandlung
zugrunde. Régis Lalande ist gestorben, verschiedene Parteien nehmen Leben und Werk
des Geschichts- und Geschichtenschreibers fiir sich in Anspruch. Thr jeweiliges Bild des
Schriftstellers resultiert aus ihren unterschiedlichen Blickwinkeln. Eine Gruppe junger
Dichter, ein katholischer Studienzirkel, Régis” erste Ehefrau Geneviéve, sowie seine junge
Witwe Madeleine ringen darum, mit der giiltigen Interpretation seines schriftlichen Nach-
lasses auch das Bild vom Leben Lalandes bestimmen zu diirfen. Jeder will seine Ansicht
des widerspriichlichen Menschen verallgemeinern, die er fiir die allein wahre hilt. In
Form eines Denkmals wird schliefilich ein Bild Régis Lalandes als offizielle Personlichkeit,
als Vertreter Frankreichs in Stein gehauen. Der Roman selbst hingegen versucht, ein
objektives Bild dadurch herzustellen, dafs er permanent die Erzdhlperspektive wechselt.

In der Darstellung der unterschiedlichen Perspektiven geht er tiber die jeweils begrenzten

86 Ebd., S. 34 f.
87 Elsa Triolet: Das grofSe Nimmermehr. Deutsch von Guido Meister, Olten und Freiburg i. Br. 1971, S. 28.
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Sichtweisen hinaus. Das multiperspektivische Resultat bleibt aber wiederum eine Ge-
schichte. Wirklichkeit ldfst sich {iberhaupt nicht erzdhlen, weder mit den Mitteln der

Geschichtsschreibung noch mit denen der Dichtkunst.

4. Schein ist — Sein scheint

Die erzdhlende Dichtung konnte sich lange nicht aus der definitorischen Abhéngigkeit
von Wirklichkeit oder — nach der neuzeitlichen Revolution des Wirklichkeitsbegriffs — von
nicht-fiktionaler Rede befreien. Asthetische Qualitit wurde dem Roman ohnehin abge-
sprochen. Prasentierte er sich in der Form des Wirklichkeitsberichts, wurde er der Liige
geziehen, weil er ausgedachte oder zumindest gestalteten Ereignissen darstellt. Gab sich
der Roman als Resultat der Einbildungskraft aus, mufite er seine ,Wahrheit” und damit
seine Daseinsberechtigung tiberhaupt erst erweisen. Und noch immer muf$ die Literatur
ihren Sinn rechtfertigen. Dieser Sinn wird in einer hoheren, hintergriindigen Wahrheit
literarischer Texte vermutet, die durch Allegorese erschlossen werden mufS. Diese Argu-
mentation bezweifelt nicht, dafd die Wirklichkeit in der Kunst nicht wahr abgebildet wird.
Wiéhrend Platon darin aber eine Abweichung vom Weg der Erkenntnis sah, sehen
Gorgias und Aristoteles gerade darin ihre Stirke. Gegen Platon hat Aristoteles ndmlich
argumentiert, daff Dichtung philosophischer sei als die Geschichtsschreibung, die
vergangene Wirklichkeit zu protokollieren beansprucht, weil die Dichtung die Wirklich-
keit um Alternativen, um wahrscheinliche Moglichkeiten ergdnze. , Daher ist Dichtung
etwas Philosophischeres und Ernsthafteres als Geschichtsschreibung; denn die Dichtung
teilt mehr das Allgemeine, die Geschichtsschreibung hingegen das Besondere mit.”8
Auch die mittelalterliche, durch Plotins Vermittlung von Platon beeinflufite Asthetik
kennt diesen Gedanken einer hoheren Wahrheit der Kunst. Schonheit liegt fiir das Mittel-
alter in Harmonie, Vollendung und Klarheit. Das Urbild dieser Schonheit ist die gottliche
Schopfung. Menschliche Schopfungen, Kunstwerke, konnen das vollkommene Werk
Gottes lediglich nachahmen. Weil das Schoéne an einem Kunstwerk eigentlich nur die Har-
monie der gottlichen Schopfung sei, liege in der Erkenntnis eines schonen Kunstwerks

auch ein Stiick der Erkenntnis Gottes.8

Mehr als zweitausend Jahre nach Platon und Aristoteles haben die Protagonisten des
deutschen Idealismus den Gedanken Aristoteles’ nochmals potenziert und die tiberkom-
mene Hierarchie von Kunst und Wirklichkeit umgekehrt. Den Hohepunkt dieser Ent-

wicklung markieren die Uberlegungen Hegels in seinen Vorlesungen iiber die Asthetik. Das

88 Aristoteles: Poetik, 1451b, S. 29.
89 Vgl. Werner Jung: Von der Mimesis zur Simulation, Hamburg 1995, S. 26 ff.
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Kunstwerk bringe das Gottliche im Menschen, die umfassendsten Wahrheiten des Geistes
zu Bewuftsein, denn im Kunstprodukt zeige sich die Uberlegenheit des Geistes iiber die
Natur. Kunst ist fiir Hegel Jenseits, iibersinnliche Welt, unendliche Freiheit.”0 Die sinn-
liche Welt sei vergianglich und deshalb blofier Schein. Dieser Schein der verganglichen
Welt komme im Schein der Kunst zur Wirklichkeit. Die Produkte der Kunst seien die
hohere Wirklichkeit, weil im Medium der Kunst die blofse Realitit in erkannte Wirklich-
keit transformiert werde. , Den Schein und die Tduschung dieser schlechten, vergangli-
chen Welt nimmt die Kunst von jenem wahrhaften Gehalt der Erscheinungen fort und
gibt ihnen eine hohere, geistgeborene Wirklichkeit. Weit entfernt also, blofier Schein zu
sein, ist den Erscheinungen der Kunst der gewohnlichen Wirklichkeit gegeniiber die ho-
here Realitdt und das wahrhaftigere Dasein zuzuschreiben.”?! Schlicht: Im Medium des

Scheins bringe die Kunst die Wahrheit des Seins zur Anschauung.

Diesen Gedanken Hegels hat die postmoderne Epistemologie radikalisiert: Jede Erkennt-
nis der Wirklichkeit erschopfe sich in hypothetischen Modellen, fiktiven Zeichenprozes-
sen und medialen Simulationen. Durch ihre Asthetisierung und mediale Vermittlung sei
Realitat selbst Erdichtung geworden. Die Wirklichkeit zeige sich nur als dsthetisiertes Bild
und sei daher dem Kunstwerk gleich. Jean Baudrillard, namhafter Theoretiker der
Virtualitdt, dufierte in einem Gesprdch mit Gerhard Johann Lischka, ,daff rein hypothe-
tisch die Welt eine radikale Illusion ist, weil wir immer mit dem Schein, mit der apparence
der Welt zu tun haben bzw. mit einer Strategie der apparence. Darum ist diese Welt eine
radikale Illusion — und diese Illusion der Welt ist natiirlich unertrdglich.”92 Wahrend
Baudrillard glaubt, dafd gerade das Bewufstsein des illusiondren Charakters der Wirklich-
keit unertraglich sei, ist tatsdchlich die Vermutung weitaus verstérender, dafs die Fernseh-
bilder von Hunger und Krieg eben nicht nur medial simuliert sind. Entgegen Baudrillards
Uberlegung wire es beruhigend, wenn sich das Ubel der Welt als blofle Illusion heraus-

stellen wiirde.

Es muf3 festgehalten werden, dafi die Wirklichkeit in der philosophischen Reflexion des
20. Jahrhunderts die Macht des Faktischen und damit ihre Uberlegenheit gegeniiber fik-
tionalen und virtuellen Welten eingebiifit hat. Jede Erzdhlung kann den gleichen An-
spruch auf Wirklichkeit erheben wie naturwissenschaftliche Modelle oder philosophische
Theoreme. Wenn als Kennzeichen dieser Epoche anerkannt wird, daff Wirklichkeit zur

Fiktion wurde, wird der Raum fiir die Kunst eng. Wenn alles kiinstlich ist, gibt es keine

9 Vgl. G.W.F. Hegel: Asthetik. Widerlegung einiger Einwinde gegen die Asthetik, S. 54 f.
91 Ebd., S. 55.
92 Jean Baudrillard: Die Illusion und die Virtualitit, Bern 1994, S. 26.
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Kunst mehr. In der Vereinnahmung durch die Wirklichkeit droht die Kunst verloren-
zugehen. Wenn Kunst nicht gleichgemacht sein will mit der Wirklichkeit, dann muf3 sie
sich einen neuen Ort erobern jenseits der Fiktion: Dichtung wird Meta%- oder Antifiktion.
,Wo die Wirklichkeit selber zum Ensemble von Fiktionen wird, bleibt die dsthetische
Kunst das durch Wirklichkeit Unersetzliche nur dann, wenn sie sich fortan nicht mehr
,durch’, sondern ,gegen’ das Fiktive definiert: als Antifiktion.”%* Weil die Wirklichkeit
tiktiv geworden sei, habe die Kunst realistisch werden miissen, meint Odo Marquard. Die
Kunst wird auf diese Weise als Ort verloren gegangener Gewifsheit definiert. Wenn Wirk-
lichkeit Illusion sei, dann miisse die Kunst deshalb realistisch sein. Wahrend Marquard
dem Anspruch nach zur Rettung der Kunst antritt, fillt er tatsdchlich hinter bereits ge-
machte Einsichten zuriick. In verwandelter Gestalt argumentiert Marquard wie Platon:
Einen Sinn konne die Kunst nur in einer so oder so bestimmten Beziehung zur Wirk-
lichkeit haben. Aus dem gleichen Befund tiber die verlorengegangene Wirklichkeit der
Wirklichkeit 1dfit sich auch die gegenteilige Schlufifolgerung ziehen: Die medialen
Simulationen von Wirklichkeit treten mit dem Anspruch auf, die Wirklichkeit zu sein.
Zugleich stehen diese scheinbar authentischen Bilder der Welt aber im Verdacht, nur leere
Zeichen zu sein. Weil die Wirklichkeit damit den Raum der Kunst betreten hat, mufs die
Kunst ausweichen. Wahrend Marquard meint, die Dichtung miisse deshalb die verlorene
Gewiflheit der Wirklichkeit {ibernehmen und realistisch sein, kann die Dichtung im
Gegenteil gerade darauf hinweisen, daf8 sie Dichtung ist. Wenn sich die simulierte
Wirklichkeit als Wirklichkeit darstellt, kann sich die fiktionale Dichtung als fingiert zu
erkennen geben. Das gehort schon langer zu dem Repertoire ihrer Formen, wie Lukians

Wahre Liigen beweisen.

5. Exkurs: Lukians wahre Ligen

Lukian von Samosata hatte allen Grund, sich am Anfang seiner Wahren Geschichte vom
Vorwurf der Liige freizusprechen. Seine schreibenden Zeitgenossen waren nicht gut auf
ihn zu sprechen, sie schweigen iiber diesen Kollegen.®> Das Werk des Satirikers ist jedoch
nahezu vollstindig tiberliefert, was fiir Lukians Popularitdt spricht, und liegt in deut-

schen Ubersetzungen unter anderem von Johann Christoph Gottsched und Christoph

93 Vgl. Mirjam Sprenger: Modernes Erzihlen. Metafiktion im deutschsprachigen Roman der Gegenwart, Stuttgart
und Weimar 1999.

94 Odo Marquard: Kunst als Kompensation ihres Endes. In: Aesthetica und Anaesthetica, Paderborn u. a. 1989,
S. 120 f.

% Vgl. Manuel Baumbach: Lukian in Deutschland, Miinchen 2002, S. 19.
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Martin Wieland vor.% Lukian galt zu seiner Zeit als Scharlatan, weil er die sophistischen
Philosophen und Grammatiker mit gefélschten Traktaten foppte, wie Galen in der einzi-
gen Quelle zu Lukian aus dem 2. Jahrhundert erzdhlt: ,Dieser [Lukianos, SHK] ndmlich
fabrizierte ein Buch, in das er dunkle Reden niedergeschrieben hatte, hinter denen sich
tiberhaupt kein Sinn verbarg, und schrieb es dem Heraklit zu. Er {ibergab es anderen, und
die brachten es zu einem Philosophen, dessen Wort etwas galt und der bei den Leuten
Glauben und Zutrauen genof. Sie baten ihn, es fiir sie zu kommentieren und zu erkldren.
Jener Ungliickliche merkte nicht, daf3 sie sich nur tiber ihn lustig machen wollten. So
machte er sich daran, Deutungen zu jenen Reden beizubringen, wobei er sich selbst
duflerst scharfsinnig vorkam, und so blamierte er sich. Lukianos hatte auch auf dem Wege
der Anspielung (?) Ausdriicke fabriziert, hinter denen kein Sinn steckte, und einigen
Grammatikern zugesandt, worauf diese sie deuteten und kommentierten und sich damit
blamierten.”?” Die damalige Intelligenz verhéhnte ihrerseits Lukian als Betriiger und war
vor dem Skeptiker auf der Hut, weil er ihre eigene Unzuldnglichkeit blofsstellte.8 Daf3
Lukian den Ruf eines Schelms nicht zu Unrecht trug, beweist auch seine Wahre Geschichte.
Zu Anfang dieser Erzahlung aus dem zweiten nachchristlichen Jahrhundert spricht sich
Lukian die Tradition der Liigendichtung begriindend von dem Vorwurf frei, dafs er als
Dichter beabsichtige, seine Leser arglistig zu tduschen. ,Da ich nun der Eitelkeit nicht
widerstehen kann, der Nachwelt auch ein Werkchen von meiner Fasson zu hinterlassen,
und wiewohl ich nichts Wahres zu erzdhlen habe (denn mir ist in meinem Leben nichts
Denkwiirdiges begegnet), nicht sehe, warum ich nicht ebensoviel Recht zum Fabeln
haben sollte als ein andrer: so habe ich mich wenigstens zu einer ehrenfestern Art zu
ltigen entschlossen, als DIE meiner Herren Mitbriider ist; denn ich sage doch wenigstens
EINE Wahrheit, indem ich sage, daf ich liige: und hoffe also um so getroster, wegen alles
tibrigen unangefochten zu bleiben, da mein eignes freiwilliges Gestdndnis ein hinlang-
licher Beweis ist, dafS ich niemanden zu hintergehen verlange. Ich urkunde also hiemit,
daf} ich mich hinsetze, um Dinge zu erzidhlen, die mir nicht begegnet sind; Dinge, die ich

weder selbst gesehen noch von andern gehort habe, ja, was noch mehr ist, die nicht nur

% Vgl. ebd., S. 251-266.

97 Galen: In Hippocratis Epidemiarum 11 6, 29. Nach: Gotthard Strohmaier: Ubersehenes zur Biographie Lukians. In:
Philologus 120, 1976, S. 118 f£.

98 Auf Lukian geht also der Scherz Alan Sokals zurtick, der den Mifsbrauch naturwissenschaftlicher Erkennt-
nisse durch Denker der Postmoderne vorfiihren sollte. Sokal stellte aus Fragmenten von Texten postmoderner
Autoren und viel Schmeichelei einen parodistischen Artikel voller Absurditdten und Fehlschliisse zusammen,
der unter dem sonderbaren Titel Die Grenzen iiberschreiten: Auf dem Weg zu einer transformativen Hermeneutik
der Quantengravitation tatsdchlich in der renommierten kulturwissenschaftlichen Zeitschrift Social Text
veroffentlicht wurde, ohne als Parodie erkannt zu werden. Sokal hat damit gezeigt, daf8 sich auch am Ende
des 20. Jahrhunderts nur wenige Menschen finden, die den Mut haben zuzugeben, dafs sie die neuen Kleider
des Kaisers nicht sehen. Vgl. Alan Sokal, Jean Bricmont: Eleganter Unsinn. Wie die Denker der Postmoderne die
Wissenschaften mifibrauchen, Miinchen 1999.
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nicht SIND, sondern auch NIE sein WERDEN, weil sie — mit EINEM Worte — gar nicht moglich
sind, und denen also meine Leser (wenn ich anders welche bekommen sollte) nicht den
geringsten Glauben beizumessen haben.”® Bevor Lukian mit der eigentlichen Erzdhlung
anfangt, bringt er sich in einem Exordium in Stellung. Er antwortet implizit auf die plato-
nische wie auf die aristotelische Dichtungstheorie: Er sei kein Liigner, weil er seine Liigen
als Liigen und nicht als Wahrheiten erzédhle. Das ist gegen Platon gerichtet. Er werde
auflerdem von unmoglichen Dingen und Ereignissen erzdhlen. Das ist ein Hieb gegen das
aristotelische Prinzip der Wahrscheinlichkeit. Lukian kiindigt seinen Lesern also Liigen-

geschichten von unmoglichen Ereignissen an.

Zwar entkréftet Lukian mit seiner Erzahlstrategie alle epistemologischen und moralischen
Bedenken gegen die Dichtung. Nun mufs er aber erkldren, warum seine Leser den
Nonsens tiberhaupt lesen sollen. Der Reiz seiner Erzdhlung bestehe, preist Lukian dem
Leser seine Schrift an, in ihrem satirischen Charakter, den sie durch den Stil eines Wirk-
lichkeitsberichts erhalte: ,Das Anziehende, das sie (wie ich mir schmeichle) fiir die Leser
haben werden, liegt nicht blofs in der Abenteuerlichkeit des Inhalts oder in den
drollichten Einféllen und in dem traulichen Ton der Wahrheit, womit ich eine so grofie
Mannigfaltigkeit von Liigen vorbringe, sondern auch darin, dafs jede der unglaublichen
Begebenheiten, die ich als Tatsachen erzdhle, eine komische Anspielung auf diesen oder
jenen unserer alten Dichter, Geschichtschreiber und Philosophen enthilt, die uns eine
Menge &hnlicher Miarchen und Wunderdinge vorgelogen haben und die ich blof3
deswegen zu nennen unterlasse, weil sie dir unterm Lesen von selbst einfallen werden.”100
Trotz aller Liige, Unwahrscheinlichkeit und Unmdglichkeit will Lukian also auch - in

Form der Parodie — ein wenig Wahrheit tiber die Wirklichkeit sagen.

Was bisher mit dem Begriff der Wahrscheinlichkeit bezeichnet wurde, heifit bei Lukian
straulicher Ton der Wahrheit”: Er tritt mit dem Vorsatz an, seine Liigen als wahr
erscheinen zu lassen. Er ist kein Liigner, sondern ein Tauscher. Deshalb wéhlt er einer
Mode seiner Zeit folgend die Form eines Reiseberichts, womit er sich dem Vorbild
Homers anschliefit. Lukians Fahrt ist sogar noch abenteuerlicher als die Odyssee. Seine
Reise fiihrt den Erzédhler und seine Kameraden erst auf den Mond und dann in den Bauch
eines Walfischs. Durch eingeschobene Beteuerungen — ,aufrichtig zu reden”10! — I4fst
Lukian seinen Erzdhler immer wieder die Faktizitdt des Erzdhlten betonen. Er fingiert

Wirklichkeit aulerdem dadurch, dafs er von manchen Sachen nicht erzihlt, weil er sie

99 Lukian: Wahre Geschichte, S. 284 f.
100 Ebd., S. 283
101 Ebd., S. 285.
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nicht gesehen habe. Uber Sperlingseicheln und Pferdekraniche sagt er: ,ich muf8 aber
gestehen, daf3 ich sie nicht gesehen habe, aus der ganz simpeln Ursache, weil sie nicht
kamen. Ich habe mich also auch nicht erkiihnen wollen, sie zu beschreiben; denn man sagt
ganz abenteuerliche und unglaubliche Dinge von ihnen.”102 Der Erzdhler macht das Un-
glaubliche glaublich, weil er sich selbst zu einem redlichen Zeugen der Wirklichkeit
stilisiert, indem er seinen Horizont scheinbar begrenzt. Diesen Trick erkldrt Harald
Weinrich so: ,,Wer hundert Details gibt und dann beim hundertersten sagt, hier sei er nun
nicht mehr ganz sicher, der beglaubigt damit die hundert anderen erlogenen Details in
einer Weise, die nicht mehr zu {iberbieten ist. Hier fingt das Raffinement der Liigen-
signale an.”10 Wie in der Anekdote von dem Kapitdn und dem Steuermann zeigt sich hier

die Wahrheit erneut als Mittel der Tduschung,.

Im Geisterseher tritt Schiller nicht als Autor, sondern als fiktiver Herausgeber der Papiere
des Grafen von O auf, um seiner Erzdhlung den Anschein der Authentizitit zu geben.
Dieses Mittel der Herausgeberfiktion klingt bereits in Lukians Wahrer Geschichte an:
,Homer besang auch die Schlacht und gab mir bei meiner Abreise ein Exemplar davon
fiir die Leute in unsrer Welt mit: aber ungliicklicherweise bin ich in der Folge darum
gekommen, wie um so viele andere Dinge, die ich mitzubringen gedachte. Es fing mit
diesem Verse an: Singe mir, Muse, nun auch den Streit der toten Heroen.”10¢ Mit dieser
Konstellation karikiert Lukian wie zu Anfang versprochen die Schriftsteller seiner Zeit —
entgegen seiner Ankiindigung nennt er sie sogar beim Namen —, indem er ihre Techniken
benutzt, einer Erzdhlung den Anschein der Tatsdchlichkeit anzudichten. Und mit diesen
satirischen Anspielungen sagt Lukian eine Wahrheit tiber die Wirklichkeit auflerhalb
seiner Wahren Geschichte. Dafs Lukian angeblich nur Liigen erzéhlt, wie er in seiner
Einleitung gesagt hat, ist also falsch und uns Lesern aufierdem gleichgiiltig. Wenngleich
Lukian sich explizit von der Tauschungsabsicht freispricht, indem er seine Liigen als
solche kennzeichnet, ist sein Erzdhlen dem Anspruch nach eine Tduschung: Lukian
erzdhlt Liigen im Ton der Wahrheit, bezweckt also eine Verwechslung von Wirklichem
und Nichtwirklichem beim Leser. Lukians Erzdhlung ist zugleich ein Beispiel dafiir, daf3
sich Liige und Wahrheit, Tduschung und Desillusionierung in der Literatur tiberhaupt

nicht ausschliefien.

102 Ebd., S. 290.
103 Harald Weinrich: Linguistik der Liige, S. 71.
104 Lukian: Wahre Geschichte, S. 318.
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6. Desillusionierung

Eine Dichtung, die sich als Dichtung préasentiert, wird — nach dem Terminus metafiction
aus dem angelsdchsischen Raum - metafiktional genannt. Metafiktionale Romane
erzihlen nicht nur von einer Welt, sie erzdhlen vom Erzdhlen einer Welt. Durch das
Auftreten eines self-conscious narrator macht sich die Dichtung in der Metafiktion explizit
selbst zum Thema. ,Wihrend der traditionelle Roman dem reprdsentativen Portrdt der
Wirklichkeit verpflichtet ist, stellt sich Metafiktion als eine nicht-reprasentative Erfahrung
dar, die in ihrem eigenen geschlossenen System funktioniert.” ,Metafiktion geht davon
aus, dafs der Leser nichts dariiber erfahren kann, wie die Welt funktioniert, aber dariiber,
wie Literatur funktioniert.”105 Auch mit diesem Begriff wird zwischen Dichtung und Welt
eine fundamentale Grenze gezogen, eine Grenze, deren Richtigkeit und Nichtigkeit die

erzdhlende Literatur beweist, wie spdter zu zeigen sein wird.

Was hier als Neuheit und Gipfel in der Entwicklung erzdhlerischer Formen angepriesen
wird, ist nicht neu: Neben Lukian gibt es etwa in der Literatur der Romantik viele Bei-
spiele fiir Erzdhlerfiguren, die die Moglichkeiten ihres eigenen Erzdhlens in ihrer Er-
zahlung reflektieren. Man konnte das Spiel mit der eigenen Artifizialitat geradezu als das
Wesen romantischen Erzdhlens bezeichnen. Oben wurde schon eine Passage aus
Hoffmanns Mérchen Klein Zaches genannt Zinnober hingewiesen'%, in der der Erzéhler sei-
nen ,geliebten Leser” ausdriicklich darauf hinweist, daf$ er eine geschriebene Geschichte
und nicht die Wirklichkeit vor sich hat. In Hoffmanns Erzdhlung Der Sandmann diskutiert
der Erzdhler nach abgeschlossener Exposition, wie er die Geschichte auch ganz anders
hitte erzahlen konnen.1%” Die als Metafiktion bezeichneten Phanomene sind eng verwandt
mit der romantischen Ironie und anderen Techniken der Desillusionierung. Die meta-
fiktionale Literatur steht damit in der langen Tradition illusionsstérenden Erzdhlens, die
ebenso alt ist, wie jenes realistische Erzdhlen, das auf die Errichtung einer Illusion aus ist.
,Die ,Grofie Tradition’ sich vervollkommnender illusionistischer Erzahlkunst wird immer
schon von einer anderen, fiir den Roman ebenfalls vom Don Quijote ausgehenden
Tradition begleitet. Es ist ein Erzdhlen, das auf der Basis der illusionistischen Narrativik
als Spiel mit ihr, als deren Kritik oder gar Negation auftritt.“18 Jedoch muf} hier mit
Werner Wolf gegen ihn selbst eingewandt werden, daf$ Illusionierung und Desillusionie-
rung in der Erzdhlkunst nicht derart getrennte Phanomene sind, wie er suggeriert, denn

literarische Kunstwerke sind nicht auf die Erzeugung von Trugwahrnehmung aus — dann

105 Mirjam Sprenger: Modernes Erzihlen, S. 150, 165.

106 E.T.A. Hoffmann: Klein Zaches genannt Zinnober. Samtliche Werke III, S. 553.

107 E.T.A. Hoffmann: Der Sandmann. Samtliche Werke III, S. 25-27.

108 Werner Wolf: Asthetische Illusion und Illusionsdurchbrechung in der Erzihlkunst, S. 2.



Geschichten der Tauschung 87

wiirden sie sich zu Wirklichkeitsberichten abwerten —, sondern auf die Errichtung &sthe-
tischer Illusion. ,, Asthetische Illusion ist eine von Kunstwerken mittels der Imitation vor
allem von Strukturen und daneben auch von Inhalten lebensweltlicher Wahrnehmung im
Rezipienten hervorgerufene lebhafte Vorstellung: der Schein des dominant sinnlichen
(Mit-) Erlebens einer (nicht der) Wirklichkeit, wobei dieser Schein selbst Analogien zu
lebensweltlicher Erfahrung aufweist und gerade deshalb tiberzeugend wirkt, gleichzeitig
aber stets von einem latenten Moment rationaler Distanz relativiert wird: dem kulturell
erworbenen und in der dsthetischen Einstellung zum Tragen kommenden Wissen um die
Scheinhaftigkeit.“1% Der Leser fiktionaler Dichtung soll sich tduschen lassen, mufs sich
seiner Tduschung aber auch stets bewufit sein. Die addquate Rezeption fiktionaler Dich-
tung basiert zugleich auf Illusion und Desillusionierung. Auf diesem Stand der Reflexion
sind Erzdhler heute weder die Chronisten wirklicher, noch die Dichter moglicher Welten.
Sie sind vielmehr , Vivisecteurs der Antithese zwischen Wirklichkeits- und Moglichkeits-
welt“110, wie Walter Jens richtig geschrieben hat. Die Erzéhler loten aus, was an der Gren-

ze von Moglichkeit und Wirklichkeit passiert und wo diese Grenze liegt.

E. Der Erzdhler

Asthetische Tllusion beruht auf der Errichtung und auf der Zerstérung von Tauschung:
Das Dargestellte ist Wirklichkeit und es ist Erfindung. Dichtung soll, um wieder auf die
Bestimmung Aristoteles’, Fontanes und Hamburgers zurtickzukommen, wahrscheinlich
sein. Nach Definition des Deutschen Worterbuchs hat der Begriff der Wahrscheinlichkeit
eine objektive und eine subjektive Seite: Wahrscheinlich ist ein Gedanke, wenn er der
Wirklichkeit dhnlich ist, wenn er also wahr zu sein scheint. Wahrscheinlich ist aber auch
etwas, das fiir wahr genommen, als wahr geglaubt wird.!1! Auf literarische Texte bezogen
heifit das, dafs Erzdhlungen eine Wahrscheinlichkeit der erzdhlten Ereignisse haben
konnen, wenn die erzdhlten Geschehnisse mit dem Weltwissen der Leser zusammen-
stimmen. Diese objektive Wahrscheinlichkeit bezeichnet also das Verhiltnis inner- und
auflerliterarischer Welt und wird Naturalismus oder Realismus genannt. Die realistische
Dichtung nimmt sich ihr Material aus der Wirklichkeit, etwa Stadtenamen, Namen und
Lebensldufe historischer Figuren, Jahreszahlen, gesellschaftliche Verhiltnisse oder auch
die unfaflbare Wirklichkeit des Gefiihlslebens. Auf der anderen Seite konnen Geschichten
glaubwiirdig sein. Wenn Kédte Hamburger in einer oben zitierten Passage selbst Médrchen

Wahrscheinlichkeit zuspricht, obwohl sie von Dingen und Ereignissen handeln, die in der

109 Ebd., S. 113.
110 Walter Jens: Statt einer Literaturgeschichte, Diisseldorf und Ziirich 2001, S. 17.
11 Vegl. ,wahrscheinlich”. In: Jacob und Wilhelm Grimm (Hrsg.): Deutsches Worterbuch, Bd. XXVII, Sp. 994.
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aufSerliterarischen Wirklichkeit gar nicht moglich sind, dann mufs man die Frage stellen,
was unter einer solchen Wahrscheinlichkeit tiberhaupt zu verstehen ist. Einen Hinweis
gibt Wolf in der im letzten Kapitel zitierten Definition dsthetischer Illusion: Sie beruhe auf
der ,Imitation vor allem von Strukturen und daneben auch von Inhalten lebensweltlicher
Wahrnehmung“112. Die Wahrscheinlichkeit des Stoffs einer Erzdhlung ist fiir den Ein-
druck der Glaubhaftigkeit weniger ausschlaggebend als die Wahrscheinlichkeit der Er-
zdhlsituation. Ob von Fliegenden Untertassen, vom Beamen oder von Feen und Einhor-
nern erzdhlt wird: Auch eine Erzahlung von Fabelwesen oder Science-fiction kann wahr-
scheinlich sein, wenn sie dem Leser plausibel gemacht wird. Und dafiir ist die Wahr-
scheinlichkeit der Erzdhlweise eine der wichtigsten Moglichkeiten. Als Ausgangslage des
modernen Romans hat Hans Blumenberg formuliert. ,Thema der Kunst wird in letzter
Konsequenz der formale Wirklichkeitsnachweis selbst, nicht der materiale Gehalt, der
sich mit diesem Ausweis prasentiert.“113 Nicht die Ahnlichkeit des Stoffes einer Erzdhlung
mit der uns bekannten Welt ist fiir den Eindruck der Wahrscheinlichkeit ausschlag-
gebend, sondern die Form der Erzdhlung: Wahrscheinlichkeit ist Moglichkeit in der Form
der Wirklichkeit.

Trotz aller phantastischen Begebenheiten spielen selbst Mérchen in gewisser Weise in
unserer Welt, denn sie sind zumindest in unserer Sprache erzdhlt. Auch wenn unerhorte
Fabelwesen die Miarchenwelt bevolkern, die keinem diesseitigen Lebewesen gleichen,
kann das Wesen mit acht Armen und drei Augen nur mit Bezug zu dem beschrieben
werden, was die Leser kennen. Die Lektiire fiktionaler Texte findet auf Basis und in
Konfrontation mit den Strukturen der Erfahrung von Wirklichkeit statt. Die ,natiirliche
Einstellung” fungiere ,als virtualisierter Hintergrund, der als latente Vergleichs-
dimension — zumindest aber als >Projektionsfliche« — notwendig ist, um die Textwelt
aufzufassen.”114, schreibt Wolfgang Iser. Aufierdem gelten auch in Marchen Regeln. Diese
Regeln konnen zwar erheblich von den Gesetzen der Wirklichkeit abweichen, wahr-
scheinlich ist eine solche Geschichte aber nur, wenn sie sich an die eigenen Regeln hilt,
wie Umberto Eco in seiner Nachschrift zum ,Namen der Rose” erklart: ,Man kann sich auch
eine ganz irreale Welt errichten, in der die Esel fliegen und die Prinzessinnen durch einen
Kufs geweckt werden, aber auch diese rein phantastische und ,bloff mogliche’ Welt muf3
nach Regeln existieren, die vorher festgelegt worden sind (zum Beispiel mufd man wissen,
ob es eine Welt ist, in der Prinzessinnen nur durch den Kuf3 von Prinzen geweckt werden

konnen oder auch durch den Kuf$ einer Hexe, und ob der Kuf$ einer Prinzessin nur Kroten

12 Werner Wolf: Asthetische Illusion und Illusionsdurchbrechung in der Erzihlkunst, S. 113.
113 Hans Blumenberg: Wirklichkeitsbegriff und moderner Roman, S. 21.
14 Wolfgang Iser: Das Fiktive und das Imaginre, S. 391.
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in Prinzen zuriickverwandelt oder auch, sagen wir, Giirteltiere).”115> So fabelhaft eine
Erfindung auch sein mag, sie ist aus Bausteinen der Wirklichkeit zusammengesetzt oder
sie ist unverstandlich. Insofern Erzdhlungen nicht zuféllig und chaotisch, sondern nach
definierten Regeln ablaufen, sind erzahlte Welten der als wirklich gedachten Welt dhnlich,
also wahrscheinlich. Wenn das so ist, daff die Regelhaftigkeit den Eindruck von
Wirklichkeit vermittelt, dann gibt das Aufschlufs iber den Wirklichkeitsbegriff: Als wirk-
lich wird offenbar anerkannt, was als moglich angesehen wird, weil es nach erkennbaren

Regeln funktioniert.

Im Zusammenhang mit der Wahrscheinlichkeit hat Kite Friedemann Die Rolle des
Erzihlers in der Epik in den Mittelpunkt der Debatte geriickt. In ihrer 1910 erschienen
Schrift griindet Friedemann ihre Unterscheidung von Dramatik und Epik in Abgrenzung
zu Friedrich Spielhagen auf das Auftreten einer Erzdhlerfigur, die die Ereignisse aus
kleinerer oder groflerer raumlicher und zeitlicher Distanz berichtet, ohne dabei die
authentische Stimme des Schriftstellers selbst zu sein. Friedemanns begreift den Erzihler
weniger als Figur denn als eine Textfunktion. Der Erzdhler ist auch dann das Zentrum der
Erzdhlung, wenn er nicht als Figur auftritt, auch wenn er sich nicht in einer Exposition
oder durch Ansprachen des Lesers zu erkennen gibt. ,[..] 'der Erzdhler’ ist der
Bewertende, der Fiithlende, der Schauende. Er symbolisiert die uns seit Kant geldufige
erkenntnistheoretische Auffassung, dafd wir die Welt nicht ergreifen, wie sie an sich ist,
sondern wie sie durch das Medium eines betrachtenden Geistes hindurchgegangen.”116
Selbst wenn sich der Erzdhler ganz hinter seinen Figuren verstecke, wenn er sich nicht
selbst duflert, sondern die Figuren im miindlichen Dialog kommunizieren lasse, sei der
Erzéhler das zugrundeliegende ordnende Prinzip der Geschichte. Dieser Erzihler ist jene

,Struktur lebensweltlicher Wahrnehmung”, die eine Geschichte wahrscheinlich macht.

Diese Struktur hat Kite Friedemann in dem , Blickpunkt des Erzdhlers” ausgemacht. ,Die
Ubermittlung vergangener Geschehnisse durch ein zwischen diesen und dem Leser
stehendes Medium bedingt in erster Linie, dafs dies Medium, wenn es uns glaubhaft er-
scheinen soll, die Illusion erwecken mufl, als habe es die Geschehnisse von einem
bestimmten Punkte aus angeschaut.”117 Dieser Blickpunkt ergebe sich aus der Rolle des
Erzédhlers im Rahmen seiner Erzdhlung, aus seiner Perspektive auf die erzdhlte Welt, aus

seiner Nidhe oder Distanz und daraus, ob er , das von ihm Berichtete als Wirklichkeit oder

115 Umberto Eco: Nachschrift zum ,Namen der Rose’.Aus dem Italienischen von Burkhart Kroeber, Miinchen und
Wien 1984, S. 33 f.

116 Kdte Friedemann: Die Rolle des Erzihlers in der Epik, Darmstadt 1965, S. 26.

117 Ebd., S. 33.
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als Erfindung aufgefafit wissen will“118. Die Wahrscheinlichkeit einer Erzdhlung ist in
diesem Sinn unabhingig davon, wie dhnlich die erzdhlte Welt der Wirklichkeit ist oder ob
eine Erzdahlung — wie Lukians Wahre Geschichte — sogar von unmoglichen Ereignissen
berichtet. Friedemann betont aber, daff es Teil jeder Erzdhlung ist, daf8 sie ihre Stellung
zur Wirklichkeit verrit, dafs jeder Erzahler kennzeichnen miisse, ob er seine Erzdhlung als
Dichtung oder als Wirklichkeitsbericht gelesen wissen will. Die Uberlegungen Kéte
Friedemanns hat die Linguistin Barbara Herrnstein-Smith beinahe siebzig Jahre spiter zur
Grundlage ihrer eigenen Arbeit On the margins of discourse gemacht. Auch Herrnstein-
Smith riickt die Figur des Erzdhlers als Grund der Wahrscheinlichkeit in den Mittelpunkt
jeder Auseinandersetzung mit erzdhlender Literatur. ,In other words, in a novel or tale, it
is the act of reporting events, the act of describing persons an referring to places, that is
fictive. The novel represents the verbal action of a man reporting, describing and
referring.”11% Die Fiktionalitat literarischer Texte besteht nicht vor allem in der Erfindung
einer Welt, sondern in der Erfindung eines Erzdhlers. ,’Wirklich” im epischen Sinne aber
ist zundchst tiberhaupt nicht der erzdhlte Vorgang, sondern das Erzdhlen selbst.”120 Der

Erzdhler ist die wichtigste Figur jeder Erzdhlung.

In seinem Aufsatz Die logische Struktur der Dichtung hat Felix Martinez-Bonati darauf
hingewiesen, daff man die Séitze des Erzéhlers eines Romans als wahr annehmen mufs.
,Was der Erzidhler tiber die konkrete Welt des Romans (einer fiktiven Geschichte
tiberhaupt) sagt, ist immer und ohne Einschrankung wahr.”121 Allein dieser Grundsatz
erlaube es beispielsweise, dafs der Leser wissen kann, daf$ sich Don Quixote tduscht, wenn
er die Windmiihlen fiir Riesen hilt und nicht Sancho Panza. Oder daf} Klein Zaches nicht
wirklich fiir das verantwortlich ist, wofiir er Anerkennung erhélt. Dem Erzahler zu glau-
ben sei eine zentrale Regel des ,epischen Spiels”, dessen Sinn die ,Darstellung fiktiver
Weltansichten” sei: ,[...] nehme ich entschlossen die Behauptungen als notwendig wahr
hin, so entsteht vor mir das Bild der erzédhlten und beschriebenen Subjekte; halte ich die
Satze im Zweifel oder gar fiir falsch, so bleibt vor mir allein das Satzgefiige der erzahlen-
den Rede.”122 Diesen Standpunkt hat Gottfried Gabriel mit dem Argument kritisiert, daf3
Martinez-Bonati das psychologische Phanomen der Illusion zur Grundlage einer Lite-

raturtheorie mache.'? Jedoch kann man wiederum gegen die Ansicht Gabriels mit den

118 Ebd.

119 Barbara Herrnstein Smith: On the margins of discourse, Chicago und London 1968, S. 29.

120 Kéte Friedemann: Die Rolle des Erzihlers in der Epik, S. 25.

121 Felix Martinez-Bonati: Die logische Struktur der Dichtung. In: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir
Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, 47. Jg. (1973), H. 47, S. 186.
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Worten Gorgias’ anfiihren, daff gerade die Errichtung einer Illusion Wesen und Zweck
fiktionaler Texte sei. Nur wer fiktionale Erzdhlungen so rezipiert, als ob jemand von
Wirklichkeit erzidhle, erfiillt, was die Erzidhler fiktionaler Texte intendieren. Nur wer sich

von der Kunst tduschen 14£3t, kann sie verstehen.

F. Das Ich in der Literatur

Ein Erzéhler, der grundsitzlich die Perspektive einer realen Person einnimmt, ist nun als
Zentrum jeder Erzdhlung ausgemacht. Durch den ProzeS der Asthetisierung der
Lebenswelt und die grundsitzlichen Zweifel an der Erkennbarkeit der Realitdt nimmt die
Brauchbarkeit der Unterscheidung von Fiktion und Wirklichkeit ab. Was sich jedoch nicht
verdndert ist — wie im Hauptteil dieser Arbeit gezeigt werden wird — der Anspruch, daf3
Erzahlungen wahr zu sein scheinen sollen. Seit diese Wahrscheinlichkeit nicht mehr ohne
weiteres durch das mimetische Verhiltnis einer Erzahlung zur objektiven Wirklichkeit
hergestellt werden kann, wird das erzdhlende Ich zum Mittel der Beglaubigung. Die
Literaturgeschichte ist von einem Prozef der Subjektivierung des Erzédhlens gekennzeich-
net, die Richard Brinkmann wie folgt beschreibt: ,So bedeutet die dufierste Konsequenz
des Realismus seine Vollendung im doppelten Sinne: als hochste Erfiillung und schon als
Ende und Uberwindung. Denn aus der ,objektiven’ tatsichlichen Wirklichkeit, der der
erste Impuls des Realismus galt, ist im gleichen Mafie, wie diese tatsdchliche Wirklichkeit
von allen idealen, idealisierenden, normativen Zusitzen gereinigt und zur verfiigbaren,
reinen Erfahrung werden sollte, die ganz spezielle subjektive Wirklichkeit des Einzelnen
geworden.”12¢ So wie Descartes das ,Ich denke” gegen einen Tduschergott gesetzt hat, um
wahre Erkenntnis zu begriinden, so wird das erzdhlende Ich zum Beweis seiner Geschich-

te gegentiber einer ungewissen Wirklichkeit und skeptischen Lesern eingesetzt.

Die Existenz des erzdhlenden Ich ist durch sein Erzdhlen bewiesen so wie das Erzdhlte
durch das Ich beglaubigt ist. ,Ich mochte beinahe behaupten, daf es kein Roman-Ich, kein
Gedicht-Ich gibt, das nicht von der Beweisfiihrung lebt: Ich spreche, also bin ich.”125,
formulierte Ingeborg Bachmann in ihrer Frankfurter Poetik-Vorlesung. Es ist ein Vorteil
von Tautologien, dafs niemand ihre Wahrheit bestreiten kann. Ich scheint das Konkreteste
und damit das Wahrhaftigste zu sein: In der Lyrik ist das Ich ohnehin als Beweis fiir
authentisches Erleben anerkannt. ,Aufgrund der besonderen Struktur ihrer Aussage — ein
Ich sagt, wie ihm zumute ist — scheint Lyrik so aufrichtig zu sein wie jeder andere ehrlich

gemeinte Satz im Leben.”12%, restimiert Heinz Schlaffer. In der Epik bezieht das Ich seine

124 Richard Brinkmann: Wirklichkeit und Illusion, Ttibingen 1966, S. 326.
125 Ingeborg Bachmann: Frankfurter Vorlesungen. Das schreibende Ich, Miinchen und Ziirich 1980, S. 49.
126 Heinz Schlaffer: Die kurze Geschichte der deutschen Literatur, S. 79.
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Glaubwiirdigkeit vom lyrischen Ich einerseits und aus der realen, authentischen Kommu-
nikation andererseits. In seiner Kurzen Geschichte der deutschen Literatur urteilt Heinz
Schlaffer tiber die Veroffentlichung von Tagebiichern, Briefromanen und autobiographi-
schen Rechenschaftsberichten im 18. Jahrhundert: ,Sie verwiesen auf eine personliche,
durch die Person als wirklich und wahr verbiirgte Erfahrung zuriick, die anderen
mitgeteilt wurde, von anderen geteilt werden konnte, so daff der Ubergang von der
personlichen Aussprache tiber die handschriftliche Aufzeichnung zum gedruckten Buch
gleitend zu sein schien. Jedes wahre Erlebnis verdiente es, veroffentlicht zu werden; und
umgekehrt: jede Publikation erweckte den Anschein, Ausdruck eines individuellen und
doch fiir alle giiltigen Erlebnisses zu sein.”12” An diese beglaubigende Wirkung kniipfen
Autoren an, wenn sie ihre Ich-Erzéhler einerseits als Herausgeber von Dokumenten und
als allwissender Beobachter, oder andererseits in den Formen Tagebuch, Brief und
Bekenntnis auftreten lassen.!28 Thre Funktion erfiillen die Ich-Erzahler aber nur, wenn sie
ebenso authentisch sind, wie das Ich im Brief eines Freundes, wenn also das erzihlende
Ich in einem Roman mit dem Ich seines Autors identisch ist. Die These vertrat etwa
Friedrich Spielhagen: Es stelle sich heraus, , daf} jenes ,Ich” — trotz gewisser duflerer und
innerer Verdnderungen, die er mit sich vorgenommen — der Dichter selber ist oder — in
Anbetracht jener Verdnderungen — ein Jemand, der dem Dichter so weit gleicht, als ein
stark benutztes Modell dem nach ihm geschaffenen Bilde gleichen wird.”12 Anstelle der
zunehmend zweifelhaften Wirklichkeit avancieren im 18. und frithen 19. Jahrhundert die
geniale Subjektivitdt, die originale Einbildungskraft und die moralischen Prinzipien des
Kiinstlers zu Biirgen der Welthaltigkeit des Erzdhlens. Das Subjektive gilt als Ausdruck
des Objektiven, der Einzelne als Ausdruck des Allgemeinen. Das Erleben des einzelnen
Schriftstellers wird als exemplarisch begriffen, so daff sowohl die Autoren wie die Leser
daran glauben, daff die Welt zur Darstellung kommen konne, wenn der Kiinstler nur

seine individuellen Erfahrungen und Beobachtungen ausdrtickt.

Irgendwann setzte sich jedoch die Uberzeugung durch, dafl das Ich {iberhaupt nicht
authentisch, sondern ebenso eine Erfindung sei, wie die erzdhlten Orte, Personen und
Begebenheiten. ,Es ist wohl bei Erzahlwerken immer so, daf8 der Dichter [...] nicht die
Geschichte zuerst erfindet, sondern einen Erzidhler der Geschichte.”130 Ich ist ebenso
fingiert wie das Erzahlte, Ich ist nur eine Rolle des Autors. Je mehr sich diese Uberzeu-

gung durchsetzt, desto mehr Freiheiten haben die Dichter: Sie konnen Rollenprosa

127 Ebd., S. 80.

128 Vgl. Jochen Vogt: Aspekte erzihlender Prosa, S. 76.

129 Friedrich Spielhagen: Der Ich-Roman. In: Volker Klotz (Hrsg.): Zur Poetik des Romans, Darmstadt 1965, S. 67.
130 Hans Meier: Gottfried Kellers ,Griiner Heinrich’, Ziirich und Miinchen 1977, S. 120.
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schreiben, aus fremden Perspektiven berichten, was sie nicht erlebt haben. Die Heraus-
geberfiktion darf wegfallen. Die beglaubigende Funktion, die der Erzdhler durch die
Genie-Asthetik hatte, verliert das Ich jedoch, wenn es selbst eine Erfindung ist. Ein Ver-
wirrspiel beginnt, das Philip Roth in seinem Roman Tiuschung dadurch beendet, dafs der
Erzéhler seinen Lesern die Entscheidung tiberldfit. ,Ich schreibe Fiktion, und man sagt
mir, es sei Autobiographie, ich schreibe eine Autobiographie, und man sagt mir, es sei
Fiktion, und da ich folglich so schwer von Begriff bin und die so klug sind, sollen die
anderen doch entscheiden, was es nun ist oder nicht ist.”131 Durch diese Unsicherheit, wer
das Ich iiberhaupt ist, wird das Ich zur Maske fiir die Schriftsteller, die zugleich zeigt und

verbirgt. , Ich” ist die raffinierteste aller Liigen.

Ich ist zugleich ein konkreter Einzelner und dadurch aber auch das Allgemeinste: Jeder ist
Ich. Ich erlaubt deshalb nicht nur die Maskierung des Autors, sondern auch die Identifika-
tion des Lesers, wie Italo Calvino in seinem Roman Wenn ein Reisender in einer Winternacht
anschaulich macht. ,Ich bin einer, der tiberhaupt nicht auffillt, eine anonyme Person vor
einem noch anonymeren Hintergrund, und wenn du, Leser, trotzdem nicht anders
konntest, als mich zu bemerken unter den Leuten, die hier den Zug verlieflen, und mir
auch weiter gefolgt bist bei meinem Hin und Her zwischen Café und Telefon, so nur, weil
ich hier »ich« genannt werde und dies das einzige ist, was du von mir weifst. Aber das
gentigt dir schon, um dich genétigt zu fiihlen, einen Teil deiner selbst in dieses unbe-
kannte Ich zu investieren. So wie auch der Autor, obwohl er hier keineswegs tiber sich
selbst sprechen will, obwohl er sich nur entschieden hat, die Romanperson »ich« zu
nennen, um sie gleichsam dem Blick zu entziehen, um sie nicht benennen oder beschrei-
ben zu miissen, denn jede andere Benennung oder Charakterisierung hétte sie ndher
bezeichnet als dieses nackte Pronomen — so wie auch der Autor sich dennoch gedréangt
fiihlt, sei’s auch nur durch die Tatsache, daf3 er hier »ich« schreibt, in dieses Ich etwas von

sich selbst zu legen, etwas von dem, was er fiihlt oder zu fiihlen glaubt.”132

Im letzten Satz ist eine entscheidende Kritik an der Glaubwiirdigkeit des Ich angedeutet:
Wihrend Descartes noch sicher war, dafd das Ich seiner selbst gewif sein konne, hat die
Marxsche Gesellschaftsanalyse die Herrschaft des 6konomischen Seins tiber das Bewufst-
sein postuliert. Auf diese erste Erschiitterung des Glaubens an die Selbstgewifsheit folgte
ein psychologic turn: Nach der Entdeckung unbewufSter Strukturen und Antriebe des Ich
durch die Psychoanalyse wurden Selbstgewifsheit und Identitdt des Ich weiter zweifel-

haft. Damit geriet auch die Uberzeugungskraft und Glaubwiirdigkeit des Ich in der

131 Philip Roth: Tiuschung. Deutsch von Jorg Trobitius, Reinbek 2000, S. 151 f.
132 Ttalo Calvino: Wenn ein Reisender in einer Winternacht. Deutsch von Burkhart Kroeber, Miinchen 2000, S. 20.
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Literatur ins Wanken. Die Soziologie schliefllich verleibte in der Mitte des 20. Jahr-
hunderts die Metapher des Welttheaters ihrem begrifflichen Instrumentarium ein: Der
Einzelne sei kein Individuum, sondern ein Rollenspieler im gesellschaftlichen System.
,All the world’s a stage”, heifst es schon bei Shakespeare. Diese drei Erschiitterungen des
menschlichen Selbstbewufitseins fithren zu erneuten Verdnderungen des Ichs in der
Literatur. Es tritt nicht mehr als Erzdhler eines dufleren Geschehens auf, es erzihlt seine
Geschichte als Bewufitseinsinhalt: ,Die erste Verdnderung, die das Ich erfahren hat, ist,
daf3 es sich nicht mehr in der Geschichte aufhilt, sondern dafs sich die Geschichte im Ich
aufhilt.”133, meint Ingeborg Bachmann in ihrer Frankfurter Poetik-Vorlesung. Richard
Brinkmann charakterisiert den Prozefs der Subjektivierung der Erzahlperspektive so: ,Es
geht nicht um subjektive Perspektive in der Erfahrung einer Wirklichkeit, sondern um die
erregende Erfahrung eines sich emanzipierenden Erlebnis-Geschehens im Subjekt selbst,
das seine eigenen Gesetze und Abldufe hat. Ein neues Zeiterleben bricht dabei auf, das
sich von der erfahrenen Zeit loslost und — bewufst geworden — seinerseits neue innere Er-
fahrungen und Erlebnisse zeitigt. Die Wirklichkeit im Sinne einer gewissermafien ,objekti-
ven’ Tatsdchlichkeit aufSerhalb des Subjekts wird so als oberfldchliche Tdauschung und

Unwirklichkeit entlarvt.”13¢ Alles Tauschung?

Im 20.]Jahrhundert wird der erkenntnistheoretische Zweifel an der Moglichkeit von
Wahrheit von der Uberzeugung flankiert, daf$ es nichts mehr zu erzdhlen gébe, weil die
Erfahrung im Kurs gefallen sei, wie Walther Benjamin unter dem Eindruck des Ersten
Weltkriegs in seinem Essay Der Erzithler meinte, und die Weitergabe von Erfahrung — ob
sie sich nun auf eine objektive Wirklichkeit oder auf subjektives Befinden bezieht —
schliefilich das Wesen jeden Erzihlens sei.!35 Zwar hat Adorno sein Dogma, dafs nach dem
Riickfall in die Barbarei das Schreiben eines Gedichts selbst barbarisch sei, spater zuriick-
genommen;3 dennoch galt die biirgerliche Kunst weithin als disqualifiziert, weil sie

Auschwitz nicht verhindert hatte. Erkenntnistheoretisch wie moralisch motivierten Be-

133 Ingeborg Bachmann: Frankfurter Vorlesungen. Das schreibende Ich, S. 54.

134 Richard Brinkmann: Wirklichkeit und Illusion, S. 327 f{.

135 Walter Benjamin: Der Erzihler. Gesammelte Schriften II.2, Frankfurt a. M. 1977, S. 439.

136 Vgl. Theodor Adorno: Prismen. Gesammelte Schriften X.1, Frankfurt a. M. 1997, S. 30; Negative Dialektik.
Gesammelte Schriften VI, S. 355.



Geschichten der Tauschung 95

denken an Mdglichkeit und Sinn der Literatur zum Trotz haben Erzdhler weiterhin das

getan, was sie immer schon getan haben: Sie haben erzahlt.
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Schon mehrere Seiten hast du dich jetzt vorangelesen, es wdre mithin
an der Zeit, daB dir klar gesagt wird, ob dieser Bahnhof, an dem ich
ausgestiegen bin aus einem verspdteten Zug, ein Bahnhof von friiher
ist oder von heute; doch die Sétze bewegen sich weiter im ungewissen,
im Grau, in einer Art Niemandsland der auf den kleinsten
gemeinsamen Nenner verkiirzten Erfahrung. PaB3 auf, das ist bestimmt
ein Trick, um dich langsam einzufangen, dich in die Handlung
hineinzuziehen, ohne daB du es merkst: eine Falle.

Italo Calvino: Wenn ein Reisender in einer Winternacht

IV. Felix de Kroullosta

Fiktionalitdt und dsthetische Illusion sind in dem Roman Bekenntnisse des Hochstaplers Felix
Krull nicht nur literarische Konventionen. Die Ambivalenz von Authentizitit und Erfin-
dung, von Wirklichkeit und Fiktion ist in Gestalt des Hochstaplers Felix Krull vielmehr
das zentrale Thema des Romans. Krull tritt in der doppelten Gestalt des Ich-Erzdhlers und
des Protagonisten der erzdhlten Welt auf. Der Autor Mann stellt uns eine Figur vor, die
wir dabei beobachten konnen, wie sie sich erzdhlend selbst entwirft. Fiir Felix Krull gilt,
was Michail Bachtin iiber die Helden Dostojewskijs geschrieben hat: ,Die ganzheitliche
Gestalt des Helden bleibt unvollendet, die Frage »Wer ist er?« unbeantwortet. Wir bekom-
men nicht zu sehen, wer er ist, sondern wie er sich selber sich zum Bewufitsein bringt.
Wir sehen uns nicht in die Wirklichkeit des Helden versetzt, sondern vor die reine
Funktion dessen, wie er sich dieser Wirklichkeit bewufst wird.”“! In ihren beiden Rollen
thematisiert die Figur Felix Krull Tauschungen. Der Bekenner gibt Auskunft {iber den
Hochstapler, wie die erzédhlten Erlebnisse des Hochstaplers zugleich den Erzdhler und
seine Prinzipien preisgeben. Das Erzédhlen ist durch das Leben gepragt, wie auch den
Erlebnissen ihr Erzdhltwerden immer schon eingeschrieben ist. ,,Der Inhalt der Erzdhlung
charakterisiert zugleich den, der ihn erlebt hat, wie den, der ihn erz&hlt.”2 So erhellt die
Erzéhltechnik Griinde fiir den Erfolg des Hochstaplers, wie die Methoden des Betriigers
das Handwerkszeug des Erzdhlers offenbaren. Zugunsten grofierer Ubersichtlichkeit
werden im folgenden die beiden Rollen des Hochstaplers Felix Krull — der bekennende
Erzédhler und der handelnde Betriiger — zundchst getrennt dargestellt. Wie der Roman
beginnt auch die folgende Untersuchung mit der Figur des Bekenners. Die Trennung von
Bekenner und Hochstapler ist zugleich nichtig, denn durch die autobiographische Fiktion

sind erzdhlendes und erlebendes Ich identisch.

1 Michail M. Bachtin: Literatur und Karneval, Frankfurt a.M. 1990, S. 87 {.; zuerst in abweichender Ubersetzung
in: Ders.: Probleme der Poetik Dostoevskijs, Miinchen 1971, S. 54.
2 Kurt Forstreuter: Die deutsche Icherzihlung, S. 68.
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Fiktionalitdt ist eine Leseanweisung fiir poetische Texte. Die Interpretation fiktionaler
Texte mufs zwei verschiedene Perspektiven einnehmen: Da ist einerseits die erzahlte Welt,
die den Worten des Erzdhlers folgend verstanden werden soll, als ob sie Wirklichkeit sei,
die also auch als wahr gelesen und interpretiert werden muf. Und andererseits wissen
wir aufgrund der Vereinbarung zwischen Autor und Leser, die der Begriff Fiktionalitat
bezeichnet, dafd eine Erzéhlung eben nicht die Wahrheit ist, die sie vorgibt zu sein. Die
literarischen Konventionen sehen nicht vor, dafl wir an das Hotel St. James & Albany nach
Paris schreiben und uns beispielsweise die Personalakte von Felix Krull alias Armand
Kroull kommen lassen, um die Angaben in seinen Bekenntnissen zu iiberpriifen. Selbst
wenn Krull seine Weltfahrt nur imaginiert hdtte und tatsdchlich nie den Rheingau
verlassen hat, oder auch wenn es gar keinen Menschen namens Felix Krull je auf der Welt
gegeben hat, soll uns das — das verlangt die Konvention der Fiktionalitét literarischer
Kunstwerke — nicht den Lesespafl verderben. Im Gegenteil: Indem wir einen Roman
aufschlagen, lassen wir uns ein auf das Spiel des make-believe’. Wir sollen Felix’
Bekenntnisse nicht als Bericht der Wirklichkeit lesen, sondern als ob sie Bericht einer

Wirklichkeit seien.

Um dieses vorwegzunehmen: Der Roman Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull fungiert
im Zusammenhang dieser Arbeit als Paradigma biirgerlichen, realistischen Erzdhlens.
Manns Erzahlen zeigt sich als einem Realismus verpflichtet, dessen Prinzipien im 19. Jahr-
hundert wurzeln: Er entspricht dem Fiktionsbegriff Fontanes, der vom Roman forderte,
daf er eine Geschichte erzdhlen solle, an die wir glauben. Um diesen Glauben der Leser
zu wecken, erziahlt Mann die erfundene Geschichte als wirkliches Geschehen, als das
authentische Bekenntnis eines fiktiven Hochstaplers. Die Bekenntnisse haben tduschende
Wirkung. Ein Betriiger ist der Autor jedoch nicht, denn aufgrund einer Konvention
wissen wir, daf3 der Roman nicht ist, was er zu sein vorgibt. , Fiir Autobiographie bedarf
es der nachweisbaren Identitat zwischen Autor, Erzihler und Figur.”* Dafs Protagonist und
Autor nicht identisch sind, ist bereits dem Umschlag zu entnehmen: Der Held heifst Felix
Krull und nicht Thomas Mann. Zugleich fordert uns der fiktive Erzdhler Felix Krull aber
wiederholt dazu auf, seine Geschichte fiir wahr zu nehmen. Die Tduschung des Lesers hat
ihren Grund in den zwei Erzdhlern des Romans: Felix Krull und Thomas Mann. Sie

besteht in der Ambiguitdt der Antwort auf die Frage, ob der Roman ein realistisches Bild

3 Zur Erlduterung des Begriffs, den K. Walton in die Fiktionstheorie eingefiihrt hat, vgl. Frank Zipfel: Fiktion,
Fiktivitat, Fiktionalitit, S. 214 ff. u. 248 ff.

4 Philippe Lejeune: Der autobiographische Pakt. In: Guinter Niggl (Hrsg.): Die Autobiographie, Darmstadt 1989,
S.217.
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von der Welt und dem erzidhlenden Ich oder eine erfundene Geschichte sein will. So ist er

beides und keins von beidem.

Im Zusammenhang dieser Arbeit soll ein Ratschlag Adornos befolgt werden: ,Besser,
dreimal das Gedichtete sich anzuschauen, als immer mal wieder das Symbolisierte.”> Der
Roman Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull wird in der folgenden Untersuchung
zundchst ganz wortlich genommen. Lassen wir uns tduschen. Einen anderen Weg zur

Wahrheit gibt es nicht.

A. Der Bekenner Felix Krull

Ein Hochstapler erzéhlt sein Leben. Er beginnt seine Memoiren nicht medias in res,
sondern er erzahlt zuerst die Umstinde seines Schreibens, die Geschichte seines
Erzdhlens. Weil er die Beschreibung seiner Arbeitsbedingungen an den Anfang stellt, an
prominenten Ort, sollen sie wohl auch eine besondere Bedeutung fiir uns Leser haben
und verdienen hier eine eingehende Betrachtung. Der Erzdhlvorgang ist ein eigener Teil
der Geschichte. ,Indem ich die Feder ergreife, um in volliger Mufle und Zurtickgezogen-
heit — gesund tibrigens, wenn auch miide, sehr miide (so daf8 ich wohl nur in kleinen
Etappen und unter hdufigem Ausruhen werde vorwartsschreiten konnen) [...]* (FK, 265).
Hier spricht allem Anschein nach ein alter und altmodischer Mensch, der nicht nur mit
,der Feder” schreibt, sondern sie zu diesem Zweck ,ergreift”. Seine Worte sind ebenso
sorgfaltig gewdhlt wie behutsam gesetzt. Tonfall und Stil bestitigen den Inhalt: Der erste
Satz fliefit und findet kein Ende, weil hier jemand spricht, der miifiig und zuriickgezogen
ist, als lebte er in einer monchischen Klause. Seine Miidigkeit verrat ein bewegtes, verzeh-
rendes Leben, denn sie ist nicht die Folge einer Krankheit. Er ist ausgelaugt, erschopft.
Noch bevor er sagt, was er im folgenden zu tun vorhat, kiindigt er schon an, daf$ er es
jedenfalls abschnittsweise tun wird, unter Vermeidung jeder Hektik: Und so ist der
Roman in ,Teile”, ,Biicher” und ,Kapitel” untergliedert. ,[...] indem ich mich also an-
schicke, meine Gestdandnisse in der sauberen und gefalligen Handschrift, die mir eigen ist,
dem geduldigen Papier anzuvertrauen”. Gestdndnisse sollen es sein, keine blofie Lebens-
erinnerungen, sondern Denkwiirdigkeiten mit einer bestimmten Perspektive. Ein Ge-
stdndnis setzt voraus, daf$ es etwas zu gestehen gibt. Unser Erzdhler muf$ schuldig sein
und zu dieser Schuld will er sich bekennen. Der Erzdhler ist anscheinend eine wider-
spriichliche Figur: Seine durch den Titel bereits bekannte Schuld steht im Gegensatz zu

der ,sauberen und gefélligen Handschrift”, in der er sich zu ihr bekennt. An der schénen

5 Theodor W. Adorno: Zu einem Portriit Thomas Manns. In: Noten zur Literatur III, Frankfurt a. M. 1981, S. 336.
6 Der Roman Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull (FK) wird nach folgender Ausgabe zitiert: Gesammelte
Werke in dreizehn Banden, Bd. VII, Fischer Taschenbuch Verlag, Frankfurt a.M. 1990, S. 264-661.
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Handschrift konnen wir Leser uns nicht erfreuen, wie wir die Handschrift auch nicht auf
ihre Schonheit tiberpriifen konnen. Denn nicht Manuskript, sondern einen Druck haben
wir vor uns. Wir miissen diesem Erzdhler glauben. Und das faillt im aufSerliterarischen
Leben immer dann schwer, wenn jemand sich selber lobt. Gegeniiber diesem charmanten

Erzéhler ist Mifstrauen angebracht.

Was die Schuld angeht, die die Memoiren zu Bekenntnissen macht, miissen wir kein
Rétsel 16sen. Schon der Titel hat eine iiberraschende Enthiillung verhindert, jede Span-
nung in diesem Punkt ist zerstort: Felix Krull ist ein Hochstapler. Das Deutsche Worterbuch
der Briider Grimm versteht darunter im Band X von 1877 einen ,gauner, der als ein
vornehmer bettelt; [...] unter dem polizeilichen namen hochstappler versteht man einen
menschen, der entweder wirklich der gebildeten gesellschaft angehorend oder unter der
behauptung ihr anzugehoren, wiederum nur die mitglieder dieser gesellschaft unter aller-
hand vorspiegelungen in contribution setzt.”” Diese Definition, die Hochstapelei nicht am
Reichtum, sondern an der Bildung festmacht, weist auf einen weiteren Kontrast im
Charakter des Erzédhlers Krull hin: Das Hochstapeln setzt eine soziale Hierarchie voraus
und ist grundsatzlich eine gesellschaftliche Tatigkeit, so dafd die frithere Hochstapelei im
Gegensatz zur jetzigen Zuriickgezogenheit des Bekenners steht. Der Mann hat offenbar
eine Entwicklung durchlebt. Die Bestimmung des Hochstaplers im Grimmschen Worter-
buch enthilt auch, dafs Hochstapler eine bestimmte Umgebung benétigen, namlich eine
»gebildete Gesellschaft”, die sich also durch den Ausschlufs der Ungebildeten definiert.
Nicht jedermann kann Mitglied sein. Entweder gehort der Hochstapler dieser vornehmen
Gesellschaft an oder er tut nur so. In jedem Fall aber verschafft er sich durch Vorspiege-
lungen Vorteile, die ihm nicht gebiihren. Schliefdlich wird der Hochstapler als Betriiger
angesehen, der sich Kontribution, also einen finanziellen Beitrag, erschwindelt. Wenn
Felix Krull sich als Hochstapler bezeichnet und wir Leser uns womoglich als Glieder jener
»gebildeten Gesellschaft” begreifen — wozu wir durch seine spateren Ansprachen als ge-
neigter, ernsthafter, besorgter, feinfiihlender, urteilender sowie in der vielféltigen Welt
der Gefiihle erfahrener Leser® wohl berechtigt sind — dann ist Vorsicht geboten: Als Teil
der gebildeten Gesellschaft sind wir potentielle Opfer. Aber wir wollen ja nur seine Be-
kenntnisse lesen, und wie sollte uns jemand durch die Lektiire seiner Memoiren betriigen

konnen.

7 ,Hochstapler”. In: Jacob und Wilhelm Grimm (Hrsg.): Deutsches Worterbuch, Bd. X, Sp. 1633-1634.
8 Vgl. Karl-Martin Kiithner: Wer liest den Roman? In: Institut Maurice Marache (Hrsg.): Hommage a Maurice
Marache, Paris 1972, S. 293.
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Wie ein grofispuriger Aufschneider kommt der selbsternannte Hochstapler nicht daher.
Er bekennt sich vielmehr zu seiner Unsicherheit und stellt die Frage, ,,0ob ich diesem gei-
stigen Unternehmen nach Vorbildung und Schule iiberhaupt gewachsen bin”. Beschei-
denheit scheint eine ausgepragte Charaktereigenschaft des bekennenden Hochstaplers zu
sein. Zumindest prédgt sie sein Bekenntnis. Seine Selbstzweifel wecken Vertrauen und
Sympathien. Im Schatten dieser eitlen Tiefstapelei wertet er jedoch sein Projekt auf: Er
erklart seine Gestdndnisse zu einer geistigen Herausforderung. Obwohl aber die selbst-
gestellte Aufgabe nach eigenem Urteil schwierig ist, hat er sie gemeistert. Sonst ldge das
Buch nicht vor uns. Felix liebt Tautologien, also solche Gedanken, die ihre Wahrheit

durch sich selbst beweisen. Sie miissen aber nicht schon allein deshalb Liigen sein.

Sein Projekt konnte deshalb gelingen, meint Felix, ,,da alles, was ich mitzuteilen habe, sich
aus meinen eigensten Erfahrungen, Irrtiimern und Leidenschaften zusammensetzt und
ich also meinen Stoff vollkommen beherrsche”. Der Mann weifs, wovon er spricht. Er
habe, versichert er, alles selbst erlebt und dabei erfahren, geirrt und gelitten. Die Figur des
Felix Krull ist zweigeteilt und identisch: Er ist erzdhlendes und erlebendes Ich. Nach
einem leidenschaftlichen Leben zieht er sich zuriick von der Welt und bringt sein Leben
zu Papier. Das ist die Grundkonstellation autobiographischen Erzéhlens, deren Funktion
Kurt Forstreuter in der Erzeugung von Glaubwiirdigkeit sieht. ,Eine bessere Beglaubi-
gung der Wahrheit gibt es aber nicht als die Angabe, man habe das Betreffende selbst
erlebt.”? In bezug auf den Inhalt seiner Bekenntnisse ist Felix Krull sorglos, denn das
Material seiner Aufzeichnungen besteht in seinen eigenen Erfahrungen. Die eigenen
Erlebnisse sind Felix Krull vollkommen unzweifelhaft. Den naheliegendsten Zweifel an
jeder Lebenserinnerung lafit Felix in seinem Exordium ungenannt. Immerhin erzéhlt er
Ereignisse, die zeitlich zuriickliegen. Ganz unbescheiden hat der Bekenner zunéachst keine
Zweifel an seinem Gedéchtnis. Spater wird er bei der wortlichen Wiedergabe von Dia-
logen versichern, dafd er sie wortlich in Erinnerung behalten habe, weil sie mehrfach
wiederholt worden!® oder ihm ihres Inhalts wegen besonders einpragsam gewesen seien.
Zu dem ersten Gesprdch mit Professor Kuckuck im Zug nach Lissabon bemerkt der Be-
kenner: ,Ich kann die Aufmerksamkeit nicht nennen, mit der meine Seele alles, was er in
der Folge noch sagte, in sich sog. Aber wire ich ohne sie, ohne diese Instindigkeit der
Aufnahme, wohl heute, nach so vielen Jahren, imstande, dieses Tischgesprach wenigstens
in seinen Hauptpunkten fast wortlich, ich glaube: ganz wortlich wiederzugeben?” (FK,

537) Hier zeigt sich, wie Felix Fallen und Zwickmiihlen aufbaut: Die Aufmerksamkeit

9 Kurt Forstreuter: Die deutsche Icherzihlung, S. 49.
10 So weit mein Pate. Ich habe mir diese Auﬁerung wortlich gemerkt, weil er sie oft mit denselben
Redewendungen wiederholte.” (FK, 284)
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macht die Erinnerung plausibel, wie die wortliche Erinnerung die damalige Aufmerk-
samkeit bestadtigen soll. In dem Zirkel solcher Schliisse fangt er seine Leser ein und macht
die Authentizitdt seiner Autobiographie glaubhaft. Bedenken an seinem Projekt dufiert
Felix Krull allein in bezug auf die literarische Form seiner Schrift. Aber gerade sein Erfolg
als Hochstapler, sein , ganzes triigerisches Leben” (FK, 266) dient Felix als Beweis dafiir,
daf’ er sich auf ,,gute Form” versteht. Die Inszenierung von Tduschungen ist nach Felix’

Auffassung eine gute Schule fiir das Handwerk des Erzdhlens.

I. Vorbilder

,Bekenntnisse” sollen die Aufzeichnungen sein, der folgende Untertitel wiederholt die
literarische Gattung durch einen anderen Terminus: Der Memoiren erster Teil. Die
Unterzeile verweist auf die Mehrteiligkeit des Werkes und ist so zugleich Zeugnis seines
fragmentarischen Charakters, denn ein zweiter Teil fehlt. Memoiren und Bekenntnisse
sind zwei verschiedene Arten von Autobiographien, also von Lebensbeschreibungen sol-
cher Leute, die zeitgeschichtlich von Bedeutung sind oder sich fiir bedeutend halten. Die
Grenzen zwischen den autobiographischen Genres sind flielend. Gemeinsam ist ihnen,
dafl jemand sein vergangenes Leben erzdhlt. Der ,autobiographische Pakt” verlangt
auflerdem die Authentizitidt des Bekenntnisses. Memoiren akzentuieren stirker die Um-
stinde, in denen der Autor gehandelt hat, wahrend das Bekenntnis die Motive und Kon-
flikte des Schreibenden stiarker in den Mittelpunkt riickt. Bekenntnisse haben daher eine
Neigung, Apologie zu sein. Felix” literarisches Vorhaben erfordert tatsdchlich ,Vorbil-
dung und Schule”, weil Felix nicht der erste literarische Bekenner ist. Er steht in einer
Tradition und muf8 sich — zumal er sich explizit an ein gebildetes Publikum ,,in den besten
Héausern” wendet — mit Geistesgrofien vergleichen lassen, die ihre Konfessionen bereits
abgelegt haben: Aurelius Augustinus, Michel de Montaigne, Jean Jacques Rousseau, um
nur die hellsten Lichter anzustecken. Sogar der berithmte Johann Wolfgang von Goethe
nennt zu Beginn seiner Schrift Dichtung und Wahrheit die Lebensbeschreibung ein ,immer
bedenkliches Unternehmen”1l. Felix Krull hat einen anerkannten Biirgen in dieser Frage,
wer wollte ihm widersprechen? Oder ist das Zitat der Bescheidenheit nur Floskel, Pose

und Attitiide?

Der franzosische Aufkliarer Rousseau tritt im Unterschied zu Goethe und Krull in seinen
Bekenntnissen ausgesprochen selbstbewufit auf. ,Ich bin nicht wie einer von denen ge-

schaffen, die ich gesehen habe; ich wage sogar zu glauben, daf3 ich nicht wie einer der

11 Johann Wolfgang von Goethe: Aus meinem Leben. Dichtung und Wahrheit. Werke. Hamburger Ausgabe IX,
S.7.
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Lebenden gebildet bin. Wenn ich nicht besser bin, so bin ich wenigstens anders. Ob die
Natur wohl oder tibel daran tat, die Form zu zerstoren, in die sie mich gegossen hatte,
kann man erst beurteilen, nachdem man mich gelesen hat.”12 In der Beschworung seiner
Einzigartigkeit liegt kimpferisches Pathos. In der Tradition des bekehrten Kirchenvaters
Augustinus richtet Rousseau seine Confessions an Gott und die Menschen. Selbst dem
Jiingsten Gericht will Rousseau seine Bekenntnisse vorlegen, um mit ihnen sogar das
ewige Wesen von seiner Besonderheit zu {iberzeugen. Was als Unbescheidenheit daherzu-
kommen scheint, ist tatsdchlich bloff aufrichtig. Denn jeder Autobiographie liegt die
Uberzeugung zugrunde, daf die eigene Individualitdt mitteilenswert sei. Dessen war sich
schon Michel de Montaigne bewufit, als er seinen Essais von 1580 folgende ironische
Bemerkung voranstellte, die Max Frisch spéter als Motto fiir seinen autobiographischen
Roman Montauk verwendet hat: , Also bin ich selbst die Materie meines Buches, geneigter
Leser. Es ist nicht der Miihe werth, dafs du deine Zeit auf einen so geringschitzigen und
nichtigen Gegenstand wendest.”? Im Gegensatz zu Goethe und Krull verzichten
Montaigne und Rousseau auf die Tarnung der narzifitischen Motivation. Auf das Interes-
se des Publikums konnten sie ohnehin rechnen. Zu Beginn seines Dialogs Der Kritiker als
Kiinstler schreibt Oscar Wilde: ,, Die Menschheit wird Rousseau immer dafiir lieben, dafs er

seine Stinden nicht dem Priester, sondern der Welt gebeichtet hat [...].“14

Wiéhrend sich Rousseau zumindest expressis verbis noch an Gott wendet, ist Gott als
Adressat der Autobiographie bei Goethe gestrichen. Goethe setzt den Brief eines Freundes
an den Anfang von Dichtung und Wahrheit, um sein Erzdhlen zu motivieren. Man habe
ihn, den berithmten Dichter, gebeten, seine jeweiligen ,Lebens- und Gemiitszustande”
darzulegen, die die Stoffe fiir seine Werke hergegeben hétten. In seinem Kommentar fiir
die Hamburger Goethe-Ausgabe weist Erich Trunz jedoch darauf hin, daf$ dieser ,Brief
eines Freundes” ,in seiner Formulierung wohl ein Werk Goethes sei”, auch wenn er in-
haltlich vieles zusammenfasse, ,was man dem Dichter wiederholt gesagt und geschrieben
hatte, und ist insofern (gleich dem {ibrigen) ,gedichtete’” Wahrheit.”15> Wahrend Goethe
schon im Titel zum Ausdruck bringt, daf$ seine Autobiographie Dichtung und Wahrheit sei,
und sich damit — mit dem kasuistischen Mittel Lukians — jedem Vorwurf der Liige ent-

zieht, schwort Felix Krull auf die Wahrhaftigkeit seiner Gestdndnisse. ,,Welcher morali-

12 Jean-Jacques Rousseau: Die Bekenntnisse. Ubersetzt von Alfred Semerau, Miinchen 1978, S. 9.

,Je ne suis fait comme aucun de ceux que j’ai vus; jose croire n’étre fait comme aucun de ceux qui existent. Si
je ne vaux pas mieux, au moins je suis autre. Si la nature a bien ou mal fait de briser le moule dans lequel elle
m’a jetté, c’est ce donc on ne peut juger qu’aprés m’avoir lu.” (Les Confessions)

13 Michel de Montaigne: Essais. Ins Deutsche iibersetzt von Johann Daniel Tietz, Ziirich 1992, S. XLIV.

14 Oscar Wilde: Der Kritiker als Kiinstler. Samtliche Werke VII, S. 70.

15 Erich Trunz: Anmerkungen. Johann Wolfgang von Goethe: Werke IX, S. 641 f.
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sche Wert widre auch wohl Bekenntnissen zuzusprechen, die unter einem anderen
Gesichtspunkt als demjenigen der Wahrhaftigkeit abgefafst waren!” (FK, 266) Zusammen
mit seinem Erzdhlprinzip gibt Felix hier auch einen ersten Zweck seiner Schrift an: Er

spricht ihr moralische Wirkungen zu.

2. Warum sich Felix bekennt

Welchen moralischen Wert kann die Biographie eines Hochstaplers tiberhaupt haben?
Denkbar ist die Funktion der Lauterung. Der reuige Hochstapler Felix Krull reinigt sich
moralisch durch das Bekenntnis zu seinem ,triigerischen Leben” (FK, 266). Das Bekennt-
nis zu der eigenen Vergangenheit ist ein Ausdruck gewonnener Distanz zu sich selbst. Ein
Hochstapler, der seine Tricks und Kniffe des Betruges enthiillt, leistet aufSerdem Aufkla-
rung. Mit diesem Argument hat schon George Paul Honn sein Betrugs-Lexicon von 1743
im Untertitel verteidigt: ,Aufgesetzt, nicht zur Nachfolge, sondern Zur Ergetzlichkeit,
Warnung und Lehre, sich fiir dergleichen listigen Menschen-Kindern zu hiiten, und ihre
Gesellschaft zu meiden, damit sie nicht in ihre Stricke fallen.” Felix Krull hat seine Ziele
aber noch weiter gesteckt. ,,Belehrung und Aufklarung tiber mich und die Welt” (FK, 293)
ist der ausgesprochene Zweck seiner Lebensbeichte. Damit schlief3t er sich Goethe an, der
in einer Vorarbeit zu Dichtung und Wahrheit geschrieben hat: , Die Biographie sollte sich
einen grofien Vorrang vor der Geschichte erwerben, indem sie das Individuum lebendig
darstellt und zugleich das Jahrhundert wie auch dieses auf jenes einwirkt.”1¢ Diese
Unterstellung ist fiir das Genre der Autobiographie tiberaus bedeutsam: Der Autor sieht
sein eigenes Leben als typisch und exemplarisch an. Im eigenen Lebenslauf wiirden
deshalb die allgemeinen Umstinde dieses Lebens mit enthalten sein, woraus der Auto-
biograph seine Hoffnung auf das Interesse eines Publikums bezieht. Indem Felix sein
Leben erzahlt, portritiert er auch jene Gesellschaft, in der er als Hochstapler erfolgreich
war, die seine Erfindungen fiir Wirklichkeit genommen hat. Der ,moralische Wert” der
Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull besteht seiner eigenen Ansicht nach also darin,
die gesellschaftlichen Bedingungen aufzuzeigen, unter denen ein Betriiger erfolgreich sein
kann. Was als Bekenntnis daherkommt, ist zugleich mit der eigenen Apologie eine

Anklage der Welt.

16 Johann Wolfgang von Goethe: Dichtung und Wahrheit. Werke IX, S. 843.
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3. Erzahlprinzipien

a) Wabhrhaftigkeit
Ein Erzéhler, der Hochstapler war und aufierdem von sich selbst erzahlt, weckt Zweifel
an seiner Glaubwiirdigkeit. Er ist ein unzuverldssiger Erzdhler. Dieses bedenkend ver-
spricht Felix seinen Lesern ausdriicklich, seine authentischen Erfahrungen riicksichtslos
und der Wahrheit verpflichtet aufzuschreiben. Das ist eine Voraussetzung des Genres
und zugleich sein Problem. Im Unterschied zu einer Biographie, die ein Leben aus der
Perspektive einer anderen Person beschreibt, hat der Autobiograph zunéchst allein eine
zeitliche Distanz zu seinen Freuden, Irrtiimern und Leidenschaften. Der Verdacht liegt
nahe, dafs ein Bekenner die ihm selbst unangenehmen Ereignisse gar nicht aufschreibt,
weil er sich eben nicht still im Gebet und vor Gott, sondern in der menschlichen Offent-
lichkeit bekennt. Felix weist sogar darauf hin, dafl er selber die Auswahl von
Begebenheiten trifft und nur erzdhlt, was er will. ,Dies ist meine Denkungsart; andere
mogen anders urteilen — tiber Bekenntnisse, bei denen immerhin in Anschlag zu bringen
ist, daf§ ich sie freiwillig ablege und nach Belieben mit ihnen hinter dem Berg halten
konnte.” (FK, 383 f.) Der bekennende Hochstapler verlangt vor allem eines von seinen
Lesern: Vertrauen in seine Aufrichtigkeit. Wenn ein Autobiograph Fehler eingesteht, wird
er sich vor seinen Lesern rechtfertigen wollen oder sogar miissen. Jemand wie Augustinus
hat es in diesem Punkt leicht: Nach einem siindigen Leben hat er eine Wandlung durch-
gemacht und ist auf den rechten Weg zuriickgekehrt. Der Inhalt dieses Lebens kommt der
Autobiographie entgegen, weil der alte Kirchenvater nicht mehr mit dem jungen Siinder
identisch ist. Der Alte kann nur wegen der vorausgegangenen Bekehrung wie ein
objektiver Biograph auf seine Jugendsiinden blicken. Aus diesem Grund ist es fiir einen
Autobiographen und seine Glaubwiirdigkeit immer giinstig, wenn er eine durchlebte
Entwicklung behauptet. Die Bekehrung macht die Wahrheit des Bekenntnisses glaubhaft,
wie die Authentizitit des Bekenntnisses die stattgefundene Wandlung beweist. Die
zirkuldre Form der Legitimation der eigenen Lebensbeichte ist Teil des Genres. Felix Krull
ist in erster Linie dlter geworden, er sitzt oder safs im Zuchthaus (FK, 296). Eine Wandlung
seines triigerischen Charakters beweist das jedoch nicht. Deshalb ist es fiir den
bekennenden Hochstapler Krull um der Authentizitit seiner Autobiographie willen so

wichtig, seinen Lesern die eigene Glaubwiirdigkeit zu beweisen.

Von seinem schelmenhaften Leben in der guten Gesellschaft muf3 Felix Krull als Auto-
biograph freimiitig und riicksichtslos erzihlen, er will aber auch Takt und Anstand wah-
ren. Immerhin hofft er auf Erfolg bei einem gebildeten Publikum. Das fiihrt in Felix” Fall

zu einem Dilemma, wie die Exposition beweist: ,[...] ich stamme aus feinbiirgerlichem,
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wenn auch liederlichem Hause; mehrere Monate lang standen meine Schwester Olympia
und ich unter der Obhut eines Frduleins aus Vevey, das dann freilich, da sich ein
Verhiltnis weiblicher Rivalitdt zwischen ihr und meiner Mutter — und zwar in Beziehung
auf meinen Vater — gebildet hatte, das Feld raumen mufite; mein Pate Schimmelpreester,
mit dem ich auf sehr innigem Fufle stand, war ein vielfach geschitzter Kiinstler, den
jedermann im Stadtchen »Herr Professor« nannte, obgleich ihm dieser schéne, begehrens-
werte Titel von Amts wegen vielleicht nicht einmal zukam;” (FK, 265) Der Vater hat ein
Verhiltnis mit dem Kinderméddchen, Felix’ Pate ist ein Hochstapler. Und diese Ver-
héltnisse nennt Felix summarisch ,eine gute Kinderstube”. Vordergriindig verklausuliert
Felix diese Sachverhalte, um den Anstand zu wahren. Er verheimlicht sie aber nicht vollig
und zeigt seinem aufmerksamen Publikum auf diese Weise, daf er der Wahrheit treu ist,
auch wenn es unangenehm und moralisch bedenklich wird. Sein Erzéhlen ist ein Spiel der
Andeutungen, das komisch wirkt, wenn die Darstellung den Ereignissen unangemessen
ist. Als Felix die Prostitution in Frankfurt beschreibt, nennt er die Zuhilter Subjekte, die
den Midchen ,einen gewissen ritterlichen Schutz gewédhren” (FK, 377). Auch er selbst
erhdlt von seiner Liebeslehrerin Rozsa ,eine mafiige Teilhaberschaft an dem Gewinne”
(FK, 383). Felix Krull kann Dinge sagen, ohne sie auszusprechen. Das Leben am Rande der
Gesellschaft macht er durch seine vornehme, altmodische Redeweise salonfahig.
SchlieSlich richtet er seine Bekenntnisse an die besten Hauser. Mit seinem Anstand will
Felix freilich nicht nur die Ehre seines , armen Vaters”, seines Paten oder der Frankfurter
Huren wahren. Felix” ,gute Kinderstube” soll vor allem den Grund fiir sein berechtigtes
Selbstvertrauen in bezug auf die Abfassung seiner Bekenntnisse abgeben. Er mochte
vorfiithren, dafs ihm die Gabe des Erzdhlens, die nach seiner Vorstellung eng mit der
Begabung fiir gute Form zusammenhidngt, geradezu in die Wiege gelegt ist. Der Pate
dieser ,nattirlichen Begabung” ist jedoch ein Betriiger, so daf$ sich ein weiterer Wider-
spruch zwischen Felix” Bekenntnis zur Wahrhaftigkeit und der triigerischen Herkunft
ergibt. Felix vertritt die Auffassung, dafs die Wurzeln des Erzédhlens in der Tauschung

liegen.

Andererseits ist ein Erzahler wie Felix fiir seine Leser auch besonders glaubwiirdig: Wir
konnen davon ausgehen, dafd er mit allen Wassern der Tauschung gewaschen ist und die
Tricks der Selbstdarstellung beherrscht. Felix hat erlebt und erzdhlt davon, wie leicht die
Welt zu tiuschen ist, wie einfach es ist, als etwas zu erscheinen, das man nicht ist. Diese
Erfahrung macht Felix zu einem vorsichtigen Beobachter, der nicht von Erscheinungen
auf ihr Wesen schliefit. Auch in seinem Bekenntnis stellt er den Anschein nicht als
Wirklichkeit dar. So 1afst sich Felix beispielsweise nicht zu der Behauptung hinreifSen, sein

Vater habe Paris wie seine Westentasche gekannt. Felix sagt nur: ,Er hatte von seiner
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Grofmutter her franzosisches Blut ererbt, hatte selbst seine Lehrzeit in Frankreich
verbracht und kannte nach seiner Versicherung Paris wie seine Westentasche.” (FK, 265 £.;
Herv. d. Verf.) Der Liigner Felix Krull ist ein skeptischer und dadurch zuverldssiger Zeu-
ge der Wahrheit. Womoglich ist diese Finte jedoch wiederum blof3 ein Teil seiner eigenen

Selbstdarstellung.

Felix versucht sein Bild von sich auch dadurch zu objektivieren, dafs er es anderen
Figuren als wortliches Zitat in den Mund legt. Wie schon gesagt, gibt er Gesprache oft in
wortlicher Rede wieder. Die gleiche Funktion hat auch der Brief von Victoria Marquise de
Venosta née de Plettenberg, der Mutter von Louis, dessen Rolle eines jungen Adeligen auf
Weltreise Felix tibernimmt. Indem Felix diesen Brief zum Bestandteil seiner Bekenntnisse
macht (FK, 622-626), fingiert er einen authentischen Blick von aufien auf sich selbst und
seine bezaubernde Wirkung als Komiker und Geschichtenerzihler. Die Marquise schreibt:
,Auflerdem ist es wohl eine Wahrheit, daf der Sinn fiir gute, gewinnende Form, der Dir
stets zu eigen war, da wir ihn in Dich gepflanzt haben, eine Sache des ganzen Menschen
ist [...]. Ubrigens nehme ich nicht an, da Du wirklich zu Seiner Majestit Kénig Carl
dermafien rednerisch-elegant gesprochen hast, wie Dein Bericht vorgibt.” (FK, 622). Zu-
erst fallt auf, dafs die Marquise so beildufig wie selbstverstandlich sich selbst als Grund
fiir den Erfolg des Sohnes ansieht. In dieser Welt machen sogar die Eltern ihren Kindern
Anerkennungen streitig. Nur scheinbar stellt die letzte Bemerkung in dem Zitat die
Glaubwiirdigkeit von Felix” Schilderung der Audienz beim portugiesischen Konig in
Frage, indem sie die Wahrheitsliebe seiner Darstellung bezweifelt. Tatsdchlich beweist
dieser Zweifel erneut die hochstaplerischen Qualitdten Felix Krulls: Die Marquise de
Venosta bestétigt, dafs Felix ein besserer Adeliger ist, als sie es ihrem leiblichen Sohn

zutrauen wirde.

Um der programmatischen Wahrhaftigkeit willen beruft sich Felix Krull auf eine Erzahl-
strategie, die fiir die Darstellung des Faktischen steht. Er will sich als Geschichtsschreiber
inszenieren und nicht als Dichter dastehen. Deshalb beteuert Felix wiederholt, daf er sich
an die Chronologie der Ereignisse halten wolle und nennt seine Geschichte eine ,,Chro-
nik” (FK, 323). Jede Form der Teleologie, die Aufdeckung kausaler, innerer, tieferer Zu-
sammenhénge der einzelnen Ereignisse, ist der Chronik, diesem frithen und traditions-
reichen Genre der Historiographie, dem Anspruch nach fremd. Sie kann daher den Ein-
druck unverfdlschter, wahrhaftiger Beschreibung des Vergangenen erwecken. Vorder-
griindig ist Chronologie und nicht Teleologie das Konstruktionsprinzip von Felix’
Bekenntnis. Einzelne Verstofie gegen den Ablauf der Ereignisse kreidet Felix sich selber

als Lapsus an: ,Ich verfalle wieder in den alten Fehler des Voraneilens”. Diese kleinen
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Gestandnisse sollen verdecken, daf$ sein Bekenntnis tatsdchlich das vergangene Leben in

einen Weg zum Ziel umschreibt.

Tauschen und tduschen sind sprachgeschichtlich dasselbe: Das Meisterstiick des
Hochstaplers Felix Krull, dessen Darstellung ein Drittel seiner Bekenntnisse einnimmt, ist
der Rollentausch mit dem jungen Marquis Louis de Venosta. Auf diese Hauptrolle hat
sich Felix mit seinem ganzen Leben von Kindheit an vorbereitet. Sein gesamtes Repertoire
der Selbstdarstellung kommt hier zum Einsatz. Und auch die Struktur seines
Bekenntnisses fiihrt auf diese Hauptrolle hin. Mit Recht hat Rainer Diederichs festgestellt,
daf3 die Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull die episodische Struktur des traditionellen
Schelmenromans aufnehmen, diese aber zugleich fortentwickeln. In Abgrenzung zur
Blechtrommel von Gunther Grass urteilt Diederichs tiber die Bekenntnisse: ,,Von den
Bekenntnissen Krulls ldfst sich dhnliches sagen, nur sind die Episoden noch geschmeidiger
verflochten. Manche Einzelheiten werden schon sehr friih vorbereitet, so zum Beispiel,
wenn Felix als Schuljunge das Nachahmen von Unterschriften iibt, eine Kunstfertigkeit,
die sich natiirlich fiir «véterliche» Entschuldigungsbriefe vorziiglich eignet, die aber erst
eine notwendige Funktion beim Rollentausch mit dem Marquis de Venosta erhilt. Denn
Felix muff von nun an Schecks und Briefe nach dem Schriftzug des Marquis’
unterzeichnen.”’” Was vordergriindig zur Folgerichtigkeit des fiktiven Lebens gehort, ist
zugleich ein Mittel, um den Eindruck der Wahrscheinlichkeit der Erzdhlung herzustellen.
Felix” Anspruch nach gehorcht sein Erzdhlen denselben Gesetzen wie das Leben. Das
Leben soll das Erzdhlen, das Erzihlen das Leben wahrscheinlich machen. Einen
grundsitzlichen Unterschied hat Felix zwar selbst genannt, scheint ihn aber immer
wieder zu vergessen: Nur scheinbar erzihlt er sein Leben von Anfang an, tatsachlich aber

aus der Retrospektive. Er ordnet sein Leben auf die Gegenwart hin.

Der Horizont eines autobiographischen Erzéhlers ist auf das beschrankt, wovon er Kennt-
nis erhalten haben kann. Ein realer Ich-Erzidhler kann nicht wissen, was andere fithlen
oder denken. Gegen diesen Grundsatz verstofit der Bekenner Felix Krull, wenn er bei-
spielsweise iiber Maria Pia Kuckuck sagt: ,Sie hatte Wert darauf gelegt, sich in einer an-
deren Toilette zu zeigen [...]” (FK, 582) Felix konnte diesen Satz nicht formulieren, wenn
er Ich-Erzdhler einer faktualen Lebensbeichte wére. Aus seiner subjektiven Perspektive
heraus konnte er hochstens sagen: ,Es schien mir, als habe sie Wert darauf gelegt” oder
,Spéter erfuhr ich, daff sie besonderen Wert darauf gelegt hatte”. Der Bekenner Krull

verlafit jenen Standpunkt des Autobiographen, den er sich so miihevoll erarbeitet hat.

17 Rainer Diederichs: Strukturen des Schelmischen, S. 90.
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Felix ist nicht der Chronist, der er vorgibt zu sein. Er ist allwissend und zeigt sich damit

auch in der Rolle des Bekenner als Schopfer der Umstédnde seines Lebens.

b) Nachahmung

Wie es sich fiir einen Hochstapler gehort, richtet sich auch der Erzédhler Felix Krull nicht
nur schlicht an die ,lesende Welt”, sondern ,,in den besten Hiusern” will er mit seinen
Darbietungen bestehen. Damit meint Felix auch uns Leser. Er will uns schmeicheln. Als
Hochstapler mag Krull ein Profi sein, als Erzdhler ist er — er weist ausdrticklich darauf hin
— ein Dilettant. Seine Berufung auf seine ,natiirliche Begabung” und eine , gute Kinder-
stube” verrédt, daff ihm ,regelméfiige und wohlbeendete Studien” (FK, 265) fehlen. Er hat
das Erzdhlen nicht gelernt, er ist kein Schriftsteller. Was als Bescheidenheitsfloskel oder
gar als Mangel angesehen werden konnte, wendet Krull zum Vorteil: Gerade weil er nicht
mit viel Miihe Literatur studiert hat, sondern sich beim Verfassen der Bekenntnisse auf
seine Kinderstube und seine natiirlichen Anlagen meint verlassen zu diirfen, stilisiert er
sich zum Genie. Andere Autoren miissen vielleicht tiben oder sich Rat holen, um das
immer bedenkliche Unternehmen einer Lebensbeichte anzugehen, Felix Krull ist natiirlich
auch zum Erzdhlen begabt. Sein Kénnen ist nicht in irgend einer Art von Ausbildung
begriindet, es fliegt ihn an. Auflerdem will er die Wahrhaftigkeit seiner Bekenntnisse
beweisen. Felix Krull hat den Verdacht, dafs die Beachtung literarischer Konventionen die
Darstellung des echten Lebens verfalscht. Diese Auffassung, daff Kunst und Leben sich in
dieser Hinsicht ausschliefien, wird spdter im Zusammenhang mit den Romanen Mein

Name sei Gantenbein und Jakob der Liigner ausfiihrlich erortert werden.

Um zu verstehen, was Felix Krull unter Begabung versteht, ist es sinnvoll, kurz dem
Hochstapler Krull bei der Arbeit zuzusehen. Als er sich dank der Empfehlung seines
Paten bei Direktor Stiirzli im Pariser Hotel St. James & Albany vorstellen darf, fragt dieser
ihn nach seinen Fremdsprachenkenntnissen. Felix ergiefit einen poetischen Schwall Fran-
zosisch iiber den armen Direktor, der keine Poesie vertrdgt. Es folgt eine Kostprobe in
englischer Sprache mit gespitzten Lippen und diinkelhaft erhobener Nase. SchlieSlich
spricht Felix auch Italienisch und vergifit dabei nicht, mit den Hianden zu rudern. Der
Direktor Stiirzli ist tiberzeugt. SchliefSlich will er nur priifen, ob der zukiinftige Liftboy
Armand Kroull die Anweisungen des internationalen Publikums verstehen kénnen wird.
Das kann Felix — ganz ohne Betrug und doppelten Boden. Wir Leser aber wissen mehr als
Direktor Stiirzli. Uns hat Felix erzihlt, auf welche Weise er die Fahigkeit zu solchen Rede-
flisssen in den europdischen Sprachen erworben hat. Ein miihseliges Studium auf der
Schulbank hat er dazu nicht gebraucht. Das Leben selbst ist fiir Felix der beste Lehr-

meister. Einige Brocken Franzosisch kennt er von den Redensarten seines Vaters mit der
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franzosischen Grofimutter und von seinem Kinderfraulein aus der franzosischsprachigen
Schweiz. Englisch hat er beim Familienurlaub in Langenschwalbach reden hoéren. Und
sein Pate Schimmelpreester, der Maler, ist selbstverstandlich im sonnigen Italien gewesen.
Felix glaubt sich nun in der Lage, dem Weltmann Stiirzli vorzutduschen, daf er diese
Sprachen nicht nur aufgeschnappt hat, sondern sie ordentlich beherrscht: ,,Universell von
Veranlagung und alle Moglichkeiten der Welt in mir hegend, brauchte ich eine fremde
Sprache nicht eigentlich gelernt zu haben, um, wenn mir auch nur etwas davon angeflo-
gen war, fiir kurze Zeit wenigstens, den Eindruck ihrer fliissigen Beherrschung vorzu-
spiegeln, und zwar unter so iibertrieben echter Nachahmung des jeweiligen nationalen
Sprachgebahrens, daff es ans Possenhafte grenzte. Dieser nachspottelnde Einschlag
meiner Darbietung, die ihrer Glaubwiirdigkeit nicht nur nicht gefahrlich wurde, sondern
sie sogar erhohte, hing mit einer begliickenden, beinahe ekstatischen Erfiilltheit vom
Geiste des Fremden zusammen, in den ich mich versetzte, oder von dem ich ergriffen
wurde, — einem Zustand der Inspiration, in welchem mir zu meinem eigenen Erstaunen,
das nun wieder den Ubermut meiner Travestie verstirkte, die Vokabeln, Gott weifl wo-
her, nur so zuflogen.” (FK, 413 f.) Die Szene bei Direktor Stiirzli kann von sehr unter-
schiedlichen Seiten betrachtet werden: Dem Direktor Stiirzli zeigt Felix” Auftritt, dafy der
zukiinftige Angestellte Sprachkenntnisse hat, die fiir den vorgesehenen Posten aus-
reichen. Fiir dieses Urteil reicht das Gehorte aus und dabei ist keinerlei Tauschung im
Spiel. Stiirzli ware nur dann das Opfer einer Tduschung, wenn er von den galanten
Brocken auf umfassende Sprachbeherrschung schliefen wiirde. Den Lesern seines
Bekenntnisses will Felix seine Brillanz als Hochstapler beweisen. Der Grund seiner Kar-
riere soll nur in seiner eigenen Leistung — als Schauspieler — gesehen werden. Deshalb
muf3 er seine Einstellung in den Hoteldienst als Wirkung dieser Ursache darstellen. Er
verdeckt deshalb auch ein wenig den Einfluf3 der alten Freundschaft und des Empfeh-
lungsschreibens von Schimmelpreester auf seine Anstellung. Denn Felix will seinen Auf-
tritt zum Beweis seiner Gotteskindschaft und Genialitdt verwenden. Seine Fahigkeit zum
Small Talk in fremden Zungen bestitigt erneut im Zirkelschlufs die Vorziiglichkeit seines
Charakters: ,Wer aus minderem Holz gemacht ist, wird Bildung nicht erwerben; wer sie
sich aneignet war niemals roh.” (FK, 339 f.), formuliert Felix im Stil der Klassiker von
Weimar seinen Bildungsbegriff. Fiir den ,fiktiven Leser”!s, den Felix als geneigt und
gebildet anspricht, erscheint Felix als Betriiger, weil er tiber Bildungsgiiter verfiigt, die er

nicht schwitzend und biiffelnd erworben hat. Uber die er also nach Ansicht der

18 Vgl. Karl-Martin Kithner: Wer liest den Roman? In: Institut Maurice Marache (Hrsg.): Hommage a Maurice
Marache, S. 288.
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Bildungsbiirger gar nicht verfiigen darf. Ob der reale Leser Felix als Betriiger ansieht,
héngt davon ab, auf wessen Seite er sich schldgt, wessen Perspektive er iibernimmt.
Betrogen ist der reale Leser dann, wenn er sich mit dem von Felix konstruierten fiktiven

Leser identifiziert, wenn er also Felix Krull als Hochstapler ansieht.

Wiéhrend der Bekenner Krull scheinbar nur eine Episode aus seinem Hochstaplerleben
erzdhlt, arbeitet er weiter an seiner Inszenierung als Erzdhler. Was fiir den Hochstapler
Krull und die Fremdsprachen gilt, nimmt auch der Erzdhler Krull fiir die Sprache der
Dichtung in Anspruch. Sein Erzéhlen ist parodistische Nachahmung literarischer Vorbil-
der. ,Worauf es ankam, war, aus einem Nichts von Material etwas fiir den Augenblick
hinldnglich Verblendendes zu machen.” (FK, 415) Das Material des Autobiographen Krull
fir das ,Bildungswerk” seiner Lebensbeschreibung (FK, 348 £.) ist ein bifichen Rousseau
und ein wenig Goethe. Die gestelzte Redeweise hat er Typen wie dem Geistlichen Rat
Chateau, seinem Paten, dem Hoteldirektor und schliefllich auch dem Professor Kuckuck
abgelauscht. Von diesem kopiert er nicht nur Wendungen und Formen, sondern auch die
Inhalte so durchschaubar, dafi Zouzou spottisch darauf hinweist. Wobei diese Ent-

deckung sie freilich nicht davor bewahrt, Felix am Ende in die Arme zu fallen.

c) Erfolg
An mehreren Stellen seiner Bekenntnisse definiert Felix Prinzipien seines Erzidhlens,
indem er sich von den Dichtern und Schriftstellern abgrenzt. Damit bewegt er sich in
einer dichtungstheoretischen Tradition, die im Kapitel Geschichten der Thiuschung dieser
Arbeit dargestellt wurde.!? ,, Auf Spannung und Proportion richte ich gar kein Augenmerk
und tiberlasse diese Riicksichten solchen Verfassern, die aus der Phantasie schopfen und
aus erfundenem Stoff schone und regelmiflige Kunstwerke herzustellen bemiiht sind,
wihrend ich lediglich mein eigenes, eigentiimliches Leben vortrage und mit dieser Mate-
rie nach Gutdiinken schalte.” (FK, 293) Indem Felix so etwas sagt, will er seinen Lesern
verdeutlichen, wie konsequent er seinen Grundsatz der Authentizitdt befolgen will. Und
implizit formuliert er den Grundsatz, dafd das Leben nicht in die Form der schénen Kunst
passe. Er postuliert also eine Dichotomie von Kunst und Leben. Statt literarischer
Konventionen sollen nur sein Material selbst und eigenes Gutdiinken Mafsgaben seines
Bekenntnisses sein. Sein Ziel, behauptet Felix, sei nicht ein schones Kunstwerk, sondern
eher ein personliches Dokument. Er will einfach aus der Erinnerung sein Leben in eine

Geschichte verwandeln und tut ganz naiv so, als glaube er, dafy das ginge. Literarische

19 Vgl. S. 67 ff.
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Konventionen hat Felix im Verdacht, dafd sie die Geschichte seines Lebens verfilschen

konnten.

Daf$ Felix schreibt, weil er sich von seinen Bekenntnissen moralische Wirkungen ver-
spricht, ist schon gesagt worden. Er selbst ist sein erster Leser und ist von seinen eigenen
Bekenntnissen geriihrt und belebt. Weil er durch sein Erzdhlen nicht nur die eigene Lau-
terung bewirken, sondern Effekt bei anderen Lesern erzielen will, mufs der Bekenner
Leser gewinnen. Daf3 Felix fiir oder in der Hoffnung auf Leser schreibt, ist uns gleich zu
Anfang klar. Dieses Ziel aktiv zu verfolgen, wiirde aber seinem Grundsatz der riicksichts-
losen Aufklarung widersprechen, denn die Gunst des Publikums ist eine Riicksicht. Den-
noch bauscht der Hochstapler zu Beginn des zweiten Buches die Selbstverstandlichkeit
des Schreibens fiir Leser zu einem Gestdndnis auf: ,Denn obgleich ich auf den vorstehen-
den Seiten mehrfach versichert habe, dafs ich diese Denkwiirdigkeiten hauptsachlich und
in erster Linie zu meiner eigenen Unterhaltung und Beschiftigung aufzeichne, so will ich
nur auch in diesem Betreff der Wahrheit die Ehre geben und freimiitig eingestehen, daf3
ich insgeheim und gleichsam aus den Augenwinkeln beim Schreiben doch auch der
lesenden Welt einige Riicksicht zuwende und ohne die stirkende Hoffnung auf ihre
Teilnahme, ihren Beifall, wahrscheinlich nicht einmal die Beharrlichkeit besessen haben
wiirde, meine Arbeit nur bis zum gegenwaértigen Punkte zu fordern.” (FK, 322) Felix
gesteht uns hier eine handfeste Liige. Dieses Eingestdndnis, das sachlich vollig tiberfliissig
ist, hat trotzdem eine Funktion: Der Liigner erzeugt durch das Eingestdndnis einer Liige
Vertrauen. Wer einmal beim Liigen ertappt wird, dem glaubt keiner mehr; wer hingegen

eine Liige eingesteht, erhoht seine Glaubwiirdigkeit.

Der Erzéhler Felix Krull verwandelt sich und seine Erzdhlprinzipien im Laufe seiner
Erzahlung: Er sieht ein, daf sich sein anfangliches Programm, einfach aufzuschreiben was
war, nicht einlosen ldfit. Seine mimetische Poetologie scheitert auch an der Konkurrenz
mit den Dichtern um die Anerkennung des Publikums. Der Bekenner Krull lernt, daf3
auch die Autobiographie Dichtung sein muf$, wenn ein Autor nicht nur fiir sich, sondern
fiir andere Leser schreibt. Als Felix den Luxus in den Frankfurter Schaufenstern be-
schreibt, bezeichnet er sich nicht mehr als Bekenner, sondern als Erzdhler, der nicht den
Gesetzen der Wirklichkeit, sondern denen der Kunst gehorche. Und er geht noch weiter:
,Ich widerstehe nicht der Versuchung [ein Sehnsucht erregendes Bild, SHK] hier
hinzumalen, obgleich mir sehr wohl bekannt ist, daff der Erzdhler — und als solcher
betdtige ich mich doch auf diesen Bldttern — den Leser nicht mit Vorkommnissen
behelligen sollte, bei denen, platt gesagt, »nichts herauskommt«, da sie das, was man

Handlung nennt, in keiner Weise fordern. Vielleicht ist es bei der Beschreibung des
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eigenen Lebens noch am ehesten erlaubt, statt den Gesetzen der Kunst den Vorschriften
seines Herzens zu folgen.” (FK, 344) Felix inszeniert sich als traumerischen und sensiblen
Denker. Sein Herz dulde kein Gesetz {iiber sich, weder das der Fakten noch jenes der
Dichtung. An die Stelle der Tatsachen oder die Mafsstdbe der Kunst setzt Felix hier die

Freiheit des Erfindens nach Mafigabe seines Herzens, nicht seines Verstandes.

Einer der Aspekte, die Dichtung und Wirklichkeit unterscheiden, ist die Zeit. Wahrend
die Zeit in Wirklichkeit — zumindest unterhalb der Lichtgeschwindigkeit — ein gleichmafsi-
ges Nacheinander von Ereignissen beschreibt, bearbeiten die Dichter die Zeitldufe. Sie be-
schleunigen das Tempo der Erzdahlung an manchen Stellen durch Zeitraffung und brem-
sen es dann wieder durch zeitdehnendes Erzédhlen ab. Die Spannung, die dadurch beim
Leser geweckt wird, resultiert dann aber nicht aus den erzihlten Ereignissen, sondern aus
der Erzdhlweise. Dagegen setzt Felix angeblich die Chronologie. Auch an dieses Prinzip
hélt er sich jedoch nicht: Er deutet spateres Geschehen vorher an, seine Kindheit und frii-
he Jugend fafit er summarisch zusammen, in den haufigen Partien wortlicher Rede sind
Erzdhlzeit und erzdhlte Zeit identisch, die Musterungsszene schlieSlich dauert in der um-
standlichen Erzdhlung langer als in Wirklichkeit. Im zweiten Buch gesteht er auch diese
Riicksicht. ,Denn da sich nun doch je mehr und mehr das Vorhaben in mir befestigt,
dieses Schriftchen, sollte ich tiberhaupt damit zu Rande kommen, dereinst der Presse zu
tibergeben und vor die Offentlichkeit zu bringen, so tite ich unrecht, wenn ich mich nicht
den hauptsdchlichsten Regeln und Maximen unterwiirfe, von denen die Kunstverfasser,
um Neugier und Spannung zu erzeugen, sich leiten lassen und gegen die ich groblich
verstofien wiirde, indem ich meiner Neigung nachgébe, sofort das Beste auszuschwatzen
und gleichsam mein Pulver vorzeitig zu verpuffen.” (FK, 349 f.) Felix will zugleich der
Chronologie seines Lebens folgen und Herr iiber die Zeit sein. Sein Lavieren zwischen
den Anspriichen der Authentizitit einerseits und der schonen Form andererseits belegt,
dafd Wirklichkeit und Dichtung nach verschiedenen Gesetzen funktionieren. Felix weif3

darum und will dennoch beiden Anspriichen geniigen.

Felix schreibt fiir Leser und will doch keine Riicksichten nehmen. Er will die Gunst des
Publikums gewinnen, ohne dafiir ausschliefilich dessen Erwartungen zu bedienen. Der
Verwandlungskiinstler und Meister der Anpassung will wenigstens seine Biographie
nach eigenen Regeln verfassen, will dabei aber nicht als Sonderling erscheinen. Felix ver-
spricht die wahre Autobiographie eines Hochstapler zu erzdhlen. Mit der Ankiindigung
von Erzdhlungen eines Auflenseiters, vom Rande der Gesellschaft, vom Verbrechen, der
Negation der biirgerlichen Welt, appelliert Felix Krull an das schaudernde Interesse der

braven Biirger. Nicht auf ,empfindsame Quisquilien”, sondern auf die Erzahlung von
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,Abenteuern” (FK, 346) stellt er seine Leser ein. Damit mandovriert sich Felix in ein weite-
res Dilemma. Denn die Betrachtung von Juwelen bringt ihn zu der Einsicht, ,,daff an den
Stoffen nichts, an ihrer geistreichen und gliicklichen Verbindung aber alles gelegen ist;”
(FK, 348) Diese Uberlegung ist zum einen Allegorie seines Seins: Aus liederlichem Hause
stammend hat sich Felix durch die geschickte Kombination seiner Anlagen eine respek-
table Existenz geschaffen. Er ist als Rohdiamant in die Welt geworfen worden und hat
sich selbst an der Welt zu einem Brillanten geschliffen. Felix” Beschreibung von Juwelen
ist zugleich auch eine Allegorie der Kunst und implizite Formulierung seiner Poetologie:
Schonheit bestehe in der Form und nicht im Material. Diese Kunstauffassung hat Felix
von seinem Paten Schimmelpreester, der womdoglich von jenem Schneider gehort hat, der
seinen Kunden nur den Schnitt, nicht aber den Kleiderstoff berechne.20 Diese Hypostasie-
rung der Form vertritt Felix gegentiber Zouzou. Kiinstler wiirden sogar Professor dafiir,
dafs sie die Wahrheit ,,in Form und Schein und Oberflache” (FK, 634) erblicken. Warum
sollte im Leben mifiachtet werden, wofiir die Kunst gertthmt wird? Schonheit liegt fiir
Felix Krull aulerdem im Doppelten, ,in der lieblichen Zweiheit” (FK, 346). Im Stoff der
Erzahlung zeigt sich diese Vorliebe des Hochstaplers etwa in seiner Begeisterung fiir ein
Zwillingspaar in Frankfurt und am Schlufs des Fragments fiir Mutter und Tochter, Maria
Pia und Zouzou Kuckuck. Wenn der Erzdhler Felix sich kaum auf Erzdhlprinzipien
festlegen 1af3t, weil er ihnen zumeist schon zuwider handelt, wenn er sie aufstellt, ist das
kein Versehen. Die Zweiheit, in der allein der Hochstapler wahre Schonheit erkennen
kann, bestimmt als Gegensétzlichkeit seine duflere Erscheinung und ist als Zweideutigkeit
ein entscheidendes Formelement seines Erzdhlens: Bericht und Beschreibung, Chrono-
logie und Vorausdeutung, Wirklichkeit und Phantasie. Felix Krull ist nicht zu fassen. Er
ist vielgestaltig wie der griechische Gott Hermes. Er verachtet jene Leute, ,die da glaub-
ten, Bescheid iiber mich zu wissen” (FK, 465). Das ist auch eine Warnung an die Interpre-
ten des Romans. Felix Krull erschafft sein Leben zwei Mal nach eigenem Entwurf: in
seinem Leben als Hochstapler und in seiner Erzdhlung dieses Lebens. Er ist Kiinstler und

Kunstwerk sowie Form und Materie in einer Person.

4. Zwickmiuhle

Zusammengefafit: Dem Genre der Autobiographie gemaf erzahlt Felix Krull aus der Ich-

Perspektive. Er ist aber auch ein allwissender Erzdhler, der die Gedanken und Gefiihle

20 In den Aufzeichnungen Heinrich Heines findet sich folgende Bemerkung: , Die Form ist alles, der Stoff gilt
nichts; Staub berechnet fiir den Frack, den er ohne Tuch geliefert, denselben Preis, als wenn ihm das Tuch
geliefert worden. Er lasse sich nur die Fasson bezahlen und das Tuch schenke er.” (Heinrich Heine: Samtliche
Schriften VI.1, Miinchen 1975, S. 623)
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der anderen kennt. Diese ambivalente Perspektive ist jedoch kein Fehler, denn Krulls
Kunst funktioniert auch deshalb, weil er sich in sein Publikum hineinversetzen kann. Er
spiirt dessen Wiinsche und gibt was er kann. Ein Geschift auf Gegenseitigkeit. Der Beken-
ner weifl, dafd die Chronologie das angemessenste Konstruktionsprinzip wére, wenn er
schreiben wollte, wie es wirklich war. Doch weil er seine Leser iiberzeugen will, weil er
wie im Leben so im Schreiben auf Wirkung bedacht ist, muf$ er auf sein Publikum Riick-
sicht nehmen. Auch wenn er Angst hat, daf8 sein wahrhaftiges Bekenntnis als Réuber-
pistole angesehen werden konnte, benutzt er Tricks, um seine Leser bei der Stange zu
halten. ,,Obwohl man den Eindruck einer liickenlosen Schilderung hat, liegen die erzihle-
rischen Gewichte auf dem Episodischen, der einzelnen Begebenheit. Technisch hat dies
zur Folge die Raffung grofler Wegstrecken und umgekehrt die Dehnung an einzelnen
Stellen.”2! Der Bekenner spielt mit der Zeit, macht Vorausdeutungen und nahrt so die
Erwartungshaltung des Lesers. Dennoch betont der Erzdhler Felix Krull gleich zu Beginn
seines Bekenntnisses, dafs seine Erzahlung ,bescheiden der Wirklichkeit sich anschliefse”.
Er pocht auf die Wahrhaftigkeit seines Erzdhlens, um es vorgeblich von den Erfindungen
der Schriftsteller zu unterscheiden. Felix gibt sich als Chronist, als Historiker, dessen Ziel
eine moglichst genaue Wiedergabe vergangener Wirklichkeit ist. Denn nur wenn wir ihm
seine Geschichte glauben, erscheint er als der Selfmademan und unwiderstehliche Hoch-
stapler, der er gerne sein mochte. Felix weifs, dafs der Volksmund dem Liigner selbst die
Wahrheit nicht glaubt. Deshalb verkiindet Felix lautstark seine Wahrheitsliebe. Ebenso
selbstverstandlich widerlegt er sich und diesen Anspruch, und wir nehmen es ihm nicht
iibel, weil wir ohnehin nicht seinen Abenteuern, sondern dem Charme seines Erzdhlens
erliegen. Und genau darauf zielt Felix Krull vor allem ab: Erfolg bei seinen Lesern. Felix
hat aber nicht das Publikum von Groschenromanen und Detektivgeschichten im Auge.
Nach vierzig Lebensjahren will er konsequenterweise eben auch auf dem Gebiet der

Literatur als Hochstapler brillieren.

Der Bekenner Felix Krull ist kein professioneller Schriftsteller. Er sagt es selbst und man
merkt es an seinem epigonalen Stil. Sein Schreiben rechtfertigt sich aus seinem aben-
teuerlichen und ungewdohnlichen Leben. Man muf sich das so vorstellen: Am Ende seiner
Weltfahrt wandert Felix Krull ins Zuchthaus. Er hat immer schon gewufst, daf8 er etwas
ganz Besonderes ist und ist tiberzeugt, dafs er ein Leben gefiihrt hat, das nicht alltaglich
ist. Deshalb haélt er es fiir mitteilenswert. Er beginnt die Niederschrift seines Lebens. Wie

im Leben verfihrt er auch mit dem Bekenntnis dieses Lebens: Er orientiert sich an

21 Wilhelm Grenzmann: Thomas Manns ,Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull’. In: Wirkendes Wort, 5. Jg.,
H.5,1954/55, S. 284.
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Vorbildern. So wie ihn Diane Philibert oberflichlich mit dem mythologischen Hermes
bekannt macht, hat Krull vielleicht auch zufillig von den berithmten bekennenden
Autobiographen Augustinus, Rousseau und Goethe gehort. Die Formen dieser Beichten
bilden einen Hintergrund des Schreibens von Felix Krull. Wie in seinem Leben ist Felix
Krull auch mit seinem Bekenntnis auf Anerkennung aus. Er schreibt auch zur Selbst-
vergewisserung, aber vor allem, um die Gunst des Publikums zu gewinnen. Er will auf-
klaren tiber sich und die Welt. Er stilisiert sich zu einem Meister des Rollenspiels und halt
zugleich jener Welt einen Spiegel vor, die sich durch seine Schonheit und seinen Glauben

an sich selbst korrumpieren laft.

Wiéhrend die Leser noch staunen und womoglich dariiber schmunzeln, wie leicht die
Menschen zu betriigen sind, wenn Felix die Eitelkeit und Obrigkeitshorigkeit seiner Opfer
ausnutzt, sind sie dem Betriiger schon selber auf den Leim gegangen. Seine eigentliche
Tauschung besteht ndmlich in einer Zwickmiihle: Wir miissen dem Bekenner Krull glau-
ben. Er ist schliefslich unsere einzige Informationsquelle fiir die von ihm erzdhlte Welt.
Der Roman handelt von nichts anderem als von Felix Krull, nicht vom Hochstapler und
seinen Taten, sondern von seinem Selbstbewuftsein. Hier gilt, was Michail Bachtin tiber
die polyphonen Romane Dostojewskijs bemerkt hat: , Dostojewskij kommt es nicht darauf
an, was sein Held in der Welt darstellt, sondern darauf, was die Welt fiir den Helden, was
der Held fiir sich selber darstellt. [...] Das Aufzuschliefende und zu Charakterisierende
ist nicht ein bestimmtes Sein des Helden, nicht seine festumrissene Gestalt, sondern das
letzte Fazit seines Bewufitseins und Selbstbewufstseins, das letzte Wort des Helden tiber
sich selbst und seine Welt.“22 Das Bekenntnis Krulls zeigt nicht eine Welt, sondern die
Bedeutung dieser Welt fiir den erzahlenden Helden. Felix weifs, dafs er eine private
Weltanschauung hat, der nicht jeder sofort zustimmt. ,Allein ich erachte es fiir meine
Pflicht, [den etwaigen Leser, SHK] mit den Eigentiimlichkeiten meines Lebens zu
versohnen, oder aber, wenn dies unmoglich sein sollte, ihn beizeiten vom Weiterbldttern
in diesen Papieren abzuhalten.” (FK, 309 f.) Felix definiert als Voraussetzung der Lektiire
seiner Bekenntnisse, dafd wir uns auf sein Weltbild einlassen miissen. Wir haben keine
andere Quelle fiir die erzdhlte Welt, konnen die Erzdhlung also auch nicht falsifizieren.
Wir miissen das Erzdhlte als wahr annehmen, obwohl wir wissen, dafy es in doppelter
Hinsicht erfunden ist: Der Bekenner Krull versucht, sich selbst als den listigen Held der

von ihm erzdhlten Abenteuer hinzustellen. Der Autor Mann baut die Illusion auf, dafl

22 Michail M. Bachtin: Literatur und Karneval, S. 86; zuerst in abweichender Ubersetzung in: Ders.: Probleme der
Poetik Dostoevskijs, S. 53.
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sein Roman aus der Feder eines Hochstaplers stammt. Die Geschichte seines Lebens ist

die Erfindung Felix Krulls, die Figur ist eine Erfindung ihres Autors.

B. Der Hochstapler Felix Krull

I. Gelungene Sozialisation

Ankniipfend an die Tradition der deutschen Bildungsromane beginnt Felix Krull seine
Bekenntnisse mit der Erzdhlung seiner Kindheit, die er im Deutschen Kaiserreich verlebt
hat. , Verstarkt kehrt immer im Leben das Anfangliche wieder” (FK, 578), formuliert Felix
seine Sozialisationstheorie. Er begreift das Leben als Wiederholung von Grundformen der
Identitdt, die in der Kindheit angelegt werden. Der Hochstapler Krull fokussiert diese
Erzahlung seiner familidren Urspriinge auf den Aspekt, daff ihm die Fahigkeit zu tdu-
schen in die Wiege gelegt wurde. Fiir Felix” erste Auftritte als Hochstapler stehen sein
Vater und der Hausfreund Schimmelpreester Pate. Felix” Vater ist ein Lebemann, mit
Freude an Abendgesellschaften, Frauen und Alkohol. Er legt in allem mehr Gewicht auf
die Erscheinung als auf das Wesen. Die Oberflachlichkeit seines Vaters illustriert Felix mit
dessen Hang zu franzosischen Redewendungen. Engelbert Krull produziert einen un-
genieflbaren Schaumwein. Sogar er selbst kann das Rauschmittel nur mit Sodawasser ver-
diinnt trinken. Dieses Giftgemisch versieht er mit einem hiibschen und edel wirkenden
Etikett nach einem Entwurf von Schimmelpreester und verkauft es unter dem Namen
,Lorley extra cuvée”. Wie die Namenspatronin bringt auch dieser Fusel Verderben. Ob-
wohl sich Engelbert Krull die Maxime eines Betriigers zurechtgelegt hat — ,ich gebe dem
Publikum, woran es glaubt” (FK, 268) — scheitert er 6konomisch und nimmt sich das Le-
ben. Felix zieht aus dem Scheitern des Vaters mit seiner Hochstapelei bedeutende Konse-
quenzen: ,Nach meiner Theorie wird jede Tauschung, der keinerlei hohere Wahrheit zu-
grunde liegt und die nichts als bare Liige, plump, unvollkommen und fiir den erstbesten

durchschaubar sein.” (FK, 298)

Sein Namenspatron Felix Schimmelpreester ist die Karikatur eines Paten, der fiir eine Er-
ziehung nach christlichen Grundsétzen biirgen soll. Schimmelpreester ist entgegen den
Zwecken dieses Amtes ein Hochstapler, der sich ,Professor” nennen ldfst, ohne das An-
recht auf diesen akademische Titel erworben zu haben. Er hat einen gesellschaftlichen
Absturz hinter sich, dessen Umstinde der Erzdhler Felix Krull nicht erzdhlt. Seine
,/hypochondrische” Lebensanschauung driickt er in einer eigentiimlichen Etymologie
seines Familiennamens aus: ,, Die Natur [...] ist nichts als Faulnis und Schimmel und ich
bin zu ihrem Priester bestellt, darum heifSe ich Schimmelpreester.” (FK, 283) Er ist Maler

und auch von ihm hat Felix eine Lebensweisheit {ibernommen: den Zusammenhang von
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Kiinstlertum und Kriminalitdt. Der Erzahler Felix 1afst Schimmelpreester in wortlicher
Rede von dem antiken Bildhauer Phidias erzdhlen, ,ein Mann von mehr als durch-
schnittsmafligem Talent, woftir schon die Tatsache spricht, dafy er des Diebstahls {tiber-
fihrt und in das Athener Gefdngnis gesteckt wurde” (FK, 283). Den Gedanken Schimmel-
preesters, dafs Genialitit womoglich notwendigerweise mit Kriminalitdt einhergehe, dreht
Felix um: Seinen Erfolg als Hochstapler nimmt er zum Ausweis seiner Genialitat. Mit
seinen Bekenntnissen verfolgt er das Ziel, sich zum Kiinstler und sein Leben zum

Kunstwerk zu stilisieren.

Die Schwester von Felix heifit Olympia, wie die Maschinenfrau in der Erzdhlung Der
Sandmann von E.T.A. Hoffmann. Felix" Schwester ist im Gegensatz zu dieser Figur sehr
lebendig, ,ein dickes und aufSerordentlich fleischlich gesinntes Geschopf” (FK, 276). Ihr
Erfolg als Schauspielerin auf der Operettenbiihne griindet sich nicht auf ihre schwache
Stimme, sondern auf ihren starken Busen (FK, 332 f.). Auch das Haus der Familie Krull ist
dominiert von Kiinstlichkeit und Schein: Der Garten ist voller ,tduschend nachgeahmtem
Getier”, es gibt eine ,spiegelnde Glaskugel”, die die Gesichter ,komisch verzerrt”,
schliefllich ,kunstreiche” Figuren und scheinbare Wande. Dazu bildet ein ,wirkliches
Spinnrad” einen auffilligen Kontrast (FK, 269). Selbstverstandlich mufite auch bei Felix’
Geburt , kiinstliche Nachhilfe” geleistet werden. Gestillt wurde er nicht von seiner natiir-
lichen Mutter, sondern von einer Amme. Mit diesen Motiven — Schauspiel, Bithne, Mas-
ken, Karneval, Kiinstlichkeit — stimmt Felix Krull seine Leser auf eine Wirklichkeit ein, die
keine ist. Einzig seine Mutter wird nicht mit Schein und Tduschung assoziiert. Dafiir ist
sie eine Frau mit ,wenig hervorragenden Geistesgaben” (FK, 276). Das Zeichen jedoch,
unter dem ihr Mann bankrott geht, wird zum Namen ihres Erfolgs: Nach dem Tod ihres

Mannes eroffnet sie eine Pension Loreley in Frankfurt.

Schon im Kinderwagen spielt das Baby Felix den alten Kaiser. Seine Kinderfrau muf§ ihn
in dieser Phantasie unterstiitzen. ,[...] meine Magd war gehalten, jeden Begegnenden von
dem Tatbestande zu unterrichten, daf8 eine Nichtachtung meiner Schrulle mich aufs
duflerste erbittert haben wiirde. »Ich fahre den Kaiser spazieren«, meldete sie, indem sie
auf unbelehrte Weise die flache Hand salutierend an die Schléfe legte, und jeder erwies
mir Reverenz.” (FK, 272) Selbstverstandlich glaubt auch in der Fiktion niemand daran,
daf3 der kleine Felix der echte Kaiser sei. Insofern ist Felix hier kein Hochstapler, sein
Verhalten keine Tduschung. Er ist ein selbstverliebter, komodiantischer Schauspieler.
Felix’ Auftreten wird von den Erwachsenen nicht fiir die Wirklichkeit genommen,

sondern als Parodie erkannt und als altersgeméfies Spiel der Phantasie gestattet. Das
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biirgerliche Kind als greiser Kaiser ist eine komische Figur. Die Anerkennung erhilt Felix

nicht wegen seiner Majestit, sondern fiir seine Schauspielkunst.

Friih ist das ,phantastische Kind” von seiner Uberlegenheit gegeniiber seinen Alters-
genossen und Schulfreunden iiberzeugt. Die Fahigkeit zur Ubernahme ausgedachter Rol-
len, zur Abstraktion von der Wirklichkeit ist ihm Ausdruck von Geist. Felix genieft seine
Spiele, weil ihn sein traumhaftes Leben unabhidngig macht von der Welt und von anderen
Menschen. Weil er seine Trdume tagsiiber lebt, hat er zwar eine ,auflerordentliche
Neigung und Begabung zum Schlafe” (FK, 270), schléft aber traumlos. Felix wird konse-
quenter Idealist, der den Geist hoher achtet als den Korper. Selbst unwillkiirliche Korper-
funktionen will Felix seinem Willen unterwerfen. Er stellt sich vor den Spiegel und {ibt
das Offnen und Schlieen der Pupillen. Bei allem Geist und Idealismus ist Felix Krull aber
auch ein schlichter Dieb. Er geht in das ortliche Delikatessengeschift, es kommt kein
Verkdufer und Felix greift zu. Diesen Schokoladendiebstahl verklart er in seinem Be-
kenntnis zur phantastischen Begebenheit. Darin zeigt sich wiederum seine metaphysische
Ader. In dhnlicher Weise verniedlicht er spater den Diebstahl einer Schmuckschatulle von
Diane Houpflé am franzosischen Zoll: ,,Das war mehr ein Geschehen als ein Tun [...]” (FK,
389). Felix will nicht als geschickter Taschendieb brillieren, sondern als Hochstapler

erscheinen. Allem, was er tut, gibt er den Anschein von Aufierordentlichkeit.

2. Die Betrogenen

Bei einem Familienurlaub im noblen Langenschwalbach wird die Familie Krull von den
iibrigen Gésten gemieden, worunter auch der achtjahrige Felix leidet. Durch eine
,Komodie” gewinnt er aber schliefllich grofies Ansehen unter den Kurgésten. Zunéachst
amiusiert er seine Familie damit, daf$ er mit zwei Stocken den ersten Violinisten des Kur-
orchesters nachahmt. ,,Die schwingende Bewegung der linken Hand zur Erzeugung eines
seelenvollen Tones, das weiche Hinauf- und Hinabgleiten aus einer Grifflage in die
andere, die Fingergeldufigkeit bei virtuosenhaften Passagen und Kadenzen, das schlanke
und geschmeidige Durchbiegen des rechten Handgelenkes bei der Bogenfiihrung, die
versunkene und lauschend-gestaltende Miene bei hingeschmiegter Wange [...]” (FK, 280).
Felix ist ein Schauspieler, der sich neben der Parodie auch auf Imitation versteht. Zum
Betriiger wird er mit seiner Nachahmung des Violinisten erst durch den Vater, der sein
Spiel in einen anderen Rahmen stellt. Seine Familie weif3, dafs Felix imitiert und nicht
wirklich Geige spielt, sie erlebt eine dsthetische Illusion. Das Kurpublikum wird hingegen
betrogen. Hiibsch angezogen und ausgestattet mit einer Violine und einem mit Vaseline
praparierten Bogen gibt Felix mit dem Kurorchester einen Auftritt als geigendes Wunder-

kind. Zur Seite des Kapellmeisters steht Felix ganz vorne auf der Biithne. ,Man sah ein
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Wunderkind. Meine Hingebung, die Bldsse meiner arbeitenden Miene, eine Welle Haares,
die mir tiber das eine Auge fiel, meine kindlichen Hande, deren Gelenke von den blauen,
an den Oberarmen bauschigen und nach unten eng zulaufenden Armeln kleidsam um-
spannt waren — kurz, meine ganze rithrende und wunderbare Erscheinung entziickte die
Herzen.” (FK, 281) Es ist seine ,wunderbare Erscheinung” und nicht sein Geigenspiel, die
entziicken. Insofern ist Felix kein Betriiger. Felix ist tatsdchlich ein Wunderkind, insofern
er die Bewegungen eines Geigers schauspielerisch virtuos imitiert. Betrogen ist das Pub-
likum nur, weil es durch die Biihne zu dem Glauben veranlaf$t wird, Felix sei die Quelle
der Geigenmusik. Felix” Tduschung ist hier deshalb als Inszenierung erfolgreich, weil der
Rahmen stimmt. Dadurch wird das Kurpublikum entlarvt, das offenbar nicht gut inter-
pretierte Musik horen, sondern einen sich ordentlich abmiihenden Solisten in festlicher
Kleidung sehen will. Es will die Hingebung des Musikers an die Musik auf der Biihne
sehen, damit es sich selbst dem fafibaren, dem konkret sichtbaren hingeben kann — dem
Kiinstler. Der Kiinstler gilt dem Publikum mehr als das Kunstwerk. Davon profitiert Felix
Krull. Er wird als ,Teufelsbub und Engelskind” gefeiert und erhilt seinen ersten Ver-
dienst fiir diese betriigerische Vorstellung. Eine Aristokratin steckt ihm eine Diamant-
brosche in Gestalt einer Leier an, die ein Symbol des Gottes Hermes ist. Und auch die vor-
nehmen Kinder, die Felix bisher hochnésig ignoriert haben, miissen ihn nun ernstnehmen.
Felix lernt hier etwas fiirs Leben: Die hohere Welt gewdhrt ihm nur Zutritt, wenn er sich
ihre Anerkennung aus eigener Kraft erwirbt. Weil ihm andere Mittel fehlen, mufs er nach-

ahmen, um als das angesehen zu werden, was er sein will.

Neben seinen familidren Verhiltnissen sind der erste Theaterbesuch und die Begegnung
mit dem Schauspieler Miiller-Rosé weitere wichtige Teile von Felix” Sozialisation. Sein
erstes Theatererlebnis im Alter von 14 Jahren beschreibt Felix ebenso emphatisch, wie
auch in vielen deutschen Bildungsromanen das Theater als Initiationserlebnis dargestellt
wird. Wenn die Welt als Schauspiel begriffen wird, kann man auf der Theaterbiihne viel
iiber sie lernen. Felix darf sogar hinter die Kulissen blicken, weil sein Vater den Schau-
spieler Miiller-Rosé personlich kennt. Wie Felix” Vater gibt auch Miiller-Rosé dem Pub-
likum, woran es glaubt. Wie Felix fithrt auch Miiller-Rosé ein traumerisches Leben, auch
er realisiert Phantasien, aber nicht im Leben, sondern auf der Biithne, dieser , Kirche des
Vergntigens” (FK, 287). Bei Miiller-Rosé weifs das selbstvergessene Publikum, daf er nur
ein Schauspieler ist und das Stiick nicht das Leben selbst. Und diese Tduschung als
Tduschung hat eine berauschende Wirkung. In der Garderobe des Schauspielers erfahrt
Felix jedoch, dafi Miiller-Rosé ein Betriiger ist. Er tduscht nicht nur eine Figur vor,
sondern er verleitet das Theaterpublikum auch zu Irrtiimern {iiber sich selbst, iiber den

Menschen. Miiller-Rosé ist nicht nur nicht der jugendliche Draufgianger, den er auf der
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Biihne verkorpert hat, er ist tiberdies ein besonders héfilicher, abstofSender Mann. Felix
lernt aus diesem Erlebnis, dafs die Leistung des erfolgreichen Schauspielers darin liegt,
daf3 er zuerst sich selbst tiber seine wirkliche Identitdt zu tduschen vermag. Nur so kénne
Miiller-Rosé trotz seines Hautausschlags glaubwiirdig einen Schonling spielen. Fiir diese
Selbstiiberwindung bewundert auch Felix den Schauspieler ein wenig. Obwohl das
Publikum wegen des schonen Scheins ins Theater geht und durch diese Einwilligung in
die Tduschung eben eigentlich nicht betrogen werden kann, wird es nach Felix’
Einschdtzung durch Miiller-Rosé dennoch getduscht: Der Schauspieler errege nicht nur
Irrtum tiber seine Rolle, sondern auch iiber seine wirkliche Person. Auch wenn alles

Tduschung ist, kann noch getduscht werden.

Die Wirkung von Inszenierungen beobachtet Felix spater im Circus Stoudebecker in Paris.
Dort erlebt er Profis der Illusion und will von Thnen lernen. ,Nicht vom circensischen
Fach, vom Salto mortale-Fach, natiirlich, konnte ich mich fiihlen, aber vom Fache im
allgemeineren, vom Fach der Wirkung, der Menschenbegliickung und —bezauberung.”
(FK, 463) Wie das Theater ist auch der Zirkus ein Schauspiel. Im Zirkus wird ein Spiel mit
dem Tod inszeniert. Eine besondere Wirkung entfaltet der Salto mortale gerade dadurch,
daf} die Kiinstler mit dem Mifdlingen spielen. Sie demonstrieren dadurch die Schwierig-
keit des Kunststiicks und vergrofiern die Begeisterung der Zuschauer fiir ein Gelingen.
Summierend formuliert Felix den Grund fiir den Enthusiasmus des Publikums und
zugleich die Aufgabe des Tauschungskiinstlers so: ,Es war nicht glaubwiirdig, untunlich
und dennoch getan.” (FK, 459) Der Tduschungskiinstler muf8 das scheinbar Unglaubliche

geschehen lassen, das Absurde plausibel machen.

3. Simulation

Felix Krull will nicht nur eine Welt des Scheins als Wirklichkeit erscheinen lassen wie ein
(realistischer) Kiinstler. Schon als Schiiler hat er seine Ziele hoher gesteckt: Er will , die
Natur verbessern”, einen Traum verwirklichen, ,,aus dem Nichts”, ,aus der Phantasie”
,zwingende, wirksame Wirklichkeit” schaffen (FK, 302). Er ist ein Simulant. Der Bekenner
Krull stilisiert sich selbstverliebt zum Schopfergott, der zu einer creatio ex nihilo féhig ist.
Wiéhrend das erzdhlende Ich solchen Omnipotenzphantasien front, will das erlebende Ich
nur schlicht die Schule schwianzen. Felix weifs, dafl Konsequenz eine wichtige Voraus-
setzung gelingender Tauschung ist. ,,Entschlossenheit ist alles.” (FK, 616) Die schwierige
Aufgabe des Simulanten sieht er darin, zuerst sich selbst von dem zu simulierenden
Zustand zu tiberzeugen, so wie Miiller-Rosé zuerst sich selbst tiber seine HafSlichkeit hin-
wegtduschen mufi. Um krank zu scheinen, macht sich der junge Felix wirklich krank,

damit er die Schule schwénzen kann, die er wegen der geforderten Disziplin und seiner
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Unbeliebtheit nicht mag. Diese wirkliche, aber blofs geistige, unsichtbare Unlust versieht
Felix mit den dufleren Anzeichen von korperlicher Krankheit. Bei diesen Simulationen
ging es um ,die Ausstattung einer lebendigen, aber nicht vollig ins Reich des Wirklichen
eingetretenen Wahrheit mit denjenigen materiellen Merkmalen, deren sie bedarf, um von
der Welt erkannt und gewiirdigt zu werden.” (FK, 298) Felix gibt sich nicht mit kurz-
fristigen Zielen zufrieden. Er will nicht nur einfach einen Zweck realisieren, ndmlich der
Schule fernbleiben zu diirfen, sondern er will seine Zuschauer vom Vorhandensein einer
korperlichen Krankheit iiberzeugen. Daf3 dies gelingt, hat seinen Grund immer wieder
auch in der Beschrédnktheit seines Publikums. Die Mutter zum Beispiel vermutet wohl
richtig eine Unlust hinter den Zeichen der Krankheit ihres Sohnes. Und womdglich wiirde
sie seinem Wunsch sogar entsprochen haben, nicht in die Schule gehen zu miissen. Aber
Felix treibt das Spiel weiter, indem er das Essen verweigert wie ein wirklicher Kranker.
,Diese eiserne Folgerichtigkeit meines Verhaltens erniichterte sie, machte sie ernsthaft
stutzig und rifs sie sozusagen aus dem Genusse einer vereinbarten Illusion; denn dafs man
um einer solchen willen auf Speise und Trank verzichten kénne, ging tiber ihre Fassungs-
kraft.” (FK, 300) Das gleiche Spiel der Konsequenz und Folgerichtigkeit spielt Felix auch
mit dem selbstgefalligen Sanitdtsrat Diising, dem Hausarzt der Familie. Fiir diesen Mann
hat Felix nur Uberheblichkeit und Hohn {ibrig. Denn Felix sieht in dem Sanitétsrat einen
Emporkémmling, der sich seinen Titel nicht durch Fachkenntnis, sondern durch Bezie-
hungen erworben hat. In Felix” Augen tritt hier ein Betriiger gegen den anderen an.
Selbstverstandlich gewinnt Felix gegen das schlechte und durchschaubare Schauspiel des
Arztes, das dessen Inkompetenz verdecken soll. Den Gefallen, sich als ,schulkrank” zu
bekennen, wie der Mediziner augenzwinkernd vorschldgt, tut Felix dem Arzt nicht. Felix
fiihlt sich durch diese Vertraulichkeit vielmehr in seiner Ehre als Schopfergott gekrankt
und entlarvt schonungslos die Unfahigkeit des Sanitétsrats: ,Selbstverstandlich macht der
arztliche Berufsstand von anderen keine Ausnahme darin, dafS seine Angehorigen ihrer
iberwiegenden Mehrzahl nach Hohlkopfe sind, bereit, zu sehen, was nicht da ist, und zu
leugnen, was auf der Hand liegt.” (FK, 304) Felix’ Reaktion ist die eines enttduschten
Schauspielers: Er will nicht fiir das Dargestellte, sondern fiir seine Darstellung anerkannt
werden. Dazu ist es notig, dafs seine simulierten Symptome zugleich fiir natiirlich und
kiinstlich angesehen werden. Diising hingegen attestiert Felix eine simple, wirkliche

Grippe. Das verletzt die Ehre des Simulanten Felix.

Natur ist nach der einflufireichen Bestimmung des Philosophen Hegel nicht eigentlich
schon. Schone Kunst ist nur, was durch willentliche Tatigkeit hervorgebracht ist. Der
Simulationskiinstler Felix Krull kann als Kiinstler nur Anerkennung gewinnen, wenn er

willentlich tut. Krank zu sein ist keine Kunst. In dsthetischen Termini gesprochen soll
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seine Simulation weder als ,nachgeahmte Natur” noch als ein ,Stiick Natur” erscheinen,
aber sie soll doch ,die Dignitdt des Natiirlichen haben“2. Diese Aufgabe hat er mit den
[usionskiinstlern der Varietébiithnen gemein. Die illusionistische Wirkung entsteht beim
Publikum nur, wenn der Trick nicht als Trick durchschaubar ist. Das Publikum muf$ aber
zugleich wissen, dafs den Erscheinungen auf der Biihne ein Trick zugrunde liegt. Sonst
wire der Zauberer kein Kiinstler. Auf der Varietébiithne wire ein Zauberer ein Betriiger,
wenn er die Jungfrau entgegen den Naturgesetzen wirklich schweben liefle. Denn die
stillschweigende Vereinbarung mit dem Publikum ist, daf8 es nur so aussieht, als hinge
die Jungfrau in der Luft. Das Publikum will die kiinstliche Ursache nicht sehen, im
Varieté darf es aber erwarten, daf es sie gibt. Und fiir diese Dissimulation der Simulation

verehrt es den Illusionskiinstler.

Deshalb ist Felix Krull enttiuscht von Sanitdtsrat Diising: Der kennt nur simulierte
Krankheit und echtes Kranksein. Willentlich hervorgerufene korperliche Symptome, so-
zusagen simuliertes wirkliches Kranksein, gehen tiber seine Fassungskraft. Gerade darin
aber sieht Felix seine Meisterschaft in der Kunst der Tauschung: Die Menschen sollen
wissen, dafs sie von ihm betrogen werden und dennoch sein Spiel mitspielen miissen. Er

bezweckt dsthetische Illusionen wie ein realistischer Dichter.

4. Kostiimkopf

Der fiktive Bekenner Krull begriindet seine Befdhigung zum Erzdhler mit seiner , guten
Kinderstube” und mit ,nattirlicher Begabung” (FK, 265). Ebenso sieht er auch seine Ent-
wicklung zum Hochstapler in Umwelt und Anlage begriindet. In Felix” Beschreibung
seiner Kindheit steckt auch Apologie: Felix Krull meint, dafs er gar nichts anderes als Be-
triiger werden konnte, weil er regelrecht zum Hochstapler sozialisiert wurde. Auf der Sei-
te der Anlagen steht das blendende, kontrastreiche und dadurch interessante Aussehen
des jungen Mannes, auf das der Erzdhler immer wieder unbescheiden hinweist. Er ist
gottergleich gewachsen, hat blonde Haare und blaue Augen bei einem dunklen Teint.
Dafiir kann das Engelskind nichts. Seine nattirliche Begabung zum Betriiger liegt aufier in
dem einnehmenden Auferen in seiner universalen Veranlagung begriindet, von der im
Zusammenhang mit seiner Fremdsprachenkenntnis schon die Rede war. Diese Wand-
lungsfahigkeit beschreibt sein Pate so: ,»Er hat einen Kostiimkopf«, pflegte er zu sagen
und meinte damit, dafs alles mir zu Gesichte stiinde, jede Verkleidung sich gut und nattir-

lich an mir ausndhme.” (FK, 284 £.) Felix geht in seinen Rollen auf. Jede Verkleidung wirkt

23 Hans Blumenberg: Wirklichkeitsbegriff und Moglichkeit des Romans. In: Hans Robert Jauf$ (Hrsg.): Nachahmung
und Illusion, S. 25.
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nattirlich an ihm, weil er sie lebt. Die Illusion gelingt, weil Felix die Rollenhaftigkeit seiner

Rollen versteckt. Er wirkt nicht verkleidet, wenn er eine Verkleidung tragt.

Der selbstverliebte Felix Krull will seine Leser davon tiberzeugen, dafy der Grund fiir die-
sen Effekt in ihm selbst liegt. Wahrend Felix seine Natur zum Grund dafiir erklart, dafs er
jede Maske gut ausfiillt, akzentuiert Rilkes Romanfigur Malte Laurids Brigge eine
dhnliche Szene anders: Er fiihlt sich von den Verkleidungen wie beherrscht. ,Ich lernte
damals den Einfluf§ kennen, der unmittelbar von einer bestimmten Tracht ausgehen kann.
Kaum hatte ich einen dieser Anziige angelegt, mufite ich mir eingestehen, dafs er mich in
seine Macht bekam; dafs er mir meine Bewegungen, meinen Gesichtsausdruck, ja sogar
meine Einfélle vorschrieb; meine Hand, {iber die die Spitzenmanschette fiel und wieder
fiel, war durchaus nicht meine gewohnliche Hand; sie bewegte sich wie ein Akteur, ja, ich
mochte sagen, sie sah sich selber zu, so iibertrieben das auch klingt. Diese Verstellungen
gingen indessen nie so weit, daf$ ich mich mir selber entfremdet fiihlte; im Gegenteil, je
vielfdltiger ich mich abwandelte, desto tiberzeugter wurde ich von mir selbst.”2* Rilkes
Ich-Erzéhler beschreibt die gleiche Wirkung wie Felix Krull, ndmlich die Entsprechung
seiner Person mit den wechselnden Verkleidungen. Malte sieht aber die Ursache dessen in
der Verkleidung und hilt es nicht fiir eine Eigenschaft, die ihn vor anderen auszeichnet.

Felix Krull hingegen wendet jedes Erlebnis zur Bestdtigung seiner Vorziiglichkeit.

Beiden jungen Mannern ist die Maskerade eine Lust. Felix ist begeistert, wenn er als ro-
mischer Flotenbldser, englischer Edelknabe, spanischer Stierfechter, dsterreichischer Offi-
zier oder deutscher Gebirgsbauer posieren darf (vgl. FK, 285). Es miissen nicht immer ari-
stokratische Charaktere sein, auch die Kleidung eines Bergbauern ist Felix Krull nicht zu
schlicht, weil er sie dadurch adelt, dafs er es ist, der sie tragt. Und damit adelt er wiede-
rum sich selbst, weil er sogar in einfacher Aufmachung als etwas Grofles erscheint. Malte
schildert, daf$ ihn die Verwandlungen selbstbewufst machen: Er weifs sich als das Bleiben-
de im Wechsel der Verkleidungen, erfahrt in den verschiedenen Masken seine Identitat.
Felix Krull hingegen féllt in ,tiefe und wortlose Niedergeschlagenheit” (FK, 285), wenn er
die fremden Gewidnder wieder gegen die ,schale und nichtige Alltagskleidung” (FK, 285)
tauschen mufs. In erster Linie ist Felix ein Schauspieler mit einer Leidenschaft fiir die Ver-
kleidung, er ist gerne ein anderer als er jeden Tag ist. Felix Krull will nicht wie Malte
Laurids Brigge — oder der Ich-Erzdhler des Romans Mein Name sei Gantenbein, von dem

spdter die Rede sein wird — in den Verkleidungen erfahren, wer er wirklich und

24 Rainer Maria Rilke: Malte Laurids Brigge. Werke in sechs Banden V, Frankfurt a. M. 1986, S. 204.
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wesenhaft ist. Er mochte vielmehr ein Ideal sein. Felix’ Wesen besteht darin, wesenlose

Erscheinung zu sein.

Die natiirliche Wirkung von Felix” Verkleidungen beruht auf Imitation: ,,mein Pate wies
darauf hin, daff mein Gesicht mit Hilfe von Tracht und Periicke sich nicht nur den
Standen und Himmelsstrichen, sondern auch den Zeitaltern anzupassen scheine, von de-
nen ein jedes, wie er uns belehrte, seinen Kindern ein allgemeines physiognomisches Ge-
prage verleihe, — wihrend ich doch, wenn man unserem Freunde glauben durfte, als
florentinischer Stutzer vom Ausgang der Mittelzeit so sehr einem zeitgendssischen Ge-
milde entsprungen schien wie im Schmuck jener pomphaften Lockenwolke, mit welcher
ein spédteres Jahrhundert die vornehme Herrenwelt beschenkte.” (FK, 285) Felix imitiert
nicht einen wirklichen florentinischen Modenarr, er erscheint als die Nachahmung eines
Gemaildes von einem mittelalterlichen Gecken, das selbst schon Abbild ist. Das
griechische Wort €idwAov bedeutet , Gestalt, Bild, Trugbild, Gotzenbild” und ist verwandt
mit ,Idee” und ,Ideal”“?. Die Etymologie bewahrt noch die Einsicht, dafs sich das triige-
rische Scheinbild und das ideale Vorbild sehr dhnlich sind. Felix” Verstellungskunst
basiert nicht auf der mimetischen Abbildung des Realen, sondern auf der Kopie von

Bildern, von Idolen und Idealen. Das beweist auch die Musterungsszene.

5. Musterung

Felix legt sich schon friih das profitable, karriereférdernde Weltbild eines Opportunisten
zurecht. Er nimmt alle Menschen fiir voll und wichtig, um ihnen dadurch zu schmeicheln
und sich ihrer Forderung zu versichern. Felix macht sich bescheiden klein, um Sympathie
und Vorteil zu gewinnen. Das ist dann spéter auch ein Grundsatz Theo Gantenbeins: ,Ich
behandle jeden, der es notig hat, als beriihmten Mann.” (G, 101)2¢ Manche Dinge dndern
sich nie. Felix gibt sich unbedeutend und wird dadurch fiir grofs angesehen. Erlebnisse in
dieser Richtung verfestigen sich bei Felix zu der Auffassung, daf$ er einen natiirlichen
Adel besitze. Entgegen der Lebensweisheit, dafs Kleider Leute machen, vertritt Felix die
Uberzeugung, dafl es dariiber hinaus eine angeborene, natiirliche Hierarchie der Men-
schen gebe, ,daf} die wahre und wirkliche Rangordnung erst im urspriinglichen Zustand
sich herstelle und dafs die Nacktheit nur insofern gerecht zu nennen sei, als sie die
nattirlich-ungerechte und adelsfreundliche Verfassung des Menschengeschlechtes bedeu-
te.” (FK, 356) Diese Weltanschauung braucht der Bekenner Felix, um zu begriinden, daf3

er kein Hochstapler ist. Zwar fehlen ihm die dufleren Zeichen der Nobilitdt — Reichtum,

25 Gerhard Wahrig: Deutsches Worterbuch, S. 681.
26 Der Roman Mein Name sei Gantenbein (G) wird nach folgender Ausgabe zitiert: Gesammelte Werke in
zeitlicher Folge. Herausgegeben von Hans Mayer, Bd. V, Suhrkamp Verlag, Frankfurt a.M. 1976, S. 5-320.
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Herkunft, Titel, Kleidung —, aber iiber diese kulturell vermittelte und damit kiinstliche
Rangordnung stellt er ohnehin eine natiirliche Hierarchie. Wenn sich Felix spater mit
nicht ganz lauteren Methoden auch die dufieren Zeichen seines Adels verschafft, hat er
seine Leser bereits davon tiberzeugt, dafd er nun endlich seinem nattirlichen Wesen gemafs

lebt.

Die eigene Vorziiglichkeit wird ihm von Geistlichen und Soldaten bestétigt. Deren Hoch-
schiatzung seiner Person hilt Felix flir symptomatisch, denn gemeinsam sei beiden
Berufsgruppen der Sinn fiir Hierarchien. Nach Bankrott und Selbstmord seines Vaters
besucht Felix den Geistlichen Rat Chateau, um ein christliches Begrdbnis des Vaters zu
erwirken, auf das er als Selbstmorder keinen Anspruch hat. Felix iiberredet den Geist-
lichen Rat Chateau, indem er den Selbstmord zum Unfall erklart. Die Szene ist Satire:
Chateau wird von Felix als Witzfigur hingestellt, der vornehm schwarzseidene Striimpfe
tragt und unter riechendem Fufischweify leidet. Dieser Kontrast hat eine komische
Wirkung und ist zugleich ein Mittel, den Geistlichen im Sinne von Felix’ natiirlicher
Hierarchie zu deklassieren. Chateau willigt nach Felix” Vermutung nicht deshalb in das
Begribnis ein, weil er von dem Unfalltod iiberzeugt ist, sondern weil die Kirche auf jedes
Schéfchen angewiesen sei. Und aufserdem beeindruckt Felix den Geistlichen mit seiner

angenehmen Stimme.

Sein Pate hat Felix den Weg nach Paris geebnet, deshalb will Felix die Militarpflicht durch
Untauglichkeit umgehen. Im fiinften Kapitel des zweiten Buches erzihlt Felix Krull von
seiner Musterung, bei der er das Ziel der Feststellung seiner Dienstuntauglichkeit ver-
folgt, um sofort nach Paris reisen zu konnen. Zuerst beeindruckt er die Musterungs-
kommission mit seiner tadellosen Figur: ,selbst der Sergeant am Tisch maf$ mich mit jener
Achtung, welche dies an Unterordnung gewohnte Handwerk hoherer Feinheit und
Schmuckheit niemals versagt” (FK, 355). Felix ist tiberzeugt, daf$ er es auch in der Hierar-
chie des Militdrs zu etwas hitte bringen konnen. Selbstverstandlich erwartet die Muste-
rungskommission Simulanten. Deshalb mufs Felix zuallererst dissimulieren, daf$ er simu-
liert; er muf3 rollenspielend verstecken, daf3 er eine Rolle spielt. Zu diesem Zweck verhalt
er sich unkonventionell, beklagt nicht seinen schlechten Gesundheitszustand, sondern be-
ginnt die Untersuchung vielmehr mit der Erkldrung seiner Diensttauglichkeit. Seinem
Ziel entgegen beginnt er seinen Auftritt vor dem Ausschufs mit den Worten: ,»Ich bin
vollkommen diensttauglich.«” (FK, 358) Damit {iberrascht er die an Driickeberger ge-
wohnte Kommission wie Parrhasios den Zeuxis mit seinem gemalten Vorhang und
ibernimmt die Regie der Musterung. Wahrend der untersuchende Arzt das Gefiihl hat,

wie immer den Gang der Untersuchung zu bestimmen und dem biirgerlichen Rekruten
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tiberlegen zu sein, ist es eigentlich Felix, der die Themen vorgibt. Seine Beeinflussung
gelingt, was besonders deutlich wird, als der Arzt sagt: ,»Hm. Ich habe nicht nach den
Ihren gefragt. Wer sind die Thren?«” (FK, 359) Und schon kann Felix die Geschichte von
seinem Vater abspulen und ihn als alkoholkranken Bankrotteur und Selbstmorder
hinstellen, der er ja tatsdchlich ist. Felix macht aber diese Erzahlung fiir die Inszenierung
seines eigenen Wahnsinns qua Verdachts erblicher Belastung noch effektiver, indem er so
tut, als habe er den Freitod des Vaters verheimlichen wollen. Gelogen hat Felix nicht. Er
tduscht vor, die nur vorgetduschte Krankheit verheimlichen zu wollen. Er simuliert

versuchte Dissimulation.

Das Spiel mit iibertreibenden Anreden und Titeln ist nur ein kleiner Teil der Simulation
von Epilepsie und Wahnsinn vor der Ersatzkommission. Felix redet den untersuchenden
Mediziner mit hoheren Titeln an, als diesem gebiihren. Doch Felix ist kein Schmeichler. Er
redet den Arzt so penetrant als Generalarzt an, dafd dieser meckernd widersprechen muf3.
Hohepunkt der Szene ist ein simulierter epileptischer Anfall. Wahrend Felix bis zu dieser
Stelle seine natiirliche Begabung und eine vorziigliche korperliche Ausstattung als Grund
seines Selbstvertrauens und Erfolgs angab, macht er nun deutlich, daf$ gelingender Betrug
dariiber hinaus das Resultat von Studium und Ubung ist. Zur Vorbereitung auf seinen
Auftritt dienen Felix Ubungen in der willentlichen Beherrschung seines Korpers. Fiir die
Vorstellung vor der Musterungskommission hat er sich mit Fachliteratur prapariert, einer
,Druckschrift klinischen Charakters” (FK, 350), um auf Augenhohe zu sein mit den unter-
suchenden Arzten. Und wieder stellt sich die Frage, ob Felix tiberhaupt tduscht. Seinen
Anfall erzahlt er im Passiv, also nicht in der Form des Tuns, sondern aus der Perspektive
der betriigerischen Wirkung. Damit erweckt er den Eindruck, dafl er gar nicht selbst ge-
handelt, sondern sich bei dem Anfall auch nur von aufien beobachtet hat. Am Ende seines

willkiirlich begonnenen Anfalls ist er wirklich besinnungslos.

Seine Inszenierungen basieren aufierdem, wie schon gesagt, nicht auf der Imitation von
Wirklichkeit, sondern auf der Realisierung von Idealen. Sein epileptischer Anfall vor der
Kommission ist ein Beispiel aus dem Lehrbuch. Felix bringt alle Zeichen des Krankheits-
bildes in geradezu parodistisch {iibertriebener Genauigkeit auf die Biihne. ,[...] ich gebe
dem Publikum, woran es glaubt” (FK, 268), war das Motto von Engelbert Krull, der mit
seinem Fusel jedoch baden ging. Nach dem Genuf$ dieses Tropfens war man namlich real
krank. Die Wirklichkeit behauptete sich dort gegen die hiibsche Verpackung. Im Gegen-
satz zu seinem Vater gibt es bei Felix” Simulation vor der Musterungskommission keine
eigenstandige Wirklichkeit: Symptome sind immer Zeichen fiir anderes. Worin wir Leser

eine Parodie sehen, mit der der Bekenner Krull die Biichergelehrsamkeit der Unter-
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suchungskommission entlarvt, sieht der Arzt nur die lehrbuchgerechte Zusammenkunft

von Symptomen. Der Arzt ist getduscht, weil er die gefdlschten Zeichen richtig versteht.

6. Herr und Knecht

Nach seiner Ausmusterung arbeitet Felix als Liftboy im Hotel in Paris, das er als einen Ort
beschreibt, an dem die Gegensédtze von Luxus und Armut besonders augenfallig sind. Die
Unterkunft der Bediensteten steht im krassesten Gegensatz zur Empfangshalle des Hotels.
Die Hierarchien sind unmenschlich. Felix bemerkt, daff die Arbeitsbedingungen der
Pagen nicht anders sind als die der Rekruten beim Militar. Intelligenz gilt hier wie dort
eher als gefdhrlich. Fiir die Angestellten gibt es eigene kleine Seiteneingdnge und den
Lastenaufzug. In diesem Klima behauptet sich Felix Krull mit Mitteln des listigen
Underdog. Wie der Schelm Tyl Ulenspiegel befolgt er Befehle wortlich, und stellt sich
damit iiber jene, die ihm in der Hierarchie des Hotels eigentlich iiberlegen sind. In Paris
angekommen betritt er das Hotel durch den Haupteingang. Als er sich dem Concierge in
der Halle als neuer Angestellter zu erkennen gibt, befiehlt der ihm — vor Wut errétend —
zuriickzutreten. Als er die Géste versorgt hat, spricht er Felix erneut an: ,»Nun, und Sie?«
wandte sich unter diesen Umstinden der Herr mit der Zimmerfarbe an mich, der ich
ferne stand. »L’employé-volontaire Félix Kroull«, antwortete ich, ohne mich von der Stelle
zu riihren; denn ich wollte ihn zwingen, mich zum Néhertreten einzuladen. »So kommen
Sie doch heran!« sagte er nervos. »Glauben Sie, ich habe Lust, iiber diesen Abstand
hinweg Zurufe mit Thnen zu tauschen?« »Ich nahm ihn ein auf ihren Befehl, Herr
Direktor«, erwiderte ich, indem ich mich bereitwillig ndherte, »und habe nur auf Ihre
Gegen-Order gewartet.” (FK, 395) Felix schldgt den Concierge nicht durch Rebellion,
sondern indem er dessen Erwartungen {ibererfiillt. Damit fiihrt er zugleich den Widersinn

wortlichen Gehorsams vor.

Der Zufall, seine Schonheit und die erotische Dekadenz der Schriftstellerin Diane
Philibert-Houpflé verhelfen Felix Krull zu einem kleinen Vermogen. Die bildungs-
biirgerliche Autorin von Romanen ,,voll Seelenkunde, pleins d’esprits” (FK, 443), wie sie
selber sagt, sieht in ihm ein Abbild des Gottes Hermes. Sie ist fasziniert von Felix, weil er
fiir sie ein Wechselbild von Gott und Knecht darstellt, weil sie in ihm Uber- und Unter-
mensch zugleich sieht. Sie verlangt von Felix, fiir sie zu verkodrpern, was sie in ihm sieht.
Im Rahmen eines erotischen Liigenspiels muf Felix die Rolle eines Diebes iibernehmen,
der er tatsdchlich ist. Sie inszeniert sich eine Erniedrigung, indem sie sich den Liftboy
Felix Krull ins Bett holt und sich dabei seine niedere gesellschaftliche Stellung auf der
Zunge zergehen lat. Uberhaupt redet sie viel. Die reiche Biirgerin ist eine dekadente und

lacherliche Figur. Die Ehefrau eines Fabrikanten von Kloschiisseln schwimmt im Geld
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und ist vom Luxus so verwohnt, dafd ihr — quasi als Negation der Negation — der
Diebstahl grofiere Lust bereitet als weiterer Reichtum. Auch die Reichen haben, wie Felix
Krull, von Zeit zu Zeit Lust auf eine andere Rolle: Die Herrin will auch mal Knecht sein.
Felix rdaumt ganz real ihre Schmuckschatullen leer, das bereitet ihr sexuelles Vergniigen.
Das gewonnene Kapital benutzt Felix, um ,iibungsweise ein hoheres Leben zu fithren”
(FK, 498). Er stattet sich mit der Kleidung und den Attributen eines Gentleman aus und
nimmt sich eine Wohnung. Sein bescheidener Reichtum ist kein Grund fiir Felix, die
niedere Stellung im Hotel aufzugeben. Auch die Liebesavancen der jungen Eleanor
Twentyman und des schottischen Lord Nectan Kilmarnock schldgt Krull aus, weil er
meint, ,,daf8 ich besser davon absehe, diesen von meinem Wege abzweigenden Pfade ein-
zuschlagen” (FK, 488). Obwohl Felix sich hinterriicks erneut durch die Erwdhnung adelt,
daf3 sich nicht nur naive Midchen, sondern auch reife Lords in ihn verlieben, ist er davon
tiberzeugt, dafS bei seiner korperlichen und geistigen Ausstattung noch mehr aus ihm
werden kénnte als ein schottischer Lord. Diese teleologische Betrachtung, die Uberzeu-
gung, dafl dem Hochstapler ein bestimmter Weg zu einem bestimmten Ziel vorgegeben
sei, ist in Wirklichkeit nur rekursiv, vom Ende einer Entwicklung her moglich. Auch
wenn sie in der Fiktion auf eine Prophezeiung des Paten Schimmelpreester zuriickgeht.
Wenn der Bekenner entgegen dieser Einsicht sich selbst als jungem Mann die Kenntnis
seiner eigenen Zukunft in den Mund legt, macht er deutlich, wie wenig sich die Rollen
des Erzédhlers und die des erlebenden Ich iiberhaupt trennen lassen: Erlebnis und die
Erzdhlung der Erlebnisse sind untrennbar verwoben. Solches Erzédhlen ist immer sein
eigener Beweis. Das Bekenntnis ist von seinem Ende her erzihlt. Diese Einsicht bestatigt
zwar die Fiktion autobiographischen Erzédhlens, weckt aber eben deshalb Zweifel an der

Authentizitiat des Erzahlten.

Felix will nach oben, er will Luxus und gesellschaftliche Anerkennung, aber nicht um
jeden Preis: Das unzweideutige Angebot des alleinstehenden Lord Kilmarnock lehnt Felix
wegen folgender Gedanken ab: , Die Hauptsache war, daf8 ein Instinkt, seiner selbst sehr
sicher, Partei nahm in mir gegen eine mir prisentierte und obendrein schlackenhafte
Wirklichkeit — zugunsten des freien Traumes und Spieles, selbstgeschaffen und von eige-
nen Gnaden, will sagen: von Gnaden der Phantasie. Wenn ich als Knabe erwacht war mit
dem Beschluf3, ein achtzehnjahriger Knabe namens Karl zu sein, und an dieser reinen und
reizenden Erdichtung, solange ich wollte, in Freiheit festgehalten hatte — das war das
Rechte gewesen [...]” (FK, 229). Ein dieser Auffassung gemaéfles Leben in der Freiheit der
Phantasie bei gleichzeitigem Luxus in der Wirklichkeit wird dem Kellner Felix durch das
Zusammentreffen mit Louis de Venosta ermoglicht. Als es Felix bereits vom Liftboy zum

beliebten Kellner gebracht hat, er also auf dem besten Wege zu einer biirgerlichen Exi-
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stenz ist, gerdt ihm ein junger Marquis in die Bahn, der ebenso lacherlich ist wie Diana
Philibert. Er ist das Klischee eines bohémien, denn eigentlich ist er nicht Kiinstler, sondern
blofs ein Faulpelz. Es sind auch diese beiden Figuren, die affektierte Poetin und der naive
Marquis, die Felix davon tiberzeugen, dafs weder Geld noch Adel einen besonders vor-
ziiglichen Menschen kennzeichnen. Beim Blick in den Speisesaal rdsoniert Felix: , Es war
der Gedanke der Vertauschbarkeit. Den Anzug, die Aufmachung gewechselt, hitten sehr
vielfach die Bedienenden ebensogut Herrschaft sein und hitte so mancher von denen,
welche, die Zigarette im Mundwinkel, in den tiefen Korbstiihlen sich rekelten — den
Kellner abgeben kénnen. Es war der reine Zufall, dafs es sich umgekehrt verhielt — der
Zufall des Reichtums; denn eine Aristokratie des Geldes ist eine vertauschbare Zufalls-
aristokratie.” (FK, 491 f.) Hier duflert sich der Gesellschaftskritiker Felix Krull: Die Welt ist
Theater. Und welche Rolle die Akteure auf der Bithne des Lebens zugewiesen bekommen,
hédngt nicht von ihrer Giite als Schauspieler ab. Trotzdem ist Felix Krull beileibe kein
Gleichmacher und Demokrat. Was ihn stort, ist die Zufélligkeit der gesellschaftlichen
Hierarchie. Diese Auffassung teilt auch Thomas Mann, der 1918 in den Betrachtungen eines
Unpolitischen schreibt: ,,Daf3 es keine Diener mehr gibt, liegt daran, dafl es keine Herren
mehr gibt, — will sagen keine solchen, denen zu dienen mit gutem aristokratischen Gewis-
sen moglich ist. Wo die Rangordnung etwas durchaus Willkiirliches, Momentanes und
Unbegriindetes ist, kommt der Instinkt des Dienenwollens nicht mehr auf seine Kosten;
und so steht es ja heute mit der Rangordnung allerdings.”?” Die Vertauschbarkeit gesell-
schaftlicher Rollen begreifen Figur und Autor nicht als Ausweis der grundsdtzlichen
Gleichheit der Menschen, sondern als Indiz eines Verfalls. An die Stelle der Un-
gerechtigkeit des Zufalls setzen sie die Vorstellung einer natiirlichen Rangordnung. Und

in dieser gebiihren ihnen beiden selbstverstandlich Logenplatze.

Neben der biirgerlichen, kapitalistischen Dekadenz des Geldes, die in Diane Philibert zum
Ausdruck kommt, gibt es in Felix” Welt noch einen standesbewufiten Adel, der zwar als
lacherlicher Anachronismus erscheint, der fiir den Fortgang der Handlung aber konstitu-
tiv ist. Der junge Adlige Louis de Venosta hat sich in eine Schauspielerin verliebt, Zaza,
wovon seine Eltern diinkelhaft nichts halten. Sie bestrafen ihren Sohn mit einer Bildungs-
reise um die Welt, die ihm die Grillen austreiben soll. Krull und Venosta beschliefSen
einen Rollentausch, mit dem beide ihre mittelfristigen Ziele erreichen: Louis kann bei
seiner Geliebten in Paris bleiben und Felix kann als grofler Herr auf Reisen gehen. Aufler-
dem korrigiert der Rollentausch eine verkehrte Wirklichkeit. Der echte Marquis sieht sich

ndmlich als Hochstapler, zumindest als Schauspieler, wenn er sagt: ,,»Es ist kein Ver-

27 Thomas Mann: Betrachtungen eines Unpolitischen. Werke XII, S. 484.
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gniigen, den Weltmann zu spielen, eingehiillt in Dummbheit...«” (FK, 501). Der falsche
Kellner Armand Kroull tritt hingegen bescheiden und ehrlich auf. Louis de Venosta halt
ihn fiir einen Tiefstapler und offenbart dadurch, wie Felix auf seine Umwelt wirkt.
Nattirlich mufs man bedenken, dafi es trotz der Kennzeichnung als wortliches Zitat der
Bekenner Krull ist, der die Gedanken des Marquis bei einem zufélligen Zusammentreffen
im Café mitteilt: ,»Widhrend Ihr Pikendienst Sie als einen Angehdorigen der unteren
Klassen erscheinen lafit — es mufd Ihnen geradezu Spafs machen, denke ich mir —, halten
Sie nattirlich innerlich an Threm Stande als Gentleman fest und kehren zwischendurch
auch &duflerlich zu ihm zuriick, wie heute Abend. Sehr, sehr hiibsch. [...] Sie sind von
Hause aus bemittelt, nehme ich an — bemerken Sie wohl, ich frage nicht danach, ich neh-
me an, was auf der Hand liegt. So sind Sie in der Lage, sich neben Ihrer dienstlichen eine
Gentlemansgarderobe zu halten, und dafs Sie in der einen so tiberzeugend wirken wie in
der anderen, ist das Interessanteste.« »Kleider machen Leute, Marquis, — oder besser wohl
umgekehrt: Der Mann macht das Kleid.«” (FK, 502) Felix, so macht uns der Bekenner
glauben, muf gar nichts dafiir tun, damit der Marquis falsch von ihm denkt. Sein Verge-
hen besteht lediglich darin, dafs er Louis de Venosta nicht auf seine Irrtiimer hinweist.
Und damit begeht er keine Liige, denn zwar hat Felix sein Geld nicht von Hause aus, aber

Geld hat er durch Diane Philibert tatsachlich.

Felix geht es in gewisser Weise wie dem armen Schneider Wenzel Strapinski, der in der
Erzahlung Kleider machen Leute von Gottfried Keller fiir einen Grafen angesehen wird. In
dieser Erzahlung weist — wie im Kapitel Geschichten der Tiuschung? bereits erwahnt — der
auktoriale Erzdhler immer wieder darauf hin, daf$ nicht der Schneider in seinem schonen
Mantel dafiir verantwortlich ist, dafs er im Stadtchen Goldach fiir einen Grafen angesehen
wird, sondern die eingebildeten und ruhmsiichtigen Goldacher selber. Sie wollen in
Wenzel einen Grafen sehen und schlieffen deshalb bereitwillig von einem dufleren Zei-
chen seines Adels auf tatsdchliche Nobilitdt. Den Lehrsatz und Titel der Erzdhlung von
Keller zitiert Felix und kehrt ihn um: Nur wer nattirlichen, inneren Adel besitze, konne
tiberhaupt einen Grafenmantel ausfiillen. Felix kann das. Und worin besteht sein Wesen,
seine Natur: in seiner universalen Veranlagung. ,Verkleidet also war ich in jedem Fall,
und die unmaskierte Wirklichkeit zwischen den beiden Erscheinungsformen, das Ich-
selber-Sein, war nicht bestimmbar, weil tatsdchlich nicht vorhanden.” (FK, 498) Felix’
Charakter besteht in seiner Identitédtslosigkeit. Das sichert — nicht allein in Felix” Welt —
gesellschaftlichen Erfolg. Wenn Felix” Wesen in seinen Metamorphosen liegt, dann ist er

als rollenspielender Betriiger eben kein Betriiger, sondern lebt nur so seiner Natur gemas.

% Vgl. S. 63 ff.
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Wieder baut er seinen Lesern eine Zwickmiihle: Er kann den Marquis nur deshalb
tiberzeugend und erfolgreich spielen, weil er {iber eine hohere Natur verfiigt. Die
Geschichte seiner erfolgreichen Hochstapelei beweist also, dafs Krull kein Hochstapler ist.

Der Betriiger, der ein Betriiger ist, ist kein Betriiger.

Die Figur des Louis de Venosta ist ein Gegenentwurf zu Felix Krull, denn der naive
Marquis glaubt an seine eigene Authentizitdt. Er sagt: ,»Konnten Sie wiinschen, ein
anderer Mensch zu werden, ein anderer, als der Sie sind? Sie blicken vage, aber ich, ich
wiinsche es nicht im geringsten. Ich wiinsche zu bleiben, der ich bin [...]«” (FK, 508) Felix
weifs zumindest, daff er Rollen spielt. Allein dieses Bewufitsein macht ihn zum Hoch-
stapler. Seine Ubung kommt ihm zugute, als die beiden Herren in weinseliger Stimmung
beschliefien, dafs Felix als Marquis de Venosta auf Weltreise geht, wahrend der echte
Marquis bei seiner Zaza in Paris bleibt. Der Marquis hat keine Zweifel daran, daf$ ein
Biirgerlicher seine Rolle des Adeligen tiberzeugend spielen kann, und zeigt damit, daf3
auch Louis de Venosta nicht an eine besondere Vorziiglichkeit des Adels glaubt. Der
Rollentausch erfordert lediglich Vorbereitungen im Praktischen, im Handwerklichen: Die
Umgangsformen der groflen Welt hat Felix im Hotel bereits gelernt. ,Welche Gunst ist es
doch, tiber einen polierten und gefilligen Ausdruck zu verfiigen, der Gabe der guten
Form teilhaftig zu sein, die mir jene geneigte Fee mit zarter Hand in die Wiege legte und
die mir fiir das ganze hier laufende Gestandniswerk so sehr vonnéten ist!” (FK, 562) Felix
mufs nur noch die Unterschrift des jungen Marquis iiben, um die Kreditbriefe zeichnen zu
konnen, und muf8 schliefSlich tiber Interna der Familie Venosta informiert werden, um
seinen Karten an ,Loulous” Eltern eine personliche Note geben zu konnen, wie es die
Konvention verlangt. Wahrend Felix mit dem Metier des Rollenspiels vertraut ist, lauern
fiir den Marquis Fallen. Er muf3 sich hiiten, gewohnheitsméfig und gedankenlos etwa aus
Paris an seine Eltern zu schreiben, die vielleicht gerade von Felix in seinem Namen eine
Postkarte aus Sansibar bekommen haben. So ein Patzer konnte dem geiibten Rollenspieler
Felix Krull nicht passieren. Trotz aller Spielereien verliert er sich nie in seinen Phantasien,
sondern weifs immer, was real ist. Er diirfte beispielsweise in der Rolle des Marquis nicht
heiraten, weil er den Rollentausch damit verewigen wiirde. Felix Krull weifs, daf} die Welt

nicht blof$ Wille und Vorstellung ist.

Der Rahmen des Rollentauschs ist fiir Felix giinstig, denn das Ziel der verordneten
Bildungsreise ist es, daf’ sich der adelige Sohn @&ndern moge. Wenn die Eltern des Marquis
unbekannte Wendungen in angeblichen Briefen ihres Sohnes bemerken, konnen sie diese
sogleich als Bestdtigung des Erfolgs ihrer Erziehungsmafinahme nehmen. Tduschung

bedarf also eines Rahmens, der Kenntnis der Wirklichkeit, der Konsequenz und der Ver-
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meidung offensichtlicher Widerspriiche. Sie gelingt dann am besten, wenn sie den Beweis

ihrer Wahrheit in sich tréagt.

Der Existenzwechsel unter dem Motto ,,Sei wie ich!” (FK, 525) ist die Verwirklichung von
Felix” Kindertrdumen: , der Gedanke an den Ausgleich von Sein und Schein, den das
Leben mir gewihren, an den Schein, den es dem Sein gebiihrend hinzufiigen wollte, tiber-
rieselte mich mit Freude” (FK, 522). Von ihrem Rollentausch haben die beiden Méanner
unterschiedliche Vorstellungen: Loulou hat eine Verschmelzung der Personen im Auge —
,»Armand de Kroullosta ist unser Name.«” (FK, 522) — wihrend Felix sein Sein nur mit
einem anderen Schein versehen mochte. Felix wechselt also gar nicht die Existenz, er gibt
sich nicht auf, sondern bleibt sich in der Verwandlung treu. Im Zug nach Lissabon denkt
Felix zuerst, daf$ er die Erinnerungen an sein bisheriges Leben als Felix Krull vergessen
miisse, um die neue Rolle des Marquis de Venosta fehlerfrei spielen zu kénnen. Doch
dann wird ihm klar, daf er sich seine neue Identitdt aufgrund seiner eigenen Erfahrungen
konstruieren muf3. Er wechselt also gar nicht seine Identitdt, er bleibt vielmehr derselbe,
setzt sich aber nun in einen anderen Bezug zu Menschen und Dingen. So schwer ist das

nicht: Er arrangiert die alten Erfahrungen zu einem neuen Leben.

Im Zug trifft er durch Zufall auf seinen bedeutendsten Lehrer: den Naturkundler
Professor Kuckuck. Felix tiberhoht den Professor in seinem Erzahlen schon bevor er das
erste Wort mit ihm gesprochen hat. Indem Felix an Kuckuck ,Sternenaugen” entdeckt,
deutet er bereits die astronomische Dimension der folgenden Belehrungen an. Und kaum
hatte Felix durch Kuckuck ein Bildungserlebnis, wird auch sein Erzdhlen weitschweifig.
Mit dem Gehorten belehrrt er sogleich seine Leser. Kuckucks Steckenpferd ist der Wandel
der Formen. Der Paldontologe erzahlt Felix von den Verdnderungen der Physiognomien
der Portugiesen, der Formen in der Architektur, der Erdalter und Lebensweisen. Das
menschliche Leben bezeichnet Kuckuck ,,im Mafistab der Aonen” (FK, 538) als Episode,
als permanente Verwandlung, ,,das Sein sei selbst eine solche — zwischen Nichts und Nichts”
(FK, 542). Seine Ausfiithrungen sind Bilder fiir Felix” eigene Existenz. In Kuckuck trifft
Felix auf einen Menschen, der sein Wesen des Verwandlungskiinstlers implizit in der
Form naturwissenschaftlicher Allegorien beschreibt. Am Ende des Romanfragments
erteilt sich Felix durch die Worte Kuckucks Absolution. Fortschritt kommt nur durch

Verwandlung zustande.

7. Lebenskiinstler Krull

Der Hochstapler Felix Krull versucht, seine Mitmenschen von seiner hoheren Natur zu

tiberzeugen. Er will sein inneres Wesen mit den angemessenen dufleren Zeichen aus-
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statten. Dieser Hochstapler ist — von kleineren Diebstdhlen abgesehen — kein Krimineller.
Er hat nicht vor allem materiellen Vorteil im Auge. Er ist nicht einmal ein Betriiger, weil
er seine Rollen mit der Zustimmung jener Leute iibernimmt, die man noch am ehesten als
die Geschddigten ansehen konnte. Weil er eine verkehrte Wirklichkeit korrigiert, ist Felix
Krull ein Desillusionist, aber kein Betriiger. Thomas Mann parodiert einen Hochstapler:
Er 1afst den Bekenner so nachdriicklich seine Wahrheitsliebe und sein hoheres Wesen be-
weisen, dafs er schliefilich gar kein Hochstapler mehr ist. Indem Felix in der Freiheit des
jederzeit damit aufhoren und jemand ganz anderes sein Kénnens sein hoheres Wesen lebt,
ist er seinem Wesen gemafd und also kein Betriiger. Seine Methode ist die idealisierende
Imitation. Er schlift viel, damit er hellwach sein kann. Diese Aufmerksamkeit und sein
hervorragendes Gedachtnis nutzt der Hochstapler, um an geeigneter Stelle zu reprodu-
zieren, was er anderswo gehort hat. Sein Rollenspiel praktiziert er iiberwiegend gegen-
iiber solchen Menschen, die ihm in der gesellschaftlichen Hierarchie {iberlegen sind. Reich
an Erfahrungen und Beobachtungen verfiigt er iiber ein Repertoire, das er an die jeweilige
Situation anpafst. Er hat ein untriigliches Gespiir fiir Umgangsformen, Angemessenheit
und Eikos, den richtigen Moment. Im Moment der Darstellung spielt Felix Krull nicht
eine Rolle, er ist was er spielt. Wie ein Theaterschauspieler muf3 er sich zuerst selbst von
seinem anderen Sein iiberzeugen. Man ist, was man sein will. SelbstbewufStsein erscheint
hier als die stdarkste Waffe im Kampf um Anerkennung. ,Es gibt nur ein Ungliick: das
Gefallen an sich selbst einzubiifien.”?%, meint der Bajazzo in der gleichnamigen Erzdhlung
von Thomas Mann. Felix ist das gliickliche Spiegelbild dieser Figur. Seine Begabung fiir
Formen erlaubt Felix Krull den gesellschaftlichen Aufstieg in einer hierarchischen, aristo-
kratischen Welt, in der die gesellschaftlichen Positionen hochgradig formalisiert sind.
Deshalb ist die , Zufallsaristokratie des Geldes” existenzbedrohlich fiir den Hochstapler
Krull: Seine Lebensweise und sein gesellschaftlicher Aufstieg funktionieren nur, wenn es
tiberhaupt noch auf Charakter und Individualitdt ankommt und nicht allein aufs Porte-
monnaie. Das Paradoxon des Hochstaplers Krull besteht darin, daf8 er fiir eine Indivi-
dualitdt anerkannt wird, die tiberhaupt nicht individuell ist: Sein Ich ist ein Flicken-
teppich. Wenn man tiberhaupt sagen kann, dafs Felix Krull ein Hochstapler ist, dann des-
halb, weil er den Eindruck erweckt oder diesem Fehlurteil zumindest nicht widerspricht,
daf’ er nattirlich ist, was er eigentlich durch kiinstliche Nachhilfe und willentlichen Ent-
schlufs ist. Er ist Kiinstler und Kunstwerk in einer Person. Diese idealische Kunstwerk-

lichkeit versteckt er. Er dissimuliert seine Simulation gesellschaftlicher Rollenmuster.

29 Thomas Mann: Der Bajazzo. Werke VIII, S. 138.
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Immer gilt, daf8 Felix Krull wirklich ist, was er zu sein vorgibt, daf} jede seiner Rollen
einen wahren Kern hat. Sein Ziel ist der Erfolg: Er mufs glaubwiirdig, also wahrscheinlich
machen, was er sein mochte. Die Asthetik seines Rollenspiels griindet sich auf mimetische
Nachbildung und wahrscheinliche Neuschopfung gleichermafien. Sie ist auf Wirkung
aus. Wenn man Felix Krull deshalb vielmehr als Kiinstler denn als Hochstapler ansehen
muf3, kann auch Art und Funktionsweise seiner Kunst in dsthetischen Kategorien ange-
geben werden. Auf den ersten Blick scheint er schlicht wiederzugeben, was er irgendwo
gehort oder gesehen hat. Insofern steht sein kiinstliches Leben in der Tradition der
Mimesis, einer kiinstlerischen Nachbildung der sichtbaren Welt. Tatsachlich aber kopiert
Felix nicht Louis de Venosta, er verbessert diesen anachronistischen Adeligen zum geleb-
ten Ideal eines vornehmen, stilvollen, wortgewandten und humorvollen Marquis und
Gentleman, fiir den es in der Wirklichkeit kein Vorbild gibt. Fiir diese Rolle nimmt sich
Felix blofs Ausschnitte aus der Wirklichkeit, wahlt Teile eigener Erfahrungen aus und
kombiniert diese in jeder Situation neu. Selektion und Kombination sind auch das
Handwerkszeug literarischen Fingierens.® Felix gestaltet sein Leben als Fiktion, er fingiert
sich selbst. Die platonische Kritik an einer Kunst, die in der Nachahmung der Wirklichkeit
lediglich Bilder von Abbildern anfertige, kann auf Felix Krull nicht angewendet werden:

Er imitiert nicht die Wirklichkeit, sondern er realisiert Ideale. Das ist sein klassisches Erbe.

C. Thomas Krull und Felix Mann

Um die Moglichkeit von Objektivitdt in der Epik trotz ihrer subjektiven Perspektive zu
beweisen, hat Friedrich Spielhagen 1883 in seinen Beitrigen zur Theorie und Technik des
Romans die Uberzeugung vertreten, daf8 der Erzihler eines Romans mit seinem Autor
identisch sei. ,Die (dichterische) Darstellung aber, wie dies alles an und in einer Person
vor sich geht und zustande kommt, ist der Roman; jene Person nennen wir den Helden
desselben; und da jene Person eben, wie wir gesehen, in ihren Anschauungen, Ansichten
und Erfahrungen dem Dichter dhneln, ja bis zu einem gewissen Punkte bleiben muf3, ist
der Dichter selbst, soweit diese notwendige Ahnlichkeit oder Gleichheit geht, der Held
des Romans.”3! Spielhagen konstatiert eine Entwicklung der Erzdhlperspektive vom
naiven ,Ich” des homerischen Epos iiber ein reflektiertes ,Er” zu einem neuen, reflek-
tierten Ich.32 Den Vorteil dieser reflektierten Ich-Perspektive sieht Spielhagen darin, daf3

der Dichter ausgiebig seine subjektiven Ansichten und Meinungen einflieflen lassen

30 Vgl. Wolfgang Iser: Das Imaginire und das Fiktive, S. 24 ff.
31 Friedrich Spielhagen: Der Ich-Roman. In: Volker Klotz (Hrsg.): Zur Poetik des Romans, S. 103.
32 Vgl. ebd., S. 104, 128.
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konne, ohne den Leser aus der Illusion zu reiflen.3® Diese einflufireiche dichtungs-
theoretische Position hat dazu gefiihrt, dafs die Werke eines Autors als biographische
Quelle verstanden und auf Bekenntnisse der Dichterseele hin untersucht wurden. Die
Untersuchung von Stellungnahmen des Autors Thomas Mann und von Positionen der
Literaturkritik zu den Bekenntnissen des Hochstaplers Felix Krull soll exemplarisch das aus
diesem Literaturverstindnis resultierende Versteckspiel von Autor und Publikum

vorfiihren.

Tauschung ist nach den Worten ihres Autors das Programm der Bekenntnisse des
Hochstaplers Felix Krull. Fiir eine Lesung aus dem Hochstapler-Roman hat sich Thomas
Mann 1916 folgendes notiert: ,Es handelt sich also um einen Roman, der sich illusions-
weise als die Autobiographie eines Schwindlers, eines Hochstaplers giebt [sic].”3* Thomas
Mann will den Lesern seines Romans Autobiographie vortduschen. Der Roman erzdhlt
nicht nur von Tauschung, die Erzeugung einer Illusion ist sein Zweck. In der Errichtung
der autobiographischen Fiktion ist das Ziel des Autors Mann mit dem seiner Figur des
Bekenners Krull identisch: Beide wollen, daf§ ihre Aufzeichnungen als eine Lebens-
beschreibung erscheinen und geglaubt werden. Um den Charakter eines Bekenntnisses
vorzutduschen, soll der Roman wirklich Bekenntnis sein, weil — so 143t Mann seinen Felix
Krull sagen - jede Tauschung durchschaubar sei, der keine hohere Wahrheit zugrunde
liege. Der erfundene Protagonist dieser Memoiren soll als Schwindler erscheinen. Der
Roman entspricht dann seinem programmatischen Titel, wenn er scheint, als sei er das
Werk eines echten Hochstaplers. Damit Leser die autobiographische Erzéhlsituation glau-
ben, muff Mann schreiben, wie er meint, dafy sein Publikum glaubt, daf8 ein echter Hoch-

stapler sich bekennen wiirde.

Als Autor eines Romans mufs Mann im Gegensatz zu diesem illusionistischen Ziel die
[lusion als solche sichtbar machen. Denn Thomas Mann tritt nicht als Betriiger an,
sondern als Kiinstler. Er muf} zeigen, daf3 die realistische Wirkung eine Tduschung ist,
damit sie als Wirkung seiner Kunst erscheint. Diese Ambivalenz der Ziele, das das Werk
als authentisches Dokument und zugleich als die kiinstlerische Fiktion eines authen-
tischen Dokuments erscheint, hat der Autor Mann mit der Figur seines Hochstaplers
gemein. Felix Krull mochte als Tauschungskiinstler anerkannt werden und muf$ dafiir,
wie beispielsweise die Szene mit Hausarzt Diising zeigt, wirklich krank sein und zugleich

als willentlicher Urheber der natiirlichen Wirkung einer unnatiirlichen Ursache erschei-

3 Vgl. ebd., S. 133.
34 Thomas Mann: Vorrede zu einer Lesung aus Felix Krull, 5.10.1916. In: Hans Wysling (Hrsg.): Thomas Mann I,
S. 307.
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nen. Thomas Mann befindet sich in dem gleichen Dilemma wie sein Hochstapler: Beiden

geht es um die Errichtung &dsthetischer Illusionen.

Thomas Mann imitiert einen Hochstapler so, wie er seine Figur Felix Krull den Marquis
de Venosta imitieren lafit: Er fithrt die bekenntnishafte Selbstinszenierung des Hoch-
staplers Krull zum Idealbild eines Tauschungskiinstlers vor. Dazu verwendet er Material
aus der Wirklichkeit — die Bekenntnisse gehen auf Manns Lektiire der Memoiren des Hoch-
staplers Georges Manolescu zuriick®> — und eigene Erlebnisse, die er zu einem neuen,
fiktiven Leben arrangiert. Genau so beschreibt Felix Krull auf der Zugfahrt nach Lissabon
seine Ubernahme der Rolle des Marquis. Wie sehr das Imitieren des Hochstaplers offen-
bar die Identifikation des Autors mit seiner Figur verlangt hat, macht folgende Bemer-
kung aus einem Brief Thomas Manns an Alfred Neumann von 1951 deutlich: , Verzeihen
Sie, daf$ ich in den Stil des Krull verfalle! Es ist nun einmal jetzt meine Sprache (was hat
man nicht schon alles fiir Sprachen gefiihrt!)“3 Der Dichter ist mit seinen Figuren ver-
wandyt, insofern sie seine Sprache sprechen und er ihre. Eben diese Identitdt mufs Thomas
Mann in dem Roman aber verdecken, um seinem fiktiven Bekenner Krull den Anschein
eigenstandigen Lebens zu geben, und sich selbst dem Vorwurf zu entziehen, dafy seine
Dichterseele die eines Hochstaplers sei. Wer Rollenprosa schreibt, muf3 , illusionsweise”,

also glaubwiirdig, eine fremde Stimme annehmen.

I. Portrait des Kiinstlers als Krimineller

Den Ich-Erzdhler eines Romans als eine Erfindung des Autors und nicht als Ausdruck
seines authentischen Selbst anzusehen, schiitzt die Autoren. Im 20. Jahrhundert wird kein
Schriftsteller allein deshalb vor Gericht gestellt, weil er einen Ich-Erzdhler einen Diebstahl
oder ein anderes Verbrechen gestehen ldfit. Umgekehrt 145t Thomas Mann seine Figur des
Hochstaplers immer wieder betonen, dafs nur derjenige eine Rolle iiberzeugend zu
spielen verstehe, der sie mit eigenen, echten Erlebnissen fiillen konne. Welche Beziige und
Ahnlichkeiten Autor und Figur im Fall von Thomas Mann und Felix Krull haben, ist viel-
fach untersucht worden. Selbstaussagen des Autors in Notiz- und Tagebiichern legen es
nahe, die fingierten Memoiren als reale Autobiographie zu lesen. In sein Tagebuch
schreibt Mann am 9.10.1951 tiiber seine Arbeit an den Bekenntnisse des Hochstaplers Felix
Krull: ,Anwandlungen von innerer Kiihnheit, die Memoiren betreffend, die ich gerne so

nenne, weil ihr einziger Reiz darin besteht, mein Leben, wie in den Faustus hineinzu-

35 Vgl. Hans Wysling: Narzifimus und illusiondre Existenzform, Bern und Miinchen 1982, S. 155. Jiirgen Jacobs:
Thomas Manns Felix Krull und der europiiische Schelmenroman. In: Ders.: Der Weg des Picaro, S. 97.
3 Thomas Mann an Alfred Neumann, 11.3.1951. In: Hans Wysling (Hrsg.): Thomas Mann I, o. O. 1975, S. 324.
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legen, — selbst unbekiimmert um »Form« und Objektivitat.”3” In der Forschung zum Werk
des Nobelpreistragers ist in der Folge solcher Aussagen immer wieder gefunden worden,
daf die Bekenntnisse eine maskierte Autobiographie des Autors seien. Ahnlichkeiten zwi-
schen Erlebnissen des Autors Mann und denen seiner Romanfigur Krull werden zur
Begriindung dieser These herangezogen. Es lassen sich nicht-fiktionale Quellen finden, in
denen Thomas Mann beispielsweise berichtet, dafs er als Kind selber einen Prinzen
gespielt® und mit zwei Stocken im Travemiinder Musik-Tempel Geigenspiel simuliert ha-
be3, so dhnlich wie seine Figur Krull. Auch sei er ,,dem Schlummer und Halbschlummer
in einem den Wirterinnen bequemen Grade zugetan“40 gewesen. In einem Brief an den
Bruder Heinrich gibt Thomas Mann Auskunft dariiber, wie er sich zwar nicht durch
Simulation, aber durch Beziehungen vor dem Militdrdienst entzogen habe.*! In den Avan-
cen des Lord Kilmarnock an den Kellner Felix Krull wurde des Autors letzte Liebe zu

dem Kellner Franz Westermeier entdeckt.42

Uber diese Entsprechungen im Stofflichen hinaus ist die Aufnahme von Manns soge-
nanntem Lebensthema in den Roman festgestellt worden: die unwirklich-illusionére
Existenzform des Kiinstlers. Dafy der zum Topos erstarrte , Kiinstler-Biirger-Konflikt” in
den Bekenntnissen ausgemacht werden konnte, ist als Bestitigung der Auffassung ange-
sehen worden, daf$ die fiktionalen Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull eigentlich ein
authentisches Bekenntnis Thomas Manns in der Maske des Hochstaplers seien. Am ent-
schiedensten duflert sich in dieser Weise Hans Wysling, der die Bekenntnisse und ihren
Autor unter dem Titel Narzifimus und illusionire Existenzform psychoanalytisch interpre-
tiert hat. , Insbesondere geben die Bekenntnisse tiber Thomas Manns narzifstische Konsti-
tution und damit tiber die fundamental narzifitischen Ziige seines Gesamtwerks Auf-
schlufs. Selbstbeobachtung, das Spiel von Selbstverliebtheit und Selbsthafs; die Verletz-
lichkeit durch die Aufienwelt, deren Abwehr und die Versuche, sie zu gewinnen und zu
tiberwaltigen: Das lafst sich kaum in einem anderen Werk Thomas Manns so gut verfol-
gen wie im Krull.”#* Wysling ist davon tiberzeugt, dafs Thomas Mann seinem Lebenswerk
seine eigene Lebensthematik eingeschrieben habe, ndmlich die biirgerliche Existenz des
Kiinstlers, die Vereinbarkeit von Kunst und Leben, die Frage der Identitdt. ,Dem

Narzifimus kommt in den Bekenntnissen, aber auch in Thomas Manns ganzem Werk eine

37 Thomas Mann, 9.10.1951. In: Tagebiicher 1951-1952, Frankfurt a. M. 1993, S. 116 f.

3 Vgl. Thomas Mann: Kinderspiele. Werke XI, S. 328.

39 Thomas Mann an Adolf Havlik, 29.9.1949. In: Hans Wysling (Hrsg.): Thomas Mann I, S. 322.

40 Thomas Mann: Siifler Schlaf. Werke XI, S. 334.

41 Thomas Mann an Heinrich Mann, 27.4.1912. In: Hans Wysling (Hrsg.): Thomas Mann I, S. 300 f.

4 Sung-Hyun Jang: Dichtung und Wahrheit bei Thomas Mann: Manns ,letzte Liebe” und ihre Verarbeitung im ,Felix
Krull” in doppelter Form. In: German Life & Letters, 51, Juli 1998, S. 372-382.

4 Hans Wysling: Narzifimus und illusionire Existenzform, S. 10 f.
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zentrale Bedeutung zu. Mit ihm hdngt Thomas Manns eigenste Thematik zusammen,
jener Komplex von Auserwdhltheit, Andersartigkeit und Isoliertheit. Mit ihm jene aus
prinzlicher Lebensdngstlichkeit stammende Kontaktscheu und Beziehungslosigkeit, die
allenfalls zu homoerotischen und inzestuésen Neigungen fiihrt. Mit ihm der Komplex
von Asthetizismus, Asozialitdt und Apolitie. Mit ihm der mit der prinzipiellen Unfihig-
keit zur Objektliebe verbundene «Liebesanspruch» an alle Welt. Mit ihm schliefilich der
Versuch, die verhidngte Liebelosigkeit durch Menschheitsliebe zu transzendieren, sei es
durch die eigene Person (Krull) oder durch das «Sprachwerk» (Thomas Mann).”# ,,Werk
und Person sind dabei weitgehend identisch. Das Werk ist nicht nur Spiel der Fiktion, es
dient in sehr konkretem Sinne dazu, den Leidensdruck zu bewiltigen.”45 Ausgehend von
der Pramisse, dafs Mann in den Bekenntnissen sich selbst bekennt, nimmt Wysling im Um-
kehrschlufi den Roman als Quelle biographisch-psychologischer Folgerungen. Die naive
Identifizierung von Werk und Autor unterstellt dem Roman eine sehr schlichte Poetik der
Mimesis: Der Kiinstler Mann habe in seinem Roman die Natur imitiert, nicht die mate-
rielle Wirklichkeit oder eine gesellschaftliche Realitdt, sondern die Natur seiner eigenen

Seele.

Gegen solche Identifizierung von Autor und Werk hat Theodor Adorno polemisiert. Er
fihlte sich als Verteidiger Manns, der den Ruf des bereits verstorbenen Autors retten
miisse und antrat, um ,einigen Vorurteilen entgegenzuarbeiten, die hartnickig die Person
des Dichters beldstigen. [...] sie verdunkeln [das Werk, SHK], indem sie helfen, es auf For-
meln abzuziehen. Ich nenne die verbreitetste, die vom Konflikt des Biirgers mit dem
Kinstler in Thomas Mann, der offenkundigen Erbschaft der Nietzscheschen Antithese
von Leben und Geist.”# Im Gegensatz zu der beispielsweise von Wysling vertretenen
biographischen Interpretationsweise vertritt Adorno die These der Unabhingigkeit von
Kunstwerk und Kiinstler. Er weist darauf hin, ,,wie sehr der Dichter abwich von dem
Selbstportrat, das seine Prosa suggeriert.”#” Adorno war iiberzeugt, dafs die ,Doppelbo-
digkeit seines Naturells” der vorherrschende Charakterzug Thomas Manns war. ,Kaum
kann ich mich auf eine Auerung von ihm besinnen, der dies Doppelbodige nicht gesellt
gewesen wire. Alles, was er sagte, klang, wie wenn es einen geheimen Hintersinn mit
sich fiihrte, den zu erraten er dem anderen mit einiger Teufelei tiberlief, weit {iber den

Habitus von Ironie hinaus.”4¢ Adorno selbst hat freilich fiir sich in Anspruch genommen,

4 Ebd., S. 92.

45 Ebd., S. 9.

46 Theodor W. Adorno: Zu einem Portriit Thomas Manns. Noten zur Literatur III, S. 335.
47 Ebd., S. 336.

48 Ebd., S. 340.
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hinter alle Masken geblickt zu haben. Gegen seine Uberzeugung war er iiberzeugt, dafi er

den Autor auf Positionen festlegen und eindeutig interpretieren konne.

Die Frage, ob die Partei Wyslings oder jene Adornos im Recht ist, muf hier nicht ent-
schieden werden. Wie sehr Thomas Mann seinen Werken und seinen Figuren wirklich ge-
glichen hat, darf offen bleiben. Im Zusammenhang dieser Arbeit ist es aber interessant,
dafl Thomas Mann in beiden Interpretationen als Tduscher dasteht: Im einen Fall wird
behauptet, dafs der Autor in seiner Prosa sich selbst maskiert habe, im anderen, daf$ er

hintersinnig das eine geschrieben, aber ein anderes gemeint habe.

Autobiographische Interpretationen des Werks von Thomas Mann scheinen auf den
ersten Blick die Meinung des Autors selbst auf ihrer Seite zu haben. In einer autobio-
graphischen Notiz sagt er, daf$ er ,,der Lebensform des Kiinstlers, des Dichters stets mit
dem &uflersten Mifitrauen gegeniiberstand“#. In den Betrachtungen eines Unpolitischen hat
der Biirger Thomas Mann die anti-biirgerliche Existenz des Kiinstlers herausgestrichen:
,Ein Kiinstler, meine ich, bleibt bis zum letzten Hauch ein Abenteurer des Gefiihls und
des Geistes, zur Abwegigkeit und zum Abgrunde geneigt, dem Gefihrlich-Schéadlichen
offen. Seine Aufgabe selbst bedingt seelisch-geistige Freiziigigkeit, sie verlangt von ihm
das Zuhausesein in vielen und auch in schlimmen Welten, sie duldet keine Sefshaftigkeit
in irgendwelcher Wahrheit und keine Tugendwiirde.”®0 Es scheint naheliegend, die
Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull mit Manns Worten als , die travestierende Uber-
tragung des Kiinstlertums ins Betriigerisch-Kriminelle”5! zu verstehen, weil das Kiinstler-
tum in Manns Selbstbild einen kriminellen Zug hat. Diese Nihe von Kiinstler und Krimi-
nalitdt ist im Felix Krull ohnehin in Gestalt von Felix” Paten und dessen Erzdhlung von
dem antiken Maler Phidias figuriert. Ein Rekurs auf Biographie und Weltanschauung des
Autors, auf Nietzsche und die décadence?? eriibrigt sich. Der Roman bringt die Mittel zu

diesem Verstandnis mit.

Gegen den Standpunkt, dafl womoglich jedes Werk Thomas Manns ein verschliisselter,
aber authentischer Ausdruck seiner leidenden Seele sei, ist zweierlei anzufiihren: Gegen-
iiber Selbstinterpretationen eines Autors sind grundsitzliche Vorbehalte angebracht, weil
die Aussagen iiber das eigene Werk im Verdacht stehen miissen, Teil der eigenen In-
szenierung und keineswegs authentisch zu sein. Adorno iiberlegt in bezug auf Thomas

Mann, ,,0b nicht gerade diese Suggestion einer Strategie entsprang, die er an der Goethe-

49 Thomas Mann: >Im Spiegel<. Werke XI, S. 332.

% Thomas Mann: Betrachtungen eines Unpolitischen. Werke XII, S. 402 f.
51 Thomas Mann: [Riickkehr]. Werke XI, S. 531.

52 Vgl. Hans Wysling: Narzifimus und illusiondre Existenzform, S. 25-29.
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schen eingetibt haben mochte, iibers eigene Nachleben zu gebieten. Nur kam es ihm
vermutlich weniger aufs Nachleben an als darauf, wie er seinen Zeitgenossen erschien.”>
Auflerdem ist zu berticksichtigen, dafi Thomas Mann nicht unbedingt seine einzelne,
personliche Individualitat meint, wenn er von sich spricht. Am Schlufi einer Verteidigung
seiner Erzahlung Konigliche Hoheit schreibt er im Jahr 1910: ,Wer ist ein Dichter? Der,
dessen Leben symbolisch ist. In mir lebt der Glaube, daf8 ich nur von mir zu erzdhlen
brauche, um auch der Zeit, der Allgemeinheit die Zunge zu losen, und ohne diesen
Glauben konnte ich mich der Miihen des Produzierens entschlagen.”>* Thomas Mann
schreibt {iber sich aufgrund der von Goethe zitierten Uberzeugung, daf sein Leben
exemplarisch sei. Auch fiir den Autor Thomas Mann ist das Erzdhlen vom Ich zugleich
Aufklirung iiber die Welt, wie er seinen Bekenner Krull sagen l46t. In der Uberzeugung,
dafd das eigene Dasein exemplarisch sei fiir die Epoche, ist auier Selbstbewuftsein und
Uberheblichkeit ein dsthetisches Bekenntnis enthalten: Nicht nur der Bekenner Felix Krull
teilt die Grundsédtze Goethes in bezug auf den Sinn der Autobiographie, sondern auch
Thomas Mann. Wihrend die bisherige Forschung die Aquivalenzen zwischen dem
Hochstapler Felix Krull und dem an seiner Existenz leidenden Thomas Mann untersucht
hat, ist die naheliegende Beziehung weitgehend ignoriert worden: Mann ist dem

Bekenner Krull verwandt, insofern beide Erzihler sind.

2. Parodie

Die Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull sind ein Lebenswerk Thomas Manns, das er
angeregt durch die Lektiire der Memoiren des ruminischen Hochstaplers Georges
Manolescu 1910 als Novelle begonnen, 1922 in Ausziigen (Buch der Kindheit), in einer er-
weiterten Fassung 1937 und 1954 in seiner endgiiltigen Fassung als Fragment (Der
Memoiren erster Teil) veroffentlicht hat.55 Die Arbeit an den Bekenntnissen begleitete ihren
Autor Thomas Mann fast ebenso lange Zeit wie Johann Wolfgang Goethe sein Faust. Und
die nahezu lebenslange Beschéftigung mit einem Stoff ist dabei wie bekannt nur eine
duflerliche Parallele der beiden Autoren.5¢ Trotz der {iber vierzigjahrigen, immer wieder
unterbrochenen Arbeit an der Hochstapler-Geschichte umfafit Manns Roman nur einen

ersten Teil. Hans Mayer betont: , Das einzige seiner Werke, das er nicht abgeschlossen hat.

53 Theodor W. Adorno: Zu einem Portriit Thomas Manns. Noten zur Literatur III, S. 336.

54 Thomas Mann: Uber Konigliche Hoheit’. Werke X, S. 571.

% Vgl. Hans Wysling (Hrsg.): Thomas Mann I, S. 294; Ders.: Die merkwiirdige Lebensbahn des Gliicks- und
Hermeskindes Felix Krull. In: Ders.: Ausgewiihlte Aufsitze 1963-1995, S. 249.

56 Uber Thomas Manns Goethe-Nachfolge informiert der gleichnamige Aufsatz von Hans Wysling. In: Ders.:
Ausgewithlte Aufsitze 1963-1995, Frankfurt a. M. 1996, S. 17-64; auSerdem: Thomas Sprecher: Felix Krull und
Goethe. Thomas Manns »Bekenntnisse« als Parodie auf »Dichtung und Wahrheit«, Bern, Frankfurt a. M., New York
1985.

57 Hans Mayer: Thomas Mann, Frankfurt a. M. 1984, S. 427.
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Man wird nicht sagen konnen, dafl er vom Tod daran gehindert wurde [...].” Diese
Skizze der Entstehungsgeschichte des Romans deutet bereits auf Ahnlichkeiten zwischen
dem Bekenner Felix Krull und dem Autor Thomas Mann hin: Wenn Felix zu Beginn des
zweiten Buches von einer lingeren Arbeitspause spricht, hat diese Aussage des Erzdhlers

eine Entsprechung im realen Entstehungsprozefs des Romans.

Die Memoiren des ruménischen Hochstaplers Georges Manolescu sind ein Schreibanlaf3
fiir Thomas Mann gewesen. Die Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull sind aber nicht
schon deshalb Nachdichtung oder Plagiat. Denn Thomas Mann hat mit seinem Roman
etwas anderes bezweckt als die episodische Aneinanderreihung von Schelmenstiicken.
Zwar hielt sich Thomas Mann bei der Fixierung von Krulls Lebenslauf weitgehend an
Manolescus Biographie.’® Wahrend jener aber der Gesellschaft die Schuld an seinen krimi-
nellen Akten zuschiebt, ist Felix Krull stolz darauf und geradezu auffillig bemiiht zu
betonen, daf$ er allein fiir sich und sein Leben verantwortlich ist. Krull inszeniert sich als
Selfmademan, stolz auf seine Tduschungskunst. Diese Anderung ist bereits ein auffalliger

und bedeutsamer Eingriff des Autors.

Thomas Mann hat seinen Roman Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull anldfllich einer
Lesung 1916 so charakterisiert: ,Der deutsche Bildungs- und Entwicklungsroman, paro-
diert und der Schadenfreude des Fortschritts ausgesetzt als Autobiographie eines Hoch-
staplers und Hoteldiebes [...]. Mann versieht seinen Roman mit zwei Genrebezeich-
nungen: Die Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull seien eine ,Parodie” des ,Bildungs-
romans”. Parodie, die Thomas Mann mit grofler Geste als die Kunstform des ,Instinkt-
willens zu intellektualistischer Zersetzung”t bestimmt, ist eine Form der Adaption einer
Vorlage. Die Parodie ist ein literarisches Genre, das auf eine komische Wirkung aus ist.
Zur Erreichung dieses Zwecks stilisiert, profaniert, tibertreibt oder verfremdet sie typi-
sche Aspekte des Vorbilds. In jedem Fall aber ist die Parodie eine Form der Nachdichtung
und steht damit in der Tradition der imitatio, der produktiven Lektiire literarischer Texte.
Insofern hat die Parodie auch eine Nédhe zum Plagiat. Der Unterschied zwischen dem
Plagiat und der Parodie besteht darin, dafd das Plagiat die Vorlage zu verstecken sucht,
wiéhrend die Parodie nur vom Original aus zu verstehen ist. Goethe schreibt im siebten
Buch von Dichtung und Wahrheit im Zusammenhang mit Wieland, ,daff man vor allen
Dingen bei Beurteilung solcher parodistischen Werke den originalen, edlen, schénen

Gegenstand vor Augen haben miisse, um zu sehen, ob der Parodist ihm wirklich eine

% Hans Wysling: Narzifimus und illusionire Existenzform, S. 155.
% Thomas Mann: [Der autobiographische Roman]. Werke Bd. XI, S. 703.
60 Ebd.
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schwache und komische Seite abgewonnen, ob er ihm etwas geborgt, oder, unter dem
Schein einer solchen Nachahmung, vielleicht gar selbst eine treffliche Erfindung gelie-
fert?”61 Die Parodie ist auf die Vorlage bezogen, mufs aber zugleich auch tiber sie hinaus-
gehen. Insofern ist Mann mit Recht als Meister in der Kunst des , hoheren Abschreibens”62
bezeichnet worden. Mit der Kennzeichnung der Bekenntnisse als Parodie betont Mann, dafs

nicht die Wirklichkeit, sondern Literatur die Quelle des Romans ist.

Thomas Mann steht als Kiinstler, zumal als Parodist, vor dem gleichen Dilemma wie der
Tauschungskiinstler Felix Krull: Felix” Rollenspiel griindet auf Imitation. In jeder Rolle,
als geigendes Wunderkind, kranker Schuljunge, untauglicher Soldat oder junger Adeli-
ger, ahmt er Ideale und Lehrbuchexempel nach, um seinem Publikum so zu erscheinen,
wie er gerade sein will. Zugleich will er aber auch seine Identitét als Tduschungskiinstler
wahren, der die Rollen und Zustdnde willentlich spielt. Um seine Leser von dem Hoch-
staplerleben zu tiberzeugen, mufS der Bekenner erklédren, dafs er die vorgenommene Rolle
so tduschend imitiert hat, als sei sie keine Rolle, und zugleich muf3 er die Rollenhaftigkeit
seines Spiels betonen. Sofern die Bekenntnisse als Parodie erkannt werden konnen sollen,
mufs der Roman seine literarischen Vorbilder andeuten. Oben sind Beispiele fiir Imi-
tationen — etwa die Ankldnge an Rousseau und Goethe — genannt worden. Seine Tage-
bticher belegen fiir die letzte Arbeitsphase am Krull, dafy der Autor wiederholt sowohl in
Goethes Dichtung und Wahrheit, sowie in Grimmelshausens Simplicissimus gelesen hat.63
Thomas Mann hat nun behauptet, daf8 diese Imitationen intellektuell anspruchsvolle
Parodie und nicht kriminelles Plagiat seien, weil er das Genre der teleologischen,
vorbildlichen Bildungsgeschichte ins Kriminelle gewendet habe. Diese Wendung zum
Antihelden bringt die Bekenntnisse in die Néhe eines anderen Genres: den Schelmen-
roman. DafS die als Parodie des Bildungsromans gemeinte Hochstapler-Biographie auch
ein Schelmenroman sein konnte, ist Thomas Mann erst in der letzten Arbeitsphase an dem
Romanfragment im Zusammenhang mit der Lektiire eines Aufsatzes von Oscar Seidlin
Anfang der flinfziger Jahre klar geworden.¢* Es ist im iibrigen jedoch auch die These
vertreten worden, dafs sich Schelmen- und Bildungsroman iiberhaupt nicht wesentlich

voneinander unterscheiden.®> Beide Genres stellen in Form einer fingierten Autobiogra-

61 Johann Wolfgang von Goethe: Dichtung und Wahrheit. Werke IX, S. 271.

62 Inken Steen: Parodie und parodistische Schreibweise in Thomas Manns »Doktor Faustus«, Ttibingen 2001, S. 1.

6 Vgl. Tagebuch v. 9.-14.1.1951. Thomas Mann: Tagebiicher 1951-1952, S. 6-8 u.0.

64 Vgl. Thomas Mann: [Riickkehr]. Werke X1, S. 530; [Einfiithrung in ein Kapitel der >Bekenntnisse des Hochstaplers
Felix Krull<]. Werke XI, S. 704; Brief von Thomas Mann an Oskar Seidlin, 10.10.1951. In: Hans Wysling (Hrsg.):
Thomas Mann I, S. 328; Oscar Seidlin: Pikareske Ziige im Werke Thomas Manns. In: Germanisch-Romanische
Monatsschrift, NF 5, 1955, S. 22-40.

6 Vgl. die bereits erwdhnte Darstellung von Jiirgen Jacobs: Bildungsroman und Picaro-Roman. In: Ders.: Der Weg
des Picaro, S. 25 ff.
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phie einen Protagonisten im Verhiltnis zu seiner Umwelt dar. Wiahrend aber etwa Goethe
den gelingenden Bildungsweg seines Wilhelm Meister darstellt, ist Grimmelshausens
Simplicissimus ein Antiheld. Die Reihenfolge ihres Entstehens aufier Acht lassend kann
das Genre des Schelmenromans grundsétzlich als Gegengesang, als Parodie des Bildungs-
romans aufgefafst werden, weil Schelmenromane den Bildungsoptimismus der Ent-
wicklungsromane verspotten und die positive Identifikationsfigur durch einen gesell-

schaftlichen Aufdenseiter ersetzen.

Thomas Mann parodiert aber nicht nur ein literarisches Genre, sondern auch die Figur
des Hochstaplers. Der Roman Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull kommt in der
Doppelgestalt von Fiktion und Wirklichkeitsbericht daher, als Roman des Autors Thomas
Mann und als Bekenntnis von Felix Krull. Weil Felix Krull nicht der Autor ist, sondern
nur eine Rolle des Erzédhlers, kommt etwas anderes heraus, als Felix vordergriindig be-
zweckt: Seine Bekenntnisse sind nicht Imitation und Kopie, sondern Travestie und
Parodie. Die Doppelung der Erzdhlinstanzen — der Ich-Erzdhler Felix Krull, der vom
impliziten Autor® gesteuert wird — ermoglicht die ironische Brechung des Dargestellten.
In seiner Hochschulrede Der Hochstapler und der Blechtrommler stellt Albrecht Schone fest:
»~Auf Kosten des vorgeschobenen Erzahlers entwickelt der eigentliche Erzdhler so die
Komik des Romans. Im mifigliickten Sprechen des alten Hochstaplers kommt das iro-
nische, parodistische Sprechen des Erzdhlers zu Wort.”¢” Der implizite Autor hinter dem
Hochstapler 1dfit diesen sich im Ton vergreifen, so daf8 der sagt, was er eigentlich
verschweigen wollte. Wahrend Felix Krull vorgeblich die unterhaltsamen Schelmenstiicke
seines bisherigen Lebens aneinanderreiht, tut er eigentlich etwas ganz anderes: , Der
Sprachgebrauch in diesen Zitaten gibt zu erkennen, daff das Memoirenwerk, mit dem er
sich selbst ein Denkmal setzt, nichts geringeres ist als das letzte und dufSerste seiner be-
denklichen Unternehmen: eine Hochstapelei in zweiter Potenz, in literarischer.”68 Dieses
Urteil teilt auch Jiirgen Jacobs: Mann wiirde ,iiber den Kopf des seine Lebensgeschichte

ausbreitenden Krull kritische Lichter auf dessen Person und die von ihm geschilderte

66 In dem Aufsatz Der ,implizite Autor’. Ein Begriff zwischen Narratologie und Interpretationstheorie tragen die
Autoren Tom Kindt und Hans-Harald Miiller von der Forschergruppe Narratologie bei der Universitat
Hamburg definitorische und funktionale Defizite des Begriffs ,implied author” zusammen. Sie schliefien mit
der Empfehlung, den Begriff wegen der Schwierigkeiten bei seiner exakten Bestimmung aus dem
Begriffsrepertoire der Literaturwissenschaft fiir immer zu streichen. Das Problem dabei ist nur, daf} es — wie
die Autoren selber sagen — Sachverhalte gibt, die mit Begriffen wie ,, Autor” oder ,Werkintention” eben nur
unzureichend zu beschreiben sind. Bis ein besserer Begriff gefunden ist, der geeignet ist, die Liicke zwischen
dem realen Autor und der impliziten Erzadhlerfigur bei der Interpretation literarischer Kunstwerke zu
schliefSen, bleibe ich mit allen Vorbehalten bei diesem Begriff. Vgl. http://www.rrz.uni-
hamburg.de/JC.Meister /texte /Implied_author/index.html [Stand: 12.9.2002].

67 Albrecht Schone: Der Hochstapler und der Blechtrommler, Wuppertal 1974, S. 10.

68 Ebd., S. 8.
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Welt fallen lassen”®. Der autobiographische Bericht Krulls sei ein ,neuerlicher Versuch
der Hochstapelei“”0. Diese Interpretationen ignorieren jedoch das Programm des Romans:
Die stilistischen Patzer, die Komik von Mifiklangen und Widerspriichen sind der Versuch
Manns, den sich bekennenden Hochstapler realistisch zu gestalten. Denn der ist ja
Hochstapler, weil er nicht erworben hat und verdient, was er besitzt. Ein echter
Hochstapler macht Fehler aus Mangel an Bildung, die Thomas Mann Felix Krull auch
machen lassen muf3, damit Krull authentisch wirkt. Schliefllich will Mann die Illusion

erzeugen, daf3 in seinem Roman ein Schwindler sich bekenne.

3. Masken

Thomas Mann 1adfst Felix Krull in den Bekenntnissen erfahren, dafy es gesellschaftlich er-
wiinschte Formen von Schein und Tduschung gibt, wie das Theater oder den Zirkus, und
sanktionierte Formen, wie die Blitzkarriere Felix Krulls. Im Fall des Hochstaplers wird sie
pathologisiert und kriminalisiert, im anderen gefeiert. Dabei ist der Hochstapler zugleich
Kiinstler und Kunstwerk. Mann hat erkannt, daff Tduschung das gemeinsame Ziel von
Erzdhlen und Hochstapelei ist. Nach seiner Poetik ist die Errichtung dsthetischer Illusion
das Ziel der Kunst, der realistische Erzdhler ein Tauschungskiinstler. Darunter hat der
Biirger Thomas Mann gelitten. Schon zu Beginn redet er in Briefen von seinem
Hochstapler-Roman als ,einer sehr sonderbaren, auch anstoiigen und - fiir mich - auf-
wiihlenden Sache””!. An dem Projekt hat er trotz dessen Anstofiigkeit festgehalten. , Er
wollte reizen und gefallen.”72, hat Theodor Adorno offenbar mit Grund tiber Thomas
Mann gesagt. Wie sich der Bekenner Krull um die Gunst des Publikums bemiiht und sein
dilettantisches Bekenntnis verteidigt, so glaubte auch Thomas Mann seinen dubiosen Stoff
und damit sich selbst rechtfertigen zu miissen. Vorausgesetzt, Mann habe {iiber einen
Hochstapler schreiben wollen, weil ihm dessen Bezug zum Kiinstler aufgefallen ist. In der
Figur des Hochstaplers schreibt er dann {iber seinen eigenen Beruf. In seiner biirgerlichen
Tradition steht Mann mit seinem Hochstapler-Stoff vor zwei weiteren Problemen: Er mufs
sein Projekt auch moralisch und &sthetisch rechtfertigen. Dazu benutzt er Masken.
Thomas Mann ermoglicht seine Autobiographie personlich-psychologisch, indem er die
Bekenntnisse eines fingierten anderen schreibt. Moralisch legitimiert Mann seine
Betriigergeschichte, indem er sie als Parodie des Bildungsromans dem Gelédchter der bra-

ven Biirger anheim gibt. Den Riickgriff auf den Schelmenroman rechtfertigt Mann schlief3-

6 Jtirgen Jacobs: Thomas Manns Felix Krull und der europdische Schelmenroman. In: Ders.: Der Weg des Picaro,
S. 110.

70 Ebd., S. 111.

71 Thomas Mann an Alexander von Bernus, 22.5.1910. In: Hans Wysling (Hrsg.): Thomas Mann 1, S. 299.

72 Theodor W. Adorno: Zu einem Portriit Thomas Manns. In: Noten zur Literatur 111, S. 342.
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lich &sthetisch, indem er den urspriinglich materialistischen Schelm als idealistischen
Kiinstler gestaltet. So ist der Roman jedes und keins: Selbstbekenntnis des Autors und

fiktive Autobiographie, Bildungsroman und schelmische Parodie.
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Ich glaube mich zu erinnern, aber ich erfinde mich.
Ich... nun, der Grundstein ist gelegt, wir posieren.

Louis Aragon: Das Wahr-Liigen'
V. Max, you are a liar

A. Geschichten des Ichs

Der Roman Mein Name sei Gantenbein von Max Frisch beginnt mit dem Tod. Ein Mann
stirbt in seinem Auto, nachdem er eine Abendgesellschaft friihzeitig verlassen hat. Der
Roman spielt in der High Society, die Handlung lauft ab im Milieu von Intellektuellen
und Kiinstlern. Es wird von geselligen Abenden mit Niveau erzdhlt, es gibt so oft
Hummer, daf$ selbst der Luxus eine langweilige Wiederholung ist. Sportwagen spielen
eine Rolle, wenn es zu Unfillen wegen Glatteis kommt. Und als Geschenk fiir die Ehefrau.
Die Ménner rauchen Pfeife und zweifeln am Leben. Von Armut oder Geldnot scheint
niemand betroffen zu sein, allein das Bezahlen ist trotzdem ldstig, der eigene Reichtum
manchmal peinlich. Von Reisen in alle Welt wird erzahlt, Jerusalem, Peru als Land der
Hoffnung, Amerika, man arbeitet in europdischen Metropolen. Kleidung wird nicht von
der Stange, sondern in Boutiquen nach Maf3 gekauft. Dieser Jet-Set hilt auf akademische
Bildung, es versammeln sich Arzte, Architekten, Schauspieler und Wissenschaftler. Man
redet tiber Filme, die kein Massenpublikum kennen, und iiber Brecht, Jiinger, Joyce und
Kafka. Politische Themen werden bei den niveauvollen Abenden angerissen — Kalter
Krieg, die Situation der italienischen Gastarbeiter in der Schweiz, Raumfahrt und Ver-
suche mit Atombomben — als wolle man dem unausgesprochenen Vorwurf begegnen,
man beschiftige sich nur mit sich. In diesem aufsergewohnlich gewohnlichen Kreis spielt
sich das ganz normale Leben ab: ,»Ein Mann liebt eine Frau«, sagt er, »diese Frau liebt
einen andern Manng, sagt er, »der erste Mann liebt eine andere Frau, die wiederum von
einem andern Mann geliebt wird«, sagt er und kommt zum Schlufi, »eine durchaus
alltagliche Geschichte, die nach allen Seiten auseinander geht —«* (G2, 313) So schlicht
stellt sich die Handlung aus der Perspektive eines Untersuchungsrichters dar, der am
Ende des Romans wissen will, was eigentlich geschehen ist. Der Roman endet ohne

Punkt: , Leben gefallt mir - (G, 320)

In diesem Rahmen werden Einsichten in das menschliche Leben formuliert, die durch ihre
metaphorische und sprachliche Pragnanz vereinnahmend sind. Ein Beispiel dafiir ist das

griffige Bild von Lebensgeschichten, die wie Kleider seien, weil sie zwar gewechselt

1, Je crois me souvenir, je m’invente. [...] Je... enfin, c’est posé, nous posons.” (Le mentir-vrai)
2 Der Roman Mein Name sei Gantenbein (G) wird nach folgender Ausgabe zitiert: Gesammelte Werke in
zeitlicher Folge. Herausgegeben von Hans Mayer, Bd. V, Suhrkamp Verlag, Frankfurt a.M. 1976, S. 5-320.
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werden konnten, aber schliefllich immer an denselben Stellen Falten wiirfen. ,Ich ziehe
Geschichten an wie Kleider!” (G, 22), erklart der Ich-Erzdhler sein Erzahlprinzip. Der Ro-
man interpretiert sich selbst und konterkariert dadurch die gewohnten Verfahren der
Rezeption und Interpretation. Parallel zur Veroffentlichung des Romans hat der Autor
Max Frisch zudem Antworten auf vorgestellte Fragen3 zum Gantenbein-Roman gegeben und
damit die Interpretationen und Kritiken weiter fokussiert. Durch die nahegelegten Inter-
pretationen ist jedoch das Naheliegende zu wenig beachtet worden: So wie der Ich-
Erzédhler seine Geschichte als eine Erzdhlung markiert, ist das Erzdhlen auch in den
Geschichten und Erfindungen des Ich-Erzdhlers ein zentrales Motiv. Der Roman handelt
nicht vom Menschenleben allgemein, sondern von der Not eines Dichters beim Erzédhlen

von Geschichten.

I. Selbstbespiegelung

Felix Krull erzdhlt die Erfindung seines Lebens als Bericht der Vergangenheit, der Ich-
Erzéhler des Romans Mein Name sei Gantenbein erzahlt seine Geschichte als gegenwaértige
Erfindung. Auch er schreibt den ,,Roman eines Romans*#, er erzadhlt nicht eine Geschichte,
sondern die Entstehung einer Geschichte, die Suche nach einer Geschichte (G, 11). Der
Ich-Erzéhler ist ein Marionetten-Spieler. Figuren werden erfunden und fallengelassen,
Biographien entworfen und wieder verandert, Ereignisse finden statt und werden wieder
ausgeloscht. Nach einer Autobiographie sieht der Text nicht aus. Jedoch probiert der Ich-
Erzahler nicht nur Geschichten aus, er probiert Geschichten an wie Kleider (G, 22). Der
Erzdhler, von dem dieser Roman handelt, stellt dabei fest, dafd seine Phantasie begrenzt
ist. Zwar glaubt er, daf3 jedes Ich, das sich ausspricht, eine Rolle sei. Er muf8 jedoch fest-
stellen, dafs die Erfindung von Geschichten niemals vollkommen frei ist, daf$ sich ein Ich
nicht jede Rolle vorstellen kann, sondern daf$ sogar Erfindungen biographischen Regeln
folgen. Die Geschichten des Ich-Erzdhlers basieren immer auf seinen eigenen Erfah-
rungen, auf seinem , Erlebnismuster” (G, 49). Dem Begriff der Identitat ist hier jede Em-
phase genommen. Der Erzdhler kann nicht alles Mogliche erfinden, denn seine Phantasie
ist durch die bereits gemachten Erfahrungen eingeengt. Diese Auffassung hat im Um-
kehrschluf$ zur Folge, dafs der Ich-Erzdhler jede Erzahlung fiir authentisch ansieht, auch
wenn seine Perspektive immer eine Rolle und der Stoff erdichtet ist. Denn es ist die
Summe dessen, was sich jemand vorstellen kann, die einen Menschen nach Ansicht des
Erzihlers charakterisiert. Weil er selbst erzihlt, was er sich vorstellen kann, ist der Roman

der Intention nach eine Autobiographie, auch wenn der bruchsttickhafte, assoziative Text

3 Max Frisch: Ich schreibe fiir Leser. Antworten auf vorgestellte Fragen. Werke V, S. 323-334.
4 Untertitel des Aufsatzes Die Entstehung des Doktor Faustus von Thomas Mann. Werke XI, S. 145.
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der autobiographischen Tradition entgegenzustehen scheint. Die Erzdhlweise des Romans
Mein Name sei Gantenbein ist beispielsweise von jener Felix Krulls sehr verschieden: Der
Ich-Erzdhler verzichtet auf den traulichen Ton der Wahrheit und auf die teleologische
Perspektive einer Bildungs- oder Bekehrungsgeschichte. Er spricht von anderen, um sich

selbst auszudriicken. Der Gegensatz von real von fiktiv ist negiert.

Felix Krull zweifelt nie ernsthaft an der Berechtigung seines Bekenntnisses. Wie selbst-
verstandlich glaubt er daran, daff die Erzdhlung seines Lebens Leser finden miisse und
diirfe. Er hilt seine Erlebnisse nach dem Argumentationsmuster der Genie-Asthetik fiir
mitteilenswert, weil das Beispiel seines Lebens zugleich die Gesetze der Welt verrate. Der
Ich-Erzdhler des Gantenbein-Romans hingegen antwortet auf einen moglichen Einwand
gegen jedes Selbstbekenntnis, gegen jedes Schreiben eines Einzelnen {iber sich: ,(Manch-
mal scheint auch mir, daf8 jedes Buch, so es sich nicht befafst mit der Verhinderung des
Kriegs, mit der Schaffung einer besseren Gesellschaft und so weiter, sinnlos ist, miifiig,
unverantwortlich, langweilig, nicht wert, daff man es liest, unstatthaft. Es ist nicht die Zeit
fiir Ich-Geschichten. Und doch vollzieht sich das menschliche Leben oder verfehlt sich am
einzelnen Ich, nirgends sonst.)” (G, 68) Diese Auffassung steht in Klammern, sie ist an den
Rand gertickt. Sie steht formal ein wenig aufserhalb der eigentlichen Erzahlung, so wie sie
auch inhaltlich tiber den Roman hinausgreift: ,Es ist nicht die Zeit fiir Ich-Geschichten.”
Die Formulierung sagt nicht, dafd es die Zeit fiir Ich-Geschichten jemals gegeben hat oder
ob es sie irgendwann geben wird. Nur zum Zeitpunkt des Erzdhlens, der sich eindeutig
mit dem Jahr 1962 angeben ldfit (Vgl. G, 59 f.), sei diese Zeit jedenfalls nicht. Den Ich-
Geschichten setzt das Buch-Ich solche Biicher entgegen, die sich fiir die Verbesserung der
Wirklichkeit einsetzen, die den Forderungen Sartres, Adornos oder der littérature engagé
gemdf fiir eine bessere Gesellschaft Partei nehmen. Implizit bestétigt der Erzdhler des
Gantenbein-Romans den Anspruch, daf$ sich Literatur mit gesellschaftlichen Verhiltnissen
beschiftigen solle. In der Darstellung der Beschddigungen der Einzelnen kdmen, so seine
These, implizit ebenfalls die gesellschaftlichen Verhaltnisse zur Darstellung. Dieser Ein-
stellung liegt die alte Unterstellung zugrunde, dafs die Leiden des Einzelnen exemplarisch

seien fiir alle anderen, dafs also auch die Welt gezeigt wiirde, wenn das Ich sich erzédhle.

Der Titel des Romans Mein Name sei Gantenbein® kann mindestens zweierlei bedeuten: Die
Verbform ,,sei” ist ein Konjunktiv und driickt die Irrealitdt der Annahme aus. Die Uber-

schrift riickt den Roman ins Hypothetische und klingt wie das Axiom eines mathema-

5 Es ist auffallig, daf8 sowohl die englische wie die franzosische Ubersetzung des Romans Titel verwenden, die
zu Lasten des Namens Gantenbein und des hypothetischen Charakters das Spiegel-Motiv in den Mittelpunkt
riicken: A Wilderness of Mirrors (Ubers. Michael Bullock, London 1965) bzw. Le désert de Miroirs (Ubers. André
Coeuroy, Paris 1966).
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tischen Beweises: X sei U oder: Nehmen wir an, dafs. Der Titel kiindigt den Roman als
eine wiinschenswerte oder mogliche Geschichte an. Auf der anderen Seite kann ,sei”
auch ein Imperativ sein: Jemand erteilt einen Befehl oder stellt eine Forderung. Das Sub-
jekt der Hypothese oder der Forderung ist grammatisch in beiden Féllen die erste Person,
ein Ich. Beildufig sei erwédhnt, dafs dieses Ich nicht Gantenbein zu sein verlangt, sondern
nur den Namen fordert. Es geht ihm jedoch nicht nur um eine Namensanderung. Der
Nachdruck des Titels macht nur Sinn, wenn es hier um etwas anderes geht, als um den
Austausch einer arbitrdren Bezeichnung. Der Name steht fiir die Person. Der Titel

bedeutet: Ich mochte sein wie Gantenbein.

Der Buchtitel kaschiert wenig, dafs der Protagonist des Romans Mein Name sei Gantenbein
nicht die Titelfigur Theo Gantenbein, und auch nicht eine der spater auftretenden Figuren
Felix Enderlin, Philemon oder Frantisek Svoboda ist. Der Protagonist ist das namenlose
Buch-Ich, der Ich-Erzdhler selbst. Er ist das Zentrum, ein weifSer Fleck, ,umrissen durch
die Summe der Fiktionen, die der Person moglich sind”“¢. Dieses Ich hinter dem Pronomen
,mein” des Titels macht sich auf die Suche nach der Geschichte seines Lebens. ,,Ein Mann
hat eine Erfahrung gemacht, jetzt sucht er die Geschichte dazu — man kann nicht leben mit
einer Erfahrung, die ohne Geschichte bleibt, scheint es, und manchmal stellte ich mir vor,
ein andrer habe genau die Geschichte meiner Erfahrung... (Der Barmann ist es nicht.)”
(G, 11) ,Mein Leben als Mann” — dieses Lebensthema des Autors Max Frisch aus der Er-
zahlung Montauk ordnet auch den Roman Mein Name sei Gantenbein. Der Protagonist ist
ein Mann, daran ist kein Zweifel moglich. Die wiederkehrende Ursituation dieses Mannes
ist seine leere Wohnung, in der er sich umsieht wie ein Fremder: ,Ich sitze in einer
Wohnung: — meiner Wohnung... Lang kann’s nicht her sein, seit hier gelebt worden ist;”
(G, 18) ,,Von den Personen, die hier dereinst gelebt haben, steht fest: eine mannlich, eine
weiblich.” (G, 19) Die Trennung ist noch nicht begriffen, er erzihlt unbeteiligt, aus einer
Auflenperspektive. Um die Gegenwart zu verstehen, durchstreift der Mann gedanklich
das eigene und das gemeinsame Leben auf der Suche nach Alternativen. Der ganze
Roman ist, in der von Eberhard Lammert vorgeschlagenen Terminologie, eine aufbau-
ende Riickwendung.” Wie ist es zu dem Jetzt gekommen? Wo waren die Gabelungen, an
denen andere Entscheidungen eine andere Gegenwart gebracht hiatten? War er blind vor

Liebe — oder vor Eifersucht?

Die Darstellung der eigenen Vergangenheit ist das Thema autobiographischen Erzédhlens.

Felix Krull etwa versenkt sich zur Niederschrift seiner Bekenntnisse in miider Zuriick-

6 Max Frisch: Ich schreibe fiir Leser. Werke V, S. 325.
7Vgl. Eberhard Lammert: Bauformen des Erzihlens, Stuttgart 1993, S. 104-108.
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gezogenheit in seine Erinnerungen. Er gibt vor, souverdn tiiber sein Leben zu verfiigen,
seine Bedenken in bezug auf das Unternehmen betreffen lediglich Stil und Anstand, nicht
jedoch sein Material, als das er seine Erinnerungen ansieht. Als ein Anderer, als ein ge-
reifter Mann blickt Krull auf sich selbst zuriick, auf die Erlebnisse seiner Jugend. Im
Gantenbein-Roman ist diese traditionelle Form der Autobiographie verwandelt: Der Ich-
Erzéhler sucht seine Lebensgeschichte nicht introspektiv bei sich, durch die zuriickgezo-
gene Versenkung in die eigene Erinnerung. Er sucht die eigene Erfahrung in der Ge-
schichte von anderen: Ich erfindet den blinden Seher Gantenbein, den verzagten Intellek-
tuellen Enderlin, den betrogenen Architekten Svoboda und den eifersiichtigen Philemon
als Alter egos. Diese Figuren stecken in verschiedenen Beziehungen zu der gleichen Frau:
Lila. Aus dieser Konzeption einer Autobiographie durch Projektion erklért sich der bruch-
lose Wechsel des Erzdhlers zwischen ,er” und ,ich” im Erzdhlen. Durch beide Perspek-
tiven wird auf die gleiche Figur geschaut. ,Ich stelle mir vor: Lila beim Kleiderkauf,
Gantenbein muf3 sie begleiten, es erleichtert ihr die Entschliisse, und so sitze ich denn
nachmittagelang als einziger Mann in dem kleinen, aber teuren, von Kennerinnen aus
aller Welt geschitzten Laden, umhéngt von Kostiimen, von Spiegeln umstellt; wo ich hin-
schaue: Gantenbein mit dem schwarzen Stocklein zwischen den Knien, die finstere Brille
im Gesicht. Ich sehe: Gantenbein ist eleganter geworden, seit ich mich aushalten lasse; ich
schulde es Lila; ein blinder Herr von Welt.” (G, 91 f.) Der Wechsel der Namen fiir die
gleiche Figur folgt keinem Schema. Ich ist nicht der Anzeiger fiir die subjektive Innensicht
und Er nicht das Pronomen, das Objektivitdt signalisiert. Der Wechsel steht vielmehr fiir
die Begrenztheit beider Perspektiven, die sich in den Pronomen ausdriicken. Nicht der
eine oder der andere Standpunkt ist in der Lage, die Grenzen der Perspektiven zu {iiber-

schreiten, sondern nur der Wechsel. Der Erzdhler ist zugleich Ich und Er.

Die Mutmafsungen {iiber andere sind ein Versuch der Selbstdarstellung. Der Ich-Erzéhler
will sich erzdhlend seiner eigenen Geschichte versichern, um zugleich seiner selbst
bewufst zu werden. Er erzdhlt nicht, sondern er macht ,,Entwiirfe zu einem Ich!...” (G, 120)
Ein objektives Bild von sich selbst kann ein Ich nur entwerfen, wenn es sich aus einer
fremden Perspektive betrachtet, meint der Erzdhler. ,,»Man kann sich selbst nicht sehen,
das ist’s, Geschichten gibt es nur von aufien«” (G, 49). Deshalb braucht der Erzdhler einen
Spiegel, in dem er zugleich Subjekt und Objekt ist. Der Ich-Erzédhler des Romans Mein
Name sei Gantenbein kehrt das Problem der Autobiographie daher um: Er beobachtet und

erzdhlt seine Vorstellungen vom Leben der anderen. Die anderen fungieren als Spiegel
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des Ichs.8 ,Der sich Spiegelnde ist zugleich Subjekt und Objekt seiner Betrachtung; im
Spiegel erkennt er sich selbst und sieht sich als Fremder. So kann sich der Erzdhler in
seinen Figuren objektivieren, eine Rolle spielen und diese von aufien beobachten und
kommentieren; er kann aber auch ganz in die Rolle eingehen und sich mit seinen Figuren
identifizieren.”? Der Erzdhler unterstellt, daf8 sein eigenes Ich, die Geschichte seiner eige-
nen Erfahrung, in seinen Vorstellungen von den Erfahrungen der anderen zum Vorschein
komme. Dadurch ergibt sich die Moglichkeit, das Dilemma einer Geschichte des Ichs,
einer subjektiven Objektivitdt zu tiberwinden. Das Ich zeigt sich — so das Programm des
Romans — am Schnittpunkt dessen, was es sich vorstellen kann. ,Ich werde mir neue
Kleider kaufen, dabei weifs ich: es hilft nichts, nur im Schaufenster erscheinen sie anders.
Schon wenn der Verkdufer sie in die Umkleidekoje bringt und dann taktvoll verschwin-
det, damit ich probiere, weifs ich wie alles aussehen wird in einem halben Jahr. [...] Ob
billig oder teuer, englisch, italienisch oder einheimisch, bleibt einerlei; immer entstehen
die gleichen Falten am gleichen Ort, ich weif$ es.” (G, 20 f.) Der Roman interpretiert sich
immer wieder selbst: Implizit fordert der Erzdahler dazu auf, in der vorangehenden Szene
die Kleidermetapher in die der Lebensgeschichte zuriickzuverwandeln. Dann ist die Sze-
ne ein Bild fiir den eben erkldarten Gedanken: Egal welche Geschichten sich das Ich vor-
stellt, sie kreisen immer um dieselben Erlebnisse, die das Vorstellungsvermogen des Ichs
bestimmen. Betrunken formuliert das Ich diese These spater selbst: ,»— vielleicht sind’s
zwei oder drei Erfahrungen, was einer hat, wenn er von sich erzihlt, tiberhaupt wenn er
erzdhlt: Erlebnismuster — aber keine Geschichte«” (G, 49). Niemand kann aus seiner Haut,

schon gar nicht dadurch, daf8 er die Kleider wechselt.

Der Ich-Erzéhler erzihlt sich und seinen Lesern seine Erfahrungen als eine Geschichte von
Moglichkeiten, nicht als Ablauf von Ereignissen mit Ort und Datum. Er erzahlt nicht die
Geschichte seines Lebens, sondern eher die Geschichte dessen, was er versaumt hat:
,Langsam habe ich es satt, dieses Spiel, das ich nun kennen: handeln oder unterlassen,
und in jedem Fall, ich weif;, ist es nur ein Teil meines Lebens, und den andern Teil muf3
ich mir vorstellen; [...] So oder so: Einer wird fliegen — Einer wird bleiben — Einerlei: Der
namlich bleibt, stellt sich vor, er wére geflogen, und der namlich fliegt, stellt sich vor, er

wadre geblieben, und was er wirklich erlebt, so oder so, ist der Rif3, der durch seine Person

8 In seiner kulturgeschichtlichen Entdeckung des Ich weist Richard von Diilmen auf die Illustration Die Malerin
Marcia aus dem friithen 15. Jahrhundert hin, die belegt, wie lang die Geschichte der Reflexion auf die Darstell-
barkeit des eigenen Ich in der bildenden Kunst ist: Das Bild zeigt eine Frau, die ein Selbstportrat malt und
dafiir einen Spiegel als Hilfsmittel benutzt. Die Frau ist dreifach abgebildet: Als Malerin, als Spiegelbild und
als Gemilde. (vgl. Anhang: Abb. 5, S. 287) Dieses Bild ist eine Allegorie der Erzihlsituation des Romans Mein
Name sei Gantenbein: Er stellt das Buch-Ich dar, das sich zeigt, indem es sich im Spiegel seiner Vorstellungen
beschreibt.

9 Gisela Ullrich: Identitit und Rolle, Stuttgart 1977, S. 60.



Max, you are a liar 152

geht, der Rifs zwischen mir und ihm, wie ich’s auch immer mache, so oder so:” (G, 129 {.)
Ein einzelner Mensch kann oft nur eine Moglichkeit einer Entscheidung erleben, vor-
stellen kann er sich jedoch immer auch das, was er nicht tut. Die Erfindung von alter-
nativen Lebensgeschichten in dem Roman Mein Name sei Gantenbein verfolgt einen
doppelten Zweck: Sie dient der Selbstdarstellung des Ichs und ist zugleich der Versuch,
aus der Faktizitit der eigenen Vergangenheit auszubrechen: ,Ein anderes Leben —?“
(G, 21) In seiner unverdffentlichten Dissertation fafst Michael Pulham die Position des Ich-
Erzédhlers in der Ambiguitdt von Selbstvergewisserung und Flucht vor dem eigenen
Leben zusammen: , On the one hand Ich sets out programmatically to discover himself by
investing various figures with invented roles in order to see what is common to all these
roles and to reveal the ‘Erlebnismuster’ which underlies them; on the other hand Ich’s
very facility in invention and his desire to found a new self mean that he uses his in-
ventions as an attempt at self-escape as much as self-discovery.”“10 Selbstbewufstsein durch
Selbstdarstellung auf der einen Seite und die Uberwindung des Erlebnismusters, das sich
darin zeigt, Flucht vor sich selbst, sind die gegenldufigen Ziele des Ich-Erzdhlers. Die
Geschichten des Ich-Erzéhlers kreisen um die Riickseite der Tatsachen, um das ungelebte
Leben. ,Das ist merkwiirdig. Es scheint, dafs es vor allem die wirklichen Taten sind, die
unserem Gedédchtnis am leichtesten entfallen; nur die Welt, da sie ja nichts weifs von
meinen Nicht-Taten, erinnert sich mit Vorliebe an meine Taten, die mich eigentlich blof3
langweilen.” (G, 59) Der Erzdhler schreibt gegen die langweilige Eindeutigkeit der Wirk-
lichkeit an. Sein Erzdhlen will die Vieldeutigkeit des Lebens im Erzédhlens verwirklichen.
,,Ich bin blind. Ich weif$ es nicht immer, aber manchmal. Dann wieder zweifle ich, ob die
Geschichten, die ich mir vorstellen kann, nicht doch mein Leben sind. Ich glaub’s nicht.
Ich kann nicht glauben, dafy das, was ich sehe, schon der Lauf der Welt ist.” (G, 314) In
seinen Geschichten treten die verpafiten Moglichkeiten in die Wirklichkeit der

Vorstellung.

Erfahrung gibt es nur in Form von Erinnerung und Erinnerung setzt Konstruktion voraus.
Nach einem Abend bei seinem Freund, dem Arzt Burri, hat der Ich-Erzdhler mit dessen
Auto einen Unfall. In einer Kurve wird er von Glatteis iiberrascht und der Wagen gerat
ins Schleudern. Der Ich-Erzdhler tiberlegt, ob er einen Fehler gemacht hat, weil er
abgelenkt war durch Gedanken an seinen Ruf nach Harvard. Eine Gruppe von Schiilern
und der Auto fahrende Ich-Erzdhler bleiben unverletzt. Die anschlieffende Reflexion des

Erzédhlers macht deutlich, fiir wie wenig wirklich er die Wirklichkeit halt. ,Wie immer,

10 Michael Pulham: A Critical Study of Five Novels by Max Frisch (unpublished doctoral thesis, University of
Oxford 1975), S. 233 £. Zit. nach: Chloe Paver: Narrative and Fantasy, S. 51.
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wenn etwas geschehen ist, staune ich, dafs ich es nicht blof$ gedacht habe, betroffen, als
habe die Wirklichkeit mich erraten oder auch mifiverstanden; umringt von Augenzeugen,
plotzlich stehe ich auf dem Dorfplatz, und indem ich mich biicke, um mich mit dem
Mann von der Garage zu besprechen, der unter den Wagen gekrochen ist, habe ich schon
zugegeben, daf3 ich es bin, niemand anders als ich, der beinahe ein Dutzend bernischer
Schulkinder getotet hitte. Ich sehe sie an, Kinder mit roten Winterwangen und mit den
Fahnen ihres Atems in der kalten Luft; sie leben. Wére es geschehen, es kime mir genauso
unwahrscheinlich vor; ich wére derselbe, der ich jetzt bin, und nicht derselbe, jetzt
umringt von einem Dutzend bernischer Schulkinder, die gaffen und schwatzen und
leben, Augenzeugen eines Unfalls mit Ort und Datum [...]” (G, 22 f.) So wie der Erzéhler
die Erzahlprinzipien ,So war das!” des Barmanns und sein eigenes ,Ich stelle mir vor”
ausschlieend gegentiberstellt, so ist er auch skeptisch in bezug darauf, tatsdchliches Ge-
schehen ,mit Ort und Datum” iiber Vorstellungen zu stellen. Jedoch 16st er die Realitat
nicht vollstandig in Einbildungen auf, es gibt Tatsachen - ,Das ist, was stattfindet.”
(G, 23) —, die sich aber umgehend in die Vergangenheit und damit in die Erinnerung
verfliichtigen: ,Schon ist es Erinnerung” (G, 23). Wirklichkeit 1d8t sich deshalb im Erzéh-
len nicht bewahren, sondern nur konstruieren. Wirklich ist, was dem Erzdhlen unerreich-
bar bleibt. Das Erzdhlen bildet Wirklichkeit zwar nicht ab, aber Erfindungen schaffen
Wirklichkeit.

Der Roman stellt sich zwischen die Tradition eines Realismus, der auf dem Anspruch der
Abbildung von Wirklichkeit durch die Erzdhlung beharrt, und die Liigendichtung, die
sich als Erfindung zu erkennen gibt: ,Ich stelle mir vor”. Diese Formel, Erzahlprinzip des
Gantenbein-Romans und Konvention der Dichtung, ist ein Tausendsassa: Sie ermoglicht
Ich und Er, Prasens und Imperfekt, Moglichkeit und Wirklichkeit. Sie befreit den Erzdhler
von der Last der Tradition, die, nach der Poetik des Aristoteles, neben der Einheit von
Ort, Zeit und Handlung einen geradlinigen Handlungsverlauf von der Exposition tiber

die Peripetie bis zur Katastrophe verlangt.

2. Vorstellung

Im Mittelpunkt des Romans Mein Name sei Gantenbein steht ein namenloser Erzédhler. Das
,Buch-Ich” — wie Max Frisch selbst den Ich-Erzdhler des Romans genannt hat!! —ist eine
Figur, die sich ihrerseits Figuren, Perspektiven und Ereignisse ausdenkt. ,Frisch

fiktionalisiert im Gantenbein das Handwerk des Erzdhlers.”12, meint Walter Schmitz in

11 Max Frisch: Ich schreibe fiir Leser. Werke V, S. 333.
12 Walter Schmitz: Nachwort. In: Ders.: Uber Max Frisch II, S. 555.
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seinem kurzen Forschungsbericht. Der Erzdhler des Romans sagt nicht ausdriicklich, daf3
er von Beruf Schriftsteller ist, aber er zeigt sich seinen Lesern ausschliefilich als Erzdhler
von Geschichten. ,In Mein Name sei Gantenbein the first-person narrator is an elusive
figure who has no form outside the network of fictions which the author has him erect
and which makes up the text of the novel.”13 Der Ich-Erzdhler besteht nur in seinem Er-
zédhlen. Er gibt seinen Beruf nicht an, obwohl er durchaus erwéhnt, ,beruflich” in Metro-
polen zu tun haben. Der Protagonist erzihlt, daf} er bei seinen Reisen und anderen Gele-
genheiten fremden Menschen nachgeht. Der Ich-Erzdhler arbeitet so, wie mancher Autor
vorgehen mag. Er ist stets auf der Suche nach Personen, die ,in Frage kommen” als
Figuren seiner Geschichten. ,Es ist ein Tick von mir!” (G,9) Das Kriterium fiir seine
Auswahl verrdt der Erzdhler zunéchst nicht: ,,Die Gestalt kam in Frage. Eigentlich hatte
ich vor, ein Museum zu besuchen, zuerst zu friihstiicken, dann ein Museum zu besuchen,
da mein beruflicher Kram erledigt war und da ich in dieser Stadt niemand kannte, und es
war ein Zufall, daff er mir aufgefallen war, ich weifs nicht wieso, eine Bewegung des
Kopfes, als jucke es ihn: er steckte sich eine Zigarette an. Ich sah es in dem Augenblick, als
ich mir selbst eine Zigarette anstecken wollte; ich unterlief es.” (G, 8) Zufille seien diese
Begegnungen, sagt der Erzdhler, seine Auswahl der Verfolgten ist jedoch keineswegs
zufillig. Der Erzdhler interessiert sich offenbar fiir Leute, an denen er Ahnlichkeiten mit
sich selbst entdeckt: Ein Verfolgter ziindet sich eine Zigarette an, als der Erzédhler gerade
rauchen will. Dafs dieser Mann am Vormittag einen Abendanzug trédgt, erinnert den Er-
zdhler an ein eigenes Liebesabenteuer. Beide Manner sind hutlos. Ein anderer Verfolgter
scheint in Manhattan ebenso verloren zu sein, wie der Erzdhler selbst. Aus diesen Beob-
achtungen stellt der Erzdhler Figuren zusammen. Er kopiert nicht alle Eigenschaften einer
Person, sondern er wihlt aus: von einem die Gestalt, vom nichsten das Gesicht, von
einem dritten das Alter. Die Beobachtungen sind Anldsse fiir Erfindungen des Ichs: ,Ich
tiberlegte: wovon er lebt, was er arbeitet, wie er wohnt, was er in seinem Leben schon
erfahren hat, was nicht, und wie er denkt, wahrend er so geht unter Millionen von andern
Leuten, und wofiir er sich hilt.” (G, 10) Von der einen Situation ausgehend, in der der
Erzéhler zufillig auf jemanden gestofen ist, stellt er Uberlegungen zur Geschichte von
dessen Leben an. Es interessiert ihn dabei nicht, ob seine Ideen dem tatsdchlich gelebten

Leben entsprechen. Der Erzéhler ist ein Erfinder von Geschichten.

Ein anderer Beleg dafiir, dafs der Ich-Erzdhler ein Schriftsteller ist, ist die episodenhafte,
fragmentarische Form seiner Erzihlung. Gegen Ende des Romans stellt der Erzdhler fest:

,Alles ist wie nicht geschehen...” (G, 319) Und tatsédchlich ist nichts geschehen, denn der

13 Paul Botheroyd: Ich und Er, Paris 1976, S. 96.
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Ich-Erzdhler erzahlt nicht Geschehnisse, sondern Vorstellungen. , Ich stelle mir vor:” ist je-
ne wiederholte Formel, die den pragmatischen Status seines Erzédhlens kennzeichnet. Der
Begriff des Vorstellens hat im Verlauf seiner langen Geschichte erhebliche Bedeutungs-
verdnderungen erlebt, die das Deutsche Worterbuch im Umfang von achtzehn Spalten do-
kumentiert. Im Verlauf der Sprachgeschichte ist die rdumliche Bedeutung des Wortes
,vorstellen” in den Hintergrund getreten. ,Vorstellen” bedeutet in der neuhochdeutschen
Sprache, ,dasz etwas vor die innere anschauung, iiberlegung, denktatigkeit gebracht
wird, entweder von auszen her durch andere, miindlich oder schriftlich, oder durch das
subjekt selbst.”14 Man kann sich selbst oder jemandem etwas vorstellen. Hoffmeisters
Worterbuch der philosophischen Begriffe versteht unter einer Vorstellung jeden Bewufstseins-
inhalt ,,ohne Riicksicht darauf, ob diesem ein wirkliches Objekt entspricht oder nicht”15.
Indem der Ich-Erzédhler wiederholt mit der Formel: ,Ich stelle mir vor” beginnt, betont er,
daf3 seine Erzdhlung keineswegs den Anspruch erhebt, irgendeine Wirklichkeit abzu-
bilden. Er kennzeichnet die erzdhlten Begebenheiten vielmehr als fiktiv. Aufier der Formel
,Ich stelle mir vor” benennt Chloe Paver weitere Mittel, mit denen der Ich-Erzihler seine
Geschichten fiktionalisiert: ,On a number of occasions the Buch-Ich presents us with a set
of alternatives from which he has yet to make a final choice (whereas such choices are
normally made by an author or narrator before a narrative is set down in writing). [...]
This is what Borges calls a ‘forking path’, a point at which the narrative could go in more
than one direction, but whereas most narrators choose which path to take ‘silently”’
(suppressing the discarded alternative) the Buch-Ich realizes both alternatives simultane-
ously: [...] By such means the narrator draws our attention to the fact that the narrative
world is not a pre-existing ‘real” world, but comes into existence only as he invents it, so
that each detail is only one of many possible variants.”16 In dem Roman wird nicht Wirk-

lichkeit, sondern Moglichkeit erzahlt.

Indem der Ich-Erzéhler des Gantenbein-Romans seine Erzdhlung nicht als die Darstellung
von Wirklichkeit, sondern als Inhalt seines Bewufstseins bezeichnet und inszeniert, ent-
zieht er sich dem Vorwurf der Tauschung. Denn selbst wenn er eine Liige formulierte,
wdre diese wahr insofern sie eine Vorstellung des Erzahlers ist. Der Ich-Erzdhler kniipft
damit an jene Tradition der Liigendichtung an, die mit Lukian und seiner Wahren
Geschichte namhaft gemacht wurde. Lukian erzahlt explizit Liigen, freie Erfindungen von
Dingen und Ereignissen, die ihm nicht begegnet sind, um sich mit diesem Trick von dem

Vorwurf freizusprechen, daf$ er als Dichter ltige. Die Reise, von der Lukian berichtet, ist

4 Jacob und Wilhelm Grimm (Hrsg.): Deutsches Worterbuch, Bd. XXVI, Sp. 1683 f.
15 Johannes Hoffmeister: Worterbuch der philosophischen Begriffe, S. 655.
16 Chloe Paver: Narrative an d Fantasy, S. 53 £.
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voller Widerspriiche und Unmdoglichkeiten und dennoch ist sie zugleich im ,traulichen
Ton der Wahrheit” erzdhlt. Mit einem dhnlichen Mittel wie Lukian stellt auch der Ich-Er-
zahler des Gantenbein-Romans seine Erzahlung aufSerhalb von Wahrheit und Wirklichkeit.
Sein Erzéhlprinzip ist nicht die Beteuerung ,So war das!”, sondern die wiederkehrende
Formel , Ich stelle mir vor:” kennzeichnet die Stellung seiner Erzdahlung zur Wirklichkeit.

Diese Vorstellungen miissen keiner Wirklichkeit entsprechen — aber sie konnen.

Felix Krull erfindet schreibend sein Leben, er gibt aber diese Erzdhlung aus der Retro-
spektive fiir einen authentischen Wirklichkeitsbericht aus. Seine Erzdhlweise verbiirgt die
erzdhlten Ereignisse, wie zugleich umgekehrt der Inhalt die Form beglaubigt. Das
Bekenntnis Felix Krulls ist in formaler wie inhaltlicher Hinsicht wahrscheinlich: Der Text
ist darauf aus, Glauben zu erwecken. Das Bediirfnis des Bekenners, als glaubwiirdiger
Chronist zu erscheinen, steht im komischen Widerspruch zu seinen schelmischen Hel-
dentaten. Der Bekenner Krull ist ein unzuverldssiger Erzdhler, aber zugleich der einzige
Zeuge der erzahlten Welt. Der Ich-Erzahler des Romans Mein Name sei Gantenbein hinge-
gen erzdhlt vordergriindig nicht sein eigenes Leben, sondern die fiktiven Biographien
anderer. Er {iberlegt in seinen Erzdhlungen, was anderen geschehen sein konnte. Im ari-
stotelischen Antagonismus von Dichtung und Geschichtsschreibung schldgt er sich auf
die Seite der Dichter. Zugleich verstofit der Erzdhler gegen die poetologischen Gebote des
Aristoteles, indem er den Anspruch der Wahrscheinlichkeit und Notwendigkeit suspen-
diert. Sein Ziel ist nicht eine kontinuierliche, bruchlose Geschichte, die schon allein wegen

der Wahrscheinlichkeit ihrer Form Glaubwiirdigkeit suggeriert.

Waihrend die Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull einer literarischen Tradition folgend
in Abschnitte unterteilt sind, die mit , Teil”, ,Buch” und , Kapitel” bezeichnet werden und
kontinuierlich an Umfang zunehmen, kennzeichnet der Ich-Erzdhler des Gantenbein-
Romans seine Erzdhleinheiten nur mit Leerzeilen. Die Abschnitte haben sehr unterschied-
liche Langen, von einem eliptischen Satzteil bis zu einigen Seiten Umfang. Der Roman
dhnelt einem Notizbuch oder Journal, in dem Notizen, Gedanken, Traume, Erlebnisse und
gehorte Geschichten gesammelt sind. Jifi Stromsik vergleicht die Struktur des Romans mit
der eines Musikstiicks: , die Kohdrenz des Ganzen liegt in Zusammenklang oder Kontrast,
in Harmonie oder Kontrapunkt gewisser Themen, Motive, Situationen oder Stile”?”. Es ist

mehrfach festgestellt worden, dafs sich die Fabel des Romans kaum nacherzihlen laf3t.!s

17 Ji¥i Stromsik: Das Verhiltnis von Weltanschauung und Erzihlmethode bei Max Frisch. In: Walter Schmitz (Hrsg.):
Uber Max Frisch II, Frankfurt a. M. 1976, S. 152.

18 Vgl. Hermann Kahler: Max Frischs »Gantenbein«-Roman. In: Thomas Beckermann (Hrsg.): Uber Max Frisch I,
Frankfurt a. M. 1971, S. 198; Marcel Reich-Ranicki: Plidoyer fiir Max Frisch, ebd., S. 327; Wolfgang Joho: Spiel
mit Moglichkeiten. In: Neue Deutsche Literatur, 13. Jg. (1964), H. 1, S. 134; Chloe Paver: Narrative and Fantasy,

S. 49.
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Zugleich erweckt der Text jedoch immer wieder den Eindruck, als wiirde sich das
Durcheinander der Episoden in einen eindeutigen und durchgiangigen Handlungsverlauf
ordnen lassen, wie Richard Egger in seiner rezeptionsasthetischen Arbeit festgestellt hat.
,Mit einem Wort, der Text gibt dem Leser im Verlauf der Romanlektiire immer wieder
Anhaltspunkte zum Aufbau eines zusammenhédngenden Handlungsgefiiges und zerstort
andererseits ebendiese Fabelkonsistenz immer wieder. Fortwdhrend bietet der implizite
Autor dem Leser Beziehungsmoglichkeiten auf der Handlungsebene an, und fortwéhrend
relativiert, erschiittert, zerstort er die hergestellten Zusammenhange wieder.”1? Zusam-
menhang und Struktur des Romans ergeben sich nicht durch das Nacheinander von
Ereignissen, dem die erzdhlerische Darstellung folgte, sondern durch die Wiederholung
und Variation einer Reihe von Formeln, Themen und Motiven: Tauschung und Selbst-
tauschung, Rolle und Identitit, Kleidung und Verkleidung, Ehe und Eifersucht, Blindheit
und Sehergabe, Lust auf Leben und Angst vor Wiederholung, schliefllich der Tod, der
hier nicht das Ende ist, sondern der Anfang. Die Struktur des Romans findet Ruhe in der

Figur, die alle anderen Figuren beunruhigt: Lila, die Ehefrau und Geliebte.

3. Kleidergeschichten

In der ersten Szene des Romans inszeniert sich der Erzéhler als scheinbar zuriickhaltender
Protokollant fremder Beobachtungen, die man ihm erzdhlt hat. Wie in einem Polizei-
protokoll gibt er die Aussagen von Zeugen iiber den Verlauf eines Abends wieder, an
dessen Ende ein Mann tot in seinem Auto sitzt. ,Die dabei gewesen sind, die letzten, die
ihn noch gesprochen haben, Bekannte durch Zufall, sagen, dafi er an dem Abend nicht
anders war als sonst, munter, nicht tibermiitig.” (G, 7) Das Sprechen bzw. Sagen ragt aus
dem ersten Satz heraus und signalisiert damit die Mittelbarkeit des Ausgesagten. Der
Erzdhler erzdhlt Gehortes abwagend und nach dem treffenden Ausdruck suchend, als
wolle er nicht seine eigene Sicht, sondern die seiner Informanten moglichst unverfalscht
darstellen. Der Eroffnungssatz des Romans Mein Name sei Gantenbein scheint dem Gestus
des Hypothetischen entgegenzustehen, der als Kennzeichen dieses Erzédhlers angegeben
wurde. Das Erzdhlen scheint eher der Formel ,Ich protokolliere” aus Frischs fritherem
Roman Stiller zu gehorchen, als dem ,Ich stelle mir vor”. Die Beschreibung gerat aus
diesem Grund beinahe so leblos wie der Mann im Wagen. Der Erzéhler tritt als Person
zundchst nicht hervor, er versteckt sich hinter unpersénlichen Formulierungen: , Jemand
will sich gewundert haben” (G, 7). Es werden keine Gewifsheiten tiber den fraglichen

Abend erzdhlt, sondern Vermutungen und Zeugenberichte in direkter Rede ohne

19 Richard Egger: Der Leser im Dilemma, Bern u.a. 1986, S. 164.
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Anfiihrungszeichen: ,Als er spdter aus der Toilette zuriickkam, sagen sie, war er bleich,
aber eigentlich bemerkte man es erst, als er, ohne sich nochmals zu setzen, um
Entschuldigung bat, er mochte nachhaus, fiihle sich plétzlich nicht besonders.” (G, 7) Der
Erzéhler distanziert sich immer wieder durch die eingeschobene Wendung ,,sagen sie”. Er
berichtet Erzahlung und nicht Wirklichkeit. Die Sédtze sind lang, aus kurzen Teilen
zusammengesetzt, und enthalten kaum Adjektive. Das Pathos, das die Sprache Felix
Krulls kennzeichnete, fehlt vollig. Wahrend Felix Krull mit der Feder schreibt, scheint

dieser Erzidhler mit dem Meifiel zu arbeiten.

In den scheinbar ntichternen Bericht hat aber offenbar jemand eingegriffen, der den Toten,
seine Gefiihle und Motive sehr gut kennt: ,dann wieder beteiligte er sich, um vorhanden
zu sein” (G, 7). Daf3 der Tote sich an den Gespréachen beteiligt hat, kann eine Beobachtung
von auflen sein. Dafl der Sprecher aber den Zweck kennt, der dem Tun des Toten
zugrunde liegt und der durch die Konjunktion ,,um” ausgedriickt ist, verrdt eine Wertung
des Berichterstatters. Oder er ist selbst der Tote. Er ist jedenfalls nicht blofs Protokollant, er
ist Interpret. Gegen Ende des ersten Absatzes tritt der Erzdhler dann explizit hervor: Er
konne sich nicht vorstellen, daf8 der beschriebene Tod leicht war. Darauf folgt zum ersten
Mal das Erzdhlprinzip des Romans: ,Ich stelle mir vor:* (G, 8). Das erzdhlende Ich
iiberlegt, wer der Tote gewesen sein konnte. Der Erzdhler entscheidet nicht iiber das
Faktum des Todes, aber dariiber, wer tot im Auto gefunden wurde. Er wigt ab zwischen

Enderlin und Gantenbein, entscheidet sich , eher” fiir Enderlin. Gantenbein lebt.

Der Ich-Erzdhler erwdhnt, daf8 er den toten Enderlin gekannt habe, und erklart damit
implizit den erwdhnten Bruch in seinem vorangegangenen distanzierten Bericht vom
Abend vor dem Tod. Davon, was es heifst, jemanden zu kennen, hat der Ich-Erzdhler eine
eigene Vorstellung: ,Ich habe ihn mir vorgestellt, und jetzt wirft er mir meine Vorstel-
lungen zuriick wie Plunder; er braucht keine Geschichten mehr wie Kleider.” (G, 8) Diese
kurze Passage driickt verschiedene Prinzipien des Erzahlers aus: Geschichten sind wie
Kleider. Wenn man jemanden kennt, zieht man ihm solche Kleider aus Geschichten an.
Die Lebenden brauchen Geschichten, die Toten nicht. Wie braucht man Kleider? Das
Bediirfnis der Bekleidung haben die Menschen nach den Worten des biblischen Mythos’
erst seit dem Stindenfall. ,Und das Weib schaute an, daff von dem Baum gut zu essen
wadre, und lieblich anzusehen, dafs es ein lustiger Baum ware, weil er klug machte; und
nahm von der Frucht und af}, und gab ihrem Mann auch davon; und er af8. Da wurden

ihrer beider Augen aufgetan, und wurden gewahr, dafd sie nacket waren; und flochten
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Feigenblatter zusammen, und machten sich Schiirze.”20 Die Not der Bekleidung steht fiir
den Verlust des Paradieses. Kleidung ist Teil der Konsequenzen aus der Erbsiinde,
gottliche Strafe fiir die Erkenntnis von gut und bose. Kleider bedecken die Blofle, sie
verstecken die peinliche Nacktheit. Man verfertigt sie selbst, kauft sie nach Maf3 oder von
der Stange. Man kann Kleider wechseln. Sie konnen gut oder schlecht sitzen. Fiir jede
Gelegenheit gibt es die passende Kleidung: entsprechend der Tageszeit, der Wetterlage,
dem Anlaf. Kleider machen Leute — in der Novelle von Gottfried Keller —, der Mann
macht aber auch das Kleid - in den Bekenntnissen des Hochstaplers Felix Krull. In Kleidern
driickt sich die Person aus, Kleider repréasentieren gesellschaftlichen Status. In Gestalt von
Uniformen ersetzt die Kleidung mitunter die Person: ,als ware seine Seele ganz und gar
in jener rollenden Miitze”?!, denkt Frischs Romanfigur Anatol Stiller tiber einen ZolIner,
dem er das Zeichen seines Amtes vom Kopf geschlagen hat. Kleider nutzen sich ab,

bekommen Locher, gehen kaputt. So, sagt der Ich-Erzédhler, seien auch die Geschichten.

Im zweiten Abschnitt des Romans wechseln die Szene, die Perspektive, die Sprache, das
Tempus sowie der Gestus des Erzdhlens: ,Ich sitze in einer Bar, Nachmittag, daher allein
mit dem Barmann, der mir sein Leben erzihlt.” (G, 8) Wieder berichtet der Ich-Erzéhler
etwas Gehortes. Diesmal wihlt er jedoch nicht den Stil zusammenfassender, distanzierter
Mutmaflung, sondern er stellt seine eigene Person durch die hdufige Verwendung des
Personalpronomens ,Ich” in den Mittelpunkt. Hier sind erlebendes und erzdhlendes Ich
identisch. Die Erzdhlweise des Barmanns bildet einen Gegenpol zu dem abwigenden
Gestus des Ich-Erzdhlers. Der Barmann versichert wie Felix Krull, daf$ er alles so erlebt
habe, wie er es erzdhlt: ,So war das! sagt er, wahrend er die Gléser spiilt. Eine wahre
Geschichte also. Ich glaub’s! sage ich.” (G, 8) Die Wahrheit iiber sein Leben, die der Bar-
mann erzdhlen will, beweist sich nicht durch sich selbst: Er ist auf den Glauben seines
Zuhorers angewiesen. Und dieser Zuhorer, der Ich-Erzéhler, ist grundsétzlich skeptisch in
bezug auf die Wahrheit von Geschichten. Sein ,Ich glaub’s!” hat einen spottischen Unter-
ton. Der Ich-Erzédhler weifs um die Doppeldeutigkeit, die das Wort ,,Geschichte” in seiner
Bedeutungsvielfalt bewahrt: Das vergangene Ereignis und das Erzdhlen von diesem
Ereignis werden mit demselben Wort bezeichnet. Das Deutsche Worterbuch vermerkt zu
,Geschichte”: , das was geschieht oder geschehen ist, ereignis, begebenheit, vorfall,
vorkommnis [...] miindliche oder schriftliche erziahlung von etwas wirklich geschehenem,
dann auch von etwas ersonnenem, das aber im grunde als wirklich geschehen gedacht

ist”22. Geschichte bedeutet einerseits Vergangenheit, andererseits Erzdhlung. Das Wort

201, Mose 3, 6 £.
21 Max Frisch: Stiller. Werke 111, S. 363.
22 Jacob und Wilhelm Grimm (Hrsg.): Deutsches Worterbuch, Bd. V, Sp. 3862.
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Geschichte ist unentschieden in der Frage, ob das in der Geschichte Erzédhlte wirklich oder

erfunden ist.

Das Ich inszeniert sich als Erzédhler in Abgrenzung zu dem Barmann. Beide erzdhlen
Geschichten. Wahrend aber der Barmann seine zuriickliegenden Erlebnisse als authen-
tische Erfahrung berichtet, erzahlt der Ich-Erzdhler Vorstellungen als Vorstellungen, nicht
wirkliche Geschichten, sondern mogliche. Der Erzdhler weifs offenbar, dafi gerade die
Beteuerung der Wahrheit ein ironisches Mittel der Liigendichtung ist. Seine Erzdhlungen
sind nicht durch die Marchenformel ,Es war einmal” als wirkliches Geschehen abge-
sichert. Das Buch-Ich glaubt nicht an die Authentizitat, die das Imperfekt vorgaukelt. Der
Ich-Erzédhler hidlt das Prateritum fiir eine Tduschung, weil es mit dem Anschein der
Wirklichkeit versieht, was nur erfunden ist. Wahrend der Barmann seine Erfahrungen zu
erzdhlen glaubt, hdlt der Ich-Erzdhler dieses Erzdhlen nicht fiir die Darstellung der
Erlebnisse, sondern fiir die Suche nach einer Geschichte, die das an sich unsagbare
Erlebnis kommunizierbar macht. Im Verlauf des Romans steht das Ich immer wieder an
dieser Theke und betrinkt sich. Der Barmann erzdhlt dem Ich wéahrenddessen von seiner
russischen Gefangenschaft und wiederholt stets seine Formel: ,]Ja, sagt er noch einmal, so
war das! Ich trinke und beneide ihn — nicht um seine russische Gefangenschaft, aber um
sein zweifelloses Verhiltnis zu seiner Geschichte...” (G, 48) Der Ich-Erzdhler tiberlegt, ob
dieser Barmann nicht jener deutsche Spion ist, dem er wahrend des Krieges bei einer
Wanderung auf den Piz Kesch begegnet ist. Der Ich-Erzéahler erzihlt, daf er damals
erwogen hatte, den Fremden in den Tod zu stiirzen. ,Als ich erwachte, vermutlich weil
ich fror, erschrak ich tiber den Gedanken: Ich habe diesen Mann tiiber den Felsen
gestofien. Ich wufSte: Ich habe es nicht getan. Aber warum eigentlich nicht? Ich hatte es
auch nicht getrdumt; ich erwachte blofs mit dem wachen Gedanken: Ein Stoff mit der
Hand, als er sich nach seinem Rucksack biickte, hitte geniigt.” (G, 56) Als Dichter
interessiert den Ich-Erzédhler das Mogliche mehr als das Wirkliche, nicht was geschehen

ist, sondern was hitte geschehen kénnen.

Das Buch-Ich hat als Schriftsteller ein ganz anderes Verhiltnis zu Erzdhlungen als der
Barmann. Das Buch-Ich erzahlt nicht wirkliche, sondern mogliche Geschichten. Deshalb
kommt der Barmann auch nicht in Frage fiir Projektionen des Ichs. Er hat in diesem
offenbar entscheidenden Punkt keine Ahnlichkeit mit dem Erzdhler und eignet sich des-
halb nicht als Figur fiir die Vorstellungen des Ich-Erzéhlers, der an der Erzdhlbarkeit des
eigenen Lebens grundsétzlich zweifelt. ,,»Jede Geschichte ist eine Erfindung [...] jedes Ich,
das sich ausspricht, ist eine Rolle —«” (G, 48) Der Erzdhler entfaltet dem Barmann eine

Lebensauffassung, nach der Menschen nicht real leben, sondern lediglich als Figur in
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einer Geschichte existieren, die sie sich selbst zurecht gelegt haben. Die Menschen
verwechselten das Leben mit der Geschichte, die sie sich und anderen von ihrem Leben
erzdhlen. So ein Selbstbild in Form einer Erzdhlung, an die man selbst glaubt und fiir
deren Protagonisten man sich hilt, sei zwar eine Erfindung, aber lebenswichtig: ,man
kann nicht leben mit einer Erfahrung, die ohne Geschichte bleibt” (G, 11). Jedoch kénnten
solche Ich-Geschichten ihre Funktion verlieren, Leben zu ermdglichen, wenn sie endgiiltig
nicht mehr zu dem Ich passen, aber auch wenn sie nie in Frage gestellt werden: ,sein Ich
hatte sich verbraucht, das kann’s geben, und ein anderes fiel ihm nicht ein. Es war
entsetzlich.” (G, 51) Man wird irre wie der Milchmann Otto, von dem das Buch-Ich

erzahlt.

Der Nachteil dieser Geschichten, die das Leben ermoglichen, sei, dafi sie das Denken und
Verhalten von Menschen auf bestimmte Vorstellungen begrenzen. So etwa die Uberzeu-
gung, man sei ein Pechvogel. Schlimmer als Pech zu haben sei die Feststellung, dafs das
Selbstbild gar nicht stimmt. Von einem solchen Pechvogel erzdhlt das Ich dem Barmann —
im Imperfekt. Ein selbsternannter Ungliicksrabe hat in der Lotterie gewonnen. ,»Als ich
ihn auf der Strafle traf, war er bleich, fassungslos, er zweifelte nicht an seiner Erfindung,
ein Pechvogel zu sein, sondern an der Lotterie, ja, an der Welt {iberhaupt. Es war nicht
zum Lachen, man mufite ihn geradezu trosten. Vergeblich. Er konnte es nicht fassen, daf3
er kein Pechvogel sei, wollte es nicht fassen und war so verwirrt, daf er, als er von der
Bank kam, tatsdchlich seine Brieftasche verlor. Und ich glaube, es war ihm lieber so”
(G, 51 £.) Die Geschichten, die sich jeder Mensch selbst erfindet, bilden sein Schicksal, das
durch den Glauben an die Wahrheit dieser Erzahlung zur Wirklichkeit wird.

In der antiken Tragodie ist das Schicksal jener Lebensfaden, der den Lebensweg bis zu
einem vorgesehenen Ende markiert. Auch in dieser Tradition kann dem Schicksal nie-
mand entgehen. Das Schicksal wird sogar gerade dadurch herbeigefiihrt, daff es abge-
wendet werden soll. In der griechischen Tragddie von Odipus etwa wird dem Konigspaar
von Theben, Iokaste und Laios, vom delphischen Orakel geweissagt, dafs ihr Sohn den
Vater ermorden und dann die Mutter heiraten wiirde. Sie setzen ihr Kind als Sdugling
aus, um der Gefahr zu entgehen. Ein mitleidiger Diener bringt das Kind aber zum Hof des
Konigs Polybos, der es an Kindes statt annimmt. Das Kind, dem der Name Odipus
gegeben wird, wachst ohne Kenntnis seiner wahren Eltern auf. So kann es geschehen, daf3
Odipus bei einem feindseligen Zusammentreffen unwissentlich seinen Vater erschligt,
wenig spadter dessen Thron besteigt, seine eigene Mutter heiratet und mit ihr Kinder
zeugt. Damit erfiillt sich das Orakel. Als Odipus seine Schuld erkennt, sticht er sich die

Augen aus und verbannt sich selbst aus Theben. Wahrend das Schicksal in der Vorstel-
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lung der Griechen jedoch von den Schicksalsgottinnen iiberwacht wird, kann sich in der
Uberlegung des Erzédhlers des Gantenbein-Romans jedes Ich sein eigenes Schicksal basteln.
Das schmeckt nach Freiheit. Hat man sich aber einmal fiir eine Geschichte seines Lebens

entschieden, wird die selbstgewéhlte Rolle zum Fluch.

4. Zeit und Person

Es ist schwierig, die Form des Romans Mein Name sei Gantenbein zu beschreiben, weil er
sich verschiedener Formen bedient, sie zitiert und wieder negiert: Der Erzahler tritt als Ich
auf und als allwissender Erzihler, er benutzt das Priasens und das Prateritum, er erzihlt
im Rahmen der Fiktion Fakten und Fiktionen. Die Schilderung des ersten Treffens des
,fremden Herrn” Enderlin mit Lila, bei dem nur zwei Figuren anwesend sind, verdeut-
licht den bruchlosen Wechsel zwischen den Formen. ,»Sie miissen gehenc, sagte sie.
»Leider«, gestand ich. »Ich auchg, sagte sie. Wieder klopfte ich mit der Miinze. Wieso der
fremde Herr, der mich noch mehr langweilte als sie, da ich seine Reden ja nicht zum ersten
Mal hore, unversehens vom Charme homosexueller Manner spricht, weifs ich nicht; [...] sie
gibt ihm recht, o ja, betreffend den Charme solcher Mianner, die sich gern verkleiden (ich
erinnere mich jetzt: wir sprachen von einem bestimmten Schauspieler, dann von Schau-
spielern allgemein) und die Sinn haben auch fiir die Kosttime der Frau, Sinn fiir Parfums.
[...] Ich mdchte keine Liebesgeschichte. Ich mochte arbeiten. Sie hatte ihre Handtasche,
schwarz, was zum gelben Kosttim vortrefflich pafite, schwarz wie ihr Haar, bereits unter

dem Arm, als ich das Wechselgeld einsteckte [...]” (G, 65 f.; Herv. d. Verf.)

Der Roman tritt nicht mit dem Anspruch auf, eine Beschreibung der Welt zu sein. Das
Erzdhlte ist nicht auf die Wirklichkeit, sondern auf die Vorstellung des Erzdhlers bezogen.
Daraus erkldrt sich, dafd der Ich-Erzdhler des Romans Mein Name sei Gantenbein sogar
innerhalb eines Absatzes zwischen Prasens und Perfekt wechselt. Das Erzihlen ist ein Akt
des Vergegenwirtigens. Erinnerung wird in der Erzdhlung aktualisiert. Die Chronologie
ist ausgeschaltet, Vergangenes wird im Erzdhlen gegenwartig. Die wiederkehrende
inquit-Formel , Ich stelle mir vor” apostrophiert diesen Gedanken: Alles, was in dem Ro-
man erzdhlt wird, ist auf die Gegenwart des Ich-Erzdhlers bezogen. Das grammatische
Préasens kann hier tatsdchlich eine gegenwartige Situation bezeichnen: Schreibend macht
sich das Ich Vorstellungen. Das ist die Situation eines Tagebuchschreibers, der nicht
notiert, was war, sondern was er im Moment des Schreibens denkt iiber das, was gewesen

ist.
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Der Roman ist mobil in der Fabel, aber statisch in der Zeit.23 Alle Inhalte sind im
Augenblick des Erzdhlens aktuell. Daran dndert auch die zeitweilige Verwendung des
Imperfekt nichts. Die grammatischen Zeitformen haben andere als nur temporale
Funktionen. Das Imperfekt driickt nicht nur aus, dafd eine erzdhlte Begebenheit vom
Zeitpunkt der Auferung aus in der Vergangenheit liegt, das Imperfekt ist auch das
gebrauchliche Tempus fiktionalen Erzdhlens. In der literarischen Rede hat das Préteritum
keine dezidiert temporale Funktion. Die Vergangenheitsform des Erzdhlens meint die
Gegenwart der erzdhlten Situation.2* Das Prasens wiederum driickt nicht nur die Gegen-
wartigkeit des Erzdhlten aus, mit dem Prdsens werden auch allgemeingiiltige, zeitlich
unbestimmte und wiederkehrende Ereignisse bezeichnet. In historischen Darstellungen
kann das Prdsens zudem als ,historisches Prasens“? fungieren, um Vergangenheit

gegenwartig, und damit lebendig darzustellen.

In dem Roman Mein Name sei Gantenbein sind die Tempora weniger ein Mittel, um
zeitliche Ordnung herzustellen. Wie gesagt ist der Roman davon gekennzeichnet, daf3
jede Erzdhlung gleich gegenwirtig ist. Der Wechsel von Prédsens und Préteritum, der kei-
nem Schema folgt, hat vielmehr die Funktion, innerhalb der Erfindung Grade von
Wirklichkeit in dem Roman zu bestimmen. Grundsétzlich ist die ganze Geschichte ins
Hypothetische, in die Vorstellung verlegt. Den einzelnen Episoden werden aber dennoch
unterschiedliche Realitdtsgrade zugesprochen: Das Priteritum signalisiert mehr Fiktivitat,
das Prasens mehr Authentizitit. In gleicher Weise fungieren die verschiedenen Formeln:
Ich stelle mir vor; Ich sehe; Ich erinnere mich; Ich gebe vor. Dieses Ich ist aufierdem eine
Identifikationsfigur fiir den Leser. Mit Ich bezeichnet sich jeder Einzelne, so dafi Ich
zugleich besonders und allgemein ist. Mit seiner Formel ,Ich stelle mir vor:” zitiert der
Erzéhler seine Geschichten nicht in erster Linie vor die eigene Anschauung, sondern er
stellt sie vor allem vor den Leser. In seiner Form der Gegenwartigkeit ist der Roman Mein

Name sei Gantenbein mit dem Theater verwandt.

5. Theatrum mundi

Die Metapher des Theatrum mundi fait Weltlauf und Menschenleben in das Bild eines
Schauspiels, in dem jeder Mensch bis zu seinem Tod eine festgelegte Rolle spielen muf3.26
Eine Bliite erlebte diese Vorstellung im Theater des Barock, ein frither Urheber des

Welttheater-Motivs ist jedoch Platon. In seinem Dialog Nomoi heifit es: ,Denken wir uns

2 Vgl. Wolf R. Marchand: Max Frisch, »Mein Name sei Gantenbein«. In: Thomas Beckermann: Uber Max Frisch I,
S. 230.

2 Vgl. Kate Hamburger: Die Logik der Dichtung, S. 79.

25 Vgl. ebd., S. 84-92.

26 Vgl. Gero von Wilpert: Sachworterbuch der Literatur, Stuttgart 71989, S. 1029.
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jedes von uns lebenden Geschopfen als eine Drahtpuppe in der Gotter Hand, ob nun von
ihnen zum Spielzeug oder zu irgendeinem ernsten Zwecke gebildet:“?” In diesem Modell
sind die Menschen Marionetten, deren Fiden von den Gottern gezogen werden. Von
Freiheit keine Rede. William Shakespeare, dessen 1599 eroffnetes Theater schon mit
seinem Namen ,The globe” den Anspruch artikulierte, auf der Biithne die Welt darzu-
stellen, 1afst im zweiten Akt von As you like it den melancholischen Jaques sagen: , All the
world’s a stage, / And all the men and women merely players: / They have their exits
and their entrances; / And one man in his time plays many parts, / His acts being seven
ages.”? Diese Anschauung beschreibt treffend den Aufbau des Romans Mein Name sei
Gantenbein. Er zeigt die Welt als ein Marionettentheater.2? In dem Roman sind jedoch nicht
die Puppen die Protagonisten, sondern Frisch macht den eigentlich unsichtbaren
Puppenspieler zur Hauptfigur. Damit adaptiert er eine Tradition fiir die Epik, die Pedro
Calderén de la Barca mit seinem Drama EI gran teatro del mundo begonnen hat: ,Das In-
Gang-Setzen des Spiels wird mit Gegenstand des Spiels.”3* Wenn das Leben als Theater
verstanden wird und das Theater seinerseits dieses Leben auf die Biihne bringt — bzw. ein
Roman das Erfinden von Lebensgeschichten erzihlt — bekommt die Metapher des
Welttheaters bereits durch die Doppelspiegelung eine besondere Komplexitat. Fiir den
Roman Mein Name sei Gantenbein stellt Régine Battiston-Zuliani fest: ,Le théatre est le lieu
de tous les possibles, o chacun peut devenir un autre, c’est un milieu d’illusion et
d’utopie. Au théatre c’est la vie qui se méle a l'illusion et qui produit des situations et des
personnages fictifs. Dans Gantenbein ce n’est pas la vie qui entre au théatre, mais le
contraire, c’est le théatre, le fictif, qui entre dans la vie quotidienne des personnages. Ils
jouent ou essaient de jouer dans la vie du roman comme on joue sur une scene.”3! Wenn
nun das Theater auf der Bithne Theater spielt und damit das Leben meint, wird die Sache
nochmals kompliziert. ,Erhalten Rahmenspiel und Spiel im Spiel noch die Fiktion
aufrecht, dafs innerhalb einer als normal betrachteten Wirklichkeit eine andere nur

gespielt wird, so wird beider Spiel- oder Wirklichkeitscharakter in Frage gestellt, wenn sie

27 Platon: Nomoi (Die Gesetze), 644d. Samtliche Werke VI, S. 29.

28 William Shakespeare: As you like it. Gesamtwerk III, Augsburg 1995, S. 521.

29 Klaus Schumacher hat darauf hingewiesen, dafd bereits der Name Gantenbein eine Andeutung des Mario-
nettentheaters enthélt: , In der Regiesprache des Marionettentheaters bedeutet das franzosische Wort ,ganter”:
die Hand des Puppenspielers in die Puppe einfiihren [...] Theo Ganten-bein [sic!] wire also der Name fiir eine
Marionette gottlichen Ursprungs im doppelten Sinn dieser Bezeichnung: Spielgott und Gespielter.” (Klaus
Schuhmacher: ,, Weil es geschehen ist”, Konigstein/Ts. 1979, S. 128).

30 Franz Link: Gotter, Gott und Spielleiter. In: Franz Link, Guinter Niggl (Hrsg.): Theatrum Mundi, Berlin 1981,

S. 3.

31 Régine Battiston-Zuliani: Max Frisch romancier, Bern u.a. 1999, S. 17.
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ineinander {ibergehen.”32 Entsprechend ist der Roman Mein Name sei Gantenbein die

Darstellung der Inszenierung von Inszenierungen des Lebens.

B. Gantenbein und die erzdhlte Welt

Durch die assoziative Struktur, den hypothetischen Charakter der Vorstellungen des Ich-
Erzdhlers und vor allem den Wechsel zwischen Ich und Er ist es unmoglich, die Fabel
nachzuerzahlen, weil der Roman viele Geschichten zugleich erzahlt. Der Streit darum, ob
nun Gantenbein oder Enderlin die bedeutendere und authentischere Figur des Romans
ist, ist daher miifig. Ebenso lassen sich die erzahlten Begebenheiten auch nicht auf einer
linearen Zeitachse einreihen. Jede Vorstellung ist dem Konzept des Erzihlers nach gleich
gegenwartig. Der Inhalt des Romans kann daher auch nicht von der Exposition tiber die
Peripetie bis zur Katastrophe dargestellt werden. Die folgende Untersuchung der erzihl-
ten Welt bemdtiht sich dennoch darum, die Geschichte zu ordnen. Als Ordnungsprinzip
fungieren die Romanfiguren, die am haufigsten erwdhnt werden und das Motiv, das sie
verbindet: Alle Figuren haben mit Phianomenen der Tduschung zu tun. Gantenbein
tduscht einen Blinden vor, obwohl er sehen kann, Enderlin tauscht sich {iiber seinen
bevorstehenden Tod, Svoboda ist ein betrogener Ehemann und Philemon glaubt, dafs

seine Frau ihn beliigt.

I. Gantenbein glaubt

Der Unfall ist glimpflich verlaufen. Als Erzdhler interessiert sich das Ich weniger fiir die-
ses Faktum als fiir das, was hitte geschehen konnen. Die Kinder hétten tot sein kénnen.
Oder der Erzdhler hétte sich bei dem Unfall selbst verletzen koénnen. Die Verletzung
wiederum hiatte der Anfang eines anderen Lebens sein kénnen: ,Ich stelle mir vor: Ein
Mann hat einen Unfall, beispielsweise Verkehrsunfall, Schnittwunden im Gesicht, es be-
steht keine Lebensgefahr, nur die Gefahr, daf$ er sein Augenlicht verliert [...] Eines Mor-
gens wird der Verband gelost, und er sieht, daf3 er sieht, aber schweigt; er sagt es nicht,
dafd er sieht, niemand und nie. Ich stelle mir vor: Sein Leben fortan, indem er den Blinden
spielt auch unter vier Augen, sein Umgang mit Menschen, die nicht wissen, dafs er sie
sieht, seine gesellschaftlichen Moglichkeiten, seine beruflichen Moglichkeiten dadurch,
daf er nie sagt, was er sieht, ein Leben als Spiel, seine Freiheit kraft eines Geheimnisses
usw. Sein Name sei Gantenbein.” (G, 21) , Leben als Spiel” ist auch das Motto von Felix
Krull. Theo Gantenbein ist eine jener Figuren, deren Leben sich der Ich-Erzahler ausdenkt,

in die er sich erzdhlend hineinversetzt. Der Grundeinfall zu dieser Figur ist es, daf3

32 Franz Link: Gotter, Gott und Spielleiter, S. 24.
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Gantenbein erfindet, daf$ er blind sei. Im Unterschied aber zu der Figur des Ich-Erzéhlers,
der seine Einfélle als Vorstellungen erzahlt, versucht Gantenbein, seine Erfindung zu
realisieren. Wie der Hochstapler Felix Krull verwirklicht Gantenbein jenes Bild, das er
sich von sich selbst gemacht hat. Wie jener ist auch Theo Gantenbein ein Schelm.
Gantenbein beginnt sein geheimes Schauspiel, um der langweiligen Wiederholung des
Lebens zu entgehen. Er probiert eine neue Lebenslage aus. Und er nutzt seine , Blindnis”,
um sich ein genaueres Bildnis von der Welt zu machen. Er ist ein blinder Seher wie

Teiresias in der griechischen Mythologie.

Der Erzdhler stellt seine Kreatur in eine ganze Reihe moglicher Situationen, um die
Moglichkeiten der Rolle eines blinden Sehers auszuloten: ,,Gantenbein als Reisefiihrer —
Gantenbein beim Zerlegen von Forellen — Gantenbein als Schachspieler — Gantenbein an
der Krummen Lanke — Gantenbein als Gastgeber — Gantenbein vor dem Stadtarzt —
Gantenbein bei Kurzschluff im Haus — Gantenbein in der Dior-Boutique — Gantenbein
beim Straufiebiischeln — Gantenbein am Flugplatz — Gantenbein als blinder Gatte — All
dies kann ich mir vorstellen. — aber Gantenbein als Freund?” (G, 201 f.) Der Erzédhler 1afst
Gantenbein wenig realistisch als Reisefiihrer auftreten. Dagegen steckt er Gantenbein
nicht in eine Blindenwerkstatt, 14fst ihn keine Biirsten einziehen oder Korbe flechten, stellt
ihn auch nicht als musikalischen Bettler an die Strafie. Er treibt seine Figur nicht durch
diese Klischees der Blindheit. Er 143t Gantenbein keinem echten Blinden begegnen. Er
setzt seine Figur und sich selbst in dieser Figur vielmehr ausschliefllich in ein sehendes
Umfeld. Der Erzdhler ist davon tiberzeugt, daff Gantenbein selbst dann nicht als Schau-
spieler entlarvt wird, wenn er gegen seine Rolle verstofit. Es geht ihm nicht um eine
authentische Auseinandersetzung, um ein Einfiihlen in die Situation eines Menschen,
dessen Sehsinn geschddigt ist. Es ist vielmehr — wie im Krull — die Welt, die sich durch die

Reaktion der Menschen auf Gantenbein in der Figur des blinden Sehers spiegelt.

Gantenbein gelingt es leicht, seine Umwelt von seiner Blindheit zu iiberzeugen. Sehende
begegnen Blinden ohne Arg, sie fiihlen sich sogleich iiberlegen. Blinde gelten nicht als
aussdtzig, sondern als bemitleidenswert. ,Der Anfang ware leicht:” (G, 25) Als erstes
stattet sich der Ich-Erzdhler in Gestalt Gantenbeins in der Rolle des sehenden Blinden mit
den dufieren Zeichen der Blindheit aus. Zeichen machen Leute. In einem Ziircher Brillen-
geschift spielt der Ich-Erzdhler nicht gleich die Rolle des Blinden, sondern zuerst die
Rolle des Fremden. Er tut, als verstehe er keine Mundart, sondern 1afst sich auf Hoch-
deutsch bedienen. ,Ich habe stets ein Gefiihl von Rolle, wenn ich Hochdeutsch spreche,
und damit weniger Hemmungen.” (G, 26) Rollenmuster sind fiir den Ich-Erzdhler keine

einengende Festlegung, sondern eine Befreiung. Neben der Kleidung ist auch der Spiegel



Max, you are a liar 167

ein zentrales Motiv nicht nur in der Form des Erzidhlens, sondern auch als Motiv in der
erzdhlten Welt. Scheinbar geben Spiegel niichtern das Abbild des Sichtbaren wieder.
Natiirlich seitenverkehrt. Der Blick in den Spiegel ist der Versuch, sich selbst so zu sehen,
wie man von anderen Menschen gesehen wird: von aufien. Als Gantenbein schiichtern
seine Blindenbrille kaufen will, beobachtet er zunichst eine Frau beim Brillenkauf: , Die
Dame, Amerikanerin, ist jedesmal enttduscht, wenn sie mit der ndchsten Brille vor den
Spiegel tritt, und kann sich nicht entschliefien, scheint es, so auszusehen, wie der Spiegel
sie zeigt, und das kann noch lange dauern.” (G, 26) Hier wird der Konflikt gezeigt, der
zwischen dem Selbstbild und dem objektiven Bild, das der Spiegel zeigt, mitunter besteht.
Die Dame will ihre duflere Erscheinung in Ubereinstimmung mit ihrem Selbstbild sehen.
Sie hat ein zweifelloses Verhiltnis zu sich selbst: Sie wartet darauf, dafs der Spiegel sie so

zeigt, wie sie sich selbst sieht, glaubt der Erzéhler.

Das Spiegel-Erlebnis des Ichs in der Rolle Gantenbeins ist dazu spiegelverkehrt: Es ist
froh, dafs ihm der Spiegel einen Fremden zeigt, einen Blinden, weil diese Illusion ihm
selbst die Wirksamkeit seiner Verkleidung bestatigt. Gantenbein kauft sich eine dunkle
Blindenbrille, die ihn tatsdchlich blind macht fiir Farben. Alles wird lila. Der Spiegel,
durch den der Erzdhler zugleich Subjekt und Objekt ist, beweist, dafy schon allein die
schwarze Bille ihn selbst von seiner neuen Rolle iiberzeugt: ,Im Spiegel, ja, ich sehe
gerade noch, dafs es keine Tiir ins Freie ist, sondern ein Spiegel, sehe ich einen Mann von
meiner Gestalt, ohne zu wissen, ob der Mann im Spiegel, dessen Augen nicht zu sehen
sind, mich gleichfalls erkennt. Als ich ndher trete, um seine Augen zu sehen, kommt der
Andere auf mich zu wie ein Blinder, der nicht ausweicht, so, als wolle er durch mich
hindurchgehen — schon habe ich die Brille aus dem Gesicht genommen. Bitte! sage ich
und zahle...” (G, 27) Auch einen Blindenstock besorgt sich der Erzidhler, stellt er sich vor.
Nicht zur Orientierung in der Welt braucht er den Stock, sondern um sich selbst an sein
Spiel zu erinnern, um nicht aus der Rolle zu fallen. Am Rande sei bemerkt, dafs der
Erzdhler von einem ,schwarzen Stocklein” (G, 28) spricht, wahrend Blindenstocke
gewohnlich weifs sind.3 Dieses Detail ist ein Hinweis darauf, dafs der Erzdhler seine Rolle

keineswegs fehlerfrei in perfekter Nachahmung spielt.

3 Als Erfinderin des Weiflen Stocks als Erkennungszeichen fiir Blinde gilt die Grafin Guilly d’'Herbemont. In
der Tageszeitung ,Echo de Paris” regte sie an, Blinde mit weifien Stocken als Schutz- und Erkennungszeichen
auszustatten. Am 7. Februar 1931 wurden in Paris 5000 Stocke an blinde Menschen ausgegeben. Spatestens
seit dieser Zeit sind die weifsen Stocke in ganz Europa das Erkennungszeichen fiir Blinde. (Vgl. Deutscher
Blinden- und Sehbehindertenverband e.V. (Hrsg.): Rund um eine Orientierungshilfe. In: Gegenwart. Zeitschrift
des Bayerischen Blinden- und Sehbehindertenbundes e.V., 9/2001, Beilage Immer eine Stocklinge voraus zum
Tag des weifien Stockes 2001., S. 3; http://www hilfsgemeinschaft.at/grafik/Angebot/Hilfsmittel/armbinde.htm
[Stand: 23.4.2003])
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Wie der Erzdhler macht auch Gantenbein gleich bei seinem ersten Ausgang als Blinder
Fehler, indem er gegen die Regeln der Blindheit verstofst: Er wird angerempelt und sieht
sich um. Dem Erzidhler fallt der Schnitzer in seiner Vorstellung von Gantenbeins erstem
Ausgang sofort auf. So wie Gantenbein ist er auch selber noch neu in der Rolle des
Blinden. Die Glaubwiirdigkeit des Blinden schmélern diese Patzer iiberraschenderweise
nicht. Bei einem Verkehrsunfall, den er nicht zur Bestitigung seiner Blindenrolle riskiert,
sondern weil er die rote Ampel durch die schwarze Brille tatsdchlich nicht gesehen hat,
lernt er Camilla Huber kennen. Die Schaulustigen empéren sich tiber die Dirne, als die sie
Camilla an ihrem Sportwagen zu erkennen glauben. ,Es ging jetzt nicht um Gantenbein,
er sah’s, sondern um die Frage, wieso eine solche Person iiberhaupt in einem solchen
Wagen herumfuhr.” (G, 29) Camilla Huber zieht die Aufmerksamkeit auf sich und gibt
Gantenbein damit Deckung fiir seine noch ungewohnte Rolle. , An seiner Blindnis, er
sah’s, wurde nicht gezweifelt.” (G, 30) Camilla Huber nimmt Gantenbein zur Entschul-
digung in ihrem Wagen mit. Daf3 er als Blinder aus dem fahrenden Auto heraus sagen
kann, wo er zu Hause ist, verwundert sie nicht. Daf$ er ihren Hund riihmen kann, ohne
ihn beriihrt zu haben, irritiert sie ebensowenig. ,Solange er lobt kann auch ein Blinder
tiber alles sprechen. Gantenbein kann sich die Gegenprobe nicht versagen. »Sagen Sie ein-
mal, sagt er kurz darauf, »diese Miller-Sessel sind doch scheufllich. Finde ich. Ausge-
sprochen scheufilich.« Sie schenkt gerade Kaffee ein. »Woher wollen Sie das wissen?« sagt
sie kurz, um ihn auf seine Unzustdndigkeit verweisen, dann freundlich: »Nehmen Sie
Zucker?«” (G, 35). Zwischen Camilla Huber und Theo Gantenbein entwickelt sich eine
Freundschaft. Befangen in der Rolle des Blinden kann Gantenbein als einziger unbe-
fangen zu ihr gehen, um sich die Ndgel manikiiren zu lassen. Frauen bleiben fiir Ganten-
bein und seine Blindenrolle das schwierigste Publikum, weil sie Blicke selbst im Riicken
spiiren. Doch Camilla 14ft sich auf das Blindekuh-Spiel ein: Sie glaubt Gantenbein den
Blinden, so lange er ihr die Rolle der selbstiandigen, berufstitigen, unabhédngigen und
modernen Frau abnimmt. ,»Ich werde niemand sagenc, sagt sie, »daf} Sie nicht blind sind,
verlassen Sie sich darauf, und auch Sie sagen niemand, was Sie gesehen haben.« Das ist

ein Vertrag.” (G, 263)

Ein Blinder hat sich jeden Urteils zu enthalten und deshalb kommt Theo Gantenbein gut
an. Fiir ihn ist die Rolle des Blinden ,,ein anderes Leben”. Auch fiir Camilla Huber be-
ginnt mit diesem blinden Herrn Gantenbein ein neues Leben, weil sie sich nicht ver-
stecken und nicht rechtfertigen muf8 fiir die Herrenbesuche, die sie bekommt, und die
herumliegende Unterwésche. ,Das macht sie schoner, als sie ist, mindestens jiinger.”
(G, 36) Was Gantenbein durch die Blindenbrille sieht, muf$ er zur Bestdtigung seiner Rolle

verschweigen. Er konnte auch stumm sein, die Funktion seines Spiels wiirde das kaum
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verdndern. ,Hoffentlich gibt Gantenbein seine Rolle nie auf, die darin besteht, dafy er
glaubt.” (G, 84) Er darf, er mufs das Offensichtliche tibersehen. Gantenbein simuliert und
dissimuliert zugleich. Er nutzt seine Seherrolle nicht zum Aufdecken, sondern zur Tar-
nung dessen, was er sieht. Damit ist er ein Publikum, dem man jede Liige als Wahrheit
verkaufen kann. Und das tut den Menschen gut, die wie Camilla Huber gegeniiber

Gantenbein hemmungslos das sein diirfen, was sie sein mochten.

Genau darin liegt fiir Gantenbein der Reiz seiner Rolle: Ohne sich selbst ein Bild vom
anderen machen zu miissen, darf er sich tiberraschen lassen von den Selbstbildern der
anderen. Er geniefit die Selbstinszenierungen in all ihren Abweichungen von seiner
eigenen Beobachtung wie ein Schauspiel. , Eine Dame? Durchaus nicht. [...] wahrend sie
wieder ihren Fufs unter den Schenkel zieht, ist Gantenbein nachgerade gespannt, wie
Camilla Huber gesehen sein mochte. Etwas jiinger, als sie ist; das jedenfalls. Auch wenn
man so jung sei wie sie, sagt sie mehrmals. Gantenbein schliefit die Augen, um ihren
Wiinschen besser folgen zu konnen. [...] Anders konnte Camilla sich ihr Leben gar nicht
denken, eine selbstindige und unabhéngige Frau, eine Frau von heute, und es eriibrigt
sich, dafs sie es nochmals und nochmals sagt; Gantenbein hat schon begriffen, welche
Rolle sie vor ihm zu spielen gedenkt, und er wird ihr diese Rolle abnehmen, wenn
Camilla ihm dafiir die Rolle des Blinden 1afit.” (G, 38) In der Szene zeigt sich die These
des Erzdhlers, daff man nicht beliebig Geschichten und Lebensldufe erfinden kann.
Camillas Konstruktion ihrer Rolle der modernen Frau baut auf die Verteidigung gegen
jene Menschen auf, die sie als Prostituierte ansehen. Sie erzdhlt Gantenbein nicht einfach
eine Liige: Ich bin Schauspielerin oder: Ich bin Architektin. Sie kann nicht erfinden. Ihre
erfundene Rolle ist von ihrem tatsdchlichen Leben gepragt. Egal wie alt Camilla Huber
tatsdchlich ist oder aussieht: Durch Mittel der Sprachkritik kann Gantenbein heraushoren,
daf$ ihr ihre Jugend sehr wichtig zu sein scheint und schlieflen, daf sie Angst vor dem
Altern hat. Liigen verraten zwar nicht notwendig die Wahrheit, aber sie zeigen den
Liigner in seinen authentischen Phantasien. So stellt sich jedenfalls der Ich-Erzdhler vor,

daf3 es sich der erfundene Gantenbein mit der erfundenen Blindenrolle vorstellt.

Die mehrfach gebrochene und vermittelte Perspektive macht es unmoglich zu unter-
scheiden, was in der erzdhlten Welt des Romans tatsdchlich passiert und wann die
erzdhlte Tduschung auf einer Tduschung des Erzdhlers beruht. Es ist Gantenbeins Per-
spektive, die uns glauben macht, dafs Camilla Huber eben eigentlich keine ,Manicure
nach Vereinbarung” betreibt, wie das Schild an ihrer Wohnungstiir behauptet. Vielleicht
ist Gantenbein selbst Opfer solcher Klischees, die eine dreiffigjahrige Frau wie Camilla

Huber ohne Ehemann, aber mit mannlichen Freunden selbstverstindlich als eine Prostitu-
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ierte ansehen. Der Rollenspieler Gantenbein verdachtigt jeden, eine blof3 erfundene Rolle
zu spielen, weil er das selbst tut. Uberall wittert er den Versuch der Tauschung. Gerade

das kann auch eine Tauschung sein.

Bei den regelmiafligen Treffen zur Manikiire erzdhlt Gantenbein Camilla Huber
Geschichten. Sie interessiert sich aber nur fiir seine Erzdhlungen, wenn er glaubhaft
macht, daf alles wirklich so passiert sei, wie er erzdhlt. ,Camilla ist unbezahlbar: sie
glaubt an wahre Geschichten, sie ist wild auf wahre Geschichten, es fesselt sie alles,
wovon sie glaubt, dafd es geschehen sei, und sei’s noch so belanglos, was ich wahrend der
Manicure erzdhle: — aber geschehen mufl es sein..” (G, 114) Sie wire die passende

144

Zuhorerin fiir den Barmann und dessen Beteuerung ,So war das!” Gantenbein erzihlt ihr
aus seinem Leben, gehorte Geschichten und Mérchen von Liebe, Eifersucht und Tod, die
oft Spiegelgeschichten zu den Erfindungen des Buch-Ichs sind. In der Mitte des Romans
erzahlt Gantenbein das Marchen von Ali und Alil: Der arme Schafhirt Ali ist auf der
Suche nach einer bezahlbaren Frau. Weil Alil blind ist, bekommt er die Braut zu einem
Dumpingpreis. Es bleibt so viel Geld iibrig, dafy Ali einen Wunderarzt bezahlen kann, der
seine Alil sehend macht. Als Gantenbein die Geschichte an dieser Stelle mit dem Gliick
von Ali und Alil schlieflen will, ist Camilla enttduscht. Das gliickliche Ende verrét ihr, daf3
Gantenbein ihr keine Geschichte aus dem Leben, sondern ein Mairchen erzihlt hat.
Gantenbein erzihlt weiter. In der Fortsetzung erblindet Ali und wird mifitrauisch. Er
glaubt, dafs ihn Alil betriigt, schldgt sie deshalb und vergniigt sich seinerseits mit anderen
Frauen. Das glaubt er jedenfalls bis ihn der Wunderarzt aus Barmherzigkeit wieder
sehend macht. Ali verschweigt Alil, daf8 er wieder sehen kann. Er sieht, wie sich die ge-
schlagene Alil verkleidet als eine fremde Frau zu ihrem Ali zuriickkehrt, damit er sie liebt.
Nicht durch erzdhlerische Mittel versucht Gantenbein die Glaubwiirdigkeit seiner Ge-
schichte zu erhohen, sondern dadurch, daf8 er die gliickliche Geschichte bis zu einem
tragischen Ende fortsetzt. Mit diesem Schlufs entspricht die Geschichte der pessimisti-
schen Lebensauffassung von Camilla. Fiir kurze Zeit scheint sie selber die Heldin einer
Seifenoper zu werden, die sie Gantenbein nie geglaubt hitte: Ein Zahnarzt will die pretty
woman heiraten. Doch das Leben verhindert durch einen eifersiichtigen Verehrer das
Happy end. Am Tag vor der Hochzeit wird Camilla ermordet. Gantenbein wird als Zeuge
befragt. Er kennt den Politiker, der im Verdacht steht, durch seine Eifersucht zum
Nervenbiindel und am Ende womoglich zum Morder geworden zu sein. , Ein Herr, den
ich manchmal gesehen habe, ehedem eine Personlichkeit, ein Mann von Bildung, was
nicht heifSen soll, daf ich es ihm nicht zutraue; ich kenne die Eifersucht, der keine Bildung
gewachsen ist. Im Gegenteil, die Bildung staut sie nur, bis sie ganz primitiv ist.” (G, 275 f.)

Eifersucht wird erst recht zum Fluch, wenn sie nicht sein darf.
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Gantenbein glaubt, daf} seine vorgetduschte Blindheit nicht arglistig und bose ist, sondern
dafd er den anderen quasi ein Opfer bringt: , Die kleine Begegnung mit Camilla Huber
neulich bestdrkt ihn in seiner Hoffnung, die Menschen etwas freier zu machen, frei von
der Angst, daff man ihre Liigen sehe. Vor allem aber, so hofft Gantenbein, werden die
Leute sich vor einem Blinden wenig tarnen, so daff man sie besser kennenlernt, und es
entsteht ein wirklicheres Verhiltnis, indem man auch ihre Liigen gelten lafst, ein ver-
trauensvolleres Verhiltnis —“ (G, 44) Solches Abbrechen der Gedanken mit einem Strich
ist typisch fiir den Erzdhler und verdeutlicht den Charakter eines vorldaufigen Entwurfs
seines Erzdhlens. Gantenbein sieht sich als Befreier. Er sieht ein, daf8 auch die Liigen,
Erfindungen und Trdume eines Menschen zu ihm gehoren und wichtige Bestandteile
eines lebendigen Bildes sind. Und schliefilich glaubt Gantenbein, dafs Liigen und Geheim-
nisse das Zusammenleben von Menschen tiberhaupt nur moglich machen. Diesen Gedan-
ken veranschaulicht die Ehe von Gantenbein und Lila, die nicht nur dem Namen nach ein

Spiegelbild der Alil aus dem Mairchen ist.

2. Liebe zur Liige: Lila

Der Erzidhler stellt sich vor, dafs er in der Rolle des blinden Gantenbein mit der berithmten
Film- und Theaterschauspielerin Lila verheiratet ist. Gantenbein, sagt Lila gegeniiber
Gdsten, sei blind, seit sie sich kennen (G, 87). Das heifit einerseits: Er ist blind so lange sie
ihn kennt. Was vorher war, weifs sie nicht. Oder der Erzahler 14fst Lila durch diese
Aussage darauf hindeuten, dafd Gantenbeins Blindheit mit ihrer Ehe kausal verkniipft ist:
Er ist blind, weil wir verheiratet sind. Fiir diese These eines ursdchlichen Zusammenhangs
spricht unter anderem auch Lilas Name: Denn in der Farbe Lila erscheint Gantenbein die
Welt, wenn er seine dunkle Brille tragt. Und vor allem ist Gantenbeins Blindheit sein
Geheimnis, das die Ehe iiberhaupt moglich macht. Die beiden fiihren eine gliickliche Ehe,
weil Gantenbein nicht sehen mufi, was andere Manner wahnsinnig macht: Sie hat
Liebhaber, davon ist Gantenbein iiberzeugt. Wenn er sie nach der Riickkehr von Proben
und Gastspielen vom Flughafen abholt, sieht Gantenbein einen fremden Herrn in ihrer
Néhe, der ihren Mantel tragt. Gantenbein ist sich so sicher, dafd jener Mann der heimliche
Liebhaber seiner Frau ist, dafd er sich wundert, daf$ sich die beiden ohne Kufd verab-
schieden. ,Ob sie doch an meiner Blindheit zweifelt?” (G, 83) Im Unterschied zum
Hochstapler Felix Krull, der nie in betracht zieht, daf$ er sich selber tauschen konnte, sind
Gantenbein und der Erzdhler stets auf der Hut, weil sie die ganze Welt fiir ein Schauspiel
halten. Gantenbein glaubt lieber daran, daf$ Lila seine Liige durchschaut hat, als davon

auszugehen, daf$ Lila keinen Liebhaber hat und es also keinen Grund zur Eifersucht gibt,
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den er bewufst tibersehen konnte. Auch ihm selbst ist es zu miithsam, die einmal erlangte

Uberzeugung aufzugeben und sich ein neues Bild zu machen.

Eifersucht ist ein Wahn, der sich seine Giiltigkeit selbst beweist: Wer eiferstichtig ist,
nimmt selbst Liebesschwiire des anderen fiir den Beweis, dafd er vom Partner betrogen
wird. Einerseits ist Gantenbein fest von der Untreue seiner Frau Lila iiberzeugt, wie
tiberhaupt in dem Roman Liebe und Eifersucht aufs engste verbunden sind. Seine Rolle,
Befreiung fiir die anderen, befreit andererseits auch Gantenbein von Recht — oder Pflicht —
zur Eifersucht. ,Nie werde ich fragen, wer dieser Herr gewesen ist. Lila erwédhnt ihn ja
nie, und ich konnte nicht erkldren, wieso ich von seiner Existenz {iberhaupt weifs, nicht
ohne meine Rolle dadurch aufzugeben.” (G, 82) Wiirde er Lila eifersiichtig zur Rede stel-
len, hétte er gegen seine Blindenrolle verstofien. Denn wie Camilla Huber hat auch Lila so
lange keine Zweifel an Gantenbeins Blindheit, wie er sie verehrt und den Haushalt erle-
digt. ,Was ich sehe und was ich nicht sehe, ist eine Frage des Takts. Vielleicht ist die Ehe
tiberhaupt nur eine Frage des Takts.” (G, 105) Sehr taktvoll legt Gantenbein Lila unauffal-
lig eine Halskette hin, die sie gerade vergeblich sucht, oder raumt heimlich die Wohnung
auf. ,Ohne etwas zu sagen. Lila glaubt, daf Ordnung mit der Zeit wie von selbst entsteht,
sie glaubt an Heinzelmadnnchen, und das ist rithrend.” (G, 85) Gantenbein 143t sich von
seiner Frau aushalten. In dieser Hinsicht ist sein Spiel ein Betrug, der ihm finanzielle
Vorteile verschafft. Dafiir schmeifst Gantenbein unsichtbar und unter Verletzung seiner
Blindenrolle den Haushalt, berét sie geduldig beim Kleiderkauf, wartet am Flughafen auf
sie und schmiickt die Wohnung vor ihrer Riickkehr von der Probenarbeit mit bunten Blu-
men. Stundenlang arrangiert er einen geschmackvollen Farbenrausch, bis er aussieht wie
ein Werk des Zufalls. Der eigentliche Vorteil seiner Rolle liegt jedoch darin, dafs Lila
gegeniiber Gantenbein nicht liigen muf3, weil sie ja glaubt, dafs er ohnehin nicht sieht, was
er vielleicht nicht sehen soll. Er ist der einzige, dem sich Lila unverfdlscht zeigt, glaubt
Gantenbein: ,Sie sitzt auf seinem Knie, unbefangen in dem Grad, als er es ist, und tiber-
stromend von Zuneigung, weil da kein Blick ist, der sie trotzig und liignerisch macht;
gliicklich wie noch nie mit einem Mann, frei von Heuchelei, da sie sich von keinem
Verdacht belauert fiihlt.” (G, 84) Mit Leichtigkeit konnte Lila die blinde Liige ihres Theo
enttarnen. Sie will es nicht, weil das ihre eigenen Liigen gefdhrden wiirde, weil sie froh
ist, daf sie sich vor Gantenbein nicht verstellen muf$ oder weil Gantenbein nur in seiner

Rolle des Blinden lieb zu ihr sein kann.

Haufig hat das Ehepaar Gantenbein Gaste, denen neben Hummer auch immer wieder die
Geschichte ihrer ersten Begegnung aufgetischt wird. ,Und dann erzdhlt Lila unsere

Geschichte, drolliger von Mal zu Mal, ich hore sie gern, sie erzahlt umso genauer, je weni-
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ger sie stimmt, diese immer bezwingende Anekdote von unserer ersten Begegnung:”
(G, 87) Nach einem Aulftritt sei Gantenbein mit Blumen in ihre Garderobe gekommen, er-
zahlt Lila. Nichts Auflergewchnliches fiir die schone Frau. Aber weil Gantenbein fiir sie
blind ist, glaubt sie ihm, daf$ sich seine Verehrung tatsiachlich auf ihre Schauspielkunst
und nicht allein auf ihr Auferes bezieht. Gantenbein findet Lilas Erzihlung um so
schoner, je weiter sie sich von den Tatsachen entfernt. Er widerspricht nicht. Im Gegen-
satz zu Camilla Huber sind Geschichten fiir Gantenbein nicht wahr oder falsch. Sie
miissen glaubhaft sein, wahrscheinlich. Dazu ist es nur nétig, dafs der Horer sie glaubt.
Wie leicht man Glauben erwecken kann, erfiahrt er in seiner Rolle. Dafs Gantenbeins Blind-
heit kaum ernsthaft bezweifelt wird liegt daran, daf$ seine Rolle so bequem ist — fiir die
anderen. Weil er nichts sieht, was er nicht sehen soll, befreit er seine Gegentiber von der
Not der Heuchelei. Seine Verstellung eriibrigt den Schwindel der anderen. Wie ein
Messias tragt er die Last ihrer Stinden. Fiir Gantenbein besteht der Reiz dieses Spiels
darin, mit Neugier zu erwarten, welche Rolle die Menschen ihm gegeniiber spielen
werden. Durch seine gespielte Blindheit ermuntert er die Leute dazu, so zu sein, wie sie
sein wollen. ,Ich behandle jeden, der es nétig hat, als beriihmten Mann.” (G, 101) Nattir-
lich ist es eigentlich auch verriterisch, wenn ein Blinder eine Schauspielerin lobt oder der

Garderobiere einen Handkuf8 gibt. Wer schmeichelt, braucht aber keine Rechtfertigung.

Wie man seine Rolle {iberzeugend spielt, lernt er am Theater, wo er den Shakespeare-Pro-
ben seiner Frau Lila zuschaut: ,Ein Schauspieler, der einen Hinkenden darzustellen hat,
braucht nicht mit jedem Schritt zu hinken. Es gentigt, im rechten Augenblick zu hinken. Je
sparsamer, umso glaubhafter. Es kommt aber auf den rechten Augenblick an. Hinkt er
nur dann, wenn er sich beobachtet weif3, wirkt er als Heuchler. Hinkt er immerzu, so
vergessen wir’s, dafs er hinkt. Tut er aber manchmal, als hinke er ja gar nicht, und hinkt,
sowie er allein ist, glauben wir es. Dies als Lehre. Ein holzernes Bein, in Wirklichkeit,
hinkt unabléssig, und dies ist es, was die Kunst der Verstellung wiederzugeben hat: die
iiberraschenden Augenblicke, nur sie.” (G, 102) An diese Lehre hilt sich Gantenbein. Er
nutzt den rechten Augenblick, der fiir die alten Griechen ein Gott war: Kairos. Gantenbein
verletzt seine Rolle, um sie zu bestdtigen. Er zerlegt im Restaurant die Forellen selber,
schneller als jeder Kellner. Er bewegt seine Figuren so souveran tiber das Schachbrett, daf3
er seinen Freund Burri damit fast blind macht. ,Es ist, als sehe er nichts mehr.” (G, 103)
Niemand zweifelt an seiner Blindheit, weil Gantenbein diese Fahigkeiten als Attraktionen
inszeniert. ,»Sagen Sie, Lila, ist er wirklich blind?« »Er gibt sich eine Riesenmiihe«, sagt
Lila, »daf8 man’s nicht merken soll. Ich tu ja auch immer, als merke ich nichts.«” (G, 86)
Die Ehe von Gantenbein und Lila ist ein Spiel gegenseitiger Verstellung. Lila ist durch

ihre Attraktivitdt eine hervorragende Deckung fiir Gantenbeins Betrug: Das allgemeine
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Interesse sieht mehr nach ihr als nach ihm. Sollten jedoch tatsdchlich einmal Zweifel an
seiner Blindheit aufkommen, bei eifersiichtigen Verehrern seiner Frau etwa, hat
Gantenbein einen Kniff zur Hand: ,Wo einer zweifelt, fiille ich sein Glas, bis es

uberlauft.” (G, 88)

Wie Gantenbein seine Rolle als Blinder zu spielen hat, richtet sich nicht nach der
Wirklichkeit, nicht danach, wie ein tatsidchlich blinder Mensch sich verhilt. Gantenbein
pafit seine Rolle vielmehr seinem Publikum und dessen Vorstellungen von einem Blinden
an. Auch das gehort zu seinem unbedingten Glauben an die Wahrheit dessen, was die
anderen sagen, der zu seiner Rolle gehort. ,Lila glaubt an meinen sechsten Sinn. Sie hat
gelesen, dafs ein Blinder sich in seinem Haus auskenne wie keiner, der sich auf die Augen
verlassen mufs; [...] kraft eines Raumgefiihls, das sich um keinen Zentimeter tduscht,
wandle er wie ein Engel, der keine Scherben macht. [...] Lila hat es mir vorgelesen und ich
halte mich daran. Nur einmal, als ein Kurzschluf8 unsre Wohnung verdunkelt, habe ich
Miihe wie einer, der sieht, beziehungsweise eben nicht sieht, weil es stockfinster ist. Aber
da es stockfinster ist, kann auch Lila nicht sehen, wie ich Miihe habe, und als ich endlich
mit einer rettenden Kerze erscheine, bin ich wieder wie ein Engel fiir sie.” (G, 91)
Gantenbeins Rolle fordert aber auch unangenehmen Tribut. Als Lila eine Uberschwem-
mung in der gemeinsamen Wohnung anrichtet, weil sie den Wasserhahn nicht schliefst,
bevor sie zu ihren Proben geht, muf$ sich Gantenbein entscheiden: Entweder 14fst er das
Wasser laufen, riskiert damit aber Schdden an Biichern und Schallplatten, weil er die
Uberschwemmung nicht rechtzeitig hitte sehen diirfen. Oder er schliefft den Hahn und
bemiiht sich, den Anschein zu erwecken, als ware gar nichts gewesen. Er wischt wie ein
Irrer, doch das Parkett bleibt sichtbar matt und aufgequollen. Um seine Rolle zu tarnen,
dreht er den Hahn wieder auf. In dieser Szene verlidfit er sich nicht darauf, dafs Lila sich
nicht wundert, wenn er kann, was kein Blinder kann. Der Ich-Erzihler muf3, wie Ganten-
bein am Theater gelernt hat, Gantenbein nicht immer als Blinden auftreten lassen, aber er
muf3 seinen Lesern hin und wieder die gespielte Blindheit der erfundenen Figur unter
Beweis stellen und plausibel machen. Sonst wiirden wir ganz vergessen, dafs Gantenbein

in der Romanwelt den Blinden spielt.

Gantenbein hatte die Blindenrolle aus Neugier begonnen. Irgendwann wird ihm und vor
allem seinem erfindenden Erzdhler aber auch die Rolle des Blinden langweilig, weil die
moglichen Konstellationen durchgespielt zu sein scheinen. Es lohnt sich nur noch, die Ge-
schichte weiterzufiihren, wenn etwas Neues geschieht. Auf einer Tournee lernt Lila einen
jungen Tanzer kennen, der sie heiraten will. Nach ihrer Riickkehr erz&hlt sie Gantenbein

etwas aufgelost von der Geschichte. Der Verehrer schickt Telegramme, in denen er seinen
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Besuch ankiindigt. Er weifs nicht, daf Lila verheiratet ist. Gantenbein ist vor allem deshalb
beunruhigt, weil Lila dem Burschen nicht die Wahrheit sagt, sondern Liigen erfindet, um
ihm abzusagen. ,Nichts gegen Liigen! Aber ich bin befangen, ndmlich verbliifft, daf3
offenbar zwischen Lila und diesem Einhorn bereits eine Innigkeit besteht, die zur Liige
zwingt.” (G, 171) Das Gliick von Lila und Gantenbein basiert auf einem Geheimnis, ndm-
lich seiner erlogenen Blindheit. Die Liige ermoglicht ihre Beziehung. Deshalb wird die

Notwendigkeit der Liige fiir Gantenbein zu einem Ausweis der Liebe.

Etwas lustlos spielt der Ich-Erzahler Varianten des Lebens von Lila und Gantenbein
durch. Der Erzédhler verlegt das Paar in einen venezianischen Palazzo, Lila erhilt einen
anderen Beruf. Sie ist Arztin, drogensiichtige Contessa oder berufslose Ehefrau. Lila be-
kommt eine Tochter, Gantenbein zweifelt an seiner Vaterschaft. Vor seiner erfundenen
Tochter Beatrice miifite Gantenbein Angst haben: ,Seine Sorge, das Kind konnte ihn eines
Tages durchschauen und sein Blindenspiel auch vor den Erwachsenen, denen es so pafst,
unwiderruflich entlarven, wird wachsen wie Beatrice — Wie lang glaubt ein Kind?”
(G, 294) Seit Tyl Ulenspiegel und Des Kaisers neuen Kleidern erscheinen Kinder in der Rolle
der Narren, die ein etabliertes Rollenspiel durchbrechen, die die verlogenen Regeln nicht
akzeptieren. Nachdem der Ich-Erzdhler mehrere Entwiirfe zu der Figur Lila durchgespielt
hat, entscheidet er sich: ,Lila ist doch eine Schauspielerin!” (G, 259) Es ist die Rolle
Gantenbeins, an der allein sich Verdnderungen lohnen. Von Lila weifd das Ich als Ganten-
bein nur, daf3 sie anders ist, als er sie sich vorstellt. ,Einzige Gewifsheit {iber Lila: so wie
ich sie mir vorstelle, gibt es sie nicht; spater einmal werde auch ich sie sehen, mag sein,
Lila von auflen -“ (G, 279) Obwohl Gantenbein nur den Blinden spielen soll, ist er
tatsdchlich blind fiir Lila. Solange er in sie verstrickt ist, kann er sie nicht sehen. Erst die
Trennung wird ihn sehend machen, vermutet Gantenbein, weil Lila dadurch von einem

Objekt seiner Vorstellung wieder zu einem wirklichen Menschen wird.

Gantenbein wird es leid, den Leuten zu verschweigen, was er sieht. Mehrfach malt sich
der Erzédhler die Szene aus, in der Gantenbein seiner Lila seinen Betrug gesteht. Er will
sich Lila offenbaren. Doch ihr Glaube an seine Blindheit ist zunédchst unerschiitterlich, ge-
gen alle Logik. ,»Du, fragt sie, »hast du das gelesen —?« Sie denkt sich nichts dabei, wenn
sie solche Fragen stellt. Sie tut das ofter, ohne dafS sie Gantenbein auf die Probe stellen
will. »Ja«, sage ich, »— habe ich gelesen.« Pause. »Nein«, sagt sie, »wie ist das moglich!« Sie
meint den Mord. »Schauerlich!« findet sie. Ich trinke, bis nur noch Eis im Glas ist, und
warte, das Glas in der Hand, gespannt, ob Lila nicht plotzlich begreift, was ich eben
gesagt habe; ich warte aber vergeblich, und da nichts erfolgt, wiederhole ich: »Ja — habe

ich gelesen.« Sie hort es einfach nicht. »Du, fragt sie, »ist da noch Whisky?« Es ist.
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»Danke«, sagt sie spidter, »danke.«” (G, 164) Lila scheint wirklich alles egal zu sein. Oder
sie 1463t ihrem Theo seinen Willen wie einem spielenden Kind, was er selber schon ver-
mutet hatte: ,Vielleicht weifs Lila schon lang, daf$ ich nicht blind bin, und sie 1af3t mir
meine Rolle nur aus Liebe?” (G, 95) Gantenbein glaubt durch seine Rolle gegen jede Liige
gefeit zu sein: ,man kann einen Blinden nicht hinters Licht fithren.” (G, 84) Gerade diese
Sicherheit aber erweist sich im Verlauf der Geschichte als besonders triigerisch. Womog-
lich ist Gantenbein ein betrogener Betriiger, das eigentliche Tauschungsopfer, weil er nur
glaubt, dafs ihm alle Welt — bis auf Camilla — seine Blindenrolle glaubt. ,Ist Gantenbein ein
Narr?” (G, 292)

3. Selbstbetrug: Enderlin

Bei Gantenbein 143t der Erzdhler offen, wer sich tduscht: Ist Gantenbein eine komische
Figur, weil er irrtiimlich glaubt, daff die anderen ihm seine Blindheit glauben? Oder ist
Gantenbeins Umwelt wirklich so unkritisch, dafs sie seine Verstofse gegen die Blindenrolle
nicht bemerkt? Einer Selbsttauschung unterliegt der 41jdhrige Intellektuelle Felix Ender-
lin, den sich der Ich-Erzdhler als ein Spiegelbild von Gantenbein vorstellt. Enderlin ist
Wissenschaftler, wohl Philologe, denn er kennt sich aus in der antiken Mythologie. Er ist
Anfang 40 — Halfte des Lebens — trdgt Hornbrille und Biirstenhaarschnitt. Er ist mehr
noch als die anderen mannlichen Figuren des Romans ein ,melancholischer Spiefser”3+.
Ansonsten ist er ein ganz anderer Charakter als Theo Gantenbein. Der verzagte Enderlin
widerspricht seinem Namen, der tapfer und mannhaft3> bedeutet. Enderlin ist Autor wis-
senschaftlicher Prosa, Nacherzdhler tiberkommener Erzdhlungen. Mit 41 Jahren steht er
vor einem Durchbruch in seiner Karriere: Er wird als Gastdozent nach Harvard berufen
aufgrund eines Essays tiber Hermes, den vielgestaltigen Gotterboten, Gott der Diebe und
Héndler.3¢ Enderlin nimmt an und nimmt nicht an. Denn bevor er abfliegen will, trifft ihn
das Schicksal, zweifach. Sogar der Ich-Erzahler ist gegen Enderlin, er lafst die Figur fallen:
,(Es gibt andere Leute, die ich nicht aufgeben kann, selbst wenn ich ihnen nur selten
begegne oder nie mehr. Ich will nicht sagen, sie verfolgen mich in meiner Vorstellung,
sondern ich verfolge sie, ich bleibe neugierig, wie sie sich in dieser oder jener Lage
verhalten mochten, dabei unsicher, wie sie sich wirklich verhalten. [...] Sie fesseln mich
lebensldnglich, durch meine Vorstellung, daf$ sie, einmal in meine Lage versetzt, anders
empfanden und anders handelten und anders daraus hervorgingen als ich, der ich mich

selbst nicht aufgeben kann. Aber Enderlin kann ich aufgeben.)” (G, 160) Offenbar ist die

3¢ Hermann Kahler: Max Frischs »Gantenbein«-Roman. In: Thomas Beckermann: Uber Max Frisch I, S. 200.
35, Enderlein”, ,,Ender”, ,,Andreas”. In: Rosa und Volker Kohlheim: Familiennamen, Mannheim 2000, S. 219, 87.
36 Vgl. ,,Odysseus und Hermes”, S. 47.
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Figur des Enderlin dem Ich-Erzdhler zu dhnlich. Seine Vorstellung fiigt dem Leben des
Ich-Erzéhlers, um das es zentral geht, keine neuen Varianten hinzu. Denn Enderlin kann
keine Rolle spielen. Das Rollenspiel Gantenbeins, der ein Hochstapler ist, weil er bewufst

eine Rolle spielt (G, 119), interessiert den Erzdhler mehr.

In einer Bar, in der sich der Ich-Erzéhler das Leben des Barmanns angehort hat, lernt das
Ich in der Gestalt Enderlins die Ehefrau des Architekten Svoboda kennen: Lila. Svoboda
ist beruflich in London, deshalb hat er seine Frau zu der Verabredung mit Enderlin
geschickt, um ihn zu entschuldigen. Enderlin beginnt zu flirten, er ndhert sich der Dame
unmiflverstandlich. Der Ich-Erzdhler ist selbst dieser Enderlin und guckt sich dennoch aus
der Auflenperspektive dabei zu, wie er die Dame um den Finger zu wickeln versucht.
,Der fremde Herr: Enderlin.” (G, 68) Sein Begehren artikuliert sich in den gewohnten,
konventionalisierten und nur unzureichend maskierten Formen. Der Ich-Erzdhler will
kein Liebesabenteuer, sondern arbeiten. Dennoch verabredet er sich in der Figur des
Enderlin fiir den Abend mit der fremden Frau, um in die Oper zu gehen. Am Ende blei-
ben die beiden wie vorgesehen bei ihr zu Hause. Zur Sicherheit ruft sie ihren Mann in
London an, um unwillkommene Uberraschungen zu verhindern. Am néchsten Morgen
steht Enderlin in Abendkleidung auf der Strafie wie jener Passant, den der Ich-Erzéhler zu
Anfang des Romans auf der Suche nach Figuren verfolgt hat, und dem er deshalb gefolgt
war, weil er sich durch den Abendanzug an eine eigene Erfahrung mit einer Frau erinnert
fithlte. Und so wie der Ich-Erzdhler eigentlich ein Museum besuchen wollte, geht auch
Enderlin nach der Liebesnacht in ein Museum und schaut sich eine antike Biiste des
Hermes an, deren Beschriftung verrat, daf ihre Authentizitdt ebenso vage ist, wie die je-
der Geschichte: ,Hermes. Wahrscheinlich Anfang 3. Jahrhundert vor Chr., teilweise re-
konstruiert, linkes Bein ersetzt, desgleichen der Hals. Die Haltung des Kopfes (Original)
ist umstritten.” (G, 78) Diese Figur des Hermes ist ein Symbol fiir Enderlin: Sein Wesen ist

ebenso fragmentarisch wie die zusammengestiickelte Statue.

Enderlins grofite Sorge gilt der Wiederholung, die aus dem Liebesabenteuer ruckzuck das
Klischee einer Liebesbeziehung machen wiirde. Die Angst vor Wiederholung ist ein
wiederholtes Thema in den Romanen von Max Frisch. Enderlin will — den Worten
Nietzsches gemdfs — das Jetzt bewahren: ,Doch alle Lust will Ewigkeit —“37 Enderlin will
verhindern, dafs die Welt in die Einmaligkeit und Gegenwartigkeit ihres Abenteuers ein-
dringt und sich zwischen sie stellt. , Es beldstigte ihn keineswegs die Untreue, die sie

begangen hatten, beide, daran brauchte er noch nicht zu denken; es beldstigte ihn einfach,

37 Friedrich Nietzsche: Also sprach Zarathustra. Werke 11, S. 473.
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dafi es jetzt eine Tatsache ist, die sich gleichsetzt mit allen tibrigen Tatsachen der Welt.”
(G, 72) Enderlin will den Augenblick als Augenblick verewigen. Obwohl er sich nach der
Frau sehnt, will er sie blofs kein zweites Mal treffen. Er folgt darin einer Auffassung Soren
Kierkegaards: ,Je groflerer namlich die Wahrscheinlichkeit ist, daf8 man eine Sache
wiederholen kann, um so geringere Bedeutung hat das Erste, je geringer die Wahr-
scheinlichkeit, um so grofiere Bedeutung, und andererseits: je bedeutungsvoller das ist,
was in seinem Ersten zum erstenmal sich verkiindigt, um so geringer die Wahrscheinlich-
keit, daf} man es wiederholen kann.”3, hatte Soren Kierkegaard formuliert. Die Einzig-
artigkeit ist einmalig. Schnell fdahrt Enderlin deshalb zum Flughafen, Abflug nach
Amerika ist sein Impuls. Um Abstand zu schaffen. Denn er will die Liebe als Ideal und
nicht als Tatsache. Fliegt er, fliegt er nicht. Das ist eine Schliisselszene fiir das Ich und ein
Anlafs des Romans Mein Name sei Gantenbein. Enderlin mufs sich entscheiden und kann
sich nicht entscheiden. Gleichgiiltig was der Erzédhler die Figur tun 14fst, die jeweils andere

Entscheidung fiihrt auch zu einer Geschichte.

Enderlin glaubt an die Wirklichkeit und macht Authentizitat zur Grundlage der Liebe. Er
ist hin- und hergeworfen und geht dabei verloren, wie Wolf Marchand zusammenfafst:
,Der Intellektuelle; der Geliebte, der nur das Jetzt will, der Geliebte, der die Dauer
winscht; der tut, was er will; nicht tut, was er will; tut, was er nicht will oder nicht tut,
was er nicht will.”? Gleichgiiltig welche Rolle der Ich-Erzédhler den gebildeten Liebhaber
spielen lafst, Enderlin ist eigentlich nie mit sich zufrieden. Es ist, als erliege die Figur des
Enderlin der Verwirrung, die der mythische Hermes stiftet. Der ist zugleich Fiihrer und
Verfiihrer, damit kennt sich Enderlin aus. ,, Auch in der Liebe spielt er diese Rolle; er ist
es, der das unverhoffte Gliick schenkt, die Gelegenheit.” (G, 145 f.) Hermes ist verwandt
mit Kairos, dem Gott des rechten Augenblicks, der auch die Illusion auf dem Theater und

Gantenbeins Blindenrolle gelingen laf3t.

Enderlin spielt in dem Roman eine doppelte Rolle: Er ist die Figur, in deren Gestalt sich
der Ich-Erzédhler in den Liebhaber von Lila versetzt, jener Frau, die mal mit Gantenbein
und mal - in erster Ehe — mit dem Architekten Svoboda verheiratet ist. Zugleich ist
Enderlin die Antwort auf folgende Frage: ,was tut ein Mann meines Alters, wenn er weif3
oder zu wissen meint, dafs er nach &drztlichem Ermessen noch ein Jahr zu leben hat,
bestenfalls ein Jahr?” (G, 139) Enderlin ist im Krankenhaus, weil seine Blutwerte nicht

stimmen. Als sein Arzt und Freund Burri ihm die Genesung und bevorstehende Entlas-

38 Soren Kierkegaard: Entweder-Oder. Deutsch von Heinrich Fauteck, Miinchen 1975, S. 567.
39 Wolf R. Marchand: Max Frisch, »Mein Name sei Gantenbein«. In: Thomas Beckermann: Uber Max Frisch I,
S. 217.
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sung ankiindigt, glaubt Enderlin sich betrogen, denn er hatte im Biiro des Arztes eine No-
tiz gefunden: ,Lebenserwartung ca. 1 Jahr” (G, 141). Enderlin bezieht den Zettel auf sich,
ohne mit seinem Arzt dariiber zu sprechen. Im Grunde kommt ihm ndmlich diese
Prophezeiung sehr gelegen, sie eriibrigt andere Entscheidungen. Der Ich-Erzdhler stellt
sich Enderlin als jemanden vor, der sich durch seine Arbeit ein Recht auf Anerkennung
erworben hat, der aber gerade deshalb immer suspekt bleibe. ,Wer, wie Enderlin, sich
einmal so entworfen hat, daff er sich durch Leistungen legitimieren mufi, wirkt im
Grunde nie vertrauenswiirdig. Wir begliickwiinschen ihn, nun ja, zu seinem Erfolg. Nur
hilft ihm das nichts. [...] Was tiberzeugt, sind nicht Leistungen, sondern die Rolle, die
einer spielt. Das ist’'s was Enderlin spiirt, was ihn erschreckt. Krank werden, um nicht
nach Harvard fahren zu konnen, wire das Einfachste. Enderlin kann keine Rolle spielen.”
(G, 118) Gantenbein hingegen ist ein souverdner Rollenspieler. Auch in diesem Punkt sind
die beiden Figuren Spiegelbilder: identisch, aber seitenverkehrt. Gantenbein wiirde an
Enderlins Stelle eine Krankheit vorgetduscht haben, die ihm die Entscheidung fiir oder
gegen Harvard und fiir oder gegen die Geliebte abgenommen hitte. Zwar erfindet sich
auch Enderlin eine Rolle, die eines Todeskandidaten, aber genau diese erfundene Rolle
spielt er nach aufSen nicht. Er versucht vielmehr, seine Rolle, die er fiir sein Leben halt, fiir

sich zu behalten. Er spielt fiir sich selbst und fiir niemanden sonst.

Die Erfindung des Ich-Erzéhlers eines angekiindigten Todes a8t fiir die Figur Enderlin
mehrere Varianten zu: Angst durchfdhrt Enderlin, doch er sieht auch das Gute am friithen
Tod. Das Erlebnis des Alterns, des korperlichen Verfalls bleibt ihm erspart sowie die Wie-
derholungen eines immer gleichen Lebens. In dieser Auffassung stimmt der Ich-Erzdhler
mit seiner Figur Enderlin tiberein: ,Ich stelle mir die Holle vor: Ich wére Enderlin, dessen
Mappe ich trage, aber unsterblich, so, daf§ ich sein Leben, meinetwegen auch nur einen
Teil seines Lebens, ein Jahr, meinetwegen sogar ein gliickliches Jahr, beispielsweise das
Jahr, das jetzt beginnt, noch einmal durchzuleben hétte mit dem vollen Wissen, was
kommt, und ohne die Erwartung, die allein imstande ist, das Leben ertrdglich zu machen,
ohne das Offene, das Ungewisse aus Hoffnung und Angst. Ich stelle es mir hollisch vor.”
(G, 123) In dieser Lage befindet sich Enderlin, der das Ende jenes Jahres zu kennen glaubt:
Er glaubt, daf$ er sterben wird. Mit diesem Wissen konnte er die Rolle desjenigen spielen,
der dem bevorstehenden Tod ins Auge sieht, ohne anderen etwas von seinem Wissen zu
sagen. Oder Enderlin konnte auch glauben, daf’ sich das ,Kugelschreiber-Orakel” (G, 145)
zwar auf ihn bezieht, daf8 es sich aber nicht erfiillen werde. Enderlin tduscht sich, die
Notiz bezog sich auf einen anderen Patienten. Nachdem das Jahr verstrichen ist, feiert er
ein Fest. Er freut sich, dafs er noch am Leben ist. Einerseits. Andererseits nimmt er mit

42 Jahren seine Vergreisung gedanklich vorweg. Sein Wahn wird Wirklichkeit. Er stirbt
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an seiner Selbsttiuschung durch plotzlichen Herztod im Auto. So hat sich der Ich-Er-

zédhler den Tod von Enderlin in der ersten Szene des Romans jedenfalls vorgestellt.

4. Bild vom Bild: Svoboda

Enderlin erlebt eine beginnende Liebe, Frantisek Svoboda eine endende. Svoboda ist der
betrogene Ehemann von Lila, der nicht wie die Figur des Gantenbein durch die
Blindenbrille gegen die Untreue seiner Frau geschiitzt ist. Svoboda ist Architekt. Vielleicht
war er beruflich mit Enderlin verabredet: Wir erfahren, daf sich Enderlin wihrend seines
Jletzten Jahres” ein Haus gekauft hat. (G, 157) Auch Svoboda raucht Pfeife wie Ich,
Enderlin und Gantenbein. Anders als bei den Figuren Gantenbein und Enderlin wechselt
das Ich jedoch nie in die Rolle Svobodas: ,,(Ich mdchte auch nicht Svoboda sein!)” (G, 233)
Svoboda ist die Vorstellung vom Ehemann der Geliebten aus der Perspektive ihres Lieb-
habers Enderlin. In dieser Vorstellung ist Svoboda ,ein Mann, der es nie begreifen wird,
wenn man ihm sagt, dafS seine Giite (er hat sie nicht aus Vorsatz, sondern angeboren)
tyrannisiert” (G, 224). Er ist ein Bar, eine zirtlich-verspielte Bestie (G, 230), ,ein baum-
langer Bohme, breitschultrig, rundschultrig, etwas zu baumlang fiir die grazile Lila, finde
ich” (G, 234). Nach seiner Riickkehr aus London findet Svoboda seine Frau verandert und
interpretiert die neue Frohlichkeit als Zuneigung. Als Svoboda durch Lila von Enderlin
erfahrt, mufl er seine Fehlinterpretation erkennen. ,Svoboda {iiberlegt, wann er’s hitte
merken konnen. Wozu? Natiirlich hitte er es merken konnen. Taglich! Es ist lustig zu
sehen, was man alles gemerkt hat, angefangen mit der Tatsache, dafd Lila, als er von
London zurtickkam, einfach schéner war, jiinger; dann das mafSlose Geschenk zu seinem
Geburtstag; vorher schon das Verschwinden ihrer Migrédne, ihr Schwung, ihr strahlender
Ubermut vor allem in Gesellschaft, ihre Initiative, ihr Teint. All dies hat Svoboda bemerkt.
Wie ein Wunder. Ihr Brief nach London, jener andere, den sie wirklich geschickt hat: kurz,
aber ein Liebesbrief.” (G, 229) Svoboda hatte alle diese Veranderungen einem Wunder zu-
geschrieben, das tiber Nacht die Probleme ihrer Ehe gelost hat. Das neue Wissen darum,
daf$ seine Frau nun Enderlin liebt, fordert eine Umwertung der Beobachtungen. Wissen
verdndert die Grundlage von Interpretationen. Ein Sachverhalt steht nie fiir sich, sondern

besteht auch in seinen Umstianden.

Die Situation ist ausweglos: ,Jede Rolle hat ihre Schuld...” (G, 279). Die Schuld von
Svobodas Rolle ist seine Grofimut. Er regt sich nicht auf, er versteht alles. Es gibt kein
Anrecht auf die Liebe eines Menschen, am wenigsten kann ein Ehevertrag immer-
wéahrende Liebe garantieren. Die Ehe scheint die Liebe vielmehr existentiell zu gefdhrden.
Das alles weifs Svoboda in der Vorstellung des Liebhabers. Trotz aller Liberalitdt, allen

Wissens um die Bediirfnisse des anderen und der Einsicht, daf8 die eigene Liebe kein
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Anrecht auf die Liebe des anderen begriindet, gerdt Svoboda aus der Fassung. ,Warum,
ja, warum fallt jetzt kein Vorhang?” (G, 231) Die Eifersucht hat keinen Notausgang. Auch
den gutmiitigen, einsichtigen Svoboda nimmt sie gefangen. , Inzwischen ist es Donnerstag
geworden, ja, aber noch immer fillt kein Vorhang; das Leben, das tatsdchliche, gestattet es
ja nicht, daff man es tiberspringt, nicht um ein Jahr und nicht um einen Monat und nicht
um eine Woche, auch wenn man ungefdhr weifs, was folgen wird...” (G, 233) In der
Vorstellung des Erzdhlers folgen Eifersuchtsszenen einer feststehenden Dramaturgie. An-
ders als im Theater mufs aber immer wieder jeder Fehler neu gemacht werden. Im tat-
sdchlichen Leben konnen auch die unangenehmen Szenen nicht {ibersprungen werden.
Svoboda versucht es. Er macht eine Reise, um Abstand zu gewinnen. Die Trennung belebt
auch fiir kurze Zeit die Ehe mit seiner Frau. Die beiden fahren ans Meer, doch nach ihrer
Riickkehr ist Svoboda bald wieder der alte. Er mochte mit diesem Enderlin reden, damit
er kein Gespenst bleibt. Das Ich kann sich nur vorstellen, daf$ sich der von ihm erfundene
Svoboda den Liebhaber seiner Frau nur als sein eigenes Spiegelbild vorstellen kann.
,Einmal angenommen, Svoboda sehe so aus, dann 148t sich erraten, wie er sich seinerseits
diesen Enderlin vorstellt: — ein schlanker und zierlicher Intellektueller, nicht gerade
hithnerbriistig, aber zierlich. Kein Bar. Eher ein Vogel. Kein Bohme. Eher ein spanischer
oder franzosischer Typ, allenfalls Italiener, jedenfalls schwarzhaarig (was nicht stimmt)
mit einer zierlichen Habichtnase (was ebenfalls nicht stimmt) [...] Und witzig in jeder
Lebenslage. Kein Geschichtenerzihler, aber witzig. Im Bett benimmt er sich wie in einem
franzosischen Film. Politisch? Wahrscheinlich halblinks. [...] Ich werde Svoboda ent-
tauschen!” (G, 235 f.) Das Gemeinsame von Ehemann und Liebhaber ist die Frau, um die
sich beide bemiihen. Die beiden Méanner werden sich dhnlich sein. Schliefilich lieben sie
dieselbe Frau und werden von derselben Frau geliebt. Andererseits wird sich Lila auch in
einen Mann verliebt haben, der nicht so ist wie Svoboda. ,Er hat etwas, was ich nicht
habe”, stellen sich beide Manner vor. In seiner Selbstinterpretation hat Max Frisch
pragnant zusammengefafst, wie Liebhaber und Ehemann sich aufeinander beziehen und
voneinander abhédngen. ,Man glaubt schon, man sei der Geliebte, und unversehens ist
man der Gatte, der sich einen Geliebten vorzustellen hat, und der Geliebte wiederum hat
sich nach und nach den Gatten auch vorzustellen. Ich und Er, und indem man sich das
Verhalten des andern vorstellt, erkennt man plétzlich sich selbst, was mitunter komisch
ist.”40 Um nochmal deutlich zu machen, wie dieses Bild des Liebhabers im Gantenbein-
Roman zustande kommt: Ich stellt sich in der Gestalt Enderlins den Ehemann seiner

Geliebten Lila vor und stellt sich dann vor, wie sich dieser vorgestellte Svoboda den

40 Max Frisch: Ich schreibe fiir Leser. Werke V, S. 326.
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Liebhaber seiner Frau, also den Ich-Erzihler in der Rolle Enderlins vorstellt. Fiir diese
vorgestellten Vorstellungen gelten wiederum die Erzdhlprinzipien des Ich-Erzédhlers:
Niemand kann frei erfinden, im Zentrum jeder Vorstellung steht die eigene Erfahrung,

das Ich selbst.

Entsprechend seinem Konzept iiberlegt der Erzdhler mehrere Handlungsmoglichkeiten
fir Svoboda: Er konnte bei einem Autounfall sterben. Oder er gesteht seiner Frau den
Liebhaber grofimiitig zu in der stillen Hoffnung, sie durch seine Toleranz zuriickzu-
gewinnen. Oder Svoboda sucht sich seinerseits eine Geliebte, um mit der Verletzung um-
zugehen. , Er versucht sich zu verlieben, um ein Gleichgewicht herzustellen, wenn nicht
ein Gleichgewicht des Gliicks, so doch ein Gleichgewicht der FEifersucht.” (G, 237) Doch
seine Eifersucht ist kein besonders verfiihrerischer Antrieb. Der verlassene Svoboda koénn-
te die Figur sein, in deren Gestalt der Ich-Erzidhler sich in einer leeren Wohnung sieht.
,Ich sitze in einer Wohnung: — meiner Wohnung... Lang kann’s nicht her sein, seit hier
gelebt worden ist; ich sehe Reste von Burgunder in einer Flasche, Inselchen von Schimmel
auf dem samtroten Wein, ferner Reste von Brot, aber ziegelhart. [...] Von den Personen,
die hier dereinst gelebt haben, steht fest: eine méannlich, eine weiblich.” (G, 19) Das
verlassene Ich iiberlegt am Anfang des Romans, die Wohnung anzuziinden. Gegen Ende
des Romans platzt dem Ich in Gestalt Svobodas der Kragen: ,Wenn ich Svoboda wire: Ich
wiirde mein Gewehr aus dem Schrank holen [...]” (G, 259). Anders als in einer der
Geschichten fiir Camilla schiefst Svoboda weder auf das Gesicht seiner Frau, noch auf die
Lenden ihres Liebhabers. Der Ich-Erzahler ldfst Svoboda vielmehr auf das gemeinsame

Leben schieflen, auf die Einrichtung der Wohnung.

Welche Verhaltensweise der Ich-Erzahler fiir Svoboda auch durchspielt, die Ehe mit Lila
ist nicht zu retten: ,Er verliert sie so oder so...” (G, 237). Die Liebe ist kaputt, dafiir ist
Svoboda frei, wie iibrigens auch sein alttschechischer Name verrdt, der ,der Freige-
lassene” bedeutet.4! ,,Wie ein Aufsenstehender, der zwar keinen Rat erteilen will, aber es
dennoch tut, weif$ er, dafs es fiir dieses Paar nur noch die Scheidung gibt, je rascher umso
besser, also macht schon. Er pfeift. Frei fiir Menschheitsfragen, also erleichtert, ndamlich
entlassen aus all dem, was man das Private nennt, fihrt er nachhaus, schlendernd mit
Hundertstundenkilometer durchschnittlich, Vergangenheit hat keine File...” (G, 242)
Svoboda ist die Sorge los, an der Enderlin fast zerbricht: daf3 die Liebe zu Ende gehen

konnte.

41 Svoboda”. In: Rosa und Volker Kohlheim: Familiennamen, S. 654.
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5. Selbstliebe: Philemon

Die Geschichten {tiber Philemon und Baucis sind in Interpretationen des Romans bisher
kaum beachtet worden. Nur Gantenbein, Enderlin und Svoboda werden als Rollen des
Ichs angesehen. Sogar Svoboda wird als eine Figuration des Ich-Erzdhlers anerkannt, ob-
wohl der Ich-Erzdhler in keiner Episode als Svoboda auftritt. Svoboda ist vor allem eine
Erfindung Enderlins. In dem Dreieck gescheiterte Ehe, Ehebruch, gliickliche Ehe scheinen
fir die Interpreten die wichtigen Konstellationen dargestellt zu sein. Philemon ist zwar
einerseits eine Figur aus einer Geschichte Gantenbeins fiir Camilla, also nur eine ver-
mittelte Erfindung des Ich-Erzdhlers, aber auch eine Figur, zu der der Erzdhler Ich sagt.
Und er ist eine Vorstellung Svobodas, des vom erfundenen Enderlin vorgestellten

Ehemanns.

In dem Roman Mein Name sei Gantenbein verstehen sich Philemon und Baucis nicht so gut
wie das mythische Paar, das Ovid in der , klassischen Mar” (G, 176), in den Metamorphosen
beschreibt. Ovid lafst Lelex erzdhlen, dafd Philemon und Baucis, ein altes und armes
Ehepaar, Zeus und Hermes Quartier und Abendessen gewdhren, wiahrend ihre Nachbarn
die beiden Gotter abgewiesen hatten. Zum Dank fiir die Gastfreundschaft der grofs-
ziigigen Alten verwandeln Zeus und Hermes deren drmliche Hiitte in einen Tempel,
nachdem sie die Hauser der Nachbarn im Sumpf haben versinken lassen. Bei ihrem
gleichzeitigen Tod verwandeln sich Philemon und Baucis in eine Eiche und eine Linde.%
,Und als schon tiber beider Gesichter der Wipfel emporwuchs, / Tauschten sie Worte,
solange sie durften: ,Leb wohl, o mein Gatte!” / Riefen sie beide zugleich, und zugleich
verbarg und umbhiillte / Laubwerk ihr Antlitz.”43> Philemon und Baucis verkorpern das
Ideal einer Ehe, die nicht allein auf sinnlicher Liebe beruht. Sie stehen nebeneinander,
jeder fiir sich, und haben sich viel zu erzdhlen. Im Gantenbein-Roman hingegen betriigt
Philemon seine Frau Baucis mit sich selber. Er liebt nicht die Frau, sondern ihr
Spiegelbild, jenes Bild, das er sich von ihr gemacht hat. Umgekehrt, denkt er, sei es genau-
so. ,Einmal, in einem Hotel, war er bestiirzt, als er die Umarmung, wihrend sie stattfand,
in einem Spiegel sah, und froh, daf$ es sein Korper war, mit dem sie ihn betrog, und er
schaute in den Spiegel, in dem er sie ebenso betrog. Es kam zu Krisen iiber Lappalien.
Dabei liebten sie einander. Eines Abends, spiter, safs er eine Zeitung lesend, wihrend sie
im Bett lag; er hatte Gedanken, alltdgliche, wie er sie manchmal in der Umarmung
heimlich hatte, aber er saf$ tatsiachlich in dem Sessel; sie schlief, und er konnte sich, von

jenem Spiegel belehrt, ohne weiteres vorstellen, wie ein andrer sie umarmt, und safs da-

42 Ovid: Metamorphosen, VIII, 616-720, Miinchen u.a. 1992, S. 268-273.
43 Ebd., 716-719, S. 273.
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neben, keineswegs besttiirzt, eher froh um die Tilgung seiner Person, eigentlich heiter: Er
mochte nicht der andre sein.” (G, 233 f.) Ehebruch findet im Kopf statt und nicht im Bett

und ist auflerdem nicht unbedingt vergntiglich, wie die Figur Enderlin zeigt.

Philemon wird blind vor Eifersucht. Baucis bekommt Briefe, von denen sie nach seiner
Wahrnehmung auffillig schweigt. Durch ihr Schweigen wird Philemons Eifersucht zum
Wahn. Er unterschldgt drei Briefe, um Baucis zum Reden zu bringen. Sie jedoch bleibt
stumm. Nahe der Raserei erbricht Philemon eine Kassette seiner Baucis und findet darin
die Briefe ,;so zértlich, daf$ er sie nicht als seine eigenen erkennt” (172). Er liest: ,,Damit Du
keine Schwierigkeiten hast, Fortsetzung auf dem nachsten Blatt, wenn Svoboda nicht will, daf$
wir einander schreiben... Wieso Svoboda? Das wiirde heifien, dafy das seine eignen Briefe
sind. Nun ja, sage ich, das merkst du erst jetzt? Es ist seltsam, wie fremd uns bisweilen die
eigene Handschrift sein kann, vor allem wenn man nicht drauf gefafst ist, wenn man eine
Schublade aufbricht, um einer schlafenden Frau auf die Schliche zu kommen, und dabei
nur sich selbst auf die Schliche kommt.” (G, 191) Philemon wird das Opfer seiner
Eifersucht, die nie aus Liebe resultiert, wenn der weise Arzt Burri, ein Freund von Ich,
Gantenbein und Enderlin, Recht hat: ,Ein Mann, der an seiner Frau leidet, ist selber
schuld... Was Manner horig macht: ihre Verachtung der Frau, die sie sich selber nicht ein-
gestehen; daher miissen sie verherrlichen und stellen sich blind [...]. Die Frau ist ein
Mensch, bevor man sie liebt, manchmal auch nachher; sobald man sie liebt, ist sie ein
Wunder, also unhaltbar — (G, 208 f.) Diese Vorstellung eines ,Phasenverlaufs” von Liebe
und Beziehung ist der Grundeinfall des Ich-Erzdhlers: Enderlin ist die gestaltete Befiirch-
tung, dafl die Liebe verschwindet, wenn sie zu einer Beziehung mit der Geliebten wird.
Svoboda ist der Ausdruck dafiir, dafs nach dem Ende der Beziehung die Frau wieder zum
Menschen wird. Und Gantenbein schliefilich figuriert fiir die Einsicht, daff Madnner blind

sein miissen, um das Wunder der Liebe zu retten, das zur Ehe erstarrt ist.

C. Exkurs: Blinde Seher und Narzi3ten

Philemon und Baucis werden explizit aus ,alten Mdren” in den Roman zitiert. Doch noch
weitere Stoffe und Motive des Romans Mein Name sei Gantenbein haben ihre Quellen in
der antiken Mythologie: Die Erfindungen des Erzdhlers greifen auf Motive aus den
groflen Erzdhlungen von Gottern und Menschen zurtick und variieren sie. Enderlin ist ein
Fachmann fiir den Gott Hermes, den listigen Dieb, den Gott der Utopien, der oben
dargestellt wurde. Als blinder Seher ist Gantenbein mit dem Wahrsager Teiresias ver-
wandt. Der konnte was das Buch-Ich nicht kann: Er verwandelt sich in eine Frau. Eines
Tages beobachtet Teiresias Schlangen beim Liebesspiel. Als er — weifs Gott warum — mit

seinem Stock nach dem Schlangenpérchen schldgt, wird er zur Frau. Sieben Jahre spéter
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wiederholt sich das Ereignis und Teiresias ist wieder Mann. Eines Tages beschwert sich
Saturnia tiber die sexuellen Eskapaden ihres Gottergatten Jupiter. Zu seiner Verteidigung
behauptet dieser, daf3 die Frauen ohnehin mehr Spafd beim Sex hitten als die Méanner,
wodurch seine Seitenspriinge gerechtfertigt seien. Jupiter und Saturnia kénnen ihren
Streit nicht schlichten, weil sie die Lust des anderen Geschlechts nie selbst empfunden
haben. Deshalb berufen sie Teiresias als Sachverstindigen, weil der beide Geschlechter
kennt. Teiresias bestdtigt die Ansicht des Gottervaters. ,Saturnia gramte / Sich, so berich-
tet man, tiber die Maflen und mehr, als es wert war, / Und verdammte die Augen des
Richters zu ewigem Dunkel. / Doch der allméchtige Vater — es darf ja kein Gott eines
Gottes / Taten die Giiltigkeit nehmen —, fiirs Augenlicht, das ihm genommen, / Schenkt
er ihm die Kenntnis der Zukunft: so mildert die Ehrung die Bufle.”4* Teiresias’ Sehergabe
ist mittelbar die Folge seiner Blindheit und die Blindheit wiederum ist eine Strafe fiir die
Erkenntnis der Geschlechter. In diese Richtung zielt auch eine andere Quelle, nach der
Athena Teiresias mit Blindheit geschlagen hat, weil er sie nackt beim Baden gesehen hatte.
Schliefilich wird berichtet, daff er das Augenlicht verlor, weil er als Wahrsager gottliche
Geheimnisse verriet.#5 Philemon wird blind vor Eifersucht. Gantenbein hat so viel Einsicht
in das Verhiltnis der Geschlechter, dafi er zu wissen meint, daf8 Zusammenleben nur

moglich ist, wenn sich der Mann blind stellt.

Uber mehrere Generationen ist Teiresias Ratgeber des Kénighauses von Theben. Er ist es
beispielsweise auch, der Laios und Iokaste in der Tragodie des Sophokles weissagt, dafs
ihr Sohn Oidipus den Vater erschlagen und die Mutter heiraten wird. Ovid erzdhlt die
Vorgeschichte. Die erste Weissagung des Teiresias habe dem neugeborenen Narcissus
gegolten: ,und als man den schicksal- / Kiindenden Seher befragte, ob je dieser Knabe zu
hohem / Alter gelange, da gab er zur Antwort: »Ja, wenn er sich fremd bleibt.« [...]
Sechzehnjdhrig war er geworden, der Sohn des Cephisus, / Und bald schien er ein Knabe
zu sein, bald wieder ein Jiingling / Liebende Sehnsucht erregt” er bei vielen, bei Jiing-
lingen, bei Méddchen; / Doch es beseelte den zirtlichen Korper die sprodeste Harte: /
Niemand vermochte den Schonen zu riihren, kein Jiingling, kein Mddchen.”4 Wihrend
Teiresias die Liebe aus der Perspektive beider Geschlechter kennt, kennt Narcissus nur
die Liebe zu sich selbst. Er verschmiht einen Bewerber nach der anderen Bewerberin, bis

ein Verehrer zum Himmel fleht: ,»Moge er selbst so lieben und nie das Geliebte

4 Ebd., III, 333-338, S. 102.

45 Vgl. Hans von Geisau: , Teiresias”. In: Walther Sontheimer, Konrat Ziegler (Hrsg.): Der Kleine Pauly, Bd. V,
Miinchen 1979, Sp. 558.

46 Ovid: Metamorphosen, 111, 346-355, S. 102 f.



Max, you are a liar 186

besitzen!«“4” Dieser Wunsch wird erhort und auf sehr einfallsreiche Weise erfiillt.
Narcissus kommt an eine silberglanzende Quelle, um zu trinken. ,Doch wie den Durst er
zu stillen begehrt, erwdchst ihm ein andrer / Durst: beim Trinken erblickt er herrliche
Schonheit; ergriffen / Liebt er ein korperlos Schemen: was Wasser ist, hilt er fiir Kérper.
[...] Alles bewundert er jetzt, weshalb ihn die andern bewundern: / Sich begehrt er, der
Tor, der Liebende ist der Geliebte, / Und der Ersehnte der Sehnende, Zunder zugleich
und Entflammter. / Oh, wie kiifsit’ er so oft — vergeblich! — die triigende Quelle, / Tauchte
die Arme so oft in Wasser, den Hals zu umschlingen, / Den er erschaut, und kann sich
doch selbst im Gewdisser nicht fassen. [...] Glaubiger Knabe, du haschest vergeblich nach
fliichtigen Bildern! / Nirgends ist, was du ersehnst; was du liebst, du wirst es ver-
nichten, / Wenn du dich wendest; du siehst nur ein nichtiges Spiegelbilde;” Narcissus
klagt eine ganze Zeit {iber sein Schicksal, bevor er seine Tauschung begreift: ,Lieben —ich
mufd es und schauen; doch was ich erschaue und liebe, / Kann ich nicht greifen: den
Liebenden hemmt eine méchtige Tauschung. [...] Er selbst wiinscht meine Umarmung! /
Denn so oft ich zum Kuf$ nach dem klaren Gewdasser mich neige, / Gleich oft strebt er mir
zu mit empor sich wendendem Munde. / Moglich scheint die Beriihrung: die Liebenden
trennt nur ein Kleines. / Wer du auch seist, komm heraus! Was tduschst du mich, einziger
Knabe?“4¢ Nach diesen tragischen, aber auch komischen Anndherungsversuchen an sein
Spiegelbild begreift Narcissus, daf3 er selbst es ist, den er im Spiegel liebt. Nun kommt er
vom Regen in die Traufe. Denn nachdem er die narzifstische Liebe erfunden hat, steht
noch die Weissagung des Teiresias zur Erfiillung aus. Kaum hat er sich erkannt, beginnt
Narcissus durch sein unstillbares Liebesleid zu altern. Er wird welk und stirbt. Er wird
zur Wohnung der Toten geleitet, von Hermes wahrscheinlich, und spiegelt sich fortan im

Wasser des Styx.

Die Beziige des Romans Mein Name sei Gantenbein zu diesen Mythen sind vielfdltig. Es
beginnt mit dem Titel von Ovids Gedicht: Metamorphosen, Verwandlungen, sind auch das
Strukturprinzip des Romans. In der Figur des Teiresias ist die Blindheit eine Folge seiner
Erkenntnis von Mann und Frau. Narcissus werden die eigenen Augen zum Verhédngnis.
In der Tragodie des Sophokles sticht sich Odipus die Augen aus, als er erkennt, daf er der
Weissagung des Teiresias gemdfs seine eigene Mutter geheiratet hat. Gantenbein ermog-
licht das Zusammenleben mit Lila durch gespielte Blindheit. Teiresias hat die Grenze
zwischen den Geschlechtern tiiberschritten. Allen méannlichen Figuren des Gantenbein-

Romans bleiben die Frauen fremd. Selbst der Ich-Erzéhler, der sich eine Menge vorstellen

47 Ebd., 405, S. 104.
48 Ebd., 415-454, S. 105 £.
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kann, kann sich nicht in eine Frau verwandeln. Narcissus ist als tragische Figur zwischen
zwei Prinzipien eingeklemmt: Aus der ungliicklichen Liebe zu sich selbst kann ihn nur
die Selbsterkenntnis befreien, die aber seinen Tod zur Folge hat. Im Spiegel sieht
Narcissus sich als den anderen, den Geliebten, der er in Wahrheit selber ist. Das autobio-
graphische Konzept des Ich-Erzéhlers verwandelt dieses Motiv: Der Ich-Erzadhler will sich
erkennen im Spiegel der anderen. Der Erzdhler will sich von auflen sehen und stellt sich
dafiir vor, was andere an seiner Stelle getan hétten oder wer er geworden wére, wenn er
andere Entscheidungen getroffen hitte. Er macht die anderen zu seinem Spiegel, in dem
er sich fremd und zugleich vertraut ist. Wahrend sich Narcissus im Spiegel zunédchst nicht
erkennt, ist das Unternehmen des Erzdhlers im Gegensatz dazu von der These geleitet,
daf? jede seiner Vorstellungen ein Spiegel seines Selbst ist, das er , Erlebnismuster” nennt.
In den Verwandlungen soll sich das Wesen zeigen. Philemon betriigt im Spiegel seine
Frau Baucis mit sich selbst, er erkennt die gestohlenen Liebesbriefe nicht als die eigenen.
Narcissus beginnt nach der Selbsterkenntnis zu altern. Die Erkenntnis der Wahrheit zer-

stort das Leben. Die Angst vor dem Altern bringt Enderlin den Tod.

Und noch eine grundsétzlichere Beziehung hat der Roman Mein Name sei Gantenbein zum
Mythos: Mythen sind Ausdruck des Glaubens an den tragischen Charakter des Schicksals.
Der Logos ist das Prinzip des Verstehens, die Vernunft fordert Einsicht und glaubt an die
Uberwindung des Schicksals durch Erkenntnis. Der Roman Mein Name sei Gantenbein
hingegen steht im Rahmen des Gegensatzes von Mythos und Logos, den die Tradition des
Logos errichtet hat, auf Seiten des Mythos. Der Mythos erkennt die Ausweglosigkeit von
Situationen an, die Uniiberwindlichkeit des Schicksals, die der Logos nicht anzuerkennen
bereit ist. Jede Rolle, so verwandelt der Roman Mein Name sei Gantenbein die Vorstellung
des Schicksals, bedeutet bestimmte Moglichkeiten und Grenzen. Aber ohne eine Ge-
schichte kann niemand leben. Selbst die Einsicht in die Eifersucht kann sie nicht verhin-
dern. Die Liebe ist ein Wunder, wenn sie gelingt. In den Gottergeschichten folgen die
Menschen Fiaden, deren Verlauf von den Gottern vorgeschrieben wird. Im Roman sind
die Figuren Marionetten des Erzdhlers. Er ist ihr Schicksal. Das Buch-Ich treibt ein Spiel
mit Moglichkeiten und meint das Leben selbst. Weil die Figuren aber Vorstellungen des
Erzéhlers sind, zeigt er sich als Grund seines eigenen Schicksals. Am Verhédngnis, das

zeigt der Roman, dndert das nichts.

In dem Text Oﬁentlichkeit als Partner, von dem spéter ausfiihrlicher die Rede sein wird,

gibt Max Frisch an, daf8 er aus dem Drang heraus erzihle, ,Damonen zu bannen, indem
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man sie an die Wand malt“#. Enderlin fait den Damon im Gantenbein-Roman als den
Puppenspieler des Menschenlebens auf. Nach der Nacht, die er mit der fremden Frau ver-
bracht hat, tiberlegt er: ,Es gibt einen Ddmon, schien ihm heute, und der Ddmon duldet
kein Spiel, ausgenommen sein eignes, er macht unser Spiel zu dem seinen, und wir sind
das Blut und das Leben, das keine Rolle ist, und das Fleisch, das stirbt, und der Geist, der
blind ist in Ewigkeit, Amen...” (G, 71) Auch der Damon ist eine mythische Figur. Ur-
spriinglich ist der Daimon das Schicksal iiberhaupt, spéter auch das Géttliche. Ddamon be-
zeichnet die unbestimmte, geheimnisvolle Macht des Gottes und in dieser Bedeutung ist
der Begriff heute vor allem gebrauchlich. Der Damon verschwindet, wenn er erkannt ist.
Ist er namlich begriffen, ist sein Geheimnis dahin. Zugleich steht der Damon aber nicht
nur fiir den fernen, dubiosen Gott, sondern fiir den Charakter des Einzelnen. ,,Seine
Eigenart ist dem Menschen sein Damon (d.h. sein Geschick).“%0, hat Heraklit geschrieben.
Die Stoiker hatten die Vorstellung, daf3 sich jeder Mensch vor der Geburt einen Ddmon als
Schutzgeist aussuche, der fortan sein Wesen pragt, sein Tun lenkt und fiir Gliick und
Ungliick verantwortlich ist.5! Sein Damon ist der Charakter oder, in der Redeweise des
Gantenbein-Romans, das Erlebnismuster eines Menschen. Man mufs sich Rollen und Le-

bensgeschichten erfinden. Doch einmal gewéhlt, wird das Selbstbild zum Fluch.

D. Mein Leben als Mann

Zum Hauptthema des Romanciers Frisch ist das problematische Verhiltnis von Identitit
und Rolle bestimmt worden. Der Begriff der Rolle stammt, wie bereits dargestellt, aus
dem Zusammenhang der Metapher des Welttheaters. In den fiinfziger Jahren hat die So-
ziologie diese Trope mit grofler Wirkung aufgegriffen.52 Seitdem bildet der Rollenbegriff
den Mittelpunkt verschiedener soziologischer Modelle und ist auch im AlltagsbewufStsein
fest verankert. Diese Rollentheorien sind in die Sphére der Kunst riickiibertragen und als
Kategorien auf Literatur, auch auf das Werk Max Frischs angewendet worden. Das
schicksalhafte Scheitern der Ehe, die Unmoglichkeit dauerhafter Liebesbeziehungen, ist
ein weiteres Problem, das nicht nur der Roman Mein Name sei Gantenbein, sondern auch
alle anderen Prosawerke des Schweizer Autors dominiert. Frisch ist als existentialistischer

Autor klassifiziert worden, weil die Sehnsucht nach Authentizitit sowie die Angst vor

49 Max Frisch: Offentlichkeit als Partner. Werke 1V, S. 246.

50 Heraklit: Fragment 119. Hermann Diels: Die Fragmente der Vorsokratiker, S. 30.

51 Vgl. ,Damon”. In: Johannes Hoffmeister: Worterbuch der philosophischen Begriffe, S. 146 f.

52 Vgl. Talcott Parsons: The Social System (1951), London 2001; Ralf Dahrendorf: Homo Sociologicus. Ein Versuch
zur Geschichte, Bedeutung und Kritik der Kategorie der sozialen Rolle (1958), Opladen 1977.

% Vgl. Gisela Ullrich: Identitit und Rolle, S. 96-115.
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dem Altern und dem Tod in seinen Romanen thematisiert werden.5* ,Seine immerglei-
chen Fragen sind von existentieller Reichweite. Nur ihretwegen erzihlt er; er stellt seine
Problematik nicht in den Dienst einer Erzdhlung, sondern erzdhlt, um existentielle Proble-
me zum Ausdruck zu bringen.”5 Marcel Reich-Ranicki bringt den Roman Mein Name sei
Gantenbein auf die pauschale Formel: ,die leidende Kreatur zwischen Liebe und Tod .
Alle diese Auffassungen sind richtig und sie belegen in ihrer Konzentration auf die Stel-
lungnahmen, auf den Gehalt von Frischs Texten, dafs sich der Erfolg des Autors auch auf
seine umfassende Einsicht in die Facetten biirgerlichen Lebens griindet. Seine Romane
sind Breviere von Lebensklugheit und Menschenkenntnis. Mindestens ebenso bedeutend
ist aber auch ein anderes Thema seiner Erzahlungen: das Erzihlen. Uber den Roman Mein
Name sei Gantenbein schreibt Hans-Egon Holthusen: ,,Das Thema des Romans, so kénnte
man (unter anderem) sagen, ist eine «technische Reflexion»: ein Werkstattgesprach des Er-
zdhlers mit sich selbst iiber die Moglichkeit des Erzédhlens.”5” Es geht in Frischs Romanen
um die Grenze von Dichtung und Leben, um die Nahtstelle von Moglichkeit und Wirk-

lichkeit. Der Ort, an dem dieser Grenzbereich ausgelotet werden kann, ist das Erzédhlen.

In einem Interview mit Horst Bienek meinte Max Frisch 1961, wihrend er schon am
Gantenbein arbeitete: ,,Die Ich-Position des Erzdhlers: das ist eine Grundfrage der moder-
nen Epik. Ganz vordergriindig gesprochen: natiirlich ist mein Erzdhler-Ich nie mein pri-
vates Ich, natiirlich nicht, aber vielleicht mufs man schon Schriftsteller sein, um zu wissen,
dafs jedes Ich, das sich ausspricht, eine Rolle ist. Immer. Auch im Leben. Auch in diesem
Augenblick. [...] Was ich meine: jedes Ich, das erzahlt, ist eine Rolle. Das ist es, was ich
darstellen mochte. Jede Geschichte, die sich erzihlen 14ft, ist eine Fiktion. Die Wahrheit
ist keine Geschichte, sie ist da oder nicht da, die Wahrheit ist ein Rifs durch den Wahn.”58
Auffillig sind die Selbstzitate aus diesem und anderen Interviews und Essays im
Gantenbein-Roman. Zum Beispiel sagt der Ich-Erzihler gegeniiber dem Barmann: ,»Jede
Geschichte ist eine Erfindung [...] jedes Ich, das sich ausspricht, ist eine Rolle —«* (G, 48)
Bei Frisch verschwimmen die Grenzen der Genres, die Grenzen zwischen Fiktionalitit
und Faktualitdt. Frisch glaubt, daff das Erzdhlen immer gleich funktioniert, in literari-
schen Texten wie in realen Situationen. Selbst die eigene Identitét sei ebenso erfunden wie

jede fiktionale Geschichte. Diese These hat Frisch intensiv erkundet. ,Man konnte sagen:

54 Vgl. Marius Cauvin: Max Frisch, das Absolute und der »nouveau roman«. In: Walter Schmitz: Uber Max Frisch II,
S. 337; W.G. Cunliffe: Existentialistische Elemente in Frischs Werken. Ebd., S. 158-171.

5 Manfred Jurgensen: Mein Name sei Gantenbein, Freiburg 1971, S. 126.

5 Marcel Reich-Ranicki: Plidoyer fiir Max Frisch. In: Walter Schmitz: Uber Max Frisch 11, S. 333.

57 Hans-Egon Holthusen: Ein Mann von fiinfzig Jahren. In: Albrecht Schau (Hrsg.): Max Frisch, Freiburg 1971,

S. 121.

% Horst Bienek: Werkstattgespriiche mit Schriftstellern. Max Frisch, Miinchen 1962, S. 24 f.
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fragend entwirft und verwirft Frisch sich unaufhorlich vor unser aller Augen, fragend
macht er sich selbst zu einer Art von Experimentierfeld.”> Max Frisch spielt die Rolle
eines Erzdhlers, wenn er ,Ich” sagt, in den Tagebiichern, im Interview oder in essay-
istischen Stellungnahmen zum eigenen Werk nicht anders als in seinen Romanen und
Erzahlungen. ,Was nun Frisch betrifft so fallt bei ihm die Neigung auf (die er mit anderen
teilt), nehmen wir ihn im Ganzen, daf$ er sein Personliches, sein Privates nicht in der
Kunst fallen l4fst, dafs er sich nicht tiberspringt, dafd es ihm um sein Problem geht, nicht
ein Problem an sich. [...] Am absurdesten schein es jedoch, aus einer Selbstdarstellung
einen Roman machen zu wollen, das zu tun, was Frisch unternimmt.”“60 Was Friedrich
Diirrenmatt, Freund und Kollege Max Frischs, hier anldfilich des Romans Stiller feststellt,
bestatigt Walter Schmitz fiir das gesamte Werk Frischs: ,,Max Frisch verfolgt dezidiert
eine Poetik der Icherkundung. In einem genau zu qualifizierenden Sinn diirfen seine Wer-
ke als Metamorphosen eines Tagebuchs angesehen werden. Treibendes Moment seiner
Icherkundung ist der Zweifel. Der Zweifel vermutet hinter der scheinbaren Faktizitdt der
Wirklichkeit ein Weiteres, das Eigentliche.”®? Max Frisch geht es also um den Versuch der
Aufklarung von Tdauschungen. Auch Helmut Heiflenbiittel stimmt in seiner Rezension
des Gantenbein-Romans mit dem Titel Ein Erzihler, der sein Handwerk hafit? der These zu,
dafl Frisch autobiographisches Material verwende habe. ,Damit soll nicht einem
Eindringen in die Privatsphdre Max Frischs das Wort geredet, sondern ein Umstand
gekennzeichnet werden, der nicht ohne Beispiel in der Literatur der letzten fiinfzig Jahre
ist: die Ersetzung der Fiktion durch das unmittelbare Material der Autobiographie.”2 Als
Vorbilder dieser Entwicklung nennt HeifSenbiittel Henry Miller und Jean Genet, die es
geschafft hatten, ihrem autobiographischen Material literarische Bedeutung zu geben.
Frisch hingegen sei an diesem Versuch gescheitert. ,Statt diese [literarische, nicht be-
kenntnishafte, SHK] Wahrheit zu suchen, liigt er [...] vor sich hin als ein Antiselbstent-
bloler, der er in Wahrheit nicht ist.“63 In welchem Verhiltnis stehen Autor und Werk?
Zeigt sich der Autor Frisch oder versteckt er sich? Versteckt er, daf$ er sich zeigt, oder

zeigt er, daf er sich versteckt?

. Ich

Neben Dramen und Romanen hat Frisch Tagebticher verdffentlicht. Zum zehnten Todes-

tag des Autors restimiert Peter Hamm: ,Doch unzweifelhaft ist, dafl Max Frisch in der

5 Peter Hamm: Leben in der Frageform. In: Akzente, 48. Jg. (2001), H. 4, S. 356.

60 Friedrich Diirrenmatt: »Stiller«, Roman von Max Frisch. In: Thomas Beckermann: Uber Max Frisch I, S. 8 f.
61 Walter Schmitz: Nachwort. In: Ders.: Uber Max Frisch II, S. 558.

62 Helmut Heiflenbiittel: Ein Erzihler, der sein Handwerk haf$t? Die Welt der Literatur, Nr. 13, 3.9.1964, S. 364.
63 Ebd.
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Form des Tagebuchs die ihm ganz gemafle literarische Form gefunden hat, wobei Frischs
Tagebuch eben kein intimes Tagebuch ist, also nicht der Ort der grofSen Confessionen —
diese finden sich eher in der Verkleidung der Fiktion in Frischs Romanen und spaten
Stiicken —, es ist vielmehr der Ort der Entwiirfe, der Einspriiche, der Fragen und der
Korrekturen. Nicht nur sind fast alle Romane und Stiicke Frischs in seinem Tagebuch vor-
gebildet, sie werden dort auch immer wieder indirekt korrigiert oder demontiert, wie
iiberhaupt Frischs ganzes Werk als ein ununterbrochener Akt der Korrektur oder der De-
montage erscheint.”64 Mit der Verdffentlichung der Tagebticher hat Frisch aus dem Ort
intimer Bekenntnisse einen Ort offentlicher Entwiirfe gemacht. Die Funktion, intime Be-
sinnung oder privater Notizblock zu sein, haben die Tagebticher bei Max Frisch schon aus
Griinden ihrer Entstehung verloren. Bereits die Blitter aus dem Brotsack, ein Kriegstage-
buch des Kanoniers Frisch, war von Beginn der Aufzeichnung an fiir die Veroffentlichung
vorgesehen,55 ebenso die Tagebiicher 1946-49 und 1966-71. In einem Gesprach mit Heinz
Ludwig Arnold erklart Max Frisch: ,Ich habe damals auch ein privates Tagebuch gefiihrt,
nicht zur Veroffentlichung bestimmt. Aber alles, was in diesem ersten Tagebuch steht, ist
fir die Veroffentlichung geschrieben worden. Die Tagebiicher eins und zwei geben nie
vor, nicht mit dem Leser zu rechnen; es ist eine Form wie der Briefroman usw.”66 Frischs
Tagebiicher sind fiktionale Texte. Umgekehrt hat er — im Stiller, vor allem aber in Montauk
und Mein Name sei Gantenbein — den Roman mit durchgédngiger Fabel durch ein Journal
von Einféllen ersetzt. Es ist auch bestritten worden, dafd der Gantenbein iiberhaupt ein
Roman sei, weil ihm die formale Einheit fehle.®” So wie Frisch die Tagebiicher in ein Me-
dium der Mitteilung verwandelt hat, ist der Roman Mein Name sei Gantenbein umgekehrt
zwar kein intimes Tagebuch, aber wie ein personlicher Notizblock mit Bewufitseinsproto-
kollen gestaltet. Tagebuch und Skizze waren konventionell Texte, die ein Schreiber fiir
sich selbst und eben nicht fiir ein Publikum verfafite. Obens8 ist jedoch auch dargestellt
worden, daf3 das Tagebuch, der Brief und die Ich-Form im 18. und 19. Jahrhundert auch in
fiktionalen Texten zum Garanten authentischen Ausdrucks avancierten. Eben diese Ge-
wiftheit, fiir die das Ich stand, zerstort Max Frisch. Die Motivation des Autors scheint
vollkommen unpolitisch in einer Form der Selbstfindung zu liegen. Doch gerade die
Darstellung des Ichs, heifit es im Roman Mein Name sei Gantenbein, habe eine politische

Funktion. ,,Und doch vollzieht sich das menschliche Leben oder verfehlt sich am einzel-

64 Peter Hamm: Leben in der Frageform. In: Akzente, 48. Jg. (2001), H. 4, S. 356.

65 Volker Hage: Max Frisch, Reinbek 1983, S. 31 f.

66 Heinz Ludwig Arnold: Schriftsteller im Gespriich 1. Gespriich mit Max Frisch, Ziirich 1990, S. 249.

67 Vgl. Wolfgang Joho: Spiel mit Moglichkeiten. In: Neue Deutsche Literatur, 13. Jg. (1964), H. 1, S. 134.
68 Vgl. , Das Ich in der Literatur”, S. 91.
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nen Ich, nirgends sonst.” (G, 68) Hier scheint das alte, geniedsthetische Motiv wieder auf:

Die geniale Subjektivitit des Kiinstlers soll die Objektivitdt des Kunstwerks garantieren.

Wenn jedes erzdhlende Ich eine Rolle ist, dann ist auch das Buch-Ich im Gantenbein-
Roman eine Rolle. Jede Rolle hat einen Trager. Welcher Schauspieler verbirgt sich hinter
der Rolle des Ich-Erzédhlers? Man konnte, was verschiedene Kritiker getan haben, den
Autor selbst zum Erzédhler des Gantenbein-Romans erkldren. Anders als etwa in der — als
autobiographisch aufgefafiten — Erzdhlung Montauk habe Frisch im Gantenbein eben nur
darauf verzichtet, sich selbst explizit beim Namen zu nennen. Die Erzédhltheorien des
Buch-Ichs und seines Autors Max Frisch zeigen aulerdem bedeutende Ubereinstimmun-
gen, was diese Auffassung unterstiitzt. Nicht nur poetologische Positionen, sondern auch
ganze Episoden, etwa die Geschichte von dem Pechvogel, der in der Lotterie gewinnt,
finden sich sowohl in dem Interview mit Horst Bienek® als auch im Roman. Den Grund
dafiir, dafl Max Frisch im Roman die Perspektive eines Ich-Erzdhlers wihlt, sieht Erich
Franzen in einer Reaktion auf eine , Wirklichkeit, die keine festen Grenzen und Konturen
mehr” aufweise und die daher einen , Verzicht auf eine »Universalitit der Weltdar-
stellung«” bedinge”. Christa Wolf bringt fiir die Wahl der Ich-Position ein dsthetisches
Argument: ,Unvermittelt weil fast aller Mittel und Vermittlungen der dlteren Literatur
beraubt, ist dieser Autor genoétigt, sich selbst einzusetzen.”7! Das Problem an solcher
Absicherung des Erzdhlten durch die eigene Person ist jedoch Frischs Zweifel an der
Authentizitat selbst seines ,realen” Ichs. Die beglaubigende Funktion, die das Ich in der
Literaturgeschichte so lange innehatte, wie das Ich als authentischer Ausdruck des realen
Autors angesehen wurde, hat es bei Frisch verloren. Denn jedes Ich, das sich ausspricht,
ist eine Rolle. Das Ich im Gantenbein-Roman ist nicht die hochste Gewifsheit gegentiber
einer zweifelhaften Wirklichkeit, es ist vielmehr in seiner Rollenhaftigkeit selbst zweifel-
haft. ,Romantechnisch gesehen: das Ich wird ein Kriminalfall.“72 Wer spricht, wenn Max

Frisch sagt: Ich?

Das Wesen des Ichs — oder wie auch immer man nennen will, was von einem empha-
tischen Subjektbegriff bei Frisch tibrigbleibt — zeigt sich nur dadurch, daf8 es sich in seinen
verschiedenen Vorstellungen ausspricht und verschiedene Varianten des eigenen Lebens
imaginiert. Alles hétte auch ganz anders sein konnen. Aus dieser Einsicht resultiert einer

der Grundeinfille des Gantenbein-Romans. Die Variation wiederkehrender Szenen und

6 Horst Bienek: Werkstattgespriche mit Schriftstellern. Max Frisch, S. 25.

70 Erich Franzen: Uber Max Frisch. In: Thomas Beckermann: Uber Max Frisch I, S. 71.

71 Christa Wolf: Max Frisch, beim Wiederlesen oder: Vom Schreiben in Ich-Form. In: Heinz Ludwig Arnold (Hrsg.):
Max Frisch (Text+Kritik Bd. 47/48), S. 10.

72 Friedrich Diirrenmatt: »Stiller«, Roman von Max Frisch. In: Thomas Beckermann: Uber Max Frisch I, S. 12.
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Entscheidungsmoglichkeiten hat zwei entgegengesetzte Funktionen. Die Variationen fiih-
ren den Moglichkeitscharakter, das Hypothetische der Geschichten des eigenen Selbst-
bildes vor, und werden zugleich als Moglichkeit propagiert, ein genaues Bild vom Ich zu
bekommen: ,Erst die Varianten zeigen die Konstante.”73 Aus dieser Poetologie von Max
Frisch folgt auch, dafs alle seine Texte, seine Tagebiicher, Romane, sowie die theoretischen
Essays ein gemeinsames Thema haben: den Autor selbst. In seiner Erzahlung Montauk
schreibt Frisch unter der Uberschrift ,ICH PROBIERE GESCHICHTEN AN WIE
KLEIDER": , Ich habe irgendeine Offentlichkeit bedient mit Geschichten. Ich habe mich in
diesen Geschichten entblofit, ich weif3, bis zur Unkenntlichkeit. Ich lebe nicht mit der
eignen Geschichte, nur mit Teilen davon, die ich habe literarisieren konnen. Es fehlen
ganze Bezirke: der Vater, der Bruder, die Schwester. [...] Es stimmt nicht einmal, dafs ich
immer nur mich selbst beschrieben habe. Ich habe mich selbst nie beschrieben. Ich habe
mich nur verraten.”7* In der Erzahlung Montauk erklart der dargestellte Autor Max Frisch
sein ganzes episches Werk zu Variationen eines Selbstbekenntnisses. Und wéhrend er den
Bekenntnischarakter gesteht, erklart er die Entbloffung zugleich zur Maske. Man weifs nie,

woran man ist bei diesem Frisch. Er macht seine Nacktheit zum Kleidungsstiick.

Auf eine der vorgestellten Fragen zu seinem Gantenbein-Roman antwortet Frisch sich
selbst: , Theorie ist bei mir immer nachtrédglich.”7> [...] als Leser bin ich verstimmt, wenn
ein Roman sich an seine Theorie klammern muf3, oder mindestens mifStrauisch, selbst
wenn die Theorie mich interessiert. Ihre Richtigkeit oder Ergiebigkeit hat sich zu erwei-
sen.”76 Die erste Behauptung ist schlicht falsch: Frisch war sich schon zu Beginn der
Arbeit am Gantenbein tiber die wesentlichen Positionen klar. Die Wahrheit dieser Behaup-
tungen ist nur zu retten, wenn man die Thesen von der Rollenhaftigkeit des Ichs und den
Geschichten, die wie Kleider gewechselt werden, nicht als die , Theorie” des Romans ver-
steht. Etwas anderes aber ist entscheidender: Frisch fordert, daf3 die Theorie sich im
Erzédhlen und zugleich am Erzdhlen bewédhre. In seinem Beitrag Vom Umgang mit dem
Einfall von 1956 hat Frisch schon einmal auf die Gefahr hingewiesen, daf8 eine Theorie das
Kunstwerk dominieren und damit sein Gelingen gefdhrden konne. ,Nichts mifideuten
wir leichter als uns selbst, und es ist ein schmerzliches Erlebnis, wenn unser essayistisches
Selbstmifiverstdndnis mehr tiberzeugt als unser Werk. [...] Schlimmer noch als die Irre-
fiihrung der Rezensentenschaft, jener Dreiviertel, die sich irrefiihren lassen, weil sie Weg-

weiser besser lesen konnen als die Landschaft; schlimmer ist die Irrefithrung unsrer selbst

73 Max Frisch: Ich schreibe fiir Leser. Werke V, S. 327.
74 Max Frisch: Montauk. Werke VI, S. 720.

75 Max Frisch: Ich schreibe fiir Leser. Werke V, S. 325.
76 Ebd., S. 327.



Max, you are a liar 194

schon bei der Arbeit. Wie leicht und hiibsch ist es, Einfille zu haben! Und wie schwierig
sie zu fassen, sie zu lassen, sie zu gestalten, ohne sie zu vergewaltigen eben durch die
sogenannte Idee, die inbezug auf das entstehende Werk jedoch eine voreilige Selbst-
auslegung ist.“77 Um diese Gefahr zu bannen hat Max Frisch die Selbstinterpretation zu

seinem Programm gemacht: Er schreibt zur Zerstreuung von Eindeutigkeit.

2. Gantenbein und Montauk

,Dies ist ein aufrichtiges Buch, Leser, es warnt dich schon beim Eintritt, daf$ ich mir darin
kein anderes Ende vorgesetzt habe als ein hdusliches und privates [...] denn ich bin es, den
ich darstelle [...] So bin ich selber, Leser, der einzige Inhalt meines Buches”78. Dieses Motto
seiner Erzdhlung Montauk stammt aus den Essais von Michel de Montaigne. Frisch ordnet
seine Erzdhlung mit diesem Zitat in die Tradition der Konfessionen ein, von der schon im
Zusammenhang mit Felix Krull die Rede war. Montauk ist die programmatisch auf-
richtige, autobiographische Schilderung eines erotischen Wochenendes, das der alternde
Autor Frisch wahrend einer Lesereise durch die USA mit der jungen Amerikanerin Lynn
verbringt. Das Wochenende in Montauk, einem kleinen Ort auf Long Island, ist fiir den
Erziahler der Kristallisationskern fiir Assoziationen und Reflexionen. Er 1463t sein Leben,
die Erfahrungen mit Frauen und die zuriickliegenden Trennungen Revue passieren. Die
Erzahlperspektive ist dhnlich verwickelt wie in dem Roman Mein Name sei Gantenbein, wie
Kurt Fickert erklart: ,der Protagonist, in der Rahmenerzihlung, den man fiir einen
fiktiven Max Frisch halten soll, wird vom Standpunkt eines Erzdhlers (d.h. natiirlich eines
Ich-Erzéhlers) aus gesehen zur Er-Figur gemacht. Dieser Max Frisch ist, wie sich ohne
Verzogerung herausstellt, eine in New York aus der Schweiz angekommene literarische
Beriihmtheit, die den vertragsgemaiflen Pflichten nachkommt und nebenbei eine junge
Biirogehilfin namens Lynn kennenlernt. [...] Also verlduft die Rahmenerzdhlung nicht
anders als die Geschichten der Protagonisten in Frischs fritheren Romanen oder der Reihe
der Protagonisten in Mein Name sei Gantenbein, aufler daff dort das ,Ich” auf einen oder
mehrere Romanhelden hinweist. In Montauk ist diese Sachlage bemerkenswert umge-
kehrt; wie man sofort feststellt, spricht hier durch das ,Ich” der Erzdhler selbst. [...] Im Fall
Montauk erklart sich das erzdhlende Ich schon am Anfang identisch mit der Er-Person der
inneren Geschichte.”” Der Erzdhler, der Max Frisch genannt wird, macht sich zugleich

zum Subjekt und Objekt der Erzdhlung. Das ist auch das Ziel des Ich-Erzdhlers des

77 Max Frisch: Vom Umgang mit dem Einfall. Werke III, S. 355.
78 Max Frisch: Montauk. Werke VI, S. 619.
79 Kurt Fickert: Zwei gemeinsame Ansichten. In: Manfred Jurgensen (Hrsg.): Johnson, Bern u.a. 1989, S. 42.
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Gantenbein-Romans, das er durch die Spiegelung der eigenen Erfahrungen in der

Geschichte von anderen zu erreichen sucht.

In der Erzdhlung Montauk, so konnte man denken, redet der Autor aufrichtig iiber sich,
wie das Motto verspricht. Tatsdchlich ist diese Erzdhlung jedoch ebensowenig — oder
ebensoviel — ein authentisches Bekenntnis wie seine Romane. Schon der Name der weib-
lichen Hauptfigur ist falsch.8° Um ihre Bedenken beziiglich der Veroffentlichung des Ehe-
bruchs ihres Mannes in der Erzahlung Montauk zu zerstreuen, hat Uwe Johnson in einem
Brief an Frischs Ehefrau Marianne die Ambiguitdt des Textes und seines Dichters so
erklart: ,Jedoch das Material ist unfingiert, autobiographisch, wie versprochen mit dem
Vorsatz Montaignes. Allerdings ist es bearbeitet, ndmlich mit zwei Manieren. Die eine ist
die des Journals [...]. Die andere Manier ist die der Fiktion [...]. Wie nur je ein Romancier
1463t er aus, hebt hervor, arbeitet Entwicklungen aus, spannt verbindende Linien, sorgt fiir
unterschiedliche Spiegelungen und {iberhaupt fiir Beleuchtung, als wolle er einer
erfundenen Sache ihr volles, auch angemessenes Recht werden lassen. Das Bild, das so
entsteht, entspricht aber seinem Bewufitsein, seiner Realitdt. Das nenne ich Erzédhlen auf
seine Natur zuriickgefiihrt, garantiert durch Wirklichkeit.”s! Das Material ist authentisch:
Die Orte und Daten sowie die meisten Personen sind tiberpriifbar. Der Stand- und
Blickpunkt des Erzihlers ist jedoch nicht der des Erlebenden, er ist fingiert, erfunden,
ausgedacht. Die Verwendung von Ereignissen mit Ort und Datum allein macht noch
keine authentische Geschichte. Eine Geschichte kann tiberhaupt erst erzahlt werden,
wenn sich der Erzdhler einen Standpunkt erfunden hat, , gleichwie der Zuschauer eines
Festzuges genug Miihe hat, einen guten Platz zu erringen oder zu behaupten.”s2 Aus der
Beschreibung des Festzuges 1ldfit sich in Umkehrung dieses Gedankens aus Gottfried

Kellers Roman Der Griine Heinrich auf den Standort des Erzdhlers schliefen.

Jedes authentische Erzéhlen ist Fiktion, jede Fiktion als Erzdhlung authentisch. Wirklich-
keit und Fiktion sind identisch, wenn beide die Form der Erzdhlung haben. Deshalb er-
zdhlen gerade die als erfunden gekennzeichneten Geschichten von der Wirklichkeit, wenn
in den Fiktionen eines gleich bleibt: das erzdhlende Ich. Jedes Ich, das sich ausspricht, ist
eine Rolle. Max Frisch ist davon iiberzeugt, daf8 sich das Leben nicht als Geschichte

erzdhlen laft. Nicht einmal das eigene. Ein Bild des Selbst entsteht allein im Spiegel seiner

80 Vgl. den Brief von Marianne Frisch an Uwe Johnson v. 28.1.1975 sowie die Anm. 157 von Eberhard Fahlke.
In: Max Frisch / Uwe Johnson: Der Briefwechsel 1964-1983, Frankfurt a. M. 1999, S. 114 f; Volker Hage: Max
Frisch, S. 108.

81 Uwe Johnson an Marianne Frisch, 13.1.1975. In: Max Frisch / Uwe Johnson: Der Briefwechsel 1964-1983,

S. 105.

82 Gottfried Keller: Der griine Heinrich, 1. Fassung. Samtliche Werke in sieben Banden II, Frankfurt a. M. 1985,
S. 459.
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Phantasien. ,Max, you are a liar”s3, meint Lynn und konterkariert damit den Anschein,
den das Motto der Erzahlung Montauk gibt. Aufrichtigkeit und Liige, Wahrheit und T&u-
schung sind bei Frisch stets dicht beieinander. Max Frisch ist als Erzahler ein aufrichtiger

Liigner.

3. Unter Kunstzwang schreiben

Frisch notiert in der Erzahlung Montauk zu dem Buch My Life as @ Man von Philip Roth:
,Wieso wiirde ich mich scheuen vor dem deutschen Titel: Mein Leben als Mann? Ich
mochte wissen, was ich, schreibend unter Kunstzwang, erfahre iiber mein Leben als
Mann.”8* Die Formulierung ,schreibend unter Kunstzwang” ist, so beildufig sie scheinen
mag, fiir das Werk Frischs tiberaus zentral. Es geht dort nicht um das Leben als Mann,
Liebe und Eifersucht, sondern um das Erzihlen vom Leben als Mann. In den Formen der
Kunst zu erzihlen ist zunéchst eine Einschrankung: Frisch tragt die Uberzeugung vor sich
her, dafd Literatur und Leben zwei getrennte Sphédren seien, dafd die Dichtung das echte
Leben nie ausdriicken konne. Unter Kunstzwang zu schreiben ist aber zugleich auch eine
Erweiterung der Moglichkeiten. ,[...] ich sehe keine Kunst, die das blutige Leben gibt; das
geben uns nur die Miitter. Und was die Dichter geben, ist das Gegenteil, das Spiel, das
uns von dem blutigen Leben erlost, der heitere oder finstere Witz, immer aber Witz des
Geistes tiber das Blut.”85 Die Texte von Frisch sind keine Ratgeber-Literatur. Sie bilden
nicht in erster Linie die Ehe-Wirklichkeit der sechziger Jahre oder die Identitédtslosigkeit
der modernen Menschen nach, sondern sie thematisieren das Verhaltnis von Kunst und
Wirklichkeit selbst. Im Gantenbein-Roman betont Frisch den Spielcharakter der Dichtung.
Reich-Ranicki meint ganz richtig: ,Max Frisch jedenfalls verzichtet diesmal auf das
traditionelle Tauschungsmanover und bietet Fiktion als Fiktion und Epik als Epik.”86
Frisch erzahlt vordergriindig keine wahren Geschichten, er stellt nie einen Anspruch auf

Referenzialisierbarkeit des Erzdhlten. Er erzdhlt vielmehr das Erzihlen von Erfindungen.

Der Roman Mein Name sei Gantenbein handelt nicht nur von der Maskenhaftigkeit der
Welt, sondern auch vom Handwerk des Erzédhlens selbst. Wenn es vordergriindig um das
Leben geht, dann darf nicht tibersehen werden, daff im Roman das Leben mit dem
Erzédhlen des eigenen Lebens weitgehend identifiziert wird, wohl wissend, daf sich das
Leben im Erzdhlen nicht erschopft. ,Gantenbein respektierte die Spielregeln. Er wuflte

nur allzu gut, daf$ erlebter Schmerz, sobald er beschrieben wird, nicht unbedingt schmerz-

83 Max Frisch: Montauk. Werke VI, S. 651.

84 Max Frisch: Montauk. Werke VI, S. 633.

85 Max Frisch: Vom Umgang mit dem Einfall. Werke II1, S. 357.

86 Marcel Reich-Ranicki: Plidoyer fiir Max Frisch. In: Walter Schmitz: Uber Max Frisch 11, S. 331.
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haft auf den Leser wirken muf3, sondern vielleicht sogar kitschig. Weshalb Gantenbein
sich dem Trubel stets neuer Geschichten ergab. Allerdings wurde der traumatische
Lebensbestand dadurch im mindesten nicht verdndert.”®” Der phantasierende Erzdhler
des Romans kann Traum und Wirklichkeit unterscheiden. Das Bewufitsein dieses Unter-
schieds ist gerade der Anlaf fiir die Projektionen des Ichs. Man kann nicht alles wirklich
tun und erleben, was man sich vorstellen kann. Im Leben fillt auch kein Vorhang, wenn
sich unangenehme Situationen auf ewig wiederholen. Weil Wirklichkeit und Vorstellung
nicht identisch sind, stellt sich das Ich Alternativen vor. Andererseits sagt der Erzéhler bei
dem Verhor am Schlufs: ,»Ich erlebe lauter Erfindungen.«” (G, 313) Als Gantenbein reali-
siert er seine Erfindung. Mehrere Geschichten im Roman Mein Name sei Gantenbein
handeln davon, das Wahn Wirklichkeit werden kann. Eifersucht etwa kann sich derart
steigern, dafd der eifersiichtige Ehemann sogar sich selbst mifitraut. Die Erfindung der
eigenen Blindheit macht Fifersucht unnétig. Die Ankiindigung des eigenen Todes macht
Enderlin lebendig. ,Ich glaube, entscheidende Wendungen in einem Leben beruhen auf
Vorkommnissen, die nie vorgekommen sind”#8, schreibt Frisch in dem Artikel Unsere Gier

nach Geschichten. Erfindungen sind wirklicher, zumindest aber wirksamer als Tatsachen.

Frischs Romanwelten sind bestimmt von dem Gegensatz zwischen einer wahren, wesent-
lichen, eigentlichen, unsagbaren, unfafibaren, geheimnisvollen Welt einerseits und der
Oberflache, der Masken und Rollen andererseits. Vorstellungen werden dem Leben ge-
gentibergestellt. Sowohl das Erzdhlen wie das Leben wird als Rollenspiel aufgefafst.
Dichtung wird als Spiel, das Leben als Traum dargestellt. Wie der Ich-Erzédhler verkor-
pern auch die Figuren Gantenbein und Enderlin das Wissen um den Widerspruch von
Dasein und Bewufitsein. Die Versohnung beider Welten leistet der Ich-Erzéhler, , dessen
Leben und Werk eins sind, der seine Virtualititen ins Imagindre projiziert und dort
verwirklicht“®. Fiir Jifi Strom$ik hdngen dabei Weltbild und Erzéhltheorie des Autors
Max Frisch eng zusammen: ,Dieses Paradoxon ist fiir Frischs prinzipielles Verhaltnis
seinem eigenen Metier gegeniiber charakteristisch: obwohl die Literatur dem Lebendigen
nie direkt begegnet, vermag sie es — das Unfafsbare — doch zu erfassen.” Frisch habe das
Ende der realistischen Periode in der Kunst vollzogen, er sei zu ihrem ,urspriinglichen
kreativen Charakter” zuriickgekehrt. Frisch habe eine ,nichtmimetische Auffassung der

Kunst”, er wiirde ,nicht nachahmen, sondern nachschaffen”“9l. Bereits in seinem ersten

87 Hans Mayer: »Die Geheimnisse jedweden Mannes«. In: Thomas Beckermann (Hrsg.): Uber Max Frisch I, S. 445.
88 Max Frisch: Unsere Gier nach Geschichten. Werke 1V, S. 264.

89 Marius Cauvin: Max Frisch, das Absolute und der »nouveau roman«. In: Walter Schmitz: Uber Max Frisch II,

S. 341.

9 Jit{ Stromsik: Das Verhiltnis von Weltanschauung und Erzihlmethode bei Max Frisch. Ebd., S. 126.

91 Ebd., S. 143 f.
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Tagebuch hat Max Frisch die Prinzipien dieser zugleich weltanschaulichen und
dsthetischen Position formuliert: ,Was wichtig ist: das Unsagbare, das Weifse zwischen
den Worten, und immer reden diese Worte von den Nebensachen, die wir eigentlich nicht
meinen. Unser Anliegen, das eigentliche, 1d8t sich bestenfalls umschreiben, und das heifst
ganz wortlich: man schreibt darum herum. Man umstellt es. Man gibt Aussagen, die nie
unser eigentliches Erlebnis enthalten, das unsagbar bleibt; sie konnen es nur umgrenzen,
moglichst nahe und genau, und das Eigentliche, das Unsagbare, erscheint bestenfalls als
Spannung zwischen diesen Aussagen. Unser Streben geht vermutlich dahin, alles auszu-
sprechen, was sagbar ist; die Sprache ist wie ein Meifiel, der alles weghaut, was nicht
Geheimnis ist, und alles Sagen bedeutet ein Entfernen. Es diirfte uns insofern nicht
erschrecken, daf alles, was einmal zum Wort wird, einer gewissen Leere anheimféllt. Man
sagt, was nicht das Leben ist. Man sagt es um des Lebens willen.”2 In dieser Position liegt
die Abkehr von einem Realismus, der die Wirklichkeit fiir abbildbar hilt. Frisch betont
den Widerspruch zwischen Kunst und Leben: Leben ist kein Kunstwerk, die Kunst

bekommt das Leben nicht zu fassen.

Max Frisch bestreitet so wenig wie der Erzdhler seines Romans Mein Name sei Gantenbein,
dafd es wirkliches, authentisches Leben auflerhalb des Erzahlens gibt. Aber die Unmittel-
barkeit des hic et nunc wird durch die Mitteilung und sogar durch das eigene Erinnern
zerstort. Das wirkliche Leben kann man nur leben und nicht erzdhlen. ,Leben gefallt
mir - (G, 320) Wenn sich das Leben ausspricht, ist es bereits verwandelt: Es hat die Form
gewechselt. In einem Artikel mit dem Titel Unsere Gier nach Geschichten, der einen
Gedanken des Ich-Erzdhlers des Gantenbein-Romans vorwegnimmt, schreibt Max Frisch
1960: ,, Jeder Mensch, nicht nur der Dichter, erfindet seine Geschichten — nur dafs er sie, im
Gegensatz zum Dichter, fiir sein Leben hdlt — anders bekommen wir unsere
Erlebnismuster, unsere Ich-Erfahrung, nicht zu Gesicht.”% Frisch versteigt sich sogar zu
der Umkehrung dieses Gedankens: ,Indem ich weifs, dafs jede Geschichte, wie sehr sie

sich auch belegen lafit mit Fakten, meine Erfindung ist, bin ich Schriftsteller.”* Jede

92 Max Frisch: Tagebuch 1946-1949. Werke 11, S. 378 f.

93 Max Frisch: Unsere Gier nach Geschichten. Werke 1V, S. 263.

94 Ebd.

Nur in der Fufinote sei erwédhnt, dafs der Roman Mein Name sei Gantenbein auch von Fachleuten als indiskretes
Bekenntnis aufgefafit wurde. Ingeborg Bachmann, mit der Frisch einige Jahre in Rom gelebt hatte, hat sich in
der Figur der Lila wiedererkannt und war erbost. , Ingeborg Bachmann fiihlte sich nach der Trennung von
Max Frisch wie vernichtet, vor allem, weil sie den Roman «Mein Name sei Gantenbein», den Frisch nach dem
Ende ihres Zusammenlebens verdffentlichte, als Zerstorung ihrer Person empfand. Sie hatte sich im zentralen
weiblichen Figurenentwurf, der Schauspielerin mit dem Namen Lila, wiedererkannt und sah sich in ihren
privaten Beziehungen dem Literaturmarkt preisgegeben.” (Hans Holler: Ingeborg Bachmann, Reinbek 1999,

S. 117) Sie hat mit ihrem Roman Malina geantwortet. Von Heinz Ludwig Arnold dazu befragt, antwortet Max
Frisch von seinem Standpunkt des Schriftstellers: , Es ist ganz offensichtlich, daff der »Malina«-Roman
geschrieben worden ist nach der Zeit, die wir, hauptséchlich in Rom, zusammen gelebt haben, und auch der
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Geschichte ist durch die erfundene Perspektive Resultat der schopferischen

Einbildungskraft. Sogar Autobiographie gibt nie Fakten, sondern Fiktionen.

Trotz dieser Position ist Frisch nicht bereit, den Primat der Wirklichkeit vor der Kunst
anzuerkennen. Literatur ist nicht nur Spiel, Dichtung kann der Wirklichkeit tiberlegen
sein, wenn sie nicht Wirklichkeit imitiert, sondern Moglichkeit spielt. Mittelbar, durch
Phantasien, kann das Reale dargestellt werden. Fiir das Theater hat Frisch seine Uber-
zeugung in seinem Tagebuch 1967 so erklart: , Die einzige Realitdt auf der Biihne besteht
darin, dafs auf der Biihne gespielt wird. Spiel gestattet, was das Leben nicht gestattet: daf3
wir die Kontinuitdt der Zeit auftheben; dafs wir gleichzeitig an verschiedenen Orten sein
konnen; daf$ sich eine Handlung unterbrechen ldfst (Song, Chor, Kommentar usw.) und
erst weiterlduft, wenn wir ihre Ursache und ihre moglichen Folgen begriffen haben; daf3
wir eliminieren, was nur Repetition ist usw. In der Realitdt konnen wir einen Fehler, der
stattgefunden hat, zwar wiedergutmachen durch eine spitere Tat, aber wir kénnen ihn
nicht tilgen, nicht ungeschehen machen; wir konnen fiir ein vergangenes Datum kein
anderes Verhalten wihlen. Leben ist geschichtlich, in jedem Augenblick definitiv, es dul-
det keine Variante. Das Spiel gestattet sie. Flucht aus der Realitdt? — das Theater reflektiert
sie; es imitiert sie nicht.”% Diese Auffassung des Dramatikers Frisch ist von Bertolt Brecht
und dessen epischem Theater inspiriert, wie aus einer Notiz hervorgeht, die Frisch 1948
nach seinem Zusammentreffen mit Brecht in Ziirich% in sein erstes Tagebuch aufgenom-
men hat: ,Es wire verlockend, all diese Gedanken auch auf den erzidhlenden Schriftsteller
anzuwenden; Verfremdungseffekt mit sprachlichen Mitteln, das Spielbewufitsein in der
Erzahlung, das Offen-Artistische, das von den meisten Deutschlesenden als >befremdend«
empfunden und rundweg abgelehnt wird, weil es >zu artistisch« ist, weil es die Ein-
fihlung verhindert, das Hingerissensein nicht herstellt, die Illusion zerstort, namlich die
Illusion, dafs die erzdhlte Geschichte >wirklich« passiert sei usw.”%” In seinem Roman Mein
Name sei Gantenbein hat der Romancier Frisch dieses Programm realisiert. Der Roman ist

ein Schauspiel in Prosa.

»Gantenbein«-Roman ist nach dieser Zeit geschrieben. Sicher ist auch, daf8 diese Begegnung, dieses Scheitern
der Begegnung, beide zentral beschaftigt hat — also ohne die beiden Biicher zu kennen, kénnte man die
legitime Vermutung haben, daf8 hier zwei Aulerungen zu einer Geschichte, die ja nie eine Geschichte ist, es ist
die Geschichte zweier Menschen, dastehen.” (Heinz Ludwig Arnold: Schriftsteller im Gespriich I. Gesprich mit
Max Frisch, S. 251)

95 Max Frisch: Tagebuch 1966-1971. Werke VI, S. 77 f.

% Vgl. Volker Hage: Max Frisch, S. 46 f.

97 Max Frisch: Tagebuch 1946-1949. Werke II, S. 601.
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4. Hypothetischer Realismus

Wenn die Dichtung nicht das Leben selbst darstellen konne, dann miisse man auch nicht
so tun, als konne sie es. Frisch will Dichtung ohne Tauschung. Aus dieser Ansicht resul-
tiert seine, sowohl im Roman als auch in den poetologischen Aussagen, unendlich wie-
derholte Abneigung gegen das Imperfekt und die Illusion der Wirklichkeit. Er unterstellt
seinen Lesern damit implizit eine Unmiindigkeit: Sie wiirden die Illusion nicht durch-
schauen. In den Antworten auf vorgestellte Fragen schreibt Frisch: ,Was mich beim Erzdhlen
langweilte: das Imperfekt. Und da hilft es auch nicht, einfach auf Prasens umzuschalten.
Ubrigens langweilt mich das Imperfekt manchmal auch bei andern; es stort mich plotz-
lich, wenn ich mich gleichsam verstellen und tun musf, als glaubte ich, daf$ die Geschichte,
die ich lese, tatsdchlich geschehen sei. Vor allem aber wenn ich selber schreibe, stocke ich
und finde mich unerwachsen, wenn ich so erzihle, als ob ich nicht erfinde, sondern
berichte.”?8 Frisch will die Illusion der Tatsdchlichkeit zerstdren und verlegt den Roman
deshalb in die Vorstellung. Dazu trdgt die Formel ,Ich stelle mir vor:”, aber auch der
Wechsel von Préasens und Imperfekt bei. ,Und da nichts so berichtet wird, als sei es ge-
schehen, sind plotzlich Varianten moglich.”® ,Sobald wir das Imperfekt aufgeben, zeigt
sich der fiktive Charakter aller Geschichten, die erzdhlbar sind, umso reiner, und dabei ist
mir wohler.”1%0 In dem Text Unsere Gier nach Geschichten hatte Frisch sogar von der
,Tauschung, die im epischen Imperfekt liegt“10l, gesprochen. Das Imperfekt wiirde eine
Tatsdchlichkeit suggerieren, die tatsachlich nicht erzdhlbar sei. Frisch sieht das Imperfekt
nicht als Teil einer dsthetischen Illusion an, die als Illusion gewufit wird, sondern als

Betrug.

Zugleich ist ihm bewufit, daff mit dem Gestus ,,So war das” nicht notwendigerweise be-
hauptet wird, dafs wirklich war, was erzdhlt wird. , Ich weifs: natiirlich ist da von je her
eine Ironie, wenn Fiktion sich im Imperfekt gibt, und je spiter umso mehr.”12 Frisch
weifs, dafs das Imperfekt in fiktionalen Texten nicht als die Behauptung von Authentizitit
gemeint ist, sondern als Spiel mit ihr. Dennoch bleibt Frisch skeptisch. Frisch befiirchtet
offenbar, daf$ der Schein des Priteritums zu selten durchschaut wird — bei der Lektiire
literarischer Texte wie beim Erzdhlen der eigenen Lebensgeschichte. Er scheint zu glau-
ben, dafs Leser das Imperfekt nicht als Anzeiger von Fiktionalitdt verstehen, sondern dafs

sie, wie der Barmann und Camilla Huber im Gantenbein-Roman, alles fiir eine wahre

98 Max Frisch: Ich schreibe fiir Leser. Werke V, S. 326.

99 Ebd.

100 Ebd., S. 332.

101 Max Frisch: Unsere Gier nach Geschichten. Werke 1V, S. 264.
102 Max Frisch: Ich schreibe fiir Leser. Werke V, S. 326.
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Geschichte halten wiirden, was im Imperfekt erzdhlt ist. Wenn diese Auffassung zutrifft,

dann waren die Leser vom Erzdhlen getduscht.

Frisch war es ausgesprochen wichtig, dafl der Roman Mein Name sei Gantenbein nicht als
Tatsachenbericht mifSverstanden wird, und hat deshalb an Anzeigern fiir Fiktionalitédt in
dem Roman nicht gespart: Er verlegt die Handlung mit der Formel ,Ich stelle mir vor”
ausdriicklich in die Vorstellung, durchbricht das Préteritum immer wieder mit der Ver-
wendung des Prdasens und verhindert die Konstruktion einer linearen, kausalen Hand-
lung durch den Leser. , Vielmehr verweigert er dem Leser letztendlich den Aufbau einer
zusammenhédngenden Fabel und macht ihm stattdessen fortwahrend den fiktiven Status
allen Geschichten-Erzidhlens bewufst, und zwar des literarischen wie des lebenswelt-
lichen.”103 Die Bevorzugung des Prdsens vor dem Imperfekt hat noch einen anderen
Grund als die Kennzeichnung der Fiktion als Fiktion: Wenn Frisch von der Tauschung
des epischen Imperfekt spricht, meint er, daf8 das Imperfekt und das ,So war das” die
Aufmerksamkeit von der Form auf den Inhalt ablenken. ,So war das” erregt die Frage:
Was ist geschehen? wihrend die Formel ,Ich stelle mir vor” auch eine Antwort auf eine
andere Frage enthilt: Wie stellst Du es Dir vor? Durch die Verlegung der Inhalte ins
Hypothetische riickt die Form weiter ins Zentrum. Die sprichwortliche Deutschlehrer-
frage: Was will uns der Dichter damit sagen? soll ersetzt werden durch die Frage: Wie

sagt er es?

Wenngleich Frisch die Bedeutung der Form fiir das Erzdhlen betont hat, hat er auch auf
die Beschriankung hingewiesen, die die literarischen Formen der Erzdhlung des Lebens
auferlegen: ,Die Fabel, die den Eindruck zu erwecken sucht, daf8 sie nur so und nicht
anders habe verlaufen kénnen, hat zwar immer etwas Befriedigendes, aber sie bleibt un-
wabhr; sie befriedigt lediglich eine Dramaturgie, die uns als klassisches Erbe belastet: Eine
Dramaturgie der Fligung, eine Dramaturgie der Peripetie. Was dieses grofie Erbe anrich-
tet nicht nur im literarischen Urteil, sondern sogar im Lebensgefiihl: im Grunde erwartet
man immer, es komme einmal die klassische Situation, wo meine Entscheidung schlich-
terdings in Schicksal miindet. [...] Tatsdchlich sehen wir, wo immer Leben sich abspielt,
etwas viel Aufregenderes: es summiert sich aus Handlungen, die zuféllig bleiben, es hitte
immer auch anders sein konnen, und es gibt keine Handlung und keine Unterlassung, die
fiir die Zukunft nicht Varianten zuliefle. Der einzige Vorfall, der keine Variante mehr
zuléfit, ist der Tod.”104 In diesem letzten Punkt widerspricht der Roman der Auffassung

seines Autors: Auch wenn der Tod das Ende der Erfindungen des Toten bedeutet, ist

103 Richard Egger: Der Leser im Dilemma, S. 173.
104 Max Frisch: Tagebuch 1967. Werke VI, S. 75.
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sogar der Versuch, ,abzuschwimmen ohne Geschichte” (G, 319), Anlaf$ fiir Geschichten.
So sehr der Gantenbein-Roman das Leben in Erzdhlungen vom Leben aufzuldsen scheint,

beharrt er zugleich darauf, dafd das Leben etwas ganz anderes sei.

Den Unterschied von Leben und Erzihlen sieht Frisch in Konventionen der Form, in der
Forderung nach einem Spannungsverlauf und in der Teleologie. Er versucht, diese Kon-
ventionen — Wahrscheinlichkeit, Imperfekt, Anschein der Wirklichkeit, Folgerichtigkeit,
Eindeutigkeit, Einheit der Personen und Handlungen — zu durchbrechen, weil er auf der
Suche nach dem wahren Leben ist. Aber das Jetzt, das lehrt die Affire von Enderlin und
Lila, ist als Jetzt eben nicht zu bewahren. Weil Frisch das Leben als das Jenseits des Er-
zédhlens ansieht oder definiert, muf$ er jene Grundsitze aus dem Erzdhlen zu streichen
versuchen, die es vom Leben unterscheiden. Die Zufilligkeit des Lebens soll in einer lite-
rarischen Form addquat dargestellt werden. Auch wieder ein Zirkel: Leben ist zuféllig
und nicht wahrscheinlich. Also muf8 ich es nach dem Prinzip Assoziation und nicht nach
der Wahrscheinlichkeit erzahlen, weil Wahrscheinlichkeit eine Ordnung in die Geschichte
bringt, die dem echten Leben fremd ist. Also erzéhle ich assoziativ, dann erzihle ich nicht
blofs eine Geschichte, sondern bin dem wahren Leben ndher. Doch muf$ das Projekt schei-
tern, wenn das Leben als das Jenseits des Erzidhlens bestimmt wird. Deshalb tritt der
Gantenbein-Roman andererseits mit der These an, dafs das, was am Leben wirklich ist,
eben fast nur unsere Erzdhlungen sind. Wenngleich man eben im Erzdhlen Gespréche

und Fehlentscheidungen ungeschehen machen kann und im Leben nicht.

Traditionell bezieht sich Literatur von der Liigendichtung bis zum Realismus auf Wirk-
lichkeit. Dem Leser wird aber trotz aller Versicherungen von Authentizitdt zu verstehen
gegeben, daf} die erzdhlte Welt erfunden ist. Auch eine Reise zum Mond und in den
Bauch eines Walfischs konnte Lukian als Reisebericht erzdhlen. In der Tradition der Lii-
gendichtung ist diese Ambivalenz von Form und Inhalt Voraussetzung der komischen
Wirkung, in der realistischen Literatur besteht die kiinstlerische Meisterschaft darin, eine
erfundene Welt so zu erzihlen, als ob sie wirklich sei, also eine Illusion zu errichten, wie
an dem Roman Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull vorgefiihrt wurde. Ein Betrug ist
jedoch selbst die perfekte Illusion nicht, weil sie vom Autor dezent durchbrochen werden
muf3, damit sein Werk tiberhaupt als Kunstwerk erkannt werden kann. Max Frisch nun
hat in dem Roman Mein Name sei Gantenbein die Formel ,Ich protokolliere” aus dem
Roman Stiller, das ein verzweifeltes Festhalten an den Fakten signalisiert, in das Erzahl-
prinzip ,Ich stelle mir vor” verwandelt. Der Erzdhler negiert den Anspruch, dafs das Er-

zdhlte eine Referenz zu einer auferliterarischen Wirklichkeit habe und verstofst damit
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gegen die Konvention des Realismus. Der Roman stellt sich mit seinem Erzdhlprinzip

auflerhalb der Debatte um Wahrheit und Liige der Dichtung.

Was dann als blofs erfundene Vorstellung des Ich-Erzdhlers apostrophiert wird, ist —
betrachtet man die Episoden fiir sich — jeweils eine weitgehend realistische Welt. , Frischs
»Entwiirfe zu einem Ich« sind jedoch nicht auf eine leere Wand projiziert, seine Geschich-
ten spielen sich nicht in einem luftleeren Raum ab, sondern in einer realen und greifbaren
Welt, in einem genau fixierbaren Milieu: unter wohlhabenden Kiinstlern und Intellektu-
ellen. Das alltdgliche Leben in diesen Kreisen wird in mehreren Szenen des Buches
deutlich sichtbar.”“195 Was sich der Ich-Erzdhler vorstellt, ist auch fiir uns Leser vorstellbar.
Obwohl Max Frisch auf die Maskierung seiner Erfindung als Tatsachenbericht verzichtet
und Fiktion als Fiktion erzihlt, verzichtet er nicht darauf, Wirklichkeit zu erzihlen. In der
Diktion der Literaturkritik der DDR formuliert Hermann Kéhler diesen Gedanken so:
,Und obwohl alles Zufillige, Individuelle, Besondere dieser Gantenbein-Geschichten sehr
wohl in einer historisch streng fixierbaren Gesellschaftlichkeit einzuordnen ist, ein
Gesamtbild der gesellschaftlichen Wirklichkeit provoziert, bleibt dies ganz dem Leser
iiberlassen, hdangt es davon ab, was er hinzutun kann. Der Autor versteckt sich wie sein
Freund Gantenbein hinter einer Rolle. Doch ist er wohl nicht so blind wie er tut. Sonst
konnte er diese Blindheit nicht so virtuos spielen.”1% Abgesehen davon, daf die Kultur-
politik seiner Partei die Leserlenkung zum Staatsauftrag an die Schriftsteller gemacht hat,
wovon spéter die Rede sein wird, und daff Max Frisch diesem Auftrag nicht gentigt!?’, ist
Kéhler offenbar angetan von Frischs Roman. Er attestiert dem Autor eine Einsicht in die
gesellschaftliche Realitit. Diese Auffassung teilt der westdeutsche Kritiker Helmut
HeifSenbiittel in seinem Aufsatz Max Frisch oder Die Kunst des Schreibens in dieser Zeit:
,Frischs Werk ist doppelgesichtig. Er kann traditionell begriffen werden. Er kann gelesen
werden als ein Autor, der auflerhalb und jenseits dieser ganzen finsteren, destruktiven
und unerfreulichen Moderne steht. Es ist nicht sein Humor, es ist auch nicht der Erzdhlstil
allein, es ist die Tatsache, daf$ Frisch erzahlt, beschreibt, redet, als handle es sich, von
auflen gesehen, um eine Welt, um unsere Welt, in der im Grunde alles in Ordnung ist,
eine Welt, ein wenig modifiziert, aber sonst wie eh und je. [...] Und auf der anderen Seite,
grabt man nur ein wenig tiefer, versucht man wirklich zu verstehen, was da verhandelt
wird, eine Welt, in der den Figuren wie dem Autor langsam, aber unausweichlich, der

Boden unter den Fiiflen weggezogen wird.”108 Es ist unsere Welt, die der Roman Mein

105 Marcel Reich-Ranicki: Plidoyer fiir Max Frisch. In: Walter Schmitz: Uber Max Frisch II, S 332.

106 Hermann Kahler: Max Frischs »Gantenbein«-Roman. In: Thomas Beckermann: Uber Max Frisch I, S. 204.
107 Vgl. Wolfgang Joho: Spiel mit Moglichkeiten, S. 133, 135.

108 Helmut HeifSenbiittel: Max Frisch oder Die Kunst des Schreibens in dieser Zeit, S. 65.
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Name sei Gantenbein erzahlt, und zugleich eine erfundene. Diese Form von Ambivalenz

gehort zum Wesen der Dichtung.

Die Verlegung des Romans ins Hypothetische verdndert die Rezeption nicht. Denn wir
wissen als aufgeklarte Leser ohnehin, daf8 Literatur eben nicht mimetische Abbildung ist,
sondern daf3 sie eine &dsthetische Illusion erzeugt. Auch beim allwissenden Erzahler, der
souverdn und im Gestus der Uberschau seine Weltsicht erzihlt, denken wir uns still-
schweigend hinzu, dafi die Erzahlung die Vorstellung eines Erzéhlers ist. Frither wurde
dieser Erzdhler als mit dem realen Autor identisch angesehen, bis die Literaturwissen-
schaft die Notwendigkeit einer Trennung von Autor und Erzédhler empfahl, selbst wenn
der Erzidhler als Ich spricht. Es geht auch bei Max Frisch um die Darstellung von Lebens-
wirklichkeit. Nur apostrophiert er seine Erzahlung nicht mit dem leicht zu widerlegenden
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,S0 war das!”, sondern mit einer Formel, die das Erzdhlte per se auserhalb von Wahrheit
und Liige stellt: Ich stelle mir vor. Was mit dieser Uberschrift erzahlt wird, ist gerade
deshalb wahr. Denn unter der Bedingung: ,Ich stelle mir vor” sind Leben und Literatur

identisch.

5. Flucht vor der Interpretation

Ich schreibe fiir Leser. Dieser Titel einer Ankiindigung seines Romans Mein Name sei
Gantenbein scheint alle Fragen zu den Motivationen des Erzdhlers Max Frisch erschopfend
zu beantworten. Auch seine Rede zur Erdffnung der Frankfurter Buchmesse 1958 besta-
tigt diesen Gedanken vorderhand: ,Der erste schopferische Akt, den der Schriftsteller zu
leisten hat, ist die Erfindung seines Lesers.”10 Die Sdtze klingen, als stammten sie aus der
Verkaufsabteilung einer Verlages. Max Frisch geht jedoch nicht der Frage nach, wie ein
Autor schreiben miisse, um moglichst grofien Erfolg beim Publikum zu haben. Er meint
etwas anderes: Er stellt zuallererst klar, dafs das Erzdhlen iiberhaupt einen Adressaten
haben miisse, am besten einen erfundenen, weil ein erfundener Leser dem Erzihler alle
Freiheiten lasse. Frischs Konzentration auf den Leser scheint im Widerspruch dazu zu
stehen, daf3 er sich in seinem epischen Werk vor allem der Form des Tagebuchs bedient
hat, daf$ nicht zuletzt der Gantenbein-Roman aus assoziativ aneinandergereihten Skizzen
und Fragmenten besteht, die im Verdacht stehen, bestenfalls fiir ihren Autor einen Sinn

zu haben.

Zwei Positionen Frischs stehen sich in bezug auf das Verhiltnis zu seinem Publikum
gegeniiber: Im Zusammenhang mit dem Gantenbein-Roman hat er gedufiert, dafs er fiir

Leser schreibe, in der Rede Oﬁ‘entlichkeit als Partner hat er bekannt, dafs ihn beim Anblick

109 Max Frisch: Offentlichkeit als Partner. Werke IV, S. 251.
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seines Publikums Bestiirzung und Scham befallen wiirden. ,,Was haben denn wir, das
reale Publikum und ich, miteinander zu schaffen?”110 Frisch fragt sich, wie er sich als
Schriftsteller iiberhaupt einer Offentlichkeit prasentieren konne, die er nicht kenne. Eine
Antwort scheint er in der Form des Tagebuchs gefunden zu haben. Dafiir kann ein
psychologisches Moment verantwortlich gewesen sein: Das reale Publikum war dem
Autor ein unheimlicher Adressat. Mit der Form des Tagebuchs hat er sich die Situation

fingiert, fiir sich selbst zu schreiben, um seine Scham zu tiberwinden.

Max Frisch sieht in der Offentlichkeit einen gefihrlichen Partner. Er kritisiert in seiner
Rede ein Publikum, das im Schriftsteller einen Seelsorger und Lebensberater sucht. Als
ein Beispiel solcher Auffassungen, die den Inhalt in den Mittelpunkt gestellt haben, kann
ein Aufsatz von Werner Liersch dienen. Aufgrund thematischer Entsprechungen hat
Liersch den Autor Max Frisch als einen Verwandten Thomas Manns gesehen. Liersch
spricht von der ,mehrfachen Kommunikation”, in der sich das literarische Werk Max
Frischs zu dem von Thomas Mann befinde, meint aber tatsdchlich nur das Thema des so-
genannten ,Biirger-Kiinstler-Konflikt”. Eigentlich bearbeite Frisch die gleiche Proble-
matik wie Mann, nur dafd Frisch den Kiinstler durch den Intellektuellen tiberhaupt ersetzt
hitte. Beide Autoren wiirden nach einer Antwort auf dieselbe Frage suchen, meint
Liersch: ,,Welchen Wert, welche Moglichkeiten hat der geistige Mensch in der biirger-
lichen Gesellschaft?”111 Die Uberlegung ist nicht falsch, aber sie basiert wesentlich auf
vermeintlichen inhaltlichen Ahnlichkeiten und 148t die strukturellen Unterschiede aufer
acht. Liersch reflektiert nicht die kiinstlerische Darstellung, sondern die Ubereinstim-
mung eines Autors mit der eigenen Meinung. Frisch wendet sich gegen solche Uberbe-
tonung des Inhalts. ,L’art pour l'art, als verdchtlicher Begriff bei Leuten, die nie erfahren
haben, was an Leben geleistet werden mufi, um eine reine Figur der Kunst hervorzu-
bringen, und der Gegenbegriff: la poésie engagée, begriifit unter der unausgesprochenen
Bedingung, daf$ uns die Ideen passen, denen das Engagement dient, all dies ist schon oft
und mit Scharfsinn diskutiert worden [...]“112 Kurz und treffend charakterisiert er hier
eine der wesentlichen Debatten, die die Schriftsteller, die Kritiker sowie die Theoretiker
der Literatur seiner Zeit polarisiert haben. Frisch mochte niemandes ,Privat-Priester”
sein: Er polemisiert gegen die Ansicht der Offentlichkeit, daf8 die Qualitit eines litera-

rischen Kunstwerks in seiner — politisch opportunen — Aussage bestehe.

110 Ebd., S. 244.
111 Werner Liersch: Wandlung einer Problematik. In: Thomas Beckermann: Uber Max Frisch I, S. 77.
112 Max Frisch: Offentlichkeit als Partner. Werke IV, S. 247.
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Frisch lehnt einen Vorrang des Inhalts ab. Diese Position ist besonders populdr auch von
der Amerikanerin Susan Sontag in ihrem Aufsatz Gegen Interpretation vertreten worden,
der im gleichen Jahr erschien wie der Roman Mein Name sei Gantenbein. Sontag wendet
sich erstens gegen eine strikte Trennung von Form und Inhalt und zweitens gegen die
Bevorzugung des Inhalts in dieser Dyade. ,Ob wir das Kunstwerk als Bild begreifen
(Kunst als Abbild der Wirklichkeit) oder als Aussage (Kunst als die Aussage des Kiinst-
lers): der Primat des Inhalts bleibt gewahrt. Dieser Inhalt mag sich gedndert haben. Er
mag heute weniger figurativ, weniger eindeutig realistisch sein. Immer noch gilt die
Vorstellung, dafd das Kunstwerk mit seinem Inhalt identisch ist.” Die ,,Uberbetonung des
Inhaltsbegriffs” bringe das ,stdndige, nie erlahmende Streben nach Interpretation”13 mit
sich. Susan Sontag sieht das Wesen der Kunst nicht etwa in der einfachen Negation dieser
Position, also in einer als angepaf3t, unpolitisch und biirgerlich verschrienen L’art pour
l'art. Sontag hélt vielmehr die Entgegensetzung von Form und Inhalt tiberhaupt fiir
falsch: Kunstwerke seien Einheit von Form und Inhalt. Die Interpretationswut der
Offentlichkeit hat, so Sontag, Konsequenzen: ,Als Motivation eines Grofsteils der Gegen-
wartskunst kann geradezu die Flucht vor der Interpretation genannt werden.”114 Sontag
zahlt vier Fluchtfahrzeuge auf: Die Kunst konne Parodie, abstrakt, bloff dekorativ oder
Nicht-Kunst werden. Eine weitere Moglichkeit, um sich als Schriftsteller in der , Ehe”115
mit dem Leser gegen die Vereinnahmung zu wehren, praktiziert Frisch mit seinem
Roman Mein Name sei Gantenbein: Er verunmoglicht die traditionelle Form der Inter-
pretation, die Destillation eines Gehalts, indem sich der Roman permanent selbst interpre-
tiert, indem er kernige Sentenzen als Merksdtze der Lebensklugheit bereits explizit

enthalt.

Aus dem Thema des sehenden Blinden macht Frisch nicht das, was eine auf die Destil-
lation einer Stellungnahme des Autors fixierte Literaturauffassung von dem Einfall
erwarten wiirde. Die Desillusionierung von Widerspriichen zwischen Schein und Sein in
gesellschaftlichen Fragen ist nicht die grofse Pointe. Dafl Opportunismus ein Erfolgsfaktor
ist, wird kurz nach Ubernahme der Blindenrolle niichtern festgestellt und nicht etwa als
eine Entlarvung inszeniert, die nur durch das Blindenspiel moglich ware. , Immer wird
Gantenbein sich eines Bessren belehren lassen, um zu beweisen, dafs er blind ist. Man
wird ihn zu Tisch fiihren, um ihn bei Tischgesprachen aufzukldren, was die Herrschaften
gesehen haben mochten, was hingegen nicht. Man wird ihm eine Welt vorstellen, wie sie

in der Zeitung steht, und indem Gantenbein tut, als glaube er’s, wird er Karriere machen.

113 Susan Sontag: Gegen Interpretation. In: Kunst und Antikunst, S. 10 £.
114 Ebd., S. 15.
115 Max Frisch: Offentlichkeit als Partner. Werke IV, S. 251.
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[...] Er wird eine politische Karriere machen, nicht eine effektive, aber eine ehrenvolle; [...]
Er wird einem Herrn begegnen, der eben iiber die Freiheit der Kultur gesprochen hat, und
fragen, ob ein andrer Herr, der unter Hitler eine ebenso fiihrende Rolle gespielt hat,
ebenfalls im Saal sei, und nicht sehen, dafs es derselbe Herr ist.” (G, 34 f.) Die Entlarvung
der Verlogenheit wird hier nicht inszeniert, sondern berichtet. Sie steht im Futur, das in
dem Roman Gewifsheit ausdriickt im Gegensatz zu Prasens und Imperfekt. So viel ist
sicher: Das alles erlebt ein sehender Blinder. Dazu braucht der Erzdhler weder viel
Phantasie oder sein , Ich stelle mir vor:”, noch kann sich ein Interpret dadurch profilieren,
daf3 er auf die zahllosen Miflverhiltnisse von gesellschaftlichem Schein und Sein hinweist,
die in dem Roman verrdtselt waren. Richtig ist diese Ansicht, das sagt der Erzdhler selber,

aber die Verurteilung gesellschaftlicher Mifistande ist nicht sein Hauptanliegen.

Der Autor hat nicht nur Sinnsétze, die sonst jede Rezension des Romans geziert hitten,
gleich mit in den Roman aufgenommen, er hat seinen Roman parallel zu dessen Verof-
fentlichung selbst interpretiert. In seinen Antworten auf vorgestellte Fragen zu seinem
Roman Mein Name sei Gantenbein hat Max Frisch folgende Romansdtze zu Wegweisern
durch den Text erkldrt: ,»Ich probiere Geschichten an wie Kleider.« Oder geldufiger:
»Jedes Ich, das sich ausspricht, ist eine Rolle.« Oder: »Jedermann erfindet sich frither oder
spdter eine Geschichte, die er fiir sein Leben hilt.« Vor allem aber: »Ein Mann hat eine
Erfahrung gemacht, jetzt sucht er die Geschichte dazu.« Hinzu kommt der stereotype
Schliisselsatz »Ich stelle mir vor.«“116 Die Rollenhaftigkeit der menschlichen Existenz ist
ein Zitat verschiedener Traditionen der Metapher des Welttheaters, die bereits dargestellt
wurden. Der Gedanke also ist nicht neu, das Leben als Rollenspiel zu verstehen. Der
Gantenbein-Roman gibt dem Leser diese Vorstellungen auf Formeln abgezogen mit auf
den Weg. Weitere Interpretation des Gehalts wird damit eriibrigt. So wie Gantenbein sei-
ne Rolle an die Erwartungen der Zuschauer anpafit, damit die Tduschung gelingt, befrie-

digt auch der Autor Frisch die Erwartungen der Leser, um sie zu durchbrechen.

116 Max Frisch: Ich schreibe fiir Leser. Werke V, S. 327.



Jakob der Erzéhler 208

Man versucht oft, das glauben zu machen, was man nicht beweisen
kann. Dabei beruft man sich auf seine Wahrheitsliebe. Leider ist das
Woahre nicht immer das Wahrscheinliche. Oft erst mit Hilfe kleiner
Unwahrhaftigkeiten wird das Wahre auch wahrscheinlich.

Bertolt Brecht: Me-Ti

VLI. Jakob der Erzahler

Warum verdffentlicht Jurek Becker 1969 die Geschichte eines listigen Erzéhlers, der von
einem heldenhaften Liigner erzahlt? Wie im Roman Mein Name sei Gantenbein ist auch der
Titel des Romans Jakob der Liigner irrefithrend. Wieder geht es nur zum Teil um die
Geschichte der Titelfigur. Denn wieder ist der zweite Protagonist des Romans ein
namenloser Ich-Erzédhler. Wie das Buch-Ich des Gantenbein-Romans erzdhlend die eigene
Lebensgeschichte im Spiegel seiner Vorstellungen von alternativen Lebensldufen sucht, so
ist auch in dem Roman Jakob der Liigner die Erzahlung tiber die Titelfigur Jakob Heym in
zweifacher Hinsicht eine Spiegelgeschichte, eine Allegorie der Situation des Ich-Erzédhlers.
Indem der Erzdhler die Umstdnde beschreibt, in denen Jakob zum Helden geworden ist,
erzdhlt er auch einen bedeutenden Teil seiner eigenen Vergangenheit: das Leben unter
deutscher Willkiirherrschaft in einem polnischen Juden-Ghetto. Auf der anderen Seite
entwickelt sich die ganze Verwicklung des Romans aus dem Problem Jakobs, daf3 er eine
gute Nachricht hat, die er aber nackt und blof8 nicht erzdhlen kann. ,So eine Nachricht
ohne die Quelle ist einfach nichts wert, eben nur ein Geriicht.” (JdL!, 60) Jakob muf$ die
Radio-Nachricht vom Vormarsch der russischen Befreier auf das Ghetto, die er durch
Zufall im Revier der Deutschen gehort hat, zu einer Geschichte umdichten, damit sie
Hoffnung machen kann. Die Glaubwiirdigkeit der gehorten Wahrheit erhoht er durch die
Erfindung einer anderen Quelle. Jakob behauptet, daf$ er ein Radio besitze. Diese Liige ist
der Schneeball, aus dem sich die Geschichte wie eine Lawine entwickelt. Dem Ich-
Erzéhler geht es dhnlich wie seinem Helden. Er hat ein Erlebnis, das aber als blofie Erfah-
rung nichts wert ist. Er mochte Zuhorer finden, um seine Vergangenheit zu iiberwinden
und sie zugleich weiterzugeben. Der Roman Jakob der Liigner hat drei Erzdhler: die
Titelfigur Jakob Heym, den namenlosen Ich-Erzédhler — und den Autor Jurek Becker. Das
Erzéhlen aller drei ist bedingt: durch die unmenschlichen Lebensverhéltnisse des Ghettos,
durch die verstindnisvolle Ignoranz im Nachkriegsdeutschland und durch die Kultur-
politik der DDR. So miissen alle drei listig sein, um ihre Geschichten loszuwerden. Bei
allen Zugestandnissen an die Zuhorer ldf3t der Erzéhler sich eines nie streitig machen: die

Souverdnitit seines Erzidhlens.

1 Der Roman Jakob der Liigner (JdL) wird nach folgender Ausgabe zitiert: Jurek Becker: Jakob der Liigner,
Suhrkamp Verlag, Frankfurt a. M. 1999 (= st 2939).
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A. Jakob Heym

Im ersten Buch Mose, das gleichermafien zur jiidischen Thora wie zum Alten Testament
der christlichen Bibel gehort, steht auch eine Geschichte von Jakob, der in der jiidischen
Tradition Yaakov heifst und der symbolisch fiir das Volk Israel steht?. Jakob kauft seinem
alteren Zwillingsbruder Esau bzw. Esaw fiir das sprichwortliche Linsengericht dessen
Recht ab, Vater Isaak bzw. Yitzchak zu beerben. Zuerst ohne Tricks, Jakob betriigt nicht:
Esau hat Hunger, Jakob ist ein guter Koch, die beiden werden handelseinig. ,,Da gab ihm
Jakob Brot und das Linsengericht, und er afs und trank, und stund auf, und ging davon.
Also verachtete Esau seine Erstgeburt.”? Es sieht so aus, als hitte Esau bedenkenlos auf
sein Erbe verzichtet. Richtig fair ist der Handel natiirlich nicht, weil die Handelsobjekte
zumindest in ihrem Tauschwert nicht dquivalent sind. Aber es geht noch mit rechten
Dingen zu. Zum Liigner wird Jakob erst, als er sich ein zweites Mal, gegeniiber seinem

Vater, das Recht des Erstgeborenen erschleicht.

Esau ist Vater Isaaks Liebling, ,ein Jager”, behaart wie ein Tier, mit rauhen Armen. Jakob
ist das klassische Muttersohnchen, ,ein sanfter Mann”, der unbehaart ist und lieber zu
Hause bleibt. Als Isaak den Tod kommen fiihlt, schickt er Esau auf die Jagd, um ihn nach
seiner Riickkehr zu segnen und damit sein Testament zu besiegeln. Rebekka — die Bibel ist
grof3 darin, Frauen als falsch, listig und bosartig darzustellen — tiberredet nun ihren
braven Jakob dazu sich vorzudrdngeln, Papas Segen einzustreichen und so Herr im Haus
zu werden. Isaak ist sehbehindert, altersfehlsichtig, blind eigentlich. Jakob, von Mama
angestachelt, kommt deshalb auf die Idee, seinem Vater mit Hilfe eines Tierfells vorzu-
tduschen, daf3 er sein Bruder Esau sei. Die Rechnung geht auf: Statt eines Wildbrets bringt
Jakob zwar eine Ziege, am Klang der Stimme erkennt Isaak auch seinen schwachen Jakob,
aber das auf Arme und Hals geklebte Fell tiberzeugt ihn dann doch, nicht Jakob, sondern
seinen Lieblingssohn Esau vor sich zu haben. Ziegenfell als letzter und sicherster
Beweisgrund. ,Also trat Jakob zu seinem Vater Isaak; und da er ihn begriffen hatte,
sprach er: Die Stimme ist Jakobs Stimme, aber die Hdande sind Esaus Hdnde. Und er
kannte ihn nicht, denn seine Hiande waren auch wie Esaus, seines Bruders, Hinde; und
segnete ihn. Und sprach zu ihm: Bist du mein Sohn Esau? Er antwortete: Ja, ich bin’s.”4

Der Konflikt ist unvermeidlich. Der Schwindel fliegt auf, als Esau mit seinem Wildbret

2 In der jtidischen Mythologie symbolisiert Abrahams Sohn Jakob das Volk Israel. Der HErr, so berichtet die
Bibel, prophezeit der schwangeren Rebekka in bezug auf ihre noch ungeborenen Sohne Jakob und Isaak:
,Zwei Volker sind in deinem Leibe, und zweierlei Leute werden sich scheiden aus deinem Leibe; und ein
Volk wird dem andern {iberlegen sein, und der Altere wird dem Jiingeren dienen.” (1. Mose 25, 23) (Vgl.
http:/ /www.christen-und-juden.de/html/fremde_geschwister3.htm [Stand: 27.4.2003];

http:/ /www.talmud.de/purim.htm [Stand: 27.4.2003].

31. Mose 25, 34.

41. Mose 27, 22-24.
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von der Jagd kommt, zu spéat allerdings. Das Erstgeburtsrecht ist mit dem Segen Isaaks
unwiderruflich an Jakob gefallen. Justizirrtiimer werden nicht mehr korrigiert, wenn erst
gottlicher Segen auf das Unrecht gefallen ist. Esau nimmt sich deshalb vor, seinen Bruder
nach dem Tod des Vaters zu erwiirgen. Wieder springt Rebekka ein, um den Mordpldanen

zu begegnen: Sie schickt Jakob zu ihrem Bruder Laban nach Haran.

Jakob der Liigner in dem gleichnamigen Roman von Jurek Becker ist auch ein guter Koch,
kein erfindungsreicher zwar, aber mit Freude hat er seine Wirtschaft betrieben, in der er
im Sommer Eis und im Winter Kartoffelpuffer verkauft hat. Wenn es nur zwei Typen von
Minnern gébe, Esaus und Jakobs, dann triige Jakob Heym seinen Namen zu recht. ,Es
gibt doch solche Médnner, von denen man sagt, ein Kerl wie ein Baum, grofs, stark, ein
bifichen gewaltig, solche, bei denen man sich jeden Tag fiir ein paar Minuten anlehnen
mochte. Jakob ist viel kleiner, er geht dem Kerl wie ein Baum hochstens bis zur Schulter.”
(JdL, 10) Jakob ist ein ruhiger und hduslicher Mann. Seinem biblischen Vorganger gleicht
er auSerdem darin, daf$ er zum Liigner wird. Jedoch funktioniert Jakob Heyms Liige sehr
viel subtiler, als sich einfach ein Fell tiber den Arm zu legen. Er behauptet, ein Radio zu
besitzen, und versorgt das Ghetto mit Hoffnung in Form der Erfindung guter Nach-
richten. Jakob Heym ist kein Berufsschriftsteller. Von Hause aus ist er mehr ein Zuhorer
als ein Erfinder von Geschichten. Jakob ,muf$ in die Rolle des Dichters, des Kiinstlers
hineinwachsen”s. Er kennt zwar die jiddische Tradition wortreichen Erzéhlens, er weif3
aber, daf3 er selbst nicht so phantasiebegabt ist wie etwa der jiddische Erzidhler Scholem
Alejchem. Jakob ist so, wie sich Klischees einen einfachen Menschen vorstellen: Er will am
liebsten seine Ruhe haben und nirgendwo anecken. Im Ghetto sehnt er sich zuriick in
seine Diele. Das ist seine Welt, nicht das Erfinden von Geschichten. Doch durch das
Zusammenwirken verschiedener Bedingungen, auf die Jakob kaum Einflufs hat, ist er

plotzlich herausgehoben aus der Masse der Ghettoinsassen. Er wird ihr Messias.

|. Belogener Liigner

Die Geschichte von Jakob beginnt damit, daf8 Jakob selbst durch einen deutschen
Wachtposten getduscht wird. Der hilt Jakob an, weil er angeblich nach acht, nach der
Ausgangssperre, noch auf der Strafie gewesen sei. Auf dem Revier soll Jakob um ,eine
gerechte Bestrafung” (JdL, 12) bitten. Und die Deutschen sind nicht zimperlich. Schon
allein durch seinen Eintritt in die Lagerverwaltung ist Jakob mit dem Tod bedroht. Noch

nie hat ein Jude das Revier lebend verlassen. Es sei denn in Richtung eines Vernichtungs-

5 Fritz-Jochen Kopka: Von der Uniibertrefflichkeit des ersten Buches. In: Karl Deiritz, Hannes Krauss (Hrsg.):
Verrat an der Kunst? Berlin 1993, S. 158.
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lagers oder als Spitzel fiir die Deutschen. Zufdllig — und nicht etwa aus Heldenmut,
sondern aus Angst einen Fehler zu machen — schnappt Jakob eine Nachricht aus dem
Radio der Deutschen auf: Die Russen, Kriegsgegner der Deutschen und Befreier des
Ghettos in spe, seien zwanzig Kilometer vor Bezanika, vier- bis fiinfthundert Kilometer
vom Lager entfernt. Niemand bemerkt Jakob beim Lauschen. Das ist gut so, denn den Ju-
den im Ghetto sind Radios und jede andere Information von aufien verboten. Zwecks
Bestrafung wegen Verletzung der Ausgangssperre gerat Jakob an einen schléfrigen Solda-
ten. Und weil es tatsdchlich noch gar nicht acht war, der Wachtposten sich wohl einen
Scherz mit Jakob erlauben wollte, wird Jakob wieder laufen gelassen. Das ist vollig uner-

hort. Jakob geht nach Hause mit zwei brisanten Neuigkeiten.

Jakob findet: ,,gute Nachrichten sind dazu da, weitergegeben zu werden” (JdL, 29). Und
schon am nédchsten Morgen, bei der Zwangsarbeit auf dem Bahnhof, bietet sich eine sinn-
volle Gelegenheit, die frohe Botschaft zu verbreiten. Ein Kollege ist dabei, unter Jakobs
Augen eine gefdhrliche Dummbheit zu machen: Der fiinfundzwanzigjahrige, blaudugige
Mischa will Kartoffeln klauen aus einem Waggon, der auf dem Bahnhof abgestellt ist.
Denn der Hunger im Lager ist grofs. Der Bahnhof ist aber gut bewacht, die deutschen
Waichter schieflen schnell. Jakob hat Angst um seinen Freund Mischa. Wenn der loslduft,
um etwas Essen zu besorgen, riskiert er sein Leben. Das will Jakob verhindern. Er redet
und redet, um Mischa auf andere Gedanken zu bringen. Ablenkung, nicht Tauschung ist
zundchst das Ziel von Jakobs Erzdhlungen. Mischa hort nicht zu, der ehemalige Boxer
wartet gespannt auf die Wachablosung, die er zum Sprung nutzen will. Jakob spielt
seinen Trumpf aus: Mischa soll als erster die Nachricht vom Vormarsch der Russen
erfahren. Doch Mischa versteht Jakobs Neuigkeit als Trick, mit dem er ihn an dem
riskanten Kartoffeldiebstahl hindern will. Er reagiert ironisch, denn woher sollte Jakob so
etwas {iberhaupt wissen. Schliefilich sind die Bewohner des Ghettos vollig von der
Auflenwelt abgeschnitten. Jakob erkennt die Situation. Zwar drgert er sich tiber Mischas
Ignoranz, er darf sie aber nicht mit Ignoranz beantworten, weil Mischa sich sonst in grofse
Gefahr begibt. Jakob denkt bei sich: ,Du mufit um seinen guten Willen betteln, als ob dein
eigenes Leben davon abhinge, du mufit deine Glaubwiirdigkeit nachweisen, obwohl du
das gar nicht notig héttest, nur er hat es notig.” (JdL, 34) Jakob will etwas von Mischa und

nicht umgekehrt. Mischa soll an die Wahrheit seiner Erzdhlung glauben.

Jakob ist ein Erzéhler, der einen bestimmten Zweck verfolgt: Er will Mischa durch eine
Erzahlung davon abbringen, sein Leben aufs Spiel zu setzen. Jakob versucht, mit Worten
in die Wirklichkeit einzugreifen. Dazu muf$ er seine Nachricht an die Situation und an

den Gesprachspartner anpassen. Er erzédhlt in aller Eile, wie er auf dem Revier im Radio
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gehort hat, dafd sich die Deutschen bei Bezanika gegen die Russen verteidigt hétten. Nicht
diese Nachricht selbst ist schlechterdings unglaubwiirdig, obwohl sie von der deutschen
Propaganda stammt. Aber es muf$ bei den Hiftlingen des Ghettos unglaubwiirdig er-
scheinen, dafs Jakob Heym diese Nachricht auf die beschriebene Weise erhalten haben
will. Er macht sich allein dadurch verdachtig, daf8 er aus dem Revier lebend herausge-
kommen ist. Mit Gewalt muf$ Jakob Mischa dazu bringen, tiberhaupt nur weiter zuzu-
horen. Als Mischa zu dem Waggon mit den Kartoffeln spurten will, bringt Jakob ihn zu
Fall. Er sagt: ,Ich habe ein Radio!” (JdL, 35) Diese Liige wirkt unmittelbar tiberzeugend
auf Mischa, im Gegensatz zu der Wahrheit vorher, ,,ganz plotzlich ist morgen auch noch
ein Tag.” (JdL, 35) Zum ersten Mal wird an dieser Stelle in dem Roman Jakob der Liigner
die Liige Quelle der Hoffnung. Und Hoffnung bedeutet im Ghetto schlicht, eine Zukunft
fir moglich zu halten. Jakob ist kein anderes Mittel eingefallen, Mischa aufzuhalten, er
fihlt sich zur Liige genoétigt. ,Er ist gezwungen worden, verantwortungslose Behaup-
tungen in die Welt zu setzen, der ahnungslose Idiot da hat ihn gezwungen mit seinem
lacherlichen Mifstrauen, blof3 weil er plotzlich Appetit auf Kartoffeln bekommen hat.”
(JdL, 36) Jakob liigt nicht gerne und nimmt sich auch sofort vor, Mischa die Wahrheit zu
sagen und das Radio zuriickzunehmen. Dazu wird er aber bis zum Ende des Romans

nicht kommen.

Jakobs Erfindung fordert Opfer und er selbst ist das erste. Er wird die Geister nicht los,
die er mit seiner Erfindung des Radios gerufen hat. Seine Geschichte ist auch die Ge-
schichte eines Mannes, der an seiner plotzlichen Prominenz scheitert. Der Konsequenzen
seiner Erziahlungen vom Vormarsch der Russen ist sich Jakob nicht bewufit. Ihm fehlt
auch die Zeit, sich dartiber Gedanken zu machen, denn Jakob mochte Mischa vor einer
groflen Gefahr beschiitzen. DafS er ein Radio besitzt, ist eine spontane Idee von Jakob und
keine schlechte. Er hat — entgegen seinem Selbstbild — ausreichend Phantasie. Der Einfall
hat die gewiinschten Folgen. Nur macht sich Jakob nicht klar, daf} er tiber die Nachricht
und seine Erfindung die Kontrolle verliert, sobald er sie duflert. Die Nachricht vom
Vormarsch der Russen und die Nachricht, dafs Jakob ein Radio besitzt, setzen sich fort wie
Lauffeuer. Jakob hat auch Vorteile von seiner neuen Rolle: Auf dem Bahnhof wollen selbst
die starken Ménner mit dem schwachen und alten Jakob zusammen Kisten schleppen.
Jakob wird umsorgt, man versucht sich gut mit ihm zu stellen. Von Jakobs Nihe erhofft
man sich die besten Informationen iiber den Vormarsch der Russen. ,Seit gestern ist
Jakob ein Glickspilz, ein Auserwdhlter, alles reifst sich um ihn, die Riesen wie die
Kleinen, jeder will mit ihm arbeiten, mit dem Mann, der eine direkte Leitung zum lieben

Gott hat.” (JdL, 78) Den Juden im Ghetto erscheint Jakob der Liigner als Prophet.
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So lange haben sich Gedanken an die Zukunft nicht gelohnt, daff das Bediirfnis nach
einem normalen Alltag aus vielen Héaftlingen mit Kraft herausbricht. Mischa mochte seine
Neuigkeit bei der Familie seiner Freundin besonders wirkungsvoll anbringen, ,als eine
Geschichte mit einer Pointe am Ende” (JdL, 53), wie Frankfurter, der Vater von Rosa, es
gerne mag: Er hélt um Rosas Hand an, man halt ihn fiir verriickt. Denn ohne den Glauben
an die Befreiung des Ghettos war dieser Wunsch eine Ungeheuerlichkeit. Das Liebespaar
denkt so weit voraus, daff die erste Unstimmigkeit entsteht {iber die Frage, ob Rosas
Eltern bei ihnen wohnen werden. ,,Noch kein richtiger Streit, nur eine Ankiindigung von
alltdglichen Sorgen [...]” (JdL, 73 f.) Oder der Friseur Kowalski, ein alter Schulfreund von
Jakob, der schon plant, in welchen Bereichen er nach dem Ghetto sein gespartes Geld
investieren soll. ,,Denkst du, in der ersten Zeit werden genug Kartoffeln sein, daff man
Schnaps aus ihnen machen kann?” (JdL, 180) Bisher herrschte das Jetzt, der Kampf um
das bloBe Uberleben. Durch den Glauben an eine Zukunft wird das Leben der Juden
wieder menschlich, wobei Menschlichkeit in diesem Roman kein verklartes Ideal ist, wie
der Streit von Mischa und Rosa und Kowalskis Geschiftstraume beweisen. Nur eine
kleine Partei ist gegen Jakob und seine Radionachrichten. Thre Skepsis beruht jedoch nicht
auf dem Zweifel an der Existenz des Radios. Im Gegenteil: Sie glauben daran und haben
Angst vor seiner Entdeckung durch die Deutschen und den zwangsldufig folgenden
Bestrafungen. Felix Frankfurter hat einen ganz besonderen Grund fiir seine Angst. Der
ehemalige, zweitklassige Schauspieler hat tatsdchlich ein Radio im Keller versteckt, ohne
es im Ghetto je benutzt zu haben. Aus Angst zerstort er den Empfanger. Das ist ein Gliick
fir Jakob. Denn der Erfolg seiner erfundenen Nachrichten beruht auch darauf, daf

niemand sie tiberpriifen kann.

2. Die Logik der Liige

Konsequenz ist die wichtigste Voraussetzung wirksamer, also glaubhafter Liige. Ver-
strickt sich der Liigner in Widerspriiche, macht er sich angreifbar. Jakob verfiigt iiber ein
erfundenes Informationsmonopol, niemand kann mit anderen Quellen die Wahrheit sei-
ner Geschichten widerlegen. Die andere Voraussetzung liegt in der Situation des Ghetto-
Lebens, auf der Seite der Belogenen. Ihr Schicksal und ihre Zukunft liegt vollstindig in
den Handen der Deutschen. Sie sind eingesperrt und es gibt deshalb keinen Grund fiir
Hoffnungen auf ein Weiterleben. Jakobs Geschichte pafit daher in die Erwartungen der
Juden, er verspricht kein Leben im Schlaraffenland, er gibt lediglich Gedanken an die
Zukunft eine gewisse Berechtigung. Seine Zuhorer glauben ihm, weil sie gerne an die
Befreiung des Ghettos glauben wollen. Paradoxerweise ist es aber die erfundene Ge-

schichte, die bei den Mitgefangenen als glaubwiirdiger erscheint als die Wahrheit. Die
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erfundene Quelle, das Radio, ist mehr wert, als die urspriingliche Nachricht, dafs die
Russen bei Bezanika stehen. In den Néachten liegt Jakob wach, und bastelt die Neuigkeiten
fiir den néachsten Tag zusammen. Er muf sich immer neue Fortsetzungen der Geschichte
ausdenken, von der allein der Anfang der Wahrheit entspricht. ,Hoffentlich macht der
Kopf mit, Erfinden ist nicht jedermanns Sache, bis jetzt hat er nur ein einziges Mal im
Leben was erfunden, das ist Jahre her, ein neues Kartoffelpufferrezept mit Weifskdse und
Zwiebeln und Kiimmel, das kann man nicht miteinander vergleichen.” (JdL, 84 f.) Jakob
erfindet den Vormarsch der Russen und ein Radio. Beides liegt in seiner Hand. Und beide

Erfindungen haben ihre eigene Logik, die Jakob nicht willkiirlich verandern kann.

Schnell bricht Jakob unter der allgemeinen Aufmerksamkeit zusammen. Er ist das
Rampenlicht nicht gewohnt, er ist weder Erfinder noch Schauspieler. Und er hat morali-
sche Zweifel, denn immerhin weifs er, dafS sich die Hoffnungen der anderen allein auf
seine Liigen griinden. Er befindet sich in einem tragischen Konflikt: Er mufs ltigen, weil er
sieht, dafs seine Geschichten das blofse Existieren der Juden beinahe in echtes Leben
verwandeln. Die ,Selbstmordziffern sinken auf Null” (JdL, 94), weil sich die Perspektive
der Menschen und damit ihr Leben dndert, , Tochter verwandeln sich in Braute” (JdL, 94).
Jakobs Nachrichten spenden Hoffnung auf die Zukunft, sie sind aber auch ein Stoff fiir
Gesprache. Die Menschen haben nun wieder etwas, woriiber sie reden konnen. Das
gegenseitige Erzdhlen, das Fabulieren und Erfinden ist fiir viele die liebste Beschéaftigung.
Jakob profitiert von seiner Vorrangsstellung. Zugleich ist ihm aber die Wahrheit ein hohes
Gut. Er ligt nicht vorsétzlich, sein Vorsatz ist es nur, die positive Wirkung seiner ersten
Nachricht auf die Juden zu erhalten. Zunidchst bemiiht er sich deshalb, neue Wahrheiten
zu beschaffen. Unter Einsatz seines Lebens besorgt Jakob ein paar Blétter einer Zeitung,
die ein deutscher Soldat im Klohduschen zuriicklafst. ,,Ich will nicht Kartoffeln stehlen wie
Mischa, der praktischer veranlagt ist und zwei mal zwei denkt, ich werde, wenn es gut-
geht, ein paar Gramm Nachrichten entfithren und mache euch eine Tonne Hoffnung
draus.” (JdL, 115) Natirlich darf niemand wissen, dafs es Jakob auf dem Klo der
Deutschen um die Zeitung geht, denn man glaubt ja, daf8 er eine viel aktuellere und ver-
lafslichere Quelle von Nachrichten hat, ndmlich das Radio. Als sich Jakob, beobachtet von
Kowalski, im Klohduschen befindet, stiirmt ein deutscher Soldat mit Durchfall aufs Klo.
Jakob sitzt in der Falle. Er kann aber den iiberraschten Soldaten tiuschen, indem er sich
mit der aufgeschlagenen Zeitung aufs Klo setzt. Seine Tdauschung ist sehr mangelhaft,
,zuviel an Tarnung kann auch schaden” (JdL, 119), meint Jakob. Denn sie funktioniert.
Die Gefahr ist damit aber nur aufgeschoben, nicht aufgehoben. Kowalski rettet den
Freund, indem er einen Unfall vortduscht und den Soldaten ablenkt. Kowalski muf3

Schldge dafiir einstecken, aber Jakob ist gerettet. Und Kowalski ist Jakob sogar in dem
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Glauben beigesprungen, dafs dieser nur mal ,herrschaftlich scheiffen” (JdL, 123) wollte.
Jakob ist nun Kowalski zur Dankbarkeit verpflichtet. Und er leckt dessen Wunden mit

neuen guten Nachrichten.

Die Zeitung erweist sich als unergiebig fiir Jakobs Zwecke. Er hatte es sich zu einfach
vorgestellt, aus den Propagandaliigen der Nazis die Wahrheit zu konstruieren. Vielleicht
hat er an ein Wort Bertolt Brechts geglaubt, das sich an der deutschen Zeitung jedoch als
falsch erweist: Die Wahrheit miisse ,im Kampf mit der Unwahrheit geschrieben wer-
den”s. Jakob muf feststellen, dafi das Gegenteil der Nazi-Propaganda nicht schon eine
Wahrheit ist, die sich zu erzdhlen lohnte. ,Man liest ihre Zweckmeldungen, hat er ge-
dacht, man durchschaut sie ohne oder mit ein wenig Miihe, dreht alles einfach um, und
schon tummeln sich im Mund die Neuigkeiten, man kann sie zu gegebener Zeit
herauslassen. Aber jetzt geh hin und dreh einfach um. Die Boxer der Luftwaffe haben ge-
gen die Marine nicht gewonnen, sondern verloren, der Gauleiter mit dem abgerissenen
Namen fand die Kunstausstellung miserabel, der deutsche Held trifft in Afrika kein
einziges feindliches Flugzeug, die Stralenbahn in Miinchen ist dem Lastwagen geschickt
ausgewichen, und der Fiihrer hat die Botschaft des Duce nicht beantwortet, weil er nie
eine erhalten hat. Ich sage dir ja, alles Tinnef.” (JdL, 130) Das Gegenteil der Liige ist

wertloses Zeug, mithin eine unwichtige Wahrheit.

Jakobs Zuhorer werden immer fordernder. Mit ihren Fragen diktieren sie ihm die Ant-
worten. Sie wollen nicht die Wahrheit von Jakob horen, sondern gute Neuigkeiten. Sein
Radio wird zum Inbegriff allen Wiinschens, ein Wunderding, das auf alle Fragen Antwort
weifs. Dabei ist es dem Rundfunk wesentlich, daff man keine Fragen stellen kann, daf$ die
Kommunikation nur in einer Richtung lauft. Jakobs Zuhorer gewohnen sich schnell an
seine guten Neuigkeiten und werden unverschdmt. Sie sind nicht mit jeder Nachricht
schon allein deshalb zufrieden, weil sie neu ist. Zwar wissen sie, dafs sie in der Zwischen-
zeit viele weltpolitische Ereignisse verpafst haben werden und dafs man keine Zusammen-
fassungen fiir die neuen Zuhorer im Ghetto senden wird. Die Gier nach Neuem ist aber so
grofs, daf3 sie das manchmal zu vergessen scheinen. Sie fragen nach der Griindung eines
judischen Staats und nach dem Vormarsch der Russen. Sie fragen aber nicht nach dem
,ob” russischer Erfolge, sondern nach dem ,daf3”: ,Erzdhle, wie sie die Fronten durch-
brechen” (JdL, 114). So werden Jakob die Antworten auf die Zunge gelegt. Nur weil er
nicht wirklich ein Radio besitzt, kann sein Betrug funktionieren. Denn so kann er ohne zu

liigen genau die Antworten erfinden, die die anderen horen wollen.

6 Bertolt Brecht: Schwierigkeiten beim Schreiben der Wahrheit. In: Werke. Grofie kommentierte Berliner und
Frankfurter Ausgabe XXII, Berlin u.a. 1993, S. 75.
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Herschel Schtamm, einer der wenigen orthodoxen Juden im Ghetto, gehort zu der Partei
der Angstlichen, denen Jakobs Radionachrichten nicht behagen. Radios sind im Lager
verboten, Radiohoren ist im Lager verboten und keine Meldung zu machen, wenn man
weifs, dafl ein anderer hort, ist im Lager auch verboten. Herschel betet um ein gottliches
Zeichen. Mitten in seinen Gebeten féllt der Strom aus, eine mehrtdgige Stromsperre und
das dadurch erzwungene Schweigen von Jakobs Radio hilt er fiir sein Verdienst. Auch
gottliche Zeichen werden erst dadurch zum Zeichen, dafs sie als Zeichen interpretiert wer-
den. So sind sie eine Falle: Wer an das unmittelbare Wirken Gottes in der Welt glaubt,
kann alles fiir Zeichen dieses Wirkens nehmen. Deshalb ist der Glaube, wie andere Welt-
bilder auch, ein Zirkelschluf3, ein Circulus vitiosus, der sich seine Giiltigkeit und Wahrheit

selbst beweist.

Fiir Jakob ist die Stromunterbrechung ,ein sehr bescheidenes Gliick” (JdL, 99), weil er so
eine Atempause bekommt. Er muf$ nicht weitererzahlen, vielmehr wiirde er seine Liige
verraten, hitte er trotz fehlenden Stroms etwas Neues zu berichten. Fiir seine Zuhorer ist
der Stromausfall jedoch ,eine Naturkatastrophe” (JdL, 99). Trotz des Stromausfalls ist es
mit dem Liigen fiir Jakob aber nicht vorbei: Wéahrend er sich insgeheim freut, mufs er nach
auflen Bedauern heucheln, ,verstellen muf$ er sich weiter” (JdL, 99). Jakob mufs jeden Tag
das Radio wirklich werden lassen, nicht nur wenn es spielt, sondern sogar wenn die
anderen wissen, daf8 es schweigt. Die Logik der Erfindung ist auch bindend fiir ihren
Erfinder. Er mufs sich in bezug auf das Radio wirklich so verhalten, daf$ er den Zuschrei-
bungen und Erwartungen der anderen an einen echten Radiobesitzer entspricht. Jakobs
Erfindung des Radios besitzt Selbstandigkeit. Die anderen integrieren es in ihr Vorstellen.
Das erfundene Radio wird Gemeineigentum. Mischa und Schwoch kommen etwa auf die
Idee, das Radio in eine Strafle zu bringen, in der es Strom gibt. ,’Bei Kowalski in der
StrafSe ist Strom’, sagt Schwoch.” Eine gute Idee, wenn es das Radio wirklich gébe. Jakob
kriegt kurz Angst, dann aber weif3 er, daf er sich darauf verlassen kann, dafs der Hasen-
fus Kowalski keineswegs das Radio bei sich aufnehmen wird, ,,wer so viele Jahre in Hor-
weite von Kowalski gelebt hat, der weifs, wie ein Held nicht aussieht.” (JdL, 103) Jakob
gelingt es, Kowalski listig den Schwarzen Peter zuzuschieben. Jakob stimmt Mischas Idee
zu, so dafS es nun Kowalski ist, dem etwas einfallen muf3, um nicht als Angsthase dazu-
stehen und doch das Radio nicht aufnehmen zu miissen. Die Reparatur der Stromversor-
gung kostet einer Gruppe jiidischer Arbeiter das Leben. Sie werden vom Lagerkomman-
danten Hardtloff als Saboteure verurteilt, weil sie den Strom nicht in Gang bekommen.
Gewifs wollten sie nicht sabotieren, denn die Juden haben ein vitales Interesse an fliefSen-
dem Strom, der fiir sie ein spielendes Radio bedeutet. Als der Strom wieder fliefst, wird

Jakob zu neuen guten Nachrichten gedrangt. Weil ihn der Bedarf an immer neuen
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Geschichten tiberfordert, erkldrt Jakob kurzerhand, dafs das Radio kaputt sei. Auch diese
Idee bringt Jakob jedoch keine lange Erholung. Das Ereignis wird tranenreich beklagt und
als gottliches Zeichen gesehen, kein Mensch weifs wofiir. Zwischen Jakob und seinen
Zuhorern herrscht nun fast Gleichheit, denn Jakob weifs so wenig wie sie und ist im
Grunde genauso trostbediirftig. Nur darf er das nicht zeigen. ,Jetzt sind wir alle gleich
gescheit, nichts unterscheidet uns mehr, nichts bis auf euren Glauben, ich wire einmal ein
Besonderer gewesen.” (JdL, 150) Doch allein dieser Glaube, die Zuschreibung reicht aus,
dafi Jakob ein Besonderer bleibt. Die Betrogenen machen den Betriiger durch den Glauben

an die Wahrheit seiner Liigen.

Und wieder wendet sich die Logik seiner Erfindung gegen Jakob: Was man erliigen kann
und was nicht, hangt auch vom Wissen des Belogenen ab. Jedes Gegeniiber braucht die
richtige Liige. Kowalski will Jakob helfen, das Radio wieder in Gang zu bringen. Deshalb
treibt er den Rundfunkmechaniker Josef Najdorf auf, einen Fachmann. Er greift damit in
Jakobs Geschichte ein, ,Spielt den lieben Gott” (JdL, 175). Kowalski will in dieser ver-
meintlich ausweglosen Situation ein deus ex machina sein. Dabei hatte Jakob sich schon
vorher entschlossen, das Radio wieder laufen zu lassen, denn die Hoffnungslosigkeit der
anderen kann er nicht ertragen. Den Radiofachmann Najdorf kann Jakob nicht so beliigen
wie Kowalski. Dessen Fachwissen steht Jakobs freier Erfindung von Griinden im Wege,
warum das Radio erst kaputt und dann wieder heile ist. ,Wenn Najdorf nicht bei ihnen
ware, konnte Jakob sonst was erzidhlen, eine Rohre war locker, oder er hat ein paarmal
kraftig mit der Faust draufgeschlagen, und da hat es wieder gespielt, Kowalski versteht
ebensowenig von Radios wie er. Aber dieser Najdorf ist leider noch da mit seinem
Sachverstand” (JdL, 177). Man muf adressatenspezifisch ltigen. Wieder kommt es Jakob
zupafi, dafd es kaum Helden gibt im Ghetto. Najdorf fragt nicht genauer nach, warum das
Radio wieder lduft, weil er froh ist, dafd er sich nicht in Gefahr begeben mufs. Das Urteil

tiber Liige und Wahrheit ist eine Frage der Kenntnisse und des Interesses.

3. Keine Helden

Helden sind tapfere Krieger, mutige Konner ihres Fachs. In der Antike oder in ihrer
Literatur sind die Helden niemandem verantwortlich. Einsamkeit und ein unbedingter
Wille sind noch die Wesensziige der Nachkommen des Odysseus, der Westernhelden im
Hollywood-Film, der Aufraiumer und Weltenretter. Solche Typen gibt es im Ghetto nicht.
Jakob hilt sich fiir einen einfallslosen Pufferbicker, Kowalski ist ein bauernschlauer Fris-
eur, Mischa ein gescheiterter Boxer und Frankfurter ein mittelmé&fiiger Schauspieler. Die
meisten Haftlinge ergeben sich widerstandslos in ihr Schicksal. Najdorf und Kowalski

sind nicht einmal so heldenhaft, zu ihrer Angst zu stehen. Allein zwei zehnjdhrige Jungs
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schmieden Plidne zur Befreiung des Ghettos. Sie sind mutig und haben Ideen, aber ihre
Mittel reichen nicht aus. Sie haben kein Dynamit, um das Revier in die Luft zu sprengen,
und nicht die Schliissel, um die Deutschen im Hauptquartier einzusperren. Auch der
Rechtsanwalt Leonard Schmidt, ein dekorierter Veteran des Ersten Weltkriegs, fiihrt keine
Widerstandsbewegung an. Im Krieg hat er tapfer fiir Deutschland gekampft, ,er war auf
dem besten Wege, ein deutscher Nationalist zu werden” (JdL, 145). Doch im Ghetto hat
ihn sein Heldenmut verlassen. Es gibt keine Orden zu gewinnen. Aber immer noch hélt er
sich fiir besser als die anderen, ,er wiirde wahrscheinlich gegen das ganze Ghetto kein
Wort einzuwenden haben, wenn sie nicht ausgerechnet ihn mit hineingesteckt héatten”
(JdL, 152). Die Rassenideologie der Deutschen sieht keine Ausnahmen vor. Wenn jemand
als Jude gilt, wird er behandelt wie alle anderen Juden: Er landet im Ghetto und spéater im
Vernichtungslager. Die Deutschen kiimmern sich nicht um gesellschaftliche Hierarchien.
So hat auch Professor Kirschbaum seine Privilegien verloren, der gefeierte Herzspezialist.
Schmidt, Kirschbaum und viele andere Juden im Ghetto wissen nicht, was an ihnen
judisch ist und warum sie als Juden eingesperrt und getotet werden. , Kirschbaum hat nie
einen Gedanken daran verschwendet, daf8 er Jude ist, schon sein Vater war Chirurg, was
ist das schon, jiidische Herkunft, sie zwingen einen, Jude zu sein, und man selbst hat gar
keine Vorstellung, was das iiberhaupt ist.” (JdL, 90) Doch wenn es die Situation gebietet,
geben auch die Deutschen die Trennung in Menschen und Untermenschen auf, auch die
ist eine Frage der Interessen. Als der Lagerkommandant Hardtloff erkrankt, lafit er
Kirschbaum zu sich kommen. Dabei zeigt Kirchbaum, dafs er ein , Held” sein kann. Auf

der Fahrt zu Hardtloff totet er sich, um Hardtloff nicht helfen zu miissen.

4. Die kranke Prinzessin

In Jakobs Biographie hdngt die Liebe mit Liige zusammen. Fiir ihn ist die Liebe ein Spiel
der Interpretation, die immer ungewif$ bleibt: Lieben heifie zu vermuten, was der geliebte
Mensch denkt. Vor dem Ghetto hat Jakob vier Jahre mit seiner Freundin Josefa Litwin —
seiner Meinung nach — wie Mann und Frau gelebt. Dann hatte sie von Jakob eine
Entscheidung verlangt. Ein anderer Kavalier, Awrom Minsch, hatte ihr einen Heirats-
antrag gemacht und wollte mit ihr nach Amerika auswandern. Zwar hatte Josefa Jakob
ein ,,Vorkaufsrecht” zugestanden, doch Jakob war enttduscht. Von dem anderen Mann
hatte er nichts gewufit. Er war belogen durch ihr Schweigen. Auch Mischa liigt fiir die
Liebe. Seine Liige ist jedoch etwas ganz anderes, weil sie nicht nur ihm, sondern auch
seiner Freundin niitzt. Mischa mochte gerne mit Rosa eine Nacht verbringen. Die
Wohnung ihrer Eltern ist ungeeignet. Und sein eigenes Zimmer muf$ Mischa mit Fajngold

teilen. Er weif, daf8 Rosa sich kaum zu ihm legen wird, wenn Fajngold Augen- und
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Ohrenzeuge wird. Der alte Fajngold kann aber wegen der Ausgangssperre auch nicht fiir
einen Abend das Zimmer rdumen. Damit Fajngold im Zimmer bleiben kann, ,und doch
so gut wie nicht da ist” (JdL, 70), sagt Mischa seiner Rosa, dafi sein Mitbewohner
taubstumm sei. ,Fajngold ist so taub und so stumm wie ich oder Kowalski oder
irgendeiner, der mit seinen Ohren und seiner Zunge etwas anzufangen weif}, doch fiir
Rosa ist er taub und stumm wie eine Muschel.” (JdL, 68) Aber fiir Mischa leider nicht.
Auch er mochte nicht, daff Fajngold die Liebesschwiire und Lustworte hort. Er studiert
deshalb Fajngolds Schlaf und beginnt erst, Rosa zu kiissen, wenn er Fajngold schlafen
hort. ,Kein Mensch hat sich je selbst schlafen horen, er kann seinen eigenen Schlaf nicht
imitieren, er kann nachmachen, wie man schléft, aber von seinem eigenen Schlaf weifs er
nichts.” (JdL, 71) Dafs Fajngold nur den Schlafenden mimt, kann also ausgeschlossen
werden, Mischa ist in diesem Fall vor Tauschung gefeit. , Wenn es eine Geschichte ist, wie
jemand belogen werden muf3, damit er ein bifichen gliicklich sein kann, nichts anderes
geschieht mit Rosa, wenn es eine Geschichte ist, wie verwegene Listen angewendet
werden miissen, und Angst vor Entdeckung ist im Spiel, und kein Fehler darf um
Himmels willen unterlaufen, und das Gesicht muf immer ernst und harmlos dabei
bleiben, wenn alles das eine brauchbare Geschichte hergibt, dann ist es auch eine
Geschichte, wie Rosa mit Mischa in sein Zimmer kommt.” (JdL, 68) Um gliicklich zu sein,
mufd man manchmal belogen werden. Gliick ist nur durch Liige moglich. Es ist einer der
Vorziige des Romans, daf3 er sich nicht zu solchen Stellungnahmen hinreifien 1afit. Denn
das Zitat handelt nicht vom wirklichen Leben, sondern vom Erzdhlen: Verstellung ist ein

Stoff fiir brauchbare Geschichten.

Das erste Mal wird Jakob im Lager von Lina Nuriel als Liigner entlarvt. Die Eltern des
achtjahrigen Méadchens wurden in ein Vernichtungslager abtransportiert, weil Herr
Nuriel auf der Strafse die falsche Jacke anhatte, ,die Jacke ohne Sterne” (JdL, 85). Lina
hatte Gliick. Weil sie gegen den Willen ihrer Eltern draufien gespielt hat, ist sie der
Sippenhaftung fiir den Fehler des Vaters entgangen. Sie iiberlebt durch ihren Unge-
horsam. Jakob versteckt sie bei sich, sie lebt unterm Dach im gleichen Haus wie er. Er
versorgt sie mit Liebe, Mdrchen und seiner Essensration. Es werden nicht alle Lager-
gesetze immer befolgt. Man hilft sich untereinander, auch wenn es ein bifichen gefahrlich
wird. Als Lina krank ist, kommt Kirschbaum, um sie zu behandeln. Das Ghetto ist eine
Solidargemeinschaft. Von seinem Radio erzidhlt Jakob Lina zundchst nichts. Von ihren
Freunden Rafael und Siegfried erfahrt aber auch sie vom Vormarsch der Russen, von der
nahenden Befreiung. Als sie versteckt ist in Jakobs Zimmer und Kowalski tiber das Radio
spricht, ist Jakob fiir sie als Liigner entlarvt. ,Von dir wissen es alle. Du hast doch

geschwindelt.” (JdL, 139) Jakob hat mit Lina nun ein weiteres Problem. In seiner
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Abwesenheit sucht sie den Wunderkasten, der von der Auflenwelt berichtet, die Lina gar
nicht kennt. Statt des nicht vorhandenen Radios findet sie eine Petroleumlampe, mit der
sie das Radio gefunden zu haben meint. ,Irrtiimer entstehen aus Mangel an Erfahrung”
(JdL, 167). Weil Lina noch nie ein Radio gesehen hat und auch {iiber seine Funktion nur
wenig weifs, hitte Jakob ihren Irrtum zu einer Tduschung machen koénnen, wenn er die
Petroleumlampe fiir sie zum Radio erkladrt hdtte. Aber Jakob versteht nicht sofort, warum
Lina mit der Lampe in seinem Zimmer sitzt und mufs deshalb das Problem mit Linas
Neugier auf andere Weise 16sen. Damit sie dauerhaft Ruhe gibt, fiihrt er ihr das Radio
vor. Jakob geht mit Lina in den Keller. Sie soll sich hinsetzen und nicht aufstehen,
wéhrend Jakob hinter einem Vorhang verschwindet. Eine Illusion muf$ nur so gut sein,
wie die Kenntnisse des Getduschten. Auf die Aufwidrmphase des Radios kann Jakob
gegeniiber Lina deshalb getrost verzichten. Er mimt ein Interview mit Winston Churchill,
in dem er den britischen Premierminister ein baldiges Ende des Krieges bestatigen l4fst.
Lina ist begeistert von der Vorstellung. Nicht etwa, weil die Tauschung gelingt. Als Jakob
noch das Konzert einer ganzen Blaskapelle imitiert, entdeckt Lina den Schwindel: Das
Radio ,sieht aufs Haar so aus wie Jakob” (JdL, 192). Ihr geféllt die Vorstellung trotzdem
und sie verlangt eine wietere Zugabe. Nun ist Jakob ein betrogener Betriiger, weil er

meint, dafd Lina an sein Radio glaubt.

Zum Schlufs tritt Jakob als Mirchenonkel auf. Wie Theo Gantenbein in dem Roman Mein
Name sei Gantenbein das Méarchen von Lila und Alil erzdhlt, erzahlt auch Jakob an promi-
nenter Stelle des Romans, als Hohepunkt in der Mitte, das Marchen von der kranken Prin-
zessin, das eine Allegorie seiner eigenen Geschichte im Lager ist. Die Prinzessin ist krank
und kann nur gesund werden, wenn sie eine Wolke bekommt, sagt sie. Die Gelehrten des
ganzen Konigreiches machen Versuche, ihr eine Wolke vom Himmel zu holen und
scheitern. Der Gartnerjunge weifs dann die Losung: Er fragt die Prinzessin, woraus Wol-
ken seien und wie grofs. Als er von ihr erfdhrt, dafs Wolken — wie jeder wisse — aus Watte
und so grofs wie ihr Kopfkissen seien, geht der Bursche in die Schlofischneiderei, holt
einen kleinen Berg Watte und macht damit die Prinzessin gesund. Die Prinzessin im Mar-
chen braucht nicht das, was wirklich eine Wolke ist oder alle dafiir halten, sie will eine

Wolke, wie sie in ihrer Vorstellung ist. Phantasien sind die bedeutendere Wirklichkeit.
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5. Konsequent liigen

Jakobs Liigen dienen einem guten Zweck, er ist ein Liigner aus Barmherzigkeit.” Wer
wollte den ersten Stein gegen ihn werfen? Doch mit dem Zweifler Herschel Schtamm for-
dern Jakobs Liigen ein Opfer. Sie verlieren dadurch ihre Unschuld. Aus einem Waggon
auf dem Bahnhof hort Herschel menschliche Stimmen, ein Transport in den Tod. Selbst-
verstandlich ist es streng verboten, sich dem Wagen zu ndhern. Aber Herschel Schtamm
will Jakobs Nachrichten an die Gefangenen weitergeben, er ,wollte Hoffnung weiter-
tragen und ist daran gestorben” (JdL, 158). Herschel wird aus der Ferne zielgenau von
,zwei Handen” (JdL, 157) erschossen. Jakob fiihlt sich verantwortlich, er ist erschiittert. Er
versucht, Kosten und Nutzen seiner Geschichten abzuwédgen, um ihren Nutzen und
moralischen Stellenwert zu bestimmen. ,Die Schwierigkeit ist, du weifdt nicht, wieviel
Hoffnung wiegt” (JdL, 159). Jakob kann nicht damit kalkulieren, daff seine Geschichten
Hoffnung machen und so manchen am Leben erhalten. Seine Uberlegung spielt auch in
Frischs Roman Mein Name sei Gantenbein eine Rolle: In der Wirklichkeit zeigt sich nur das,
was man anrichtet, was man verhindert, bleibt verborgen. Das ist ein grofier Unterschied
zwischen der Wirklichkeit und der Kunst. Denn diese ist der Spielplatz verpafiter

Moglichkeiten.

Jakob trifft eine neue Entscheidung: Er spielt seine Rolle ohne Skrupel weiter. Seine
Erzdhlungen haben weitreichende Konsequenzen. Sie erzeugen Wirklichkeit, so daf} er
nicht mehr nach Gusto entscheiden kann, was er sich fiir das erfundene Radio ausdenkt.
Er bedenkt seine Erfindungen und bemerkt ihre Méngel: Bisher hatte er Gliick, niemand
hat seine unglaubwiirdigen und durchschaubaren Liigen durchschauen wollen. Die
Hoffnung macht blind und dumm. Nun will er seiner Phantasie vertrauen, sich Neuig-
keiten ausdenken ohne jede Grundlage. Im Lager wird ihn niemand der Liige bezichtigen
konnen, solange Jakob das einzige Radio hat. Und wenn die Russen wirklich das Lager
befreien, dann ist es gleichgiiltig, daf8 er sich ihren Vormarsch nur ausgedacht hat. Dann
wire Jakob eben ein Prophet, der zuféllig richtig lag. Man wiirde sich womdoglich bei ihm
fir die gute Idee bedanken. Niitzt eine Liige beiden Seiten, ist sie nicht bose. Das ist die
eine Pointe, die gegen die Tradition der Aufklarung und die Unbedingtheit moralischer
Urteile gerichtet ist. Nach dem Tod von Herschel Schtamm formuliert Jakob seine neuen
Prinzipien: ,ein Liigner mit Gewissensbissen wird sein Leben lang ein Stiimper bleiben.
In dieser Branche sind Zurtickhaltung und falsche Scham nicht angebracht, du mufit da

aus dem vollen schopfen, die Uberzeugung muf3 dir im Gesicht geschrieben stehen, du

7 Vgl. Wolfgang Joho: Liige aus Barmherzigkeit. Jurek Becker: ,,Jakob der Liigner”. In: Neue Deutsche Literatur, 1969,
H. 12,S.151-153.
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mufit ihnen vorspielen, wie einer auszusehen hat, der das schon weif§, was sie erst im
ndchsten Moment von dir erfahren.” (JdL, 170) Der Schauspieler, weifs Felix Krull, muf3
zuerst sich selbst von seiner Rolle tiberzeugen. Jakob muf$ nicht nur Geschichtenerfinder,
sondern auch Schauspieler sein. Seine neue Linie der freien Erfindung schldgt Jakob nicht
deshalb ein, weil er ein Glaubwiirdigkeitsproblem hitte. Vielmehr sind ihm die zaghaften
Liigen auf Dauer zu anstrengend. Aufierdem hdufen sich die Deportationen. Die Wirk-
lichkeit, gegen die Jakob seine Liigen setzt, wird zunehmend bedrohlicher. Weil die Hoff-
nungslosigkeit im Lager wegen der Transporte zunimmt, muf Jakob inflationdr erfinden.
Denn die Haftlinge glauben mittlerweile der angenehmsten Version, in der Jakobs
Geschichten weitergegeben werden, und nicht der Urfassung. ,,Wie jeder eigenes hinzu-
tut, aus dem Guten Besseres macht, und die Nachricht kommt schliefslich, wie sich
herausstellt, in einem Aufzug an, dafl sie ihr eigener Vater nicht wiedererkennt.”
(JdL, 278) Jakob gerdt durch die Hoffnungslosigkeit unter Druck. Mit seinen eigenen
Liigen hat er sich ein neues Problem geschaffen: Er hat die Russen so nah heranerzahlt,
dafl man eigentlich vom Lager aus Geschiitzlairm horen und Feuer sehen miifste. Seine
Erzdhlungen scheitern an der Realitét, ,du hast dich beim Vormarsch zu einem Tempo
hinreifSen lassen, das der Wirklichkeit leider nicht standhalt.” (JdL, 280) Jakob stofit an
seine Grenzen, indem er an die Grenzen der Wirklichkeit stofst. Sobald seine erfundenen
Berichte in den Erfahrungsbereich seiner Zuhorer fallen, kann ihm keiner mehr die Liigen

glauben.

6. Jakob gibt auf

Gegentiber seinem alten Freund Kowalski bereitet Jakob in Anlehnung an den Militér-
jargon die ,bedingungslose Kapitulation” (JdL, 283) vor: ,Dafi sie ihm, wenn es ihre
schwachen Krifte erlauben, nicht bose sein sollen, er hat ndmlich gar kein Radio, er hat
nie eins besessen.” (JdL, 284) Doch Jakob hat ldngst die Kontrolle iiber seine Welt der
Hoffnung verloren. Kowalski scheint gerade dieses exklusive Gestdndnis fiir eine Notliige
zu halten, mit der Jakob die Frager loswerden will. Jakob ist endgiiltig nicht mehr Herr
seiner Geschichte, er kann sie nicht einmal mehr aus der Welt nehmen. Aber wie sollte
Kowalski Jakob auch gerade dieses Gestdandnis glauben? Wenn Jakob schon zugibt, gelo-
gen zu haben, dann ist seine Beichte genauso unglaubwiirdig wie alles andere. Wer ein-
mal liigt, dem glaubt man nicht. Am néchsten Morgen hat sich Kowalski erhidngt. Jakob
hat sich getduscht. Er hat die Stimmung, in der Kowalski nach dem Gestéandnis gegangen
ist, falsch eingeschitzt. , Ein Gestandnis hatte seinen Tod zur Folge, dazu noch eins, das er
vorgab, nicht zu glauben, warum bist du Wahnsinniger nicht gestern abend geblieben?”

(JdL, 290) Jakob fuihlt sich fiir den Tod von Kowalski verantwortlich, wie vorher fiir den
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Tod von Herschel Schtamm. Wieder nimmt er sich Konsequenz vor, den anderen wird er
nicht erzdhlen, daf$ er kein Radio hat. Er hat die Folgen erlebt. ,[...] was man einmal an-
fangt, mufs man auch durchhalten, man muf$ seine Kréfte vorher einschitzen.” (JdL, 291)

Jakob Heym ist ein Gefangener jener Regeln, die er selbst aufgestellt hat.

Der Erzédhler des Romans stellt zwei mogliche Enden der Geschichte gegeniiber. In der
,schonen Geschichte” mit einem ,,ordentlichen Ende” (JdL, 292) verzichtet Jakob auf das
Gestdndnis gegeniiber Kowalski. Er ersinnt einen Ausweg, der keiner ist. Er schweigt.
Sein Kredit aus der Zeit seiner Liigen ist schnell verspielt, die Juden begegnen Jakob
feindselig, ,die kalten Schultern werden unertrdglich” (JdL, 298). Jakobs Radio wird als
Allgemeingut verstanden, man will Jakob das Radio mit Gewalt wegnehmen, wenn er
nicht wieder erzdhlt. In einer sternenklaren Nacht macht sich Jakob auf den Weg zur
Grenze, schneidet den Zaun durch und will flichen, um sich zu retten oder um
brauchbare Neuigkeiten zu beschaffen. Das Motiv ldfst der Erzdhler offen. Bei seinem
Fluchtversuch wird Jakob erschossen. In diesem Moment setzt die Befreiung des Lagers
ein. Als man Jakob findet, sind die Juden verstandnislos: ,,’Das ist doch Jakob Heym’, sagt
er. ,Versteht ihr? Jakob Heym ist das. Warum wollte er fliehen? Er mufd verrtickt
geworden sein. Er wufite doch genau, dafl sie kommen. Er hatte doch ein Radio...””
(JdL, 308) Dieses Ende ist dem Erzdhler zu schon, zumal es nicht den historischen Tat-
sachen entspricht: Die Rote Armee hat kein einziges Konzentrationslager befreien kénnen,
weil die Nazis die Lager vor dem Eintreffen der Truppen gerdumt und Beweise weit-
gehend vernichtet haben. Um auch in diesem Punkt der Wahrhaftigkeit zu folgen, erzahlt
der Ich-Erzdhler nach dem schonen erfundenen auch das nichtswiirdige, zu den histo-
rischen Ereignissen passende Ende. Zugleich ist das Erzédhlen dieses Endes notwendig,
um erzdhlerisch zu motivieren, wie der Ich-Erzadhler Jakobs Geschichte erfahren hat. Die
Juden werden aufgefordert, ein paar Sachen zu packen und zum Bahnhof zu kommen.
Auf der Fahrt in den Tod ist der Erzihler im selben Waggon wie Jakob. Uber Lina, Jakobs

Ziehtochter, kommt er mit Jakob ins Gesprach und erfahrt dessen Geschichte.

Im blafSwangigen und verdriefSlichen, wirklichen und einfallslosen Ende (JdL, 308) des
Romans unterliegen Jakobs Liigen der Wirklichkeit. Die Ankiindigung der Deportation
am Bahnhofstor 1463t sich durch keine noch so gut ausgedachte Radionachricht bescho-
nigen, weif3 Jakob. ,,Und jetzt geh und gib ihnen Trost, woher du ihn nimmst, ist deine
Sache, mach ihnen weis, daf$ alles nur ein schlechter Scherz ist, daf$ es in Wirklichkeit eine
Fahrt ins Blaue wird, mit vielen netten Uberraschungen, auf so etwas lauern sie doch
hinter deinem Riicken. Kein Grund zur Beunruhigung, Briider, wollen sie horen [...]"

(JdL, 310) Jakob steht da ,wie ein Spafsimacher, der im entscheidenden Moment seinen
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Text vergessen hat” (JdL, 311). Jakob packt gemifS der Anordnung seine Sachen, Lina
freut sich auf die Reise. Sie ist noch nie verreist. Jakob 14t ihr die Freude, wieder wird
durch Schweigen gelogen. Auf der Fahrt in den Tod will Lina von Jakob die Wahrheit des
Marchens von der kranken Prinzessin bestdtigt haben. Denn als sie die Geschichte ihrem
Freund Rafael erzahlen wollte, hatte er nicht an die Prinzessin geglaubt und daf3 sie durch
Watte gesund wurde. ,’'Weiit du, was die Prinzessin in Wirklichkeit gehabt hat? Einen
Furz im Kopf!"” (JdL, 208), hatte Rafael gesagt. Doch Jakob bestdtigt Lina, dafs die Ge-
schichte wahr sei. ,’Vielleicht hast du schlecht erzihlt?’” Jakob hat durch seine erfunde-
nen Radionachrichten gelernt, dafs die Glaubwiirdigkeit einer Erzéhlung von der Not der

Zuhorer und von der Form des Erzdhlens abhingt.

B. Vom Liigen erzdhlen

Es gibt viele Parallelen zwischen Jakob Heym und dem Ich-Erzédhler des Romans Jakob der
Liigner. Mit den beiden Varianten des Endes macht der Ich-Erzdhler jedoch einen bedeu-
tenden Unterschied deutlich: ,Jakob kann tausendmal wiederfinden, berichten, Schlach-
ten ersinnen und in Umlauf setzen, eins kann er nicht verhindern, zuverladssig nahert sich
die Geschichte ihrem nichtswiirdigen Ende.” (JdL, 292) Wahrend Jakob die Russen nicht
,herbeischwatzen”, die Vernichtung aller nicht verhindern kann, sind die Erfindungen
des Ich-Erzdhlers durch keine Wirklichkeit begrenzt. Nicht das Prinzip der Wahr-
scheinlichkeit, sondern die Vorstellungen des Ich-Erzédhlers von einer guten Geschichte
definieren seine Erzdhlung. Deshalb kann er dem schlimmen Ende ein ,ordentliches”
voranstellen, das zu seinen Vorstellungen von einer guten Geschichte pafit. Auch Chloe
Paver interpretiert die beiden alternativen Schliisse als Ausdruck eines zentralen Erzihl-
prinzips des Erzdhlers: ,the double ending appears to be another manifestation of the
principle which guides the narrator throughout, namely that the aesthetics of his story
take priority over facts“s. Der Erzdhler des Romans stellt die schone Form tiber die

historischen Tatsachen.

In der Konfrontation der beiden moglichen Enden zeigt sich am deutlichsten das
Eingreifen des Ich-Erzdhlers in die Geschichte und zugleich ihre Fiktionalitdt. Dafs das
gleiche Ereignis, Jakobs Gestdndnis gegeniiber Kowalski, einmal stattfindet und ein
anderes Mal nicht, ist in der Wirklichkeit undenkbar. Nur in der Vorstellung kann eine
Geschichte zwei Enden haben. Das Leben kennt nur eines: ,das Verhinderte bleibt dir
ewig verborgen, nur was du angerichtet hast, ist sichtbar” (JdL, 159), iiberlegt Jakob und

stofst damit auf das Problem des Ich-Erzihlers im Roman Mein Name sei Gantenbein. Wie

8 Chloe Paver: Narrative and Fantasy, S. 153.
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dort erscheint auch in Beckers Roman das Erzdhlen als Ort der verpafiten Moglichkeiten,
der Alternativen, der Vorstellungen. Und dieses Spiel mit dem Vielleicht, mit der
Phantasie, beherrscht der Ich-Erzdhler des Romans Jakob der Liigner. Wie das Buch-Ich in
dem Roman Mein Name sei Gantenbein entzieht sich der Ich-Erzdhler dem Vorwurf der
Liige, indem er tiberhaupt keine Wahrheit beansprucht. Andererseits ist er ein Liigner wie
Jakob. Denn der Erzidhler versucht, seiner Geschichte den Anschein der Wirklichkeit zu
erschwindeln. Er stellt sich zwischen Fakten und Fiktionen: Er will sich die Freiheit des
Erfindens nicht nehmen lassen und beansprucht dennoch, dafi er Jakobs Geschichte
authentisch berichte. Ausdriicklich verfolgt er ein selbstloses Ziel: Er will erzdhlen, daf3
Jakob ein Held war. Immer wieder drdngt sich der Ich-Erzdhler jedoch zwischen die
Ereignisse um Jakob und dessen Erfindung hoffnungsvoller Radionachrichten einerseits
und den Leser andererseits. Er schraubt am Verhiltnis von Erzdhlzeit und erzéhlter Zeit,
um die Spannung zu erhéhen, wechselt Standpunkt und Perspektive und streut Reflexio-
nen ein. Das verfestigt den Eindruck, daf3 gar nicht Jakob der Protagonist des Romans ist
— wie der Ich-Erzdhler und der Titel des Romans nahelegen — und das erfundene Radio

das Thema. Die Hauptfigur ist der Ich-Erzéhler, sein Thema ist das Erzdhlen.

|. Uberzeugungen

Der Erzdhler beginnt seine Erzdhlung von Jakob mit einem selbstbewufiten ,Ich”: ,Ich
hore schon alle sagen, ein Baum, was ist das schon, ein Stamm, Bladtter, Wurzeln,
Kéferchen in der Rinde und eine manierlich ausgebildete Krone, wenn’s hochkommt, na
und?” (JdL, 7). Bevor die Handlung beginnt, reifst der Erzdhler die Erzdhlsituation auf:
Das erzdhlende Ich sieht sich allen anderen gegeniiber, seinen Zuhorern. Im ersten Absatz
gibt er vorgestellte Einspriiche dieses Publikums wieder. Damit stellt sich der Erzahler in
die Tradition miindlichen Erzihlens, denn er beschreibt, dafd die Zuhorer direkt auf ihn
und seine Erzdhlung reagieren kénnen. Biicher hingegen sind Einbahnstrafien wie Radios.
Der Stil des Erzdhlers verletzt mit der Apostrophierung ,wenn’s” und dem nachgestellten
,na und” auBlerdem Konventionen der Schriftsprache. Jakob der Liigner ist eine miindliche
Erzahlung und ist deshalb nicht, wie die Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull, in Kapitel
unterteilt. Wie im Gantenbein-Roman markieren lediglich Leerzeilen Beginn und Ende ein-
zelner Abschnitte. Die Erzahlerfigur des Romans Jakob der Liigner hat sich nicht von der
Welt zuriickgezogen wie Felix Krull, um die Feder fiir beschauliche Bekenntnisse zu
ergreifen, sondern sie setzt sich mit dem ersten Satz in den Kreis ihrer Zuhorer. Der
Erzéhler hort bereits die Einwadnde und entwickelt seine Geschichte ausgehend vom Un-

verstandnis seines Publikums.
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Mit Gedanken iiber Baiume beginnt der Ich-Erzdhler seine Erzdhlung aus dem Ghetto.
Und er antwortet damit implizit auf einen Satz von Bertolt Brecht, der 1939 in dem
Gedicht An die Nachgeborenen geschrieben hat: ,Was sind das fiir Zeiten, wo / Ein
Gesprich iiber Baume fast ein Verbrechen ist / Weil es ein Schweigen iiber so viele Un-
taten einschlief3t!“? Dieses , Verbrechen” begeht der Erzédhler des Romans Jakob der Liigner.
Gute Zeiten, so konnte man Brecht umkehren, erkennt man daran, dafd ein Gespréch tiber
Baume kein Verbrechen ist, dafd man tiber alles reden darf und trotzdem nichts ver-
schwiegen wird. Wenn sich der Erzahler von Jakob der Liigner fiir sein Reden tiber Baume
rechtfertigen zu miissen meint, spricht er ein Urteil tiber die gegenwartigen Umstande
seines Erzdhlens. Die Zuhorer, die sich der Ich-Erzédhler vorstellt und die er anspricht,
sind zwar grundsétzlich interessiert an der Geschichte, aber sie sind auch anspruchsvoll.
Ganz konventionell verstehen sie unter einer Geschichte die Erziahlung von etwas Aufler-
gewohnlichem, sie erwarten eine unerhorte Begebenheit und kein Gespréch iiber Baume.
Sie tiberlegen dennoch, warum wohl jemand von Bdaumen erzihlt, die doch gewohnlich
etwas ganz Alltdgliches sind und also keiner Geschichte wert. Sie interpretieren den
Baum deshalb als Symbol, als Zeichen fiir anderes, Bedeutenderes. ,,Oder meinst du
vielleicht einen besonderen Baum, einen ganz bestimmten, der, was weif$ ich, womoglich
einer Schlacht seinen Namen gegeben hat, etwa der Schlacht an der Zirbelkiefer, meinst
du so einen? Oder ist an ihm jemand Besonderer aufgehdngt worden? Alles falsch, nicht
mal aufgehangt?” (JdL,7) Der Erzdhler besteht darauf, dafy jeder normale Baum etwas
ganz Besonderes fiir ihn sei. Er ignoriert jedoch nicht die Erwartungen seiner Zuhorer, er
nimmt sie auf: IThren Wunsch nach Besonderheit erfiillt er mit der Erzdhlung seiner
eigenen Erfahrungen. Baume sind das Motiv, anhand dessen der Erzdhler sein Leben
restimiert. ,Ich habe dafiir meine Griinde.” (JdL, 7) Die Erklarung dieser Griinde, warum
sich dem Erzdhler die Augen verkldren, wenn er an einen Baum denkt, warum er weinen
mufs, wenn er einen Baum sieht, fiithrt aus der Situation des Erzihlens hinaus und hinein
in die Erzéhlung: Von einem Baum zu fallen war der Grund daftir, daff der Erzéhler nicht
Geiger werden konnte. Ein Baum war der Ort seiner ersten Liebe. Seine Frau Chana ist
unter einem Baum erschossen worden. Bereits im Verlauf der ersten zwei Seiten des
Romans verwandelt der Erzédhler das Gesprdch iiber Baume in ein Gesprach iiber Mord.
Der Erzdhler zeigt, daf3 er in seiner Erzdhlung selbst bestimmt und erkldrt, was eine
besondere Bedeutung hat und erzdhlenswert ist. Sein Standpunkt ist aber zugleich nicht
dogmatisch, sondern er legt seine Prinzipien dar und erklirt sie. Der Erzdhler von Jakob

der Liigner holt seinem Gestus nach jeden seiner Zuhorer erzdhlerisch dort ab, wo er sich

9 Bertolt Brecht: An die Nachgeborenen. In: Werke XII, S. 85.
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befindet. Er gentigt damit einer Forderung Brechts, der geschrieben hatte: ,, Die Wahrheit
kann man nicht eben schreiben; man mufs sie durchaus jemandem schreiben, der damit
etwas anfangen kann.”10 Der Ich-Erzidhler des Romans Jakob der Liigner ist kein selbst-
gefilliger Bekenner, sondern er leistet Uberzeugungsarbeit. Weil er sich an Zuhorer wen-
det, die nicht dabei gewesen sind, kann er seine Geschichte nicht durch den Rekurs auf
gemeinsame Erfahrungen plausibel machen. Diese Liicke fiillt er mit dem Riickgriff auf
literarische Konventionen. Als Jakob gegeniiber Mischa gerade sein Radio erfunden hat
bemerkt der Ich-Erzéhler: ,,Wir wissen, was geschehen wird. Wir haben unsere beschei-
denen Erfahrungen darin, wie Geschichten mitunter abzulaufen pflegen, wir haben einige
Phantasie, und darum wissen wir, was geschehen wird. Mischa wird den Mund nicht
halten konnen.” (Jdl, 38) Der Erzdhler fordert seine Zuhorer zum Mitdenken auf, er
appelliert an ihre Kenntnisse der Dramaturgie anderer Geschichten. Wiirde Mischa Jakobs
Nachricht fiir sich behalten, kime die Handlung nicht in Gang. Um einer Geschichte
willen mufd Mischa das Geheimnis weitertragen. Baume sind fiir den Erzdhler und seine
Erzdhlung aber vor allem aus folgendem Grund so wichtig: ,In diesem Ghetto sind
Bdaume ndmlich verboten” (JdL, 8). Mit dem Demonstrativpronomen ,diesem” wird ein
Wechsel des Erzdhlstandpunkts vollzogen. Von dem Reden tiber seine Geschichte ist der

Ich-Erzéhler zur Erzdhlung der Geschichte gekommen.

Die Exposition ist abgeschlossen, der Erzédhler begibt sich selbst in das Ghetto. Fiir den
Roman Jakob der Liigner ist das von zentraler Bedeutung, weil sich diese beiden Ebenen
durch den ganzen Roman ziehen. Die Geschichte und die Reflexion auf das Erzdhlen
werden oft bruchlos ineinander {tiberfithrt. Mit der Exposition fiihrt der Erzdhler eines
seiner wichtigsten Prinzipien vor: Dafd er souverdn tiiber die Zeiten verfiigt, dafs die Dar-
stellung der Vergangenheit und die Reflexion auf diese Darstellung sowie das Friiher und
das Heute in seinem Erzdhlen nebeneinander stehen und ineinander greifen. Die Figur
des Erzdhlers verkorpert die Kontinuitdt der Geschichte. Der zeitliche Standpunkt des
Erzéhlers ist das Jahr 1967. ,Damit das geklart ist, ich bin sechsundvierzig, einund-
zwanzig geboren.” (JdL, 28) Zur Zeit des Ghettos war er ein junger Mann. Der Erzédhler
hat den Uberblick iiber das Leben vor, in und nach dem Ghetto. Seinen Zuhorern hinge-
gen attestiert er einen Bruch mit der Vergangenheit. ,Wo ich hinsehe Abwechslung, neue
heitere Sorgen mit ein wenig Ungliick dazwischen, Frauen, das ist noch nicht vorbei, auf-
geforstete Walder, gepflegte Griber, die zu jedem Anlafl solche Mengen an frischen
Blumen bekommen, daf$ es fast schon nach Verschwendung aussieht.” (JdL, 26 f.) Das

Leben ist in der Gegenwart zwar nicht rosarot, aber die Vergangenheit ist jedenfalls be-

10 Bertolt Brecht: Fiinf Schwierigkeiten beim Schreiben der Wahrheit. In: Werke XXII, S. 80.
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graben. Regelmafiig wird sie hiibsch dekoriert. Dagegen setzt der Erzdhler seine Lebens-
geschichte, durch seine Zeugenschaft kann er Vergangenheit und Gegenwart verbinden.
Er kennt zugleich das Frither und das Heute. Durch sein Leben sind die beiden Zeit-
ebenen auch im Erzdhlen nicht disparat, sondern vereinigt. Der Erzdhler kann sowohl auf
die Geschehnisse im Ghetto zugreifen als auch auf ihre Nachgeschichte, auf den Umgang
mit der faschistischen Vergangenheit im geteilten Deutschland. Fiir seine Zuhorer ist er
ein Bindeglied zur Geschichte. So nimmt der Erzdhler seine Zuhorer quasi mit ins Ghetto

oder er verlangert die Geschichte der Verfolgung der Juden bis in die Gegenwart.

Der Anlaf3 seines Erzihlens ist das Bediirfnis des Erzahlers, , diese verfluchte Geschichte
loszuwerden” (JdL, 9). ,,Verfluchte Geschichte” heifst hier sowohl, daf$ die Geschichte von
schlimmen Ereignissen handelt, aber zugleich auch, dafs sie selber ein Fluch ist. Der Er-
zdhler trinkt zuviel Alkohol. Er kann seine Erlebnisse nicht vergessen, nicht einmal mit
seiner Freundin Elvira redet er iiber seine Vergangenheit im Ghetto. ,Wir atmen noch
schwer, wir haben noch nie dariiber gesprochen, da fragt sie mich plétzlich: »Sag mal,
stimmt es eigentlich, daf8 du...« Weifs der Teufel, wer es ihr erzdhlt hat, ich hore das Mit-
leid in ihrer Stimme und werde verrtickt.” (JdL, 28) Die Vergangenheit hat ihren Einfluf3
auf die Gegenwart noch nicht verloren. Der Erzdhler ist zwar aus dem Lager befreit, aber
die Erinnerungen halten ihn noch immer gefangen. Deshalb hat auch das Loswerden der
Geschichte einen zweifachen Sinn: Er mochte seine Geschichte zugleich iiberwinden und
sie durch das Erzdhlen aufbewahren. Dafiir braucht er die richtigen Zuhorer und darf
keine Fehler machen, sonst ist die Geschichte unverstdndlich, sagt der Erzahler. Daf§ wir
Leser die Geschichte erfahren, heifit wohl, dafl wir die richtigen Zuhorer sind. Der Er-
zdhler erklart, warum er ofter an seinen Zuhorern gescheitert ist, wenn er versucht hat,
seine Geschichte von Jakob zu erzdhlen. Die Deutschen, die ehemaligen Téter, , geben sich
alle Miihe” (JdL, 27). Sie neigen aber dazu, sich gegeniiber einem Uberlebenden der
Judenverfolgung zu verteidigen, zu rechtfertigen. ,»Ja doch. Aber als der Krieg zu Ende
war, war ich gerade erst...«” (JdL, 27) Dann hort der Erzdhler mit seiner Geschichte auf.
Sie soll nicht als Anklageschrift gegen die Deutschen verstanden werden. Es geht dem
Erzéhler ausdriicklich nicht um eine Anklage, der Entschuldigungen folgen. Er mochte
schlicht eine ,ordentliche Geschichte” (JdL, 26) erzdhlen. Den Zweck des Erzédhlens be-
schreibt Chloe Paver so: ,shaping the disordered reality of the past into aesthetically
satisfying stories”!!. Eine ordentliche Geschichte ist ihm wichtiger als jeder andere Mafs-
stab. Wenn sich ein Erzidhler verstindlich machen wolle, dann diirfe er nichts durchein-

anderbringen und keine Namen verwechseln, sagt der Erzdhler. Erzdhlen erfordert Ord-

11 Chloe Paver: Narrative and Fantasy, S. 198.
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nung. Und genau diese Arbeit des Ordnens, die der Erzdhler leisten muf3, hilft ihm auch,

eine diffuse, bedrohliche Vergangenheit handhabbar zu machen.

So wie Jakob seine Erfindungen an den Horizont seiner jeweiligen Zuhorer anpafit, will
auch der Ich-Erzdhler seine Zuhorer da abholen, wo er sie vermutet. Denn er will, daf3
man ihm glaubt, daf3 Jakob ein Held war. Der Ich-Erzdhler sieht sich vor folgender Auf-
gabe: Einem deutschen Publikum, das die Vergangenheit vergessen will und zugleich
nicht jede Verantwortung fiir die Taten von sich weisen kann, will er die Geschichte von
Jakob Heym verstandlich machen. Er will erkldren, daf8 in der Unfreiheit des Ghettos
schon eine kleine Liige eine grofie Heldentat war. Ein Radio zu erfinden, ist unter norma-
len Bedingungen eine schlichte Liige. Im Ghetto war es eine mutige Tat. Verstehen kann
diese Geschichte nur, wer weif}, was ein Ghetto war und wie man dort lebte: in standiger
Angst vor der Willkiir der deutschen Aufseher. Der Erzédhler hat zwei Moglichkeiten: Er
mufs das Ghetto entweder in das Jahr 1967 holen oder die Zuhorer in die Jahre 1943/44

zuriickversetzen.

Das Ghetto ist eine verkehrte Welt. Die Deutschen haben neue Regeln des Lebens der
Juden definiert und haben die Macht diese durchzusetzen. Mit dem Verlust ihrer Ge-
wohnheiten verlieren die Menschen ihr Leben, auch wenn sie noch fortexistieren diirfen.
Die Unnormalitidt des Ghettolebens fiihrt der Ich-Erzdhler indirekt vor: ,Ich stelle mir vor,
was mit einem geschieht, der einen Ring am Finger hat und mit einem Hund nach acht
auf der Strafle angetroffen wird.” (JdL, 9) Er wird umgebracht, konnen wir uns denken,
weil er gegen eine ganze Reihe von Lagergesetzen verstofit, wahrend er tut, was beinahe
jeder uns bekannte Hundebesitzer jeden Tag tut. Der Erzdhler macht das Grauen des
Ghettos nicht durch Anklage und Schilderung der Grausamkeit deutlich. Er rechnet viel-
mehr mit dem Horizont seiner Zuhorer: Scheinbar niichtern entwirft er das Bild vom
Ghetto in Gegeniiberstellung mit der Gegenwart, in Orientierung an Vorstellungen von
Normalitdt. Schiisse 1d3t er beildufig in die ruhige Heiterkeit seines Erzdhlens fallen. Vor

diesem Hintergrund klingen sie um so lauter.

Normalerweise haben Gesetze etwas mit Gerechtigkeit zu tun. Auch im Lager gelten
Gesetze, doch sind sie dort Ausdruck des Unrechts. Threr Willkiirherrschaft geben die
Deutschen die Form des Rechts. Mit Gesetzen, die nicht gerecht sind, sondern der Willkiir
der Deutschen entsprechen, werden die Juden schikaniert. ,(Verordnung Nr. 31: »Es ist
strengstens untersagt, auf dem Territorium des Gettos Zier- und Nutzpflanzen jedweder
Art zu halten. Das gleiche gilt fiir Biume. Sollten beim Einrichten des Gettos irgendwelche
wildwachsenden Pflanzen iibersehen worden sein, so sind diese schnellstens zu beseiti-

gen. Zuwiderhandlungen werden...<).” (JdL, 8 f.) Noch das unsinnigste Gesetz miissen
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die Juden kennen und befolgen. Die deutschen Aufseher werden dennoch selten als Des-
poten dargestellt. Auch sie unterwerfen sich den eigenen Gesetzen. Das ist sogar eine
Voraussetzung der Geschichte von Jakob. Wegen der unmenschlichen Lagergesetze muf?
Jakob ins Revier, um bestraft zu werden. Aber weil sich die Deutschen an ihre Gesetze
halten, kommt Jakob lebend aus der Wache. Der Erzihler stellt das Ghetto dar als eine
abgeschlossene Welt nach Gesetzen. Die Ghettos, sagt er, sind keine Einrichtungen von
Verriickten gewesen, sondern von planenden Kopfen. Das ist eine Veranschaulichung der

Dialektik der Aufkldarung: Auch die Despotie pafit in die Form des Rechtsstaats.

Die Nazis waren die unangegriffenen Herrscher des Ghettos. ,Ich mufi wohl sagen, ich
glaube, dafs es keinen Widerstand gegeben hat, ich bin nicht allwissend, aber ich stelle
meine Behauptung, wie man sagt, mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit auf.
Wenn da etwas gewesen wire, hitte ich es unbedingt merken miissen.” (JdL, 111) Pars pro
toto: Wie der Erzdhler Jakob anfangs beschreibt — als schiichtern und vorsichtig —, so sind
auch die anderen Juden immer darauf bedacht, keinen Fehler zu machen und nicht mit
den Deutschen aneinander zu geraten. Der Widerstand hat hochstens die Form eines
Neckens, eines ,unschuldigen Spielchens” (JdL, 40): Jakob freut sich daran, einem schla-
fenden Wachmann bei jedem Vorbeigehen fiir Augenblicke die Sonne zu nehmen. Die
detaillierte Beschreibung solch ohnméchtigen Protestes zeigt, dafS es keinerlei ernsthaften
Widerstand gab. Und dartiber ist der Erzdhler wiitend, zumal er spdter von dem bewaff-
neten Widerstand in Warschau und Buchenwald gehort hat. Selbstanklagend bekennt der
Erzdhler: ,Kein einziger gerechter Schuf$ hat sich gelost, Ruhe und Ordnung sind streng
gewahrt worden, nichts von Widerstand. [...] Und nicht nur ich, warum hat sich blof3 der
Mann nicht gefunden, der »mir nach!« rufen konnte, die letzten paar hundert Kilometer
hétten nicht so lang und so schwer sein brauchen. Das Schlimmste, was uns hétte gesche-
hen konnen, wire ein sinnvoller Tod gewesen.” (JdL, 111) Die Perspektive der Inhaftier-
ten ist sogar so demiitig, daf3 sie sich trotz der Situation nicht berechtigt sehen, die Deut-
schen fiir schlechte Menschen zu halten. ,Das einzige, was wir gegen ihn haben, er ist
eben Deutscher, was bei Lichte besehen freilich kein Grund fiir eine schlechte Meinung
sein darf, aber so ungerecht macht mitunter die Not.” (JdL, 40) Seine komische Wirkung
bezieht dieser Satz daraus, dafd hier aus der jlidischen Perspektive das Ghetto mit
normalen Mafistdben bewertet wird, obwohl die Deutschen jede Normalitdt zerstort ha-
ben. Heute, nach dem Ghetto, ist der Erzéhler iiber den fehlenden Widerstand verzagt:
,,Mir ist nicht unbekannt, daf ein unterdriicktes Volk nur dann wirklich frei werden kann,
wenn es Beihilfe zu seiner Befreiung leistet, wenn es dem Messias wenigstens ein
Stiickchen des Weges entgegengeht. Wir haben es nicht getan, ich habe mich nicht von

der Stelle geriihrt, ich habe die Verordnungen auswendig gelernt, mich strikt an sie gehal-
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ten und nur von Zeit zu Zeit den armen Jakob gefragt, was an Neuigkeiten eingegangen
wadre.” (JdL, 112) Der einzige militante Widerstand sind die Plane der beiden zehnjahrigen
Jungs, das Revier zu sprengen oder die Deutschen einzuschliefsen. Mutig sind die beiden,
es fehlen ihnen nur Sprengstoff oder der passende Schliissel. Wieder zeigt sich hier die
zentrale Methode der Veranschaulichung in der Erzahlung: der Umkehrschlufi. Dafd es
keinen bewaffneten Widerstand gegen die Deutschen gab, verdeutlicht der Erzdhler
durch das Gegenteil, durch die Darstellung des ohnméchtigen Protests der beiden Kinder.
Diese Unangemessenheit von Mittel und Zweck ist zugleich ein Mittel der Komik. Jakobs
Liigen sind also der einzige Widerstand, auf dessen Ungentigen Rosa Frankfurter jedoch
im Streit mit Mischa hinweist: ,»Ihr liigt alle! Ihr redet und redet, und nichts dndert
sich!«” (JdL, 261) Die Liigen, die wirkliche Verdnderungen verhindern, sind Sache der
Mainner. Sie fiigen sich der Macht und der bestehenden Ordnung. Es sind Kinder und
eine Frau, die hier die Funktion der nirrischen Aufienseiter haben, die sich trauen zu
sagen, dafs der Kaiser nackt ist: Sie wollen aufhoren mit dem Erzdhlen von Geschichten,

mit dem Widerstand blof8 in den K&pfen, um endlich zu handeln.

Der Erzdhler klagt nicht, noch klagt er an. Selbst gegeniiber den Nazis und den Ghetto-
Aufsehern gibt sich der Ich-Erzdhler verstandnisvoll. Sein Verstandnis reicht so weit, daf3
er in seiner Erzdhlung die Darstellung seiner Ansichten und ihrer Worte, Eigenes und
Fremdes, sprachlich bruchlos montiert: , Fiir alles habe ich Verstandnis, ich meine, theore-
tisch kann ich es begreifen, ihr seid Juden, ihr seid weniger als ein Dreck, was braucht ihr
Ringe und wozu miifit ihr euch nach acht auf der Strafle rumtreiben?” (JdL,9) Das
,theoretische Verstindnis” des Erzdhlers meint nicht ein Gutheifien der unmenschlichen
Lagergesetze. , Dafiir habe ich Verstdndnis. Ich weine dartiber, ich wiirde sie alle umbrin-
gen, wenn ich es konnte, doch es geht in meinen Kopf.” (JdL, 9) Das gemeinte Verstandnis
schliefit also im Gegenteil sogar den Widerstand nicht aus. ,Verstindnis” meint hier
offenbar nur die moralfreie Denkbarkeit dessen, was die Nazis tun, nicht ein Akzeptieren,
Gutheiflen oder Einfiihlen. Und dafS das Grauen des Ghettos denkend nachvollzogen wer-
den kann, ist Voraussetzung dafiir, dafd der Erzahler tiberhaupt seine Geschichte erzdhlen
kann. Um das Ghetto zu beschreiben, definiert der Erzédhler eine neue Sprache. Er entreifst
das Wort , Verstindnis” seines gewohnlichen Sinns, um auf diese Weise darzustellen, daf3
es im Ghetto ganz und gar nicht normal zuging. Gewohnliche Begriffe, die Vorstellungen
eines Lesers, der nicht im Ghetto war, werden durch die Ghettowirklichkeit konterkariert.
,[...] das sind diese gottverfluchten Zeiten, wo ganz normale Wiinsche wie Ungeheuer-
lichkeiten klingen.” (JdL, 58), sagt Felix Frankfurter, als Mischa seine Tochter Rosa hei-
raten will. Die Neubesetzung von Begriffen, die Konfrontation von Normalitdt mit dem

planvollen Wahnsinn im Ghetto, ist die Methode des Erzdhlers, das Unbeschreibliche,
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Unvorstellbare dennoch zu erzidhlen. Man braucht eine neue Sprache, um Einzigartiges zu
beschreiben. Wer das Unvorstellbare vorstellbar machen will, mufs die Vorstellungen sei-
ner Zuhorer brechen. Das heifst aber auch, von den Vorstellungen der Zuhorer auszu-

gehen.

2. Wahrheit und Wahrscheinlichkeit

Jakob der Liigner ist eine Erzahlung aus zweiter Hand. Der Ich-Erzéhler gibt die Geschichte
wieder, die ihm Jakob auf dem Weg in die Vernichtung erzéhlt hat. Jakob habe ihm seine
Geschichte erzdhlt, um sich fiir seine Liigen zu verteidigen. Der Erzdhler hat explizit ein
anderes Ziel: ,aber ich will erzdhlen, dafi er ein Held war” (JdL, 49). Jakobs Apologie hat
der Erzdhler also in eine Hagiographie transformieren wollen. Er will weder die wirk-
liche, noch eine wahrscheinliche Geschichte erzéhlen. ,Ich sage mir, so und so mufi es
ungefdhr gewesen sein, oder ich sage mir, es wire am besten, wenn es so und so gewesen
wire, und dann erzdhle ich und tue so, als ob es dazugehort.” (JdL, 49 f.) Er will die
Ereignisse so mitteilen, wie sie gewesen sein konnten oder sollten und bringt so neben
einem d&sthetischen auch ein moralisches Telos ins Spiel. Der Erzdhler verdichtet die
Handlung zu diesem Zweck auf typische Situationen, die exemplarisch zeigen, wie Jakob
gehandelt hat. Jakob mufs im Ghetto keinen Widerspruch fiirchten, weil er die einzige
Quelle der Wahrheit besitzt. Ebenso hat der Ich-Erzdhler gegeniiber seinen Zuhorern die
Definitionsmacht. Weil andere Quellen fiir die Geschichte von Jakob Heym und seinem
erfundenen Radio fehlen, kann er selbst definieren, was an seiner Erzdhlung authentisch
und was ausgedacht ist. Die Geschichte, die der Erzdhler von Jakob erzdhlt, hat zugleich
reale und ideale Ziige. Sie spielt wie der Gantenbein-Roman mit den zwei antithetischen
Bedeutungen von ,Geschichte”: Geschichte als Vergangenheit, als reales Geschehen, und
Geschichte als Erzdhlung, als die Wiedergabe eines (fiktiven) Geschehens. Die Verwen-
dung der Formel ,Ich stelle mir vor” (z.B. JdL, 294) aus dem Gantenbein-Roman ist kein

Zufall.

Der Erzdhler gibt zu, kein besonders guter Bekannter von Jakob gewesen zu sein, schon
gar kein Vertrauter. Er beruft sich deshalb auf Zeugen und inszeniert seine Erzdhlung
damit als authentischen Bericht. ,Ich mochte gerne, noch ist es nicht zu spit, ein paar
Worte tiber meine Informationen verlieren, bevor der eine oder andere Verdacht sich mel-
det.” (JdL, 49) Indem der Erzdhler Zweifeln an seiner Glaubwiirdigkeit begegnet, ordnet
er seine Erzdhlung im Umkehrschlufd in berichtende Genres ein. Im gleichen Atemzug
negiert der Erzdhler den Anspruch auf Authentizitidt und hélt ihr die Freiheit der Erfin-
dung entgegen. ,Immerhin erzdhle ich die Geschichte, nicht er, Jakob ist tot, und aufler-

dem erzdhle ich nicht seine Geschichte, sondern eine Geschichte.” (JdL, 49) Obwohl der
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Erzéhler sagt, er wolle nicht Jakobs Geschichte, sondern eine Geschichte erzdhlen, obwohl
er also nicht die Identitédt seiner Erzdhlung mit den vergangenen Ereignissen behauptet,
bemiiht er sich an vielen Stellen, den Anschein von Authentizitit zu erwecken. So hilt er
es fiir wichtig, in einem Exkurs aus der Erzdhlgegenwart seine Informationsquellen
offenzulegen. Als wichtigsten Zeugen der Ereignisse gibt der Erzéhler Jakob an. Mischa
sei ein weiterer Zeuge gewesen. Dafs aber nicht alles Erzahlte bezeugt ist, begriindet der
Erzédhler mit dem Tod der Zeugen. Er konnte nicht mehr nachfragen, wenn ihm etwas
unklar war. Der Erzdhler berichtet aulerdem, dafl er in seinem ersten Urlaub in das
Ghetto gefahren sei, um jene Orte zu besuchen, von denen Jakob ihm im Waggon erzihlt
hatte und an denen die Handlung spielt. Immer wieder fiigt der Erzdhler Ergebnisse
seiner Recherchen in die Erzdhlung ein: Fiir Jakob sind es zwanzig Meter, die er {iber den
Platz vor dem Revier ohne jede Deckung vor dem Wachposten zuriicklegen mufs. Der
Erzdhler weifs es genauer, er hat die Distanz gemessen. Die Entfernung entspricht dem
Jahr, in dem erzdhlt wird: 19,67 Meter (JdL, 23). Auch den Keller, in dem Jakob seine
Radiovorstellung fiir Lina gegeben hat, hat er sich angesehen. Der Erzahler arbeitet
quellenkritisch wie ein Historiker. Dafs etwa der Schauspieler Felix Frankfurter nicht
besonders berithmt war, ,liefs sich spater anhand von Programmheften des Stadttheaters
leicht feststellen” (JdL,51). Dem Abtransport von Professor Kirschbaum durch die SS-
Maénner Preufs und Meyer ist der Ich-Erzédhler besonders griindlich nachgegangen. Im La-
ger hatte man nur erfahren, dafl Kirschbaum nicht wiederkam. Man erfuhr durch Zufall
vom Tod Hardtloffs, spater wurde Kirschbaums stolze Schwester deportiert. Die Liicke in
der Geschichte, die Autofahrt, hat der Erzidhler durch einen Besuch bei Preufd in
Schoneberg, West-Berlin, geschlossen. Der Erzdhler kdmpft vor seinen Zuhorern um

Glaubwiirdigkeit wie Jakob vor den Juden.

Dieser fortgesetzte Versuch des Ich-Erzédhlers, die Romanhandlung als authentisches
Geschehen zu verbiirgen, steht im Gegensatz zu seinem erklédrten Ziel: eine ordentliche
Geschichte zu erzdhlen, die den Liigner Jakob als Helden zeigt. Die Wahrscheinlichkeit als
Kategorie seines Erzdhlens lehnt der Erzdhler ab, denn seine Geschichte beweist, daf$ das
wirkliche Leben auch nicht wahrscheinlich ist. ,,Die Wahrscheinlichkeit ist fiir mich nicht
ausschlaggebend, es ist unwahrscheinlich, dafd ausgerechnet ich noch am Leben bin. Viel
wichtiger ist, dafs ich finde, so konnte oder sollte es sich zugetragen haben, und das hat
tiberhaupt nichts mit Wahrscheinlichkeit zu tun, dafiir verbiirge ich mich.” (JdL, 50) Als
Argument gegen die Erzdhlkonvention der Wahrscheinlichkeit beruft sich der Ich-

Erzidhler auf die Wirklichkeit: Der Erzdhler ist einer der wenigen Uberlebenden des
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Ghettos, sonst konnte er die Geschichte von Jakob auch nicht bis zu ihrem Ende erzihlen.
, The narrator survives to tell the tale.”12, spitzt John Wieczorek den Sachverhalt zu. Sechs
Millionen Juden fielen der nationalsozialistischen Totungsmaschinerie zum Opfer. Das
Uberleben des Einzelnen ist deshalb — in statistischer Hinsicht — mehr als unwahr-
scheinlich. So unwahrscheinlich wie die Tatsache, daf$ Jakob das Revier lebend verlassen
hat. Dieses unwahrscheinliche Ereignis ist der Beginn der ganzen Geschichte, die Jakobs
Erfindung des Radios in der Geschichte notwendig und dem Leser plausibel macht. Denn
er hat zwar eine gute Information, mit der er aber nichts anfangen kann, weil sie aus einer
fir die anderen unglaubwiirdigen, weil unwahrscheinlichen Quelle stammen. Also muf3
Jakob eine seriosere Quelle der Nachricht vom Vormarsch der Russen erfinden: das
Radio. Und aus dieser Erfindungen entspinnen sich alle Verwicklungen der Geschichte.
,Wie es angeblich der Fluch der bosen Tat ist, daf$ sie fortzeugend immer Boses mufs
gebdren, so ist es in der Epik der Segen des guten Einfalls, daf8 sich aus ihm wie von selbst
weitere gute FEinfélle ergeben.”13 Voraussetzungen der Erzdhlung sind Unwahrschein-
lichkeiten. Ohne sie gidbe es keinen Erzédhler und nichts zu erzdhlen. Der Gedanke spielt
auch in dem Roman von Max Frisch eine grofle Rolle: Wahrscheinlichkeit ist eine
Kategorie des Erzdhlens, nicht des wirklichen Lebens. Die Wirklichkeit ist tatsachlich und
nicht wahrscheinlich. Wenn man die authentische Vergangenheit erzdhlen will, was der
Ich-Erzéhler beispielsweise durch die Berufung auf Zeugen suggeriert, darf man sich
nicht nach der Wahrscheinlichkeit richten. Jede wahrscheinliche Geschichte steht schon

allein wegen dieser Form in dem Verdacht, eben nur eine Erfindung zu sein.

Der Erzéhler stellt sich widerspriichlich zur Wahrscheinlichkeit. Einerseits behauptet er
mit dem Hinweis auf die Unwahrscheinlichkeit seines Uberlebens, dafl die Wahrschein-
lichkeit kein Mafistab seiner Geschichte sei. Auf der anderen Seite braucht er die Wahr-
scheinlichkeit fiir die Pointen. Der Erzédhler kann die Erwartungen der Zuhorer nur dann
enttduschen, wenn er sie vorher mit dem Hinweis auf einen wahrscheinlichen Fortgang
der Ereignisse auf eine falsche Fahrte geschickt hat. Der Ich-Erzdhler beruft sich aufSer-
dem auf die Wahrscheinlichkeit, um die Liicken zwischen den Fragmenten der Wirklich-
keit zu schliefSen. Er will ihren Zusammenhang nachvollziehbar machen, ,sein einziges
Gelander, an dem er sich halten kann, ist die Wahrscheinlichkeit“!4, erklarte Jurek Becker
im Gesprach mit Heinz Ludwig Arnold. Der Ich-Erzdhler mufi auf seine Informations-

lticken hinweisen, um in seiner Erzdhlerposition glaubwiirdig zu bleiben. Er nutzt den

12 John Wieczorek: Irrefithrung durch Erzihlperspektive? In: The modern language review, 85, 1980, S. 641.

13 Marcel Reich-Ranicki: Roman vom Getto. In: Irene Heidelberger-Leonard: Jurek Becker, Frankfurt a. M. 1992,
S. 135.

14 Heinz Ludwig Arnold: Gesprich mit Jurek Becker. In: Ders. (Hrsg.): Jurek Becker (Text+Kritik 116), S. 6.
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Hinweis auf die Liicken auch, um Spannung zu erzeugen: ,Die beiden Manner heifsen
Preufs und Meyer, ich weifs, was sie reden, ich weifs nicht, was sie denken, obgleich das
kein unlosbares Rétsel darstellt, ich kenne ihre Dienstgrade, wenn nétig sogar ihre knapp-
gefafiten Lebensldufe, also auch ihre Namen. Leider werde ich mich spater plump und
direkt in die Handlung einmischen miissen, wenn es ans Erkldren geht, denn nach Mog-
lichkeit soll kein Loch bleiben. Die Erklarung wird es notdiirftig stopfen, aber spéter, erst
mufs das Loch in seiner vollen Grofie sichtbar sein.” (JdL, 222) Der Erzdhler vermeidet die
Inszenierung als allwissender Schopfer der Geschichte und mufi deshalb auch immer mal
wieder darauf hinweisen, daf er nicht alles weif3. Zugleich muf8 er die Liicken schliefien,
weil er die Geschichte ordentlich erzdhlen will, damit man ihm iiberhaupt zuhort. ,Dann
ist Frankfurter mit seiner Frau alleine, ohne Zeugen. Ich weifs blofs, wie es ausgegangen
ist, ich kenne nur das Resultat, nichts dazwischen, aber ich kann es mir nur so oder
dhnlich vorstellen.” (JdL, 62) Der Vorbemerkung folgt die Rekonstruktion der Szene, in
der Frankfurter sein echtes Radio im Keller zerstort. Explizit wird hier nicht Geschehenes,
sondern eine Vorstellung des Erzdhlers prasentiert. Der Erzadhler setzt immer neu an mit
,oder” und im Konjunktiv, als sei er sich unsicher, was sich zwischen den Frankfurters
abgespielt hat, als wolle er aber doch moglichst die Wahrheit sagen. Indem der Erzdhler
die Liicken in seiner Kenntnis der Ereignisse {iberdeutlich betont, bestitigt er im Umkehr-
schlufd die Authentizitdt dessen, was nicht als MutmafSung gekennzeichnet ist. Der Schein
von Wirklichkeit, Fiktionalitdt, wird in dem Roman Jakob der Liigner gerade dadurch
erzeugt, dafd einzelne Sequenzen als ausgedacht gekennzeichnet werden. Mit dem Wech-
sel von Bericht und Erfindung bekommt der Ich-Erzédhler seine Zuhorer in die Hand.
Denn so funktioniert auch Betrug: Der Betriiger gewinnt Vertrauen dadurch, dafl er zu-

ndchst seine Redlichkeit unter Beweis stellt. Dann kann er unbemerkt liigen.

Der Erzahler weifs mehr, als er erzihlt. In der russischen Kommandantur erfihrt er bei
seinen Recherchen, daff der SS-Mann Meyer kurz vor dem Eintreffen der Roten Armee
von Partisanen wihrend eines néchtlichen Angriffs auf das Lager erschossen wurde
(JdL, 237). Von dessen Kollegen Preuf$ erfdhrt der Erzédhler, daff Meyer kurz nach dem
Tod von Hardtloff und Kirschbaum starb. ,Meyer hat es einige Zeit spater erwischt.”
(JdL, 239) Auflerdem erfahren die Zuhorer, dafi die Deportationen nach Hardtloffs Tod
intensiviert wurden, bis schliefllich das ganze Lager geraumt wurde. Aufmerksame Zu-
horer konnen aus diesen Informationen schlief3en, daf3 die Rote Armee bereits kurze Zeit
nach der Deportation im Ghetto war. , This information is crucial to Jakob’s story, to the

theme of resistance, and to the narrator’s decision to portray Jakob as a hero.”!> Entgegen

15 Susan Johnson: The works of Jurek Becker, New York u.a. 1988, S. 78.
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der Behauptung des Erzéhlers sind die beiden Enden des Romans nicht wie eine illusio-
ndre Hoffnung von der schlimmen Wirklichkeit verschieden, sondern nur durch ein paar
Tage. Auch hier zeigt sich wieder eine Ndhe zwischen dem Ich-Erzdhler und Jakob:
Jakobs Erfindungen des russischen Vormarschs erweisen sich als Prophezeiungen, das
schone Ende, das sich der Ich-Erzdhler ausdenkt, ist der historischen Wirklichkeit gar
nicht so fern, wie der Erzédhler behauptet. Das Ende, , das sich nie ergeben hat” (JdL, 293),

ist nicht frei erfunden, es war nur eine Frage der Zeit.

Der Erzdhler greift zwar in die Erzdhlung ein, bestimmte Eckpunkte 146t er jedoch unan-
getastet: den fehlenden Widerstand und die Deportation des Lagers. Obwohl es dem Ich-
Erzdhler im nachhinein peinlich ist, dal es im Lager keinen Widerstand gab, erzihlt er
nicht, wie es seiner Meinung nach hitte gewesen sein sollen. Und auch was den Ausgang
seiner Geschichte angeht, enthilt er seinen Zuhorern das , blalwangige und verdriefiliche
Ende” nicht vor. Er hilt sich an die Wahrheit der Geschichtsbiicher. Er erfindet keine neue
Welt, seine Aufgabe sieht er vielmehr im SchliefSen der Liicken zwischen den Tatsachen.
,Ich komme wegen einer Geschichte. Genauer gesagt, wegen einer Liicke in dieser
Geschichte [...]” (JdL, 238) Darin ist der Erzdhler seinem Helden Jakob sehr dhnlich, der
eine Zeitung klaut in der Hoffnung, wahre Nachrichten zur Unterstiitzung seiner
Erfindungen zu bekommen. Auf die Wahrheit, auf die Fakten greift ein Erzédhler zuriick,
wenn er nichts besseres erfinden kann. Jakob und dem Ich-Erzdhler ist gemeinsam, daf3
sie nicht als Flunkerer erscheinen wollen, weil sie mit ihrer erfundenen Wahrheit ernst
genommen werden wollen. , Und die Liige benétigt die Wahrheit dringend, um glaub-
wiirdig zu werden.”16, schreibt Beckers spétere Lektorin Elisabeth Borchers. Erzédhlen
braucht einen wahren Kern. Zugleich wollen Beckers Erzdhler auch die Freiheit haben,
ordentliche Geschichten zu erzdhlen. Gute Erzdhlungen folgen anderen Gesetzen als die

Wirklichkeit, von der sie erzihlen.

3. Freie Sicht

Zu jeder ordentlichen Geschichte gehore auch die Zugabe von Details und Informationen,
die nicht unmittelbar zum Verstdndnis der erzédhlten Ereignisse nétig sind, ,ohne ein
Schwitzchen ist alles so elend traurig” (JdL, 26), meint der Erzéhler. Er schwitzt so viel,
dafd seine Erzdhlung zu einer Aneinanderreihung von anekdotischen Episoden gerit, die
jeweils auf eine Pointe zulaufen: ,each [anecdotal episode, SHK] is structured in order to

create maximum suspense and excitement; each is complete in itself (neither fragmented

16 Elisabeth Borchers: Jurek Becker — Jakob der Liigner. In: Karin Kiwus (Hrsg.): , Wenn ich auf mein bisheriges
zuriickblicke, dann mufS ich leider sagen.”, Berlin 2002, S. 90.
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nor open-ended); and most lead up to some kind of Pointe, often a strange twist of fate or
reversal of expectations”?”. Auch die Figuren der erzihlten Welt mogen am liebsten solche
Geschichten, die eine Pointe haben. Der Schauspieler Frankfurter schliefit seine Erzdh-
lungen gerne mit {iberraschenden Wendungen. ,,Wenn er iiber das Theater redet, wo sich,
wenn man ihm glauben soll, die irrsinnigsten Dinge zugetragen haben, so gibt es dort
keinen Schritt und keinen Blick, mit denen es nicht irgendeine besondere Bewandtnis auf
sich hat.” (JdL, 53) Um diesem Bedjiirfnis seines Schwiegervaters zu entsprechen, erzahlt
Mischa nicht sofort vom Vormarsch der Russen, sondern er hilt um die Hand von Rosa
an, um seine gute Neuigkeit durch die zu erwartende Bestiirzung vorzubereiten. Wie
beildufig fragt er dann, ob man das Neueste schon gehort habe. Er kann nicht ahnen, daf8
Frankfurter ein Radio hat und sich deshalb fiirchtet statt sich zu freuen. Diese Wendung
kommt auch fiir den Leser tiberraschend. Der Erzdhler weckt die Erwartung, daf3 sich
Frankfurter, wie vorher Jakob und Mischa, tiber das Herannahen der Russen freuen wird.
Doch Frankfurter macht mit seiner Angst Mischas Pointe kaputt. Dadurch bekommt aber
wiederum die ganze Episode fiir den Leser des Romans eine Pointe, indem seine

Erwartungen enttauscht werden.

Immer wieder tduscht der Erzdhler seine Zuhorer: Er baut Erwartungen auf, indem er an
das Wissen des Zuhorers appelliert, ,wie Geschichten mitunter abzulaufen pflegen”, und
enttduscht diese Erwartungen, indem er den Erzdhlungen iiberraschende, unvorherseh-
bare Wendungen gibt. Die Wirkung dieser Pointen kann komisch sein, traurig oder er-
schreckend. Als Jakob ins Revier geschickt wird, baut der Erzdhler die Erwartung einer
Katastrophe auf und tiberrascht die Zuhorer dann mit einem gliicklichen Ausgang. Um-
gekehrt wird die Erwartung geschiirt, dafs Rosa ganzlich unbefangen mit Mischa schlafen
kann, nachdem Fajngold verschwunden ist. Doch weil sie weifs, dafy sein Verschwinden
den Tod bedeutet, fiihlt sie sich nun auch unwohl in Mischas Zimmer. , She would not
contemplate making love to Mischa in the presence of another man, we were told, because
,sie ist nicht so ein Mddchen’. Yet now she cannot contemplate making love to him without
another man in the room.”18 Diese Irrefiihrungen stehen im Dienst der Pointen. Der Er-
zdhler gibt der dsthetischen Qualitdt seiner Geschichte den Vorrang und beweist dadurch
seine Souverdnitat. Er spielt mit Gefiihlen. Seine Pointen konnen nur funktionieren, wenn
der Erzdhler mehr weif$ als seine Zuhorer. So wie Mischa Frankfurter sprachlos gegen-
uber steht, weil er von dessen Radio nichts weif3, so mufd auch der Erzahler seinen Zuho-

rern Informationen zunidchst vorenthalten, um das Uberraschungsmoment auf seiner

17 Chloe Paver: Narrative and Fantasy, S. 131.
18 Ebd., S. 136.
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Seite zu haben. Seine Geschichte ist kein Automat, der bei Kenntnis der Ausgangs-
situation und der Spielregeln wie von selbst und fiir den Zuhorer vorhersehbar ablaufen
wiirde. Die {iiberraschenden Wendungen beruhen auf immer neuen Einfillen des
Erzéhlers. Es ist so, als habe der Erzdhler es vor allem auf solche Besserwisser abgesehen,
die immer schon zu wissen meinen, was als nachstes kommt. Der Erzdhler hat Lust zu
widersprechen und gibt seiner Erzdhlung unerwartete Wendungen. Nein, Frankfurter
freut sich nicht. Bevor jemand deshalb eine Verletzung der selbstgesetzten Regeln des
Erzéhlens beklagen kann, macht die folgende Pointe die vorangegangene wahrscheinlich:

Frankfurter hat ein Radio.

Diese Form des Erzihlens, die das Beildufige und scheinbar Uberfliissige zu Episoden
innerhalb einer grofieren Fabel stilisiert, ist neben dem Humor eine Eigenheit der Dich-
tung des jiddischen Schriftstellers Scholem Alejchem. Der ist auch fiir Jakob Heym das
Ideal eines Erzidhlers, jener Mafistab seiner Erdichtungen, dem er nach eigener Ein-
schiatzung nicht gewachsen ist. Auf Humor und Komik versteht sich auch der Ich-
Erzédhler des Romans. Er schildert das unmenschliche Leben der Juden in einer Sprache,
die nicht pathetisch oder riihrend ist, sondern umgangssprachlich und gefallig. Aufer-
dem fallt der haufige Gebrauch von Wortern ins Auge, die mit dem Lachen verbunden
sind. Als der frithere Boxer Mischa sich von einem kleinwiichsigen Deutschen schlagen
1a63t, sieht die Szene aus ,wie ein Spafs aus der Stummfilmzeit” (JdL, 37). Als der Welt-
kriegsteilnehmer Rechtsanwalt Schmidt aus Protest neben dem Judenstern das Eiserne
Kreuz tragt, beschreibt der Erzédhler diese Episode als ,nette Abwechslung, die abends in
der Kneipe allgemeine Heiterkeit auslosen wird” (JdL, 146). Dabei ist dem Leser zugleich
klar, daf8 Schmidt bei diesem Scherz sein Leben riskiert. Die Worter ,Witz” und
,komisch” tauchen hdufiger auf in der Erzdhlung. Dieser Humor hat jedoch eine

schwarze Seite.

Der Erzahler berichtet, dafi er ofter Schwierigkeiten hatte, seine Geschichte mit der
Wirkung zu erzdhlen, die ihm vorschwebt. Er sieht den Grund fiir sein Scheitern in Form-
fehlern, am Inhalt zweifelt er nicht. Die teilweise heitere Form denkt er sich offenbar auch
als Werbetrick. In dem vorliegenden Versuch des Erzdhlens wechselt er bruchlos zwi-
schen dem Friither und dem Heute, und springt entsprechend auch ohne besonderen
Hinweis im Erzdhltempus. In seiner freien Wahl des Tempus, die sich nicht aus der
zeitlichen Abfolge der erzdhlten Ereignisse ergibt, ist er dem Buch-Ich des Gantenbein-
Romans dhnlich. Wahrend er im Perfekt von seinen mifSlungenen Versuchen berichtet,
nach der Befreiung seine Geschichte zu erzdhlen, ist die Geschichte von Jakob im Préasens

erzihlt. In seiner Erzdhlung ist das Altere niher als das Jiingere. Denn das Présens schafft



Jakob der Erzéhler 239

Néhe, oder zumindest vermeidet es die Distanz des Priteritum. Als historisches Prasens
lafit es Vergangenheit aktuell und lebendig erscheinen. Mit dem Pradsens wird der Ein-
druck erweckt, daf$ sich das Erzédhlte zeitgleich mit dem Erzédhlen abspiele. Erzdhler und
Zuhorer sind den Ereignissen scheinbar ganz nah. Das Prdsens ist dariiber hinaus das
Tempus, in dem wiederkehrende, allgemeingiiltige Tatsachen und Sachverhalte darge-
stellt werden. Der Erzédhler will die Ereignisse nicht in die abgeschlossene, unverdnder-

liche Vergangenheit entlassen.

Der Erzidhler ist das Bindeglied zwischen dem Leben im Ghetto und seinen Zuhorern. So
ist an manchen Stellen seiner Erzdhlung auch nicht zu entscheiden, wen der Erzdhler mit
den Pronomen der 1. Person Plural bezeichnet: sich und die Ghettobewohner (,,Wir wol-
len wissen, ob es stimmt, daf sie uns gegen Losegeld verkaufen wollten.” JdL, 113) oder
sich und den Leser (,,Wir wissen, was geschehen wird. Wir haben unsere bescheidenen
Erfahrungen darin, wie Geschichten mitunter abzulaufen pflegen [...]” JdL, 38). Wie der
Gebrauch der Tempora ist auch die Verwendung der Pronomen ein Mittel des Erzahlers,
um seine Geschichte den Zuhorern und die Zuhorer der Vergangenheit nahezubringen.
Er spricht von ,uns” und meint die Leidensgemeinschaft der Juden im Ghetto, oder sagt
,wir” und meint sich und seine Zuhorer. Durch diese Ambivalenz vereinnahmt der Er-
zdhler seine Zuhorer. Obwohl sie nicht dabei gewesen sind, spricht der Erzdhler sein
Publikum so an, als wiifste es so viel wie er. Der Erzdhler macht aus seiner Erfahrung kein
Herrschaftswissen. Zugleich beweist er seine Souverdnitdt, indem er sich nicht auf einen
Erzédhlstandpunkt mit einer bestimmten Erzédhlperspektive festlegt. ,Gonnen wir uns eine
freiere Sicht [...]” (JdL, 275) Er spricht Jakob mit ,du” an (,,Die Schwierigkeit ist, du weifst
nicht, wieviel Hoffnung wiegt, niemand wird es dir sagen, du mufit alleine die Formel
finden und einsam die Rechnung beenden.” JdL, 159), oder prasentiert Jakobs Gedanken
in der Ich-Form (,,Ich will nicht Kartoffeln stehlen wie Mischa, der praktischer veranlagt
ist und zwei mal zwei denkt, ich werde, wenn es gut geht, ein paar Gramm Nachrichten
entfithren und mache euch eine Tonne Hoffnung draus.” JdL, 115). In gleicher Weise
kennt der Erzdhler die Gedanken des Wachhabenden (,,weif§ nicht, ob er bdse sein soll
oder lachen” JdL, 19), von Kowalski (JdL, 101) und auch von Herschel Schtamm, Preufs
und Meyer, Mischa und Lina.’ Mit dieser Allwissenheit verstofit er gegen die Regeln der
Ich-Perspektive. Der Erzéhler steht iiber seinen Figuren und kennt zugleich ihre intimsten
Gedanken. Auf der anderen Seite distanziert er sich im Erzdhlen von Figuren: ,nicht uns

muf’ etwas einfallen, sondern Mischa ganz alleine” (JdL, 70). Damit betont der Erzdhler

19 Vgl. Chloe Paver: Narrative and Fantasy, S. 121.
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die Unabhéngigkeit seiner Figuren von seinem Willen und Denken. Er macht sie lebendig

und sich zum Beobachter.

Mal ist der Erzdhler ganz nah dran an Jakob, sein Horizont ist mit dem Wissen Jakobs
identisch. Dann wieder distanziert er sich, weifs mehr als seine Figur. Wie Jakob von dem
Wachposten angehalten und dann auf die Wache geschickt wird, wird aus der
Perspektive eines Beobachters der Situation zeitdeckend erzédhlt. Der Dialog zwischen
dem Wachposten und Jakob ist in wortlicher Rede wiedergegeben. Der Erzdhler
beschreibt ein Geschehen. Um die Spannung zu erhohen, dehnt er die Erzéhlzeit durch
Exkurse, in denen von dem Ort und seinen fritheren Bewohnern erzdhlt wird, die langst
nicht mehr im Ghetto sind. ,Da steht der Posten, fiinf Meter iiber Jakob, auf einem
Holzturm hinter dem Draht, der quer iiber den Damm gezogen ist. Er sagt zuerst nichts,
er hilt Jakob nur mit dem Scheinwerfer fest, mitten auf dem Damm, und wartet. Links an
der Ecke ist der ehemalige Laden von Mariutan, einem zugewanderten Ruméanen, der
inzwischen wieder nach Ruménien zuriick mufste, um die Interessen seines Landes an der
Front wahrzunehmen.” (JdL, 10 f.) Der Erzdhler weif3 die Techniken zu handhaben, die
Spannung erzeugen. Das sind die ,Knalleffekte”, von denen der Bekenner Felix Krull
spricht und die solche Dichter kennzeichnen, von denen er sich angeblich distanziert. Der
Erzdhler des Romans Jakob der Liigner durchbricht die Chronologie der Ereignisse. Er
greift vor, hilt so das erzdhlte Geschehen an dem entscheidenden Punkt an, um seine
Zuhorer im wohligen Zustand der Ungewifsheit zu belassen, der zum Weiterlesen gerade-
zu zwingt. In dem Zitat verschwimmen zudem die Standpunkte von Jakob und dem Er-
zdhler. Es ist nicht zu entscheiden, wer von beiden den zugewanderten Mariutan gekannt
hat. Wegen dieser Vermischung der Perspektiven, die den Stil des Erzdhlers kennzeich-
net, laB3t sich auch nicht entscheiden, ob der Erzdhler auktorial oder personal erzihlt. Der

Erzdhler ist zugleich einfiihlender Beobachter und {iberlegener Historiker.

Der Erzdhler steckt in einem Dilemma: Jede Perspektive hat Grenzen und Moglichkeiten.
Die Ich-Perspektive ist, wie im Kapitel Geschichten der Tiuschung dargestellt?, ein Mittel
der Authentifizierung. Seine Zeugenschaft macht das Erzdhlte grundsatzlich glaub-
wiirdig. Der Erzahler hat als Betroffener mehr Freiheiten als etwa ein Historiker, der im
Jahr 1967 die Geschichte von Jakob Heym rekonstruieren wollte. Als Beteiligter kann der
Ich-Erzihler mit Humor von dem Grauen erzihlen, ohne moralische Vorwiirfe befiirchten
zu miissen. Die Perspektive Jakobs hat den Vorzug, daf3 Jakob als Protagonist der Ge-

schichte am genauesten Bescheid weif. Er ist immer dabei, wenn die wichtigen Ereignisse

20Vgl. S. 91 ff.
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stattfinden. Allerdings bleibt ein erzéhlender Liigner immer unglaubwiirdig, ein Liigner
zumal, der sich fiir sein Tun rechtfertigen will. Durch den Wechsel in die Auflenperspek-
tive objektiviert der Erzdhler das von Jakob Erzidhlte. Jakobs Erzdhlung bildet nur eine
Grundlage fiir die Rekonstruktion des Ich-Erzdhlers. Die nachtraglichen Recherchen
sichern zwar das Erzdhlte ab, zugleich demonstrieren sie aber auch die Distanz des
Erzdhlers zu den Ereignissen, was die Authentizitit wiederum in Frage stellt. Der Er-
zdhler schildert wie ein auktorialer Erzdhler auch die Gedanken und Gefiihle anderer
Figuren. Er kennt die Motivationen des Liigners und die Gefiihle der Belogenen. Diese
Uberschau benétigt er, um etwa in der Gegeniiberstellung von Mischas Plinen und
Frankfurters Angsten Pointen herzustellen. Durch Multiperspektivitit versucht der Er-
zéhler, die Grenzen der einzelnen Perspektiven zu tiberwinden. Zugleich macht er damit
deutlich, daf er nicht von einem nattiirlichen Standpunkt erzihlt, sondern dafl mit seiner

Perspektive auch die ganze Erzahlung fiktiv ist.

4. Schelmenroman

Der Roman funktioniert nach dem Schneeball-Prinzip und hat dadurch eine Ndhe zum
Schelmenroman. ,Jakob’s situation is a variation of a classic comic scenario, in which an
initial event triggers a series of further ones leading ever further away from the normal
course of everyday life.”2! Wie fiir den Schelmenroman typisch gerdt Jakob Heym von
einer Schlinge in die néchste, gerade indem er sich zu befreien versucht. Die episodische
Struktur beruht aus naheliegenden Griinden jedoch nicht darauf, dafs sich der Held auf
der Reise befindet, wie im Genre des Schelmenromans. Aus diesem Grund hat Jefferson
Chase bezweifelt, daf3 Jakob der Liigner ein Schelmenroman sei: ,The connection to the
picaresque novel is distant, not the least because the action in Jakob der Liigner is by
necessity stationary [...].“22 Die Handlung ist aber nicht nur stationdr, sondern sie ist
durch die Lagerordnung und die Macht der Deutschen auch statisch. Der Roman spielt in
der abgeschlossenen Welt eines Ghettos und steht in dieser Hinsicht in der Tradition des
Schelmenromans. In ihrem Aufsatz Schelm im Ghetto untersucht Nancy Lukens die Frage,
ob Jakob der Liigner ein Schelmenroman sei. Sie kommt zu folgendem Ergebnis: ,,Zusam-
menfassend kann man wohl nicht umhin, Jakob der Liigner als Schelmenroman des
Holocaust zu bezeichnen, so unwahrscheinlich das klingen mag. Gerade die ironische
Umkehrung der pikaresken Weitschweifigkeit und Unbescheidenheit sowie manches wei-

teren Schelmenmotivs demonstriert die groteske Wirklichkeit, die ,nackten Tatsachen’

21 Jefferson Chase: Jurek the liar. In: P61 O'Dochartaigh (Hrsg.): Jews in German literature since 1945, Amsterdam
2000, S. 330.
22 Ebd., S. 329.
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sowohl des NS-Terrors — der hier vor allem durch understatement auffallt — als auch der
Glaubigkeit und Passivitit der Juden angesichts der zur Norm gewordenen Unmensch-
lichkeit.“2 Das Manko von Lukens’ Arbeit ist es jedoch, daf8 sie nur sehr beildufig auf den
Erzdhler des Romans zu sprechen kommt. Sie stellt lediglich fest, dafs der Erzdhler in Ab-
weichung von der Tradition des Schelmenromans mit dem Protagonisten nicht identisch
sei, was sie als mogliches Argument gegen eine Rubrizierung des Romans als Schelmen-

geschichte anfiihrt.

Im vorliegenden Kapitel wurde dargestellt, dafy der Ich-Erzdhler eine eigenstandige Figur
des Romans ist und dafs der Roman eben nicht nur von einem jiidischen Ghetto handelt,
sondern vor allem auch von den Schwierigkeiten beim Erzdhlen von dieser Zeit. Der
Schelm, der als Aufienseiter seine Geschichte lustig erzahlt, ist der Ich-Erzahler. Er ist in
einer Notlage, weil er eine Geschichte zu erzdhlen hat, die niemand héren mochte. Durch
listiges Erzdahlen will er die Aufnahme in die Gesellschaft erwirken. Um nicht als unzu-
verldssiger Erzdhler dazustehen, tritt der Ich-Erzdhler vor allem als erzdhlendes Ich auf
und kaum als handelnde Figur. Er schreibt aus der Perspektive eines Uberlebenden nicht
iiber sich, sondern er erzdhlt im Spiegel der Geschichte von Jakob und den anderen einen
Teil seiner eigenen Erfahrung. Die Notlagen, in die der Schelm traditionell geréat, bestehen
fiir den Erzédhler in Darstellungsproblemen. Er will seine Geschichte wirksam erzéhlen, er
will {iberzeugen. Aus dieser Not, die tatsdchlichen Ereignisse mit den Bedtiirfnissen der
Zuhorer in Einklang zu bringen, resultiert sein proteushafter Erzdhlstil. Er dandert seinen
Standort, verwandelt sich immer wieder in eine andere der handelnden Figuren, wechselt
Tempus und Perspektive, damit seine Erzdahlung zugleich den Gesetzen des Erzédhlens ge-
niigt und dennoch glaubwiirdig ist. Von seinem Erzédhlen erhofft er sich eine Form der
Lauterung, wie der Schelm, der retrospektiv sein eigenes Leben erzdhlt. Auch der Ich-
Erzdhler selbst war schlieSlich einer von denen, die Jakobs Liigen geglaubt und tiber die

neue Hoffnung andere Formen des Widerstands vergessen haben.

5. Glaubige Zuhorer

Weniger aufdringlich als der Roman Mein Name sei Gantenbein ist auch Jakob der Liigner in
die Vorstellung verlegt. Und auch hier dndert diese Kennzeichnung nichts an der ,Rea-
litdt” des Erzdhlten: ,By implication, then, a story does not become less real to the naive
reader for being exposed as a fiction.”?, restimiert Chloe Paver. Wie im Gantenbein-Roman

die Figur der Camilla Huber als das Beispiel einer solchen ,naiven Zuhorerin® vorkommt,

2 Nancy Lukens: Schelm im Ghetto — Jurek Beckers Roman Jakob der Liigner. In: Gerhart Hoffmeister (Hrsg.):
Der moderne deutsche Schelmenroman, S. 217.
24 Chloe Paver: Narrative and Fantasy, S. 125.
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erzéhlt auch der Ich-Erzdhler des Romans Jakob der Liigner vom Zuhoren. Lina etwa ge-
nief3t Jakobs Radiovorfithrung auch dann noch, als sie den Schwindel durchschaut hat.?
Was innerhalb der Erzdhlung vorgefiihrt wird, gilt auch fiir das Erzdhlen: Glaubwiirdig-
keit ist keine Frage von Wahrheit und Liige. ,Careful reading of the novel reveals that
truth and falsehood are confused in all the stories that Jakob and the narrator tell. Instead
of truth and lies, there is rather a wish to be believed and an illusion of deception.”“26 Der
Erzdhler bekriftigt seine Aufrichtigkeit und signalisiert dem Leser zugleich, dafs er eine
fiktive Geschichte erzahlt. Umgekehrt entpuppen sich Jakobs Liigen fiir den aufmerk-
samen Zuhorer als die Wahrheit, ,so that fiction is truth and truth fiction”??. Jakob ist ein
Liigner, weil er ein Radio erfindet, das er nicht hat. Seine Erzdhlung des russischen Vor-

marschs ist jedoch keine Liige, sondern bis kurz vor Ende der Erzdhlung Prophetie.

Der Nachweis nicht der Wahrheit, sondern die Erzeugung von Glaubwiirdigkeit erscheint
somit als das Kernproblem von Jakob, dem Ich-Erzédhler und ist schliellich das entschei-
dende Thema modernen Erzdhlens tiberhaupt, wie im Kapitel Geschichten der Tiauschung
dieser Arbeit dargestellt wurde2s. Glaubwiirdigkeit ist in dem Roman Jakob der Liigner
sowohl fiir Jakob Heym als auch fiir den Ich-Erzdhler ein Paradoxon: , To be believed,
each must be convincing; to be convincing, each must fabricate; and the more they
fabricate, the more they fear loosing the essential truth of their stories.”?® Jakobs Wahrheit,
dafd die Russen bei Bezanika stehen, ist nichts wert ohne Quellenangabe, weil Mischa die
Nachricht nicht glaubt. Die wahre Quelle ist unglaubwiirdig, das erfundene Radio ist
hingegen tiberzeugend. Um seine Geschichte loszuwerden, muf$ der Erzéhler ordentlich
erzihlen und die Liicken mit Erfindungen schliefen. Glaubwiirdigkeit ist auf Uberzeu-
gung und Uberzeugung ist auf Erfindung angewiesen. Erfindungen gefdhrden aber die
Glaubwiirdigkeit. Wie in dem Roman Mein Name sei Gantenbein kriegen Erzahlungen auch
nach der Poetik des Romans Jakob der Liigner die Wahrheit nicht zu fassen. Das ist jedoch
kein Manko, weil Jakob der Liigner zeigt, daf3 die Wahrheit Menschen umbringt, Liigen

jedoch das Leben ermdoglichen.

%5 Im 1963 entstandenen Exposé fiir den Film Jakob der Liigner, der 1966 nicht realisiert werden konnte und
1977 nach seiner Inszenierung durch Frank Beyer die einzige Nominierung eines DDR-Films fiir einen Oscar
erhielt, hatte Becker fiir Lina die Rolle des Narren vorgesehen. Das Exposé sieht nur das erste Ende des
Romans vor, das schone: Jakob stirbt, das Ghetto wird befreit. Nachdem sich, wie im Roman, einige Leute
tiber Jakobs Fluchtversuch gewundert haben, weil sie glauben, daf$ er ein Radio hat, lautet der letzte Satz des
Film-Exposés: ,, Er hatte doch gar kein Radio’, sagt Lina zu dem Soldaten, der kein Wort versteht.” (Jurek
Becker: Jakob, der Liigner. Exposé fiir einen Film. In: Karin Kiwus (Hrsg.): ,Wenn ich auf mein bisheriges
zuriickblicke, dann mufS ich leider sagen.’, S. 71.)

26 Susan Johnson: The works of Jurek Becker, S. 137.

27 Ebd.

28 Vgl. S. 87 ff.

29 Susan Johnson: The works of Jurek Becker, S. 137 .
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Jurek Becker hat gesagt, dafy ein Anlafi zum Schreiben eine Form des Widerspruchs, des
Nicht-Einverstandenseins sei. Sein Roman zeigt, dafs im Ghetto das Erzédhlen von Liigen
der einzige erfolgreiche Akt des Widerstands ist: ,die Selbstmordziffern sinken auf Null.”
(JdL, 94) Jakobs Heldentat besteht darin, die psychische Vereinnahmung durch die Macht
der Nazis zu durchbrechen.®0 So ein Rebell ist auch der Ich-Erzéhler: Eine Heldentat des
Erzdhlers besteht darin, daff er keine gesichtslose Masse, sondern Individuen zeigt. Im
Ghetto sollte Individualitdt ausgeschaltet werden. Die Menschen waren auf ein angeb-
liches Jude-Sein reduziert. Die Auseinandersetzung mit dem Holocaust stellt oft die grofie
Zahl der Opfer in den Mittelpunkt. Der Ich-Erzdhler ersetzt die grofie Zahl der Opfer
durch Geschichten. Jakob und der Erzédhler beweisen, dafs sich Hoffnung aus dem Glau-
ben an Alternativen der Wirklichkeit speist. Geschichten sind Ausdruck davon, vor der
Wirklichkeit nicht zu kapitulieren. Die Liige, die Erfindung, ein Erzdhlen, das nicht blof3
wiedergibt, was ist, sind Akte des Widerstands. Erzdhlen soll zeigen, dafs die reale Welt
nicht die einzig mogliche ist. Tduschung ist bei Becker keine Frage der Moral, sondern —
wie schon in Hesiods Theogonies! — ein legitimes Mittel der Schwachen und Unterdriick-
ten. Becker ist sich mit Frisch einig, daf3 erfundene Geschichten Wirklichkeit schaffen.
Deutlicher noch als bei Frisch zeigt sich in Beckers Roman jedoch die Ambivalenz der

Liige: Die Wirklichkeit setzt der Glaubwiirdigkeit von Erfindungen Grenzen.

C. Jurek Becker

Jurek Becker, geboren am 30. September 1937 in Lodz, gestorben am 14. Marz 1997 in
Berlin, Schriftsteller und Drehbuchautor. Gewohnlicherweise sind das selbstverstiandliche
Daten. Becker jedoch hiefs in seiner Kindheit Jerzy, spéater Georg, schliefSlich Jurek. Und
auch das Geburtsdatum ist zweifelhaft.3? Jurek tiberlebt nicht nur das Ghetto von Lédz,
sondern auch — vom Vater getrennt — die Konzentrationslager Ravensbriick und Sachsen-
hausen. Jureks Mutter stirbt wie der Grofiteil von Beckers jiidischer Familie im KZ. Nach
dem Krieg findet der Vater den Sohn mit Hilfe einer amerikanischen Organisation. Erst
nach 1945, im sowjetischen Sektor Berlins, lernt Jurek Becker die deutsche Sprache. Max
und Jurek Becker leben nach der doppelten Staatsgriindung in der DDR. Jurek ist ein
DDR-Biirger der ersten Stunden. Er macht 1955 in Berlin das Abitur. Danach leistet er
zwei Jahre freiwillig Militardienst bei der NVA. Jurek Becker tritt in die FDJ und in die

SED ein und beginnt ein Studium der Philosophie an der Berliner Humboldt-Universitat.

30 Vgl. Fritz-Jochen Kopka: Von der Uniibertrefflichkeit des ersten Buches. In: Karl Deiritz, Hannes Krauss (Hrsg.):
Verrat an der Kunst?, S. 159.

31 Vgl. Kap. Geschichten der Tiuschung, S. 47.

32 Vgl. Sander Gilman: Jurek Becker, Anmerkung I, 1, Miinchen 2002, S. 296.
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Er engagiert sich fiir die DDR und den Sozialismus. Schon 1960 mufs er die Universitat
aus politischen Griinden vorzeitig verlassen. In den folgenden Jahren wird Becker ein ge-
fragter DEFA-Drehbuchautor. 1963 schreibt er das Exposé fiir den Film Jakob der Liigner.
Die Realisierung des Films mit Frank Beyer scheitert 1966, weil der Regisseur die DEFA-
Filmstudios verlassen mufte. 1967/68 arbeitet Becker das Filmprojekt zu seinem ersten
Roman um, der 1969 in der DDR im Aufbau-Verlag erscheint. Ein Jahr spéter eroffnet der
Luchterhand-Verlag in der BRD eine neue Reihe mit Beckers Roman. Wahrend Becker bis
1976 seine Erfolge als Schriftsteller in West und Ost miteinander vereinbaren konnte,
kommt es schliefSlich zum Bruch mit der Fiihrung der DDR, der schliefilich zur Ausreise
Beckers fiihrt. Mit einem Visum lebt er seit 1977 in West-Berlin. Becker reist mehrfach als
Gastprofessor in die USA. Er veroffentlicht weitere Romane und Erzdhlungen und erhalt
in Westdeutschland zahlreiche Preise und Auszeichnungen. Parallel zu den Prosatexten
arbeitet Becker an den Drehbiichern fiir die Fernsehserie Liebling Kreuzberg mit dem

Jugendfreund Manfred Krug in der Rolle von Rechtsanwalt Liebling.33

Als jiidischer DDR-Schriftsteller tragt Jurek Becker zwei Stigmata: Jude und Biirger eines
totalitdren Staates zu sein. Oft ist unterstellt worden, daf3 es seine Arbeit geprégt habe,
daf$ er Jude sei. In seinem letzten Interview antwortete Jurek Becker 1997: ,Nun, das
sagen Sie so leichthin. Ich wiirde mit Ihnen zun&chst tiber die Frage streiten, ob ich Jude
bin oder nicht. Daf8 meine Eltern Juden waren, das steht ganz aufier Frage. Nur: Ich finde
es spannend zu fragen, ob Leute, deren Eltern Juden sind, wirklich auch Juden sind.
Dieser Meinung waren zum Beispiel die Autoren der Niirnberger Rassengesetzgebung,
dieser Meinung sind auch orthodoxe Juden. Aber ich wiinschte mir, daf8 ich mir das
selber aussuchen konnte. [...] ich wiinsche mir, aussuchen zu diirfen, wer ich bin. Ich
weifs, daf$ man das nur in Mafien kann, und ich weif3, daf3, ob man will oder nicht, man
auch derjenige ist, fiir den die anderen einen halten.”3* Wer Menschen aus Griinden ihrer
Abstammung als Jude ansieht, argumentiere im Grunde wie die Nazis, meint Jurek
Becker. Schon als Kind habe Becker mit seinem Judentum gehadert, schreibt der Biograph
Gilman. Die Suche nach Zugehorigkeit sei ein zentrales Problem des Jugendlichen Jurek
Becker gewesen. , Die Sprache wurde eine Moglichkeit, der Gruppe [der Mitschiiler, SHK]
anzugehoren. Jurek wollte nicht als »Ausldnder« und als »Jude« gebrandmarkt sein.”3

Becker habe geglaubt, daf3 er die eine Zugehorigkeit nur durch die Aufgabe der anderen

3 Vgl. zu den biographischen Daten: Colin Riordan: Jurek Becker: Outline Biography. In: Colin Riordan (Hrsg.):
Jurek Becker, Cardiff 1998, S. 7-11; Manfred und Ottilie Krug (Hrsg.): Jurek Beckers Neuigkeiten an Manfred Krug
& Otti, Miinchen 1997; Vita. In: Irene Heidelberger-Leonard: Jurek Becker, S. 347 f.; Vita. In: Karin Kiwus
(Hrsg.): ,Wenn ich auf mein bisheriges zuriickblicke, dann mufs ich leider sagen.’, S. 234.

34 Herlinde Koelbl: ,Das ist wie ein Gewitter’. Beckers letztes Interview. In: Der Spiegel, Bd. 51 (1997), 13, S. 215.
35 Sander Gilman: Jurek Becker, S. 49.
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erwirken konnte. Jedoch neigt Gilmans Biographie selbst dazu, das Leben und das Werk
Beckers vor allem aus der Perspektive von dessen Judentum zu interpretieren und den
Autor so zu stigmatisieren. Das zweite Stigma tragt Becker als Schriftsteller der DDR. Die
ostdeutsche Kulturpolitik brachte zwar fiir einen Autor Annehmlichkeiten mit sich, sie
verlangte aber auch Anpassung. Als DDR-Autor wurde Becker von der westdeutschen
Literaturkritik deshalb auf Widerstand und Doppelbddigkeit festgelegt. Becker hatte
gerne selbst entscheiden konnen, wer er ist, wie der Hochstapler Felix Krull. Wie das Ich
des Gantenbein-Romans war er sich jedoch auch bewufit, daff man nicht jede beliebige
Rolle spielen kann. Denn auch die Zuschreibungen der anderen sind ein Teil der eigenen

Wirklichkeit.

I. Sein Judentum

Fiir die Rezeption seiner Romane hatte Beckers Abstammung von jiidischen Eltern eine
grofle Bedeutung.’ ,So bewdhrt sich in der prononcierten Miindlichkeit von Beckers
Werk nicht zuletzt ein pragendes Element jiidischer Identitédt.”37, restimiert etwa Jiirgen
Egyptien. Der Stil des Textes, der an miindliches Erzdhlen erinnert, wird nicht als
besonderes literarisches Verfahren gewiirdigt, sondern als Bestandteil der kulturellen
Identitat des Autors zu einer Selbstverstandlichkeit erkldrt. In jedem Fall hat dieser Stil
seinem Autor die Akzeptanz beim deutschen Publikum in gewisser Weise erschwert, wie
Hanns-Josef Ortheil feststellt: ,,Gerade dieser miindliche Erzdhlton machte es ihm aber
nicht leicht. Die deutsche Literatur hat fiir das Plaudern, das leichte Antupfen und
Umbkreisen von Themen, kaum Vorbilder.”3® Das Leichte und Lesbare wird in
Deutschland schnell als trivial angesehen. Neben Beckers Aufenthalten in den USA liegt
es auch in den verschiedenen Erwartungen an Literatur begriindet, daff der Autor bei der
Literaturwissenschaft des angelsdchsischen Sprachraums mehr Aufmerksamkeit geniefdt
als in der deutschsprachigen. Wofiir hier die Tatsache als Hinweis gentigen soll, daf} die

erste Biographie Beckers von einem amerikanischen Autor stammt.

Jurek Becker hat erkladrt, dafi er Jude sei, weil er sich nicht dagegen wehren konne, dafs ihn
andere zu einem machen. Er sei weder stolz darauf, daf$ der von ihm verehrte Kafka Jude

sei, noch wiirde er sich drgern, daf3 der fiir seine Arbeit als Schriftsteller ebenso einflufs-

36 Vgl. Wolfgang Joho: Liige aus Barmherzigkeit. In: Neue Deutsche Literatur, 1969, H. 12, S. 151-153; Jiirgen
Beckelmann: Jakob, der einsame Held. In: Frankfurter Rundschau, Nr. 43, 20.2.1971, ,,Zeit und Bild”, S. VI;
Ginter Herburger: Ein Radio im Getto. In: Der Spiegel, Nr. 40, 28.9.1970, S. 209.

37 Jurgen Egyptien: Die Riten des Erzihlens und das Stigma der Identitit. In: Irene Heidelberger-Leonard: Jurek
Becker, S. 286.

3 Hanns-Josef Ortheil: Die Furcht des Geschichtenerzihlers. Deutsche Akademie fiir Sprache und Dichtung
(Hrsg.): Jahrbuch 1998, S. 194.
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reiche Max Frisch kein Jude sei. ,,Bis heute weifs ich nicht, welches die Merkmale sind, die
einen Menschen jtidisch sein lassen. Ich weifs, dafy andere meinen, solche Merkmale zu
kennen. Ich hore, Jude ist, wer eine jiidische Mutter hat. Die so glauben, mogen dabei
bleiben, doch ich kann mich nicht daran beteiligen. Ein Mensch ist, wer Menschen als
Eltern hat, nicht mehr und nicht weniger.“® Auf diese grofie, humanistische Uberzeu-
gung folgt in Beckers Vortrag Mein Judentum aus dem Jahr 1977 die Erntichterung: ,Ich
weifs wohl, daf$ man nicht nur der ist, der zu sein einem vorschwebt, sondern dafs man
wohl oder {ibel auch der zu sein hat, fiir den die anderen einen halten. Das ist ja das
Ungliick. Und so gesehen bin ich in drei Teufels Namen der, der ich nach dem Urteil
vieler gefalligst zu sein habe: Jude.”# Beckers Tonfall zwischen Resignation und Wider-
stand erinnert an die Worte Anatol Stillers in Max Frischs Roman, der als der Amerikaner
White in die Schweiz eingereist ist und nun zugeben soll, der verschwundene Stiller zu
sein. ,Soll ich mich ergeben? Mit Liigen ist es ohne weiteres zu machen, ein einziges Wort,
ein sogenanntes Gestandnis, und ich bin ,frei’, das heifst in meinem Fall: dazu verdammt,
eine Rolle zu spielen, die nichts mit mir zu tun hat. Andererseits: wie soll einer denn
beweisen konnen, wer er in Wirklichkeit ist? Ich kann’s nicht. Weif$ ich es denn selbst, wer
ich bin?“41 Jurek Becker hatte sich nicht aussuchen diirfen, ob er Jude sein wolle oder
nicht und er fiihlte sich wohl auch nicht als Jude. ,,Dabei hat der Umstand, daf8 ich in eine
judische Familie hineingeboren wurde, fiir meinen bisherigen Lebenslauf nicht eben klei-
ne Folgen gehabt.”42 Es ist immer wieder vermutet worden, dafd Beckers Roman Jakob der
Liigner an seine eigenen Erfahrungen in Ghetto und Konzentrationslager ankniipfe. Das
hat Becker bestritten. Er hat vielmehr auffallig deutlich darauf hingewiesen, dafi er keiner-
lei Erinnerung an seine Zeit im Ghetto habe. Als sein Vater ihn nach dem Krieg wieder-
gefunden hatte und die beiden in Ostberlin lebten, habe Vater Max aufgehort, mit Jurek
Polnisch zu sprechen. Deutsch konnte Jurek nicht. Und in dem Mafle, wie er Deutsch

lernte, verlernte er die polnische Sprache und mit ihr die Erinnerung an das Ghetto.*?

Ihre Zugehorigkeit zur Gruppe der Juden stellen auch viele Ghettobewohner in dem
Roman Jakob der Liigner in Frage. Aufier Herschel Schtamm héngt {iberhaupt niemand an
seinen Schldfenlocken. Die polnischen Juden sind Opfer einer Definition der Nazis, die sie

akzeptieren — miissen. In dem Roman Bronsteins Kinder — der zusammen mit Jakob der

39 Jurek Becker: Mein Judentum. In: Irene Heidelberger-Leonard: Jurek Becker, S. 19.

40 Ebd., S. 20.

41 Max Frisch: Stiller. Werke 111, S. 435 f.

42 Jurek Becker: Mein Judentum. In: Irene Heidelberger-Leonard: Jurek Becker, S. 15.

4 Vgl. Jurek Becker: Antrittsrede; Mein Judentum; Die unsichtbare Stadt. In: Irene Heidelberger-Leonard: Jurek
Becker, S. 13-27.
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Liigner und Der Boxer eine Trilogie bildet* — glaubt der Vater des Erzdhlers, der ein KZ
uberlebt hat und mit zwei Freunden aus Rache einen Aufseher entfiihrt, dafd das
Judentum ein betriigerischer Circulus vitiosus sei. , Eine Theorie meines Vaters, die ich
bei verschiedenen Gelegenheiten gehort hatte, lautete: Es gebe tiberhaupt keine Juden.
Juden seien eine Erfindung, ob eine gute oder eine schlechte, dariiber lasse sich streiten,
jedenfalls eine erfolgreiche. Die Erfinder hétten ihr Geriicht mit so viel Uberzeugungskraft
und Hartnackigkeit verbreitet, daff selbst die Betroffenen und Leidtragenden, die
angeblichen Juden, darauf hereingefallen seien und von sich behaupteten, Juden zu sein.
Das wiederum mache die Erfindung um so glaubwiirdiger und verleihe ihr eine gewisse
Wirklichkeit. Immer schwerer werde es, die liignerische Sache bis zu ihrem Anfang
zurtickzuverfolgen, sie sei von einem Brei aus Geschichte umgeben, durch den man mit
Argumenten nicht mehr hindurchdringe. Am verwirrendsten aber sei es, daff so viele
Menschen sich in ihre Rolle als Juden nicht nur gefiigt hitten, sondern von ihr geradezu
besessen seien und sich bis zum letzten Atemzug dagegen wehren wiirden, wollte man
sie ihnen wegnehmen.”4> Wie der Vater in Beckers Roman Bronsteins Kinder glaubt auch
der Autor, daff das Judentum wie eine Tduschung sei: Einmal erfunden hitte es sich
durch den Glauben an diese Idee Realitdt geschaffen. Aus dem Bekenntnis zu einem Gott
ist eine Zuschreibung geworden, aus der Zuschreibung wird ein Bekenntnis. Das
Judentum ist nach Beckers Auffassung zwar eine Erfindung wie Jakobs Radio, die aber

durch den Glauben der Opfer Wirklichkeit wird.

2. Schreiben in Not

Fiir die Einstellung, mit der die Literaturkritik dem Roman Jakob der Liigner begegnete,
war neben der Religionszugehorigkeit des Autors seine Staatsangehorigkeit noch wichti-
ger. Dafs Becker Biirger der DDR war, hat die Rezeption seines Romans entscheidend
gelenkt. In einer Vorbemerkung zu dem Band Socialism and the Literary Imagination
schreibt der Herausgeber Martin Kane 1991: ,the literary and artistic qualities of East Ger-
man writing are all too often lost sight of in the debate about censorship, cultural control,
dissident writers and related issues.”4 Diese allgemeine These konkretisierend soll die
folgende Auseinandersetzung mit der Rezeption des Romans Jakob der Liigner in Ost- und
Westdeutschland zeigen, daf3 es eine vorurteilsfreie Debatte tiber Beckers Debiit nach lite-

rarischen Mafstdben eigentlich nicht gab.

44 Vgl. Irene Heidelberger-Leonard: Schreiben im Schatten der Shoah. In: Heinz Ludwig Arnold (Hrsg.): Jurek
Becker (Text+Kritik 116), S. 20.

45 Jurek Becker: Bronsteins Kinder, Frankfurt a. M. 1986, S. 48.

46 Martin Kane: Socialism and the Literary Imagination, New York u.a. 1991, S. L
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Kurz nach dem Erscheinen des Romans Jakob der Liigner im Aufbau-Verlag Berlin hat das
Neue Deutschland in seiner Literaturbeilage vom 14. Mai 1969 eine Rezension von Beckers
Debiit als Prosaautor veroffentlicht.#” Zu Beginn der Besprechung lobt ihr Autor Werner
Neubert den ,nichts weniger denn erstaunlichen” Erstling. Er hebt die formalen Vorziige
des Romans hervor, die ,erzdhlerische Dichte, klug-sichere Fabelfiihrung, pragnant-
schone Sprache”. Der Roman sei ein poetisches Gleichnis, die Erzdhlerposition bewirke
einen hohen Grad von Objektivierung. Dennoch meint Neubert nach dem Referat des In-
halts, den Roman in Schutz nehmen zu miissen, um ihn endlich durch den Vergleich mit
,unserer antifaschistischen Literatur tiber die faschistische Schreckenszeit” zu kritisieren.
Neubert fordert antifaschistische Widerstandsliteratur, wenn man tiber die Nazizeit
schreibt. Er formuliert eine Interpretation von Beckers Roman, die beinahe nach einer
Richtigstellung klingt. Das grofite Problem hat er mit der Aussage des Erzdhlers des
Romans, dafd es in dem erzdhlten Ghetto keinen Widerstand gegeben habe: Neubert
interpretiert — nicht den fehlenden Widerstand, sondern die Aufnahme dieses Hinweises
in den Roman - als , Verfremdungseffekt”. Der Autor Becker habe sagen wollen, dafs der
,gerechte Waffenkampf dort” nicht moglich sei ,,ohne die stumme Tapferkeit des Herzens
hier”. Diese Moral ist dem Rezensenten Neubert aber doch zu traurig, so dafd er sich
stellvertretend fiir seine Leser mit Gedanken an jene anderen literarischen Werke trostet,
die zeigten, ,wie die klarsten Krifte der Klasse den realen Kampf organisierten und
fiihrten.” Der Auslegung dessen, was der Autor Jurek Becker mit seinem Roman eigent-
lich habe sagen wollen, ldst Neubert handfeste Empfehlungen folgen. Der Roman hétte
noch sozialer und tiefer und kritischer sein konnen, wenn Becker nicht die erfundenen
Radionachrichten als Grund der Hoffnung dargestellt hitte, sondern , das Vertrauen aus
Klassenposition und politischem Bewufstsein”. Hier klingt Neubert so, als hétte Becker
seiner Meinung nach besser einen ganz anderen Roman geschrieben. So hofft er am Ende
des Artikels darauf, dafd sich Becker auch , unserer neuen Gegenwartsthematik” zuwen-
den werde. Als Jurek Becker spéter tatsdchlich das Leben in der DDR zum Thema seiner

Werke machte, durften sie dort nicht mehr erscheinen.

Auch Wolfgang Joho hat in der ostdeutschen Zeitschrift Neue Deutsche Literatur bei viel
Lob fiir den Roman Jakob der Liigner einen Vorbehalt anzumelden: die zwei Varianten des
Schlusses. , Problematisch erscheint mir die Partie gegen Ende des Buches, wo der Autor,
als er den Chronisten ,das blaSwangige und verdriefdliche, das wirklich einfallslose Ende’
erzdhlen 1af$t, seinen Lesern zwei Variationen eines erfundenen und wiinschenswerten

Endes zur Auswahl anbietet, eine Art Happy-End, das es in der Wirklichkeit weder

47 Werner Neubert: Wahrheitserpichter Liigner. In: Neues Deutschland (ND-Literatur), 14. Mai 1969, S. IV.
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gegeben hat noch tiberhaupt geben konnte.”#8 Joho kritisiert nicht wie Neubert die Dar-
stellung fehlenden antifaschistischen Widerstands. Ihm mifsfallt das unrealistische, illusio-

ndre Ende der Geschichte von Jakob Heym.

,Becker’s novel therefore breaks away from established models of GDR fiction in both
form and in content.”# Jakob der Liigner war ein Experiment, denn {iber das Dritte Reich,
aber nicht tiber antifaschistische Helden und den kommunistischen Widerstand zu
schreiben, war in der DDR zu jener Zeit ein Sakrileg. Wahrend des Kalten Krieges wurde
der Umgang mit der nationalsozialistischen Vergangenheit politisch funktionalisiert. Die
DDR begriff sich nicht als Nachfolgerin des faschistischen Deutschlands, sondern des
antifaschistischen Widerstands. Zur sozialistischen Organisation der Produktion kam die
antifaschistische und antiimperialistische Ausrichtung der Politik. Die Regierung der
DDR versuchte, die Botschaft zu verbreiten, ,daff die DDR Erbe und Nachfolger der
antifaschistischen Widerstandskdmpfer sei, wahrend die Bundesrepublik in die Fufs-
stapfen der Faschisten getreten sei”%. Diese Auffassung wurde auch dadurch genéhrt,
dafd es in der Bundesrepublik bis Anfang der 60er Jahre ,bis auf wenige Ausnahmen
keine Strafprozesse gegen die NS-Morder gegeben [hatte, SHK] — weder gegen die
unmittelbaren Tater noch gegen die eigentlich Verantwortlichen in den Fiithrungsstdben
von Partei und Staat, die sogenannten »Schreibtischtdter«.”5! In der DDR sollte die Inter-
pretation vorherrschen, dafl in den Konzentrationslagern vor allem kommunistische
Widerstandskampfer ermordet worden seien. Dafs die Nationalsozialisten die systema-
tische Vernichtung von religios und ,rassisch” Verfolgten betrieben haben, stand im
Hintergrund. Die Juden galten nur als Opfer unter anderen.52 Die gesamte deutsche Be-
volkerung, vor allem die Arbeiter, wurden zu Opfern des Nationalsozialismus erklart, der
als Konsequenz des Kapitalismus in Deutschland aufgefafit wurde. ,Wer sich dieses
Geschichtsbild zu eigen machte, dem wurde zugleich ein Platz auf der besseren, mora-
lisch {iberlegenen Seite der Geschichte zugewiesen%. Antifaschismus war in der DDR
Staatsdoktrin. Die Kulturpolitik der DDR forderte von den Schriftstellern eine Einord-
nung in ,die antifaschistische Tradition”>%. Jakob der Liigner ist jedoch kein antifaschisti-

sches Heldengedicht. Jurek Becker fand die offizielle Interpretation der deutschen Ver-

48 Wolfgang Joho: Liige aus Barmherzigkeit. Neue Deutsche Literatur, H. 12, 1969, S. 153.

49 Chloe Paver: Narrative and Fantasy, S. 119.

50 Jeffrey Herf: Zweierlei Erinnerung, Berlin 1998, S. 211.

51 Ulrich Herbert: Zweierlei Bewiltigung. In: Ulrich Herbert, Olaf Groehler: Zweierlei Bewiltigung, Hamburg
1992, S. 15.

52 Vgl. Olaf Groehler: Der Holocaust in der Geschichtsschreibung der DDR. Ebd., S. 50.

58 Ulrich Herbert: Zweierlei Bewiltigung. Ebd., S. 24.

54 Peter Hanenberg: ,Und sich miihen, aufrichtig zu sein’. In: Heinz Ludwig Arnold (Hrsg.): Jurek Becker
(Text+Kritik 116), S. 61.
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gangenheit zumindest &sthetisch langweilig. Er wollte nicht einen weiteren antifa-
schistischen Roman schreiben, der auf Riihrung und Bestdtigung der vorhandenen
Ansichten aus ist. Im Kontext der Kulturpolitik der DDR ist es hohnisch, wenn das
Programm des Ich-Erzéhlers darin besteht, den liigenden Pufferbacker zum Helden zu

stilisieren.

Neben ihrer antifaschistischen Ausrichtung hatte die Literatur in der DDR einen kon-
kreten politischen Auftrag, den Kurt Hager, der die DDR-Kulturpolitik seit Ende der
sechziger Jahre bestimmte, wie folgt definiert: ,,Es geht darum, das Denken und Fiihlen
unserer Jugend vollstindig mit sozialistischem Geist, mit sozialistischen Wertvorstel-
lungen zu erfiillen, sie bis in die tiefsten Schichten gegen das Gift der menschenfeind-
lichen imperialistischen Ideologie und Unmoral zu wappnen.”5¢ Diesem Diktum ent-
sprechend fragen die ostdeutschen Interpreten des Romans Jakob der Liigner, welchen
Beitrag der Roman zu dem Projekt der Schaffung eines neuen Menschen leiste. Es gehe
darum, schreibt Brigitte Kriiger die Forschungsentwicklung der Literaturwissenschaft
zusammenfassend, ,tiefere Einsichten in das komplexe und komplizierte Problem der
Lenkung von literarischen Rezeptionsprozessen zu gewinnen, um mit dem Ziel einer
Optimierung der personlichkeitsbildenden Potenzen der Literatur die Prozesse der lite-
rarischen Produktion und Rezeption bewufster zu steuern.”5” In ihrer Dissertation kommt
Brigitte Kriiger in bezug auf den Roman Jakob der Liigner zu folgendem Ergebnis: ,Die
grofle ethisch-moralische Ausstrahlungskraft des ,Widerstandskdmpfers’ Jakob Heym auf
den heutigen Leser, insbesondere auf den jugendlichen Leser, kann bei optimalen Re-
zeptionsbedingungen sehr hoch veranschlagt werden, weil diese Figur hinsichtlich ihres
Denkens und Fiihlens und ihrer Taten ,erreichbar” ist.“5 Die Kulturpolitik gedachte der
Literatur in der sozialistischen Gesellschaft in erster Linie die Rolle des Vorbilds zu:
Literatur als Erziehungsanstalt. Diese Auffassung hatte Vorteile fiir die Autoren, die ver-
mittels des Schriftstellerverbandes eine besondere Forderung durch den Staat genossen.>
Auf der anderen Seite fiihrte aber die staatliche Doktrin vom Einflufs der Literatur zu
Sanktionen: Die Fithrung der DDR glaubte, daff Biicher eine schédliche, staatsgefdhr-

dende Wirkung haben konnten und installierte deshalb ein System der Zensur. Dazu

% Karl Robert Mandelkow: Die literarische und kulturpolitische Bedeutung des Erbes. In: Hans-Jtirgen Schmitt
(Hrsg.): Die Literatur der DDR, Wien 1983, S. 104.

5 Kurt Hager: Zu Fragen der Kulturpolitik. 6. Tagung des ZK der SED, Berlin 1975, S. 28.

57 Brigitte Krtiger: Zum Zusammenhang von kiinstlerisch-isthetischer Wertung und ethisch-moralischer
Wirkungspotenzen im literarischen Kunstwerk als Rezeptionsvorgabe — untersucht an Jurek Becker: ,,Jakob der Liigner”,
Potsdam 1977, S. 2.

5 Ebd., S. 229.

5 Vgl. Hans-Jiirgen Schmitt: Literaturbetrieb als Staatsmonopol. In: Hans-Jtirgen Schmitt (Hrsg.): Die Literatur der
DDR, S. 57-66.
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nahm Jurek Becker in seiner Frankfurter Poetik-Vorlesung 1989 Stellung: ,Auch wenn es
wabhr ist, dafs meine Ansichten durchs Biicherlesen wesentlich beeinflufst wurden, schitze
ich die Wirkung von Literatur nicht sehr hoch ein. Sicher ist sie grofier als null, genauere
Angaben hielte ich fiir zu gewagt. So grof3, wie mancherorts getan wird, ist sie jedenfalls
nicht. So grof3, daf8 es lohnte, Biicher zu verbieten und vor aller Welt als autoritéres,
gedankenfeindliches Ekel dazustehen, ist sie garantiert nicht.”60 Die Staatsfiihrung der
DDR scheint geglaubt zu haben, daf$ die Entwicklung der realen DDR vor allem von der
Darstellung des sozialistischen Staates in der Literatur abhinge. Diese Auffassung hat

Jurek Becker nicht geteilt.

1970 war Becker auf Einladung des Luchterhand-Verlages auf Lesereise durch die
Bundesrepublik unterwegs. Fiir den Kolner Stadtanzeiger schrieb Becker in dieser Zeit: ,Ich
mit meinen DDR-Augen in der Bundesrepublik, 17 Tage. Das ist gewif$ keine Frist, um
Intimkenner zu werden, doch Zeit genug, einige Vorurteile die Schwelle zu den Urteilen
tibersteigen zu lassen. [...] Die Liebe, damit mufste gerechnet werden, hat sich nicht
eingestellt.”6! Bis zu seiner Ausreise hat sich diese Einstellung nicht grundsitzlich
gedndert. Becker ist 1977 nicht mit fliegenden Fahnen in den Westen {iibergelaufen. In
vielen Aussagen, in Interviews und Vortrdgen, hat er seine Kritik an der BRD formuliert:
Ihre Biirger seien kaum interessiert an politischen Angelegenheiten, der Konsum sei vie-
len der einzige Lebensinhalt und der Staat habe sich gegen die Interessen seiner Biirger
verselbstandigt. Und es herrsche ein Antisemitismus, den er in der DDR nicht erlebt
habe.62 Ein Paradies der freien Meinung hat Becker auch im Westen nicht entdecken
konnen. Die Anpassung an die Zensurbehorde sei lediglich durch die Anpassung an den

Buchmarkt ersetzt.63

Jurek Becker hat 1974 Uber verschiedene Resonanzen auf unsere Literatur geschrieben und
dabei explizit die Unterstellung der westdeutschen Literaturkritik zurtickgewiesen, daf$ in
der DDR die Literatur zensiert wiirde. Er kritisiert das Bild, das sich westdeutsche Kriti-
ker von der DDR und von den Arbeitsbedingungen der Schriftsteller machen wiirden.
,Auf solchen Bildern war und ist die DDR Heimstatt von Bevormundung, von geistiger

Leere, im Sommer wie im Winter von sibirischen Temperaturen geplagt.“6* Diese Vor-

60 Jurek Becker: Warnung vor dem Schriftsteller, Frankfurt a. M. 1990, S. 15.

61 Jurek Becker: Gute zwei Wochen. Stiftung Archiv der Akademie der Kiinste (SAdK), Berlin, Jurek Becker
Archiv 107, S. 1.

62 Vgl. Jurek Becker: Sieben Antworten auf Fragen der FAZ. In: Irene Heidelberger-Leonard: Jurek Becker, S. 53
(= ,,Denk ich an Deutschland in der Nacht”, FAZ, Nr. 243, 18.10.1980).

6 Vgl. Jurek Becker: Die Wiedervereinigung der deutschen Literatur. In: Heinz Ludwig Arnold (Hrsg.): Jurek
Becker (Text+Kritik 116), S. 85.

64 Jurek Becker: Uber verschiedene Resonanzen auf unsere Literatur. In: Neue Deutsche Literatur, 22. Jg., H. 2,
1974, S. 56.
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stellungen wiirden die Kritiker im Westen ihren Interpretationen von Werken aus der
DDR zugrundelegen. Sie wollten nichts Neues erfahren, sondern nur ihre Vorurteile mit
Hilfe der Literatur bestétigen. , Es wird bewiesen: Er, der DDR-Autor, bewegt sich fort-
wihrend in einem Irrgarten von Zwingen, Tabus und Bevormundungen, daher liegt es
auf der Hand, daf3 er nicht so kann, wie er will. Folglich ist er gezwungen, Riicksichten zu
nehmen, die nicht seinen eigenen Intensionen entspringen. So bleibt ihm nichts anderes
tibrig, als sein wahres Anliegen zu verstecken, er muf8 sich in Metaphern und Andeu-
tungen ergehen und sich notgedrungen darauf verlassen, dafd die an solche Verfahrens-
weise gewohnten Leser schon das Eigentliche herauslesen werden, zwischen den Zeilen
steht das Wichtigste.”®> Und weil, so konnte man Becker ergédnzen, das Eigentliche eben
der Voraussetzung nach nicht wortlich im Text steht, weil es verboten ist, kann man einen
Kritiker auch nicht mit dem Text widerlegen, wenn er schreibt, was eigentlich das
Eigentliche ist. Vorurteile neigen dazu, sich ihre Berechtigung durch sich selbst zu
verschaffen. Vor dem Schriftstellerverband der DDR verkiindete Becker im Widerspruch
zu dieser Auffassung: ,Ich nehme mir das Recht heraus, in einem Buch genau das zu
sagen und das zu beschreiben, woriiber ich etwas zu sagen und das zu beschreiben ich fiir
richtig halte. Und ich nehme mir ebenso das Recht, genau das wegzulassen, was mir
entbehrlich scheint. Ein Autor teilt mit seinem Buch nichts anderes mit als das, was darin
steht, sichtbar fiir jeden, der lesen kann.”¢¢ Becker war gegen eine Literaturkritik, die ihre

Aufgabe nicht im Lesen von Texten, sondern im Lesen der Leerzeilen sieht.

Hinweise fiir die Richtigkeit von Beckers These, dafy die westdeutsche Kritik voreinge-
nommen war, sind in den westdeutschen Rezensionen des Romans Jakob der Liigner zu
finden. Zur Zeit der Veroffentlichung des Romans Jakob der Liigner herrscht der Kalte
Krieg. Weit verbreitet war die Annahme, dafs die DDR fiir die Autoren beinahe so eine
Zeit der Not war, wie das Ghetto fiir die Juden. Becker, so der mainstream der west-
deutschen Kritiker, habe in der Figur des Jakob Heym die Bedeutung des Erzdhlens in
Zeiten der Not ausloten wollen und die konkrete Situation der DDR gemeint. So hat Fritz
Raddatz tiber den Roman Jakob der Liigner in einer Sammelrezension mit dem Titel Wie
DDR-Autoren resignieren 1970 in der Siiddeutschen Zeitung geschrieben. In ,neueren
Werken namhafter Schriftsteller des sozialistischen Arbeiter-und-Bauern-Staates” macht
er ,literarische Ausflucht und bedenkliche Vereinzelung” aus. Der erste Roman von Jurek
Becker kommt bei Raddatz gegeniiber den Werken von Strittmatter, Claudius und

Schneider dennoch recht gut weg. ,Das Bemerkenswerte, Herausragende dieses Buches

65 Ebd., S. 58 £.
66 Ebd., S. 59.
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innerhalb des generellen Kontextes von Resignation und Ausweichen und literarischem
Umweg ist, dafs hier auch ein Umweg eingeschlagen wurde, er aber als solcher zugleich
sichtbar gemacht wird.” Denn das Radio, raunt Raddatz rhetorisch, ,ist natiirlich nicht
nur ein Radio.”6” Der ,notorische Antikommunist“68 Marcel Reich-Ranicki fragte in seiner
Rezension fiir Die Zeit 1970: ,Sollte Jakob, der sympathische Flunkerer, der mit Worten,
nur mit Worten auf die Menschen Einfluf§ auszuiiben versucht, zugleich — wie schon
vermutet wurde — die Literatur symbolisieren?”®® Dann, so Marcel Reich-Ranicki, mache
sich der Autor Becker keinerlei Illusionen tiber die Funktion und Reichweite der Literatur.
Auch in der 2002 zum fiinften Todestag Jurek Beckers erschienenen ersten Biographie des
Autors geht Sander Gilman davon aus, dafs Becker seit 1968 das Ghetto in seinem Roman
Jakob der Liigner als Sinnbild der DDR meinte. ,Plotzlich machte sich Becker Gedanken,
was die Mauer wirklich bedeutete. Die Mauer um das Ghetto in Jakob der Liigner erzeugte
eine Isolation, die fiir die Bewohner fatale Folgen hatte. Er empfand die DDR plétzlich als
eine Art riesiges Ghetto, in dem man Westsender sah und horte, um zu erfahren, was in
der unmittelbaren Nachbarschaft geschah. Und wenn man bescheid wusste tiber das, was
in der Welt vorging, war man verpflichtet, dariiber keine Liigen zu verbreiten. Aus dem
Radio erfuhr Jakob die Position der sowjetischen Truppen, im Westradio horten Becker
und seine Familie vom Einmarsch der Sowjetarmee 1968 in die Tschechoslowakei.”70 Bei
der westlichen Literaturkritik kam Beckers Roman auch deshalb so gut an, weil die
Interpreten einen doppelten Boden ausmachten, der als offensichtliches Versteck fiir
Beckers Kritik an der DDR angesehen wurde. Eigentlich habe der Autor sagen wollen,
daf$ die Herrschaft der DDR-Fiihrung tiber die Bevolkerung so sei wie die der deutschen
Aufseher tiiber die polnischen Juden. Weil Becker sich aber nicht getraut habe zu sagen,
dafd der Bau der Mauer 1961 aus der DDR ein Ghetto gemacht habe und die Schriftsteller
durch die Zensur zur Liige zwinge, habe er sich eine Allegorie tiberlegt, um diese oppo-
sitionelle Auffassung unsichtbar sichtbar zu machen: Vordergriindig rede er tiber das
Ghetto, gemeint sei aber die DDR. Die interpretierte Aussage liegt jedoch der Inter-
pretation bereits zugrunde. So ist auch Beckers Staatszugehorigkeit ein Stigma, das in der

Literaturkritik nach dem gleichen Schema funktioniert wie sein Judentum.

War Jurek Becker ein Tauschungskiinstler, der listig die Wahrheit gesagt hat, versteckt

und doch offensichtlich, wie Brecht verlangt hatte? ,Zu allen Zeiten wurde zur Verbrei-

67 Fritz J. Raddatz: Wie DDR-Autoren resignieren. In: Stiddeutsche Zeitung, Nr. 147, 20./21.6.1970, S. 105 f.

68 Claude Prévost: Die Wahrheit der Liige und die Liige der Wahrheit. Jurek Beckers Roman Jakob der Liigner. In:
Gudrun Klatt (Hrsg.): DDR-Literatur aus franzosischer Sicht, Leipzig 1989, S. 107.

69 Marcel Reich-Ranicki: Roman vom Getto. In: Heidelberger-Leonard: Jurek Becker, S. 135 f. (= Das Prinzip Radio.
In: Die Zeit, Nr. 47, 20.11.1970, S. 36).

70 Sander Gilman: Jurek Becker, S. 101.
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tung der Wahrheit, wenn sie unterdriickt und verhiillt wurde, List angewandt.””* In
dieser Weise interpretiert der Biograph Sander Gilman die Komik in dem Roman Jakob der
Liigner: ,Man muf die Behorden irrefithren, aber innerhalb der Grenzen, die sie selbst
setzen. Nichts anderes tun Schriftsteller. Ja, dies ist sogar die Pflicht des Schriftstellers, der
sich der zuldssigen Grenzen des kritischen Schreibens in der DDR bewufit ist. Und im
Genre des Komischen kann eine kritische Stimme sich am leichtesten Gehor verschaf-
fen.”72 Mit dieser Auffassung kann Becker zum leisen, aber listigen Widerstandskdampfer
stilisiert werden, der das Unrecht in der DDR schon immer kritisiert habe. Spatestens 1977
hat sich Jurek Becker jedoch explizit gegen listiges Schreiben ausgesprochen, das dieses
sagt und jenes meint. Das Protokoll eines Stasi-Mitarbeiters gibt Becker nach einer Lesung
mit folgender Aussage wieder: ,Ein Schriftsteller mufs die Wahrheit sagen, er kann dann
nur hoffen, daf8 er einen grofien Leserkreis findet. Es gibt Schriftsteller, die schreiben mit
doppeltem Boden, mit Raffinesse und Schldue, um das sagen zu kénnen, was sie wollen —
und die merken das nicht einmal. Das sind keine wahren Schriftsteller. Ich kann das nicht

mehr und ich will das nicht mehr.”73 Kurz darauf hat er die DDR verlassen.

Wie in dem Aufsatz Uber verschiedene Resonanzen auf unsere Literatur hat Becker auch in
einem Manuskript mit dem Titel Literatur und Wirklichkeit, das er fiir eine Sitzung des
Schriftstellerverbandes im November 1974 geschrieben hat und das nie veroffentlicht
wurde, die Kulturpolitik der DDR gegen Angriffe in Schutz genommen: ,’Sagt, dafi das,
was sein miifite, bereits ist’. Einen solchen Auftrag hat die sozialistische Gesellschaft
keinem ihrer Schriftsteller gegeben, und wo er so angekommen ist, dort liegt eindeutig ein
Irrtum vor, ein Ubermittlungsfehler.”74 In auffilligem Widerspruch zu Beckers Leugnung
von EinfluSnahme der DDR-Behorden auf die Dichter steht ein Brief, den er am 6. Juni
1979 an den Prasidenten des DDR-Schriftstellerverbandes Hermann Kant geschrieben hat:
,Der Verband antwortet auf das gesellschaftliche Verlangen nach Literatur etwa so, wie
die Lotterie auf das gesellschaftliche Verlangen nach Wohlstand antwortet. Er kiimmert
sich einen Dreck darum. Wichtig ist ihm nur, diejenige Art von Literatur zu protegieren,
die die Partei sich wiinscht.””> Der Anlafs zu dieser Stellungnahme war ein Referat Kants,
das am 31. Mai 1979 im Neuen Deutschland veroffentlicht worden war, und mit dem Kant

den Ausschluffs von neun Schriftstellern aus dem Verband begriinden wollte. So betont

71 Bertolt Brecht: Fiinf Schwierigkeiten beim Schreiben der Wahrheit. Werke XXII, S. 81.
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Kant, welche guten Arbeitsbedingungen der Schriftstellerverband seinen Mitgliedern
gewdhre. Dazu Becker: ,Das Einzige, was an guten Arbeitsbedingungen mir gegeben
wurde, war ein Visum, dafS ich zur Zeit auflerhalb der DDR leidlich arbeiten kann, meinst
Du das?“76 Das Bild scheint stimmig: Als er in der DDR lebte und als Schriftsteller erfolg-
reich sein wollte, hat Becker der Partei und ihren Organen nach dem Mund geredet und
den Anpassungsdruck auf die Autoren geleugnet. Der Anpassungsdruck war grofs, denn
der Verband war auch eine Versorgungseinrichtung fiir die Autoren. Der Ausschlufs aus
dem Schriftstellerverband fiihrte zu dem Verlust der Privilegien und des Einkommens.
Dann, im freien Westen, konnte Becker sagen, was er wirklich denkt. Becker wére dann
ein Opportunist, ein willfihriger Helfer. Dagegen spricht unter anderem ein Eintrag in
den Stasi-Akten von Becker: , Bei der Kontaktierung [am 20.4.1972, SHK] brachte B. zum
Ausdruck, dafl er auf keinen Fall Informationen {iiber seine Kollegen oder DDR-Biirger
bringen wiirde, wie das eventuell vom MfS [Ministerium fiir Staatssicherheit, SHK] be-

notigt werden konnte.””7 Zumindest war Beckers Opportunismus nicht grenzenlos.

Ein dritter Weg zwischen Opportunismus und Widerstand bleibt offen: Jurek Becker hat
sich getduscht tiber die Verhéltnisse in der DDR. Auf eine Frage der FAZ antwortete er
1980 zu seiner Ubersiedlung nach Westdeutschland: , Ich habe mich in dieser Zeit nicht in
die DDR zuriickgesehnt. Manchmal spiire ich das Bediirfnis nach einem Konsensus mit
einer Gruppe von Menschen, wie ich ihn hier nicht finde und in der DDR einmal hatte.
Doch da sich inzwischen herausgestellt hat, dafy dieser Konsensus auf irrigen Voraus-
setzungen beruhte, kann man jenes Bediirfnis nicht wirklich eine Sehnsucht nennen.””8
Zweierlei bringt Becker hier zum Ausdruck: daf er ein positives Bild von der DDR hatte
und daf3 sich dieses Bild als falsch herausgestellt hat. Noch wenige Wochen vor seinem
Tod bestédtigte er diese Auffassung: ,Alles in allem war meine Zeit in der DDR gut. Ich
war ziemlich lange das, was man einen iiberzeugten Sozialisten nennt, und ich war der
Uberzeugung, in der DDR bemiiht man sich um diese Sache. Als in meinen Kopf kam,
dafl man sich auf eine fatale Weise um diese Sache bemiiht, ist die Distanz zur DDR

gewachsen.”” Jurek Becker hat sich tduschen lassen.

3. Trauer um die Zensur

Man ist nicht, wer man gerne sein mochte, man muf$ auch sein, fiir wen die anderen einen

halten, hat Becker im Zusammenhang mit seinem Judentum resigniert festgestellt. So wie

76 Ebd.
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Becker in dieser Weise Jude geworden ist, ist er auch irgendwann ein DDR-Schriftsteller
geworden. Jurek Becker hat sich bei Vortrdgen in Westdeutschland seit den siebziger
Jahren immer wieder mit dem Problem der Zensur in der DDR beschiftigt oder beschif-
tigen miissen, weil das westdeutsche Publikum kaum brennendere Fragen zu haben
schien, als die skandalésen Lebens- und Arbeitsbedingungen der Autoren driiben. Auf-
tallig ist, dafd an Autoren verschiedene Mafsstibe angelegt wurden: Max Frisch etwa, der
selber tiber vierzig Jahre von der Schweizer Regierung iiberwacht wurde und mit ihm ein
Fiinftel der Bevolkerung®, ist nie in gleicher Weise wie Becker als das Opfer eines Uber-
wachungsstaates etikettiert worden. Wahrend die westliche Literaturkritik im Werk
Frischs durchaus die Kritik an der Schweiz registrierte, wurde ein kritischer Standpunkt
von Beckers Werk wie selbstverstandlich erwartet, weil die DDR als Unrechtsregime galt.
In gewisser Weise hat sich Jurek Becker in dieses Bild, in diese Rolle gefiigt. Beispiels-
weise handelt nur eine seiner drei Frankfurter Poetik-Vorlesungen im Jahr 1989 allgemein
von der kulturellen Bedeutung der Biicher. In den beiden anderen beschiftigt sich Becker
vor allem mit der Zensur. Und so gesehen war er in drei Teufels Namen der, der er nach

dem Urteil vieler gefalligst zu sein hatte: ein Widerstandskampfer.

In seiner Vorlesung Warnung vor dem Schriftsteller hat Becker darauf hingewiesen, daf das
Argerliche an der Zensur in der DDR nicht die fiinf Biicher pro Jahr seien, deren Ver-
offentlichung verboten wiirde. Das grofle Problem sei vielmehr die Selbstzensur der
Dichter. Becker beklagt die Biicher, die gar nicht erst geschrieben werden.8! , Dort, wo
Zensur ist, stehen wahrscheinlich simtliche Biicher unter dem Einflufd des Zensors, die
indizierten ebenso wie die erlaubten.”s2, meinte Becker in seiner Poetik-Vorlesung. Ein
Buch, das erscheinen diirfe, mache sich sogleich der Angepafitheit verddchtig. Das Vor-
handensein von Zensur zwinge die Schriftsteller zur politischen Stellungnahme, wenn sie
nicht als Opportunisten dastehen wollen. ,Der Leser in der DDR wiinscht sich von
Biichern nichts so sehr wie ein sogenanntes Anliegen. Ihm ist Parteinahme von grofter
Bedeutung, der Autor soll fiir das eine und gegen das andere sein. Struktur und Sprach-
witz, Feinheit und Schliff, Schonheitssinn und Stil sind wohl wichtige Beigaben, aber eben
doch nur Beigaben.”83 Den Grund fiir dieses Bediirfnis sieht Becker in der gleichge-
schalteten Presse. Denn die Literatur sei einer der wenigen Orte gewesen, an dem in der
DDR Auseinandersetzungen iiber gesellschaftliche Probleme gefiihrt werden konnten.

Deshalb hitte das Publikum von diesem Medium Grofles erwartet und hat auf diese Wei-

80 Peter Hamm: Leben in der Frageform. In: Akzente, 48. Jg., H. 4, 2001, S. 354.

81 Vgl. Jurek Becker: Uber den Wert der biirgerlichen Rechte. In: Irene Heidelberger-Leonard: Jurek Becker, S. 45.
82 Jurek Becker: Warnung vor dem Schriftsteller, S. 30.

8 Ebd., S. 21.



Jakob der Erzéhler 258

se dazu beigetragen, das kulturpolitische Diktum von der gesellschaftlichen Funktion der

Literatur zu realisieren.

Im Grunde teilt Becker das Literaturverstindnis des DDR-Publikums. Lange habe er ge-
glaubt, daf$ ,Schriftsteller zu sein, dasselbe ist, wie Widerstandskampfer zu sein”#, mein-
te Becker 1997 im Interview. Dagegen hatte er 1974 gegen die westdeutsche Kritik polemi-
siert, die ihren Lesern suggeriere, ,,daf8 es sich bei einem Grofiteil der DDR-Literatur im
Grunde um so etwas Ahnliches wie Widerstandsliteratur handelt”s. Diesen Anspruch
habe die westdeutsche Literaturkritik an jeden DDR-Autor angelegt, nicht aber an west-
deutsche Autoren.8¢ Gegeniiber Heinz Ludwig Arnold sagte der Autor 1990: ,Nach mei-
ner Uberzeugung ist der wichtigste Antrieb zum Schreiben von Literatur Unzufrieden-
heit, eine Art von Nichteinverstdndnis.”8” Deshalb sei es gut, wenn der Schriftsteller
gesellschaftlich ein wenig abseits stehe. In seiner Frankfurter Vorlesung wird er noch
deutlicher: ,Es ist nur wenig tibertrieben zu sagen, dafd die Geschichte der revolutiondren
Literatur identisch ist mit der Geschichte der Literatur.”s8 In dem Streit, der Dichtung nur
in den Kategorien politischen Engagements oder des Asthetizismus bewertet, scheint sich
Becker dezidiert auf der Seite von Stellungnahme und Kritik zu postieren. Literatur, die
ihr Einverstandnis mit der Welt erklart, sei trivial. Mit diesem Argument kritisiert Becker
nicht nur die ostdeutsche Literaturproduktion, sondern auch einen Grofiteil des west-
deutschen Buchmarkts. Er gibt jedoch zugleich zu bedenken, daff der Umkehrschluf3
unzuldssig sei: Literarische Qualitdt zeige sich nicht schon allein in der Nichtangepafst-
heit.8? Vielmehr habe er bei seiner eigenen Arbeit festgestellt, dafy seine Sprache unange-
nehm laut werde, wenn er nur um des Widerspruchs willen geschrieben habe. ,,Daneben
habe ich natiirlich auch Verbotenes geschrieben, wie es sich gehort. Es gefdllt mir heute
nicht mehr, es kommt mir zu aufgeregt vor, so als sihe man den Saitzen an, dafs ihr Autor
Schaum vor dem Mund hatte. [...] Es [mutig zu sein, SHK] verbraucht eine Kapazitit, die
beim Schreiben an anderer Stelle dringend gebraucht wird. Schriftsteller sollten nicht
tapfer sein miissen.”?® Wegen dieser Auffassung habe ihn die Zensur auf sehr vermittelte
Weise in der Wahl seiner Stoffe und Themen eingeschréankt, die den Zwecken der Kon-
trollbehorden sogar entgegen liefen: ,Wenn mir damals, sagen wir mal, meine Geschichte

durch den Kopf gegangen ist, das Erschrecken iiber die ersten Herzschmerzen, das

84 Herlinde Koelbl: ,Das ist wie ein Gewitter’. Beckers letztes Interview. In: Der Spiegel, Bd. 51 (1997), 13, S. 216.
85 Jurek Becker: Uber verschiedene Resonanzen auf unsere Literatur, S. 59.

86 Jurek Becker: Warnung vor dem Schriftsteller, S. 27.

87 Heinz Ludwig Arnold: Gesprich mit Jurek Becker. In: Ders. (Hrsg.): Jurek Becker (Text+Kritik 116), S. 8.

88 Jurek Becker: Warnung vor dem Schriftsteller, S. 14.

89 Vgl. ebd., S. 22.

% Vgl. ebd., S. 31.
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erfinde ich jetzt, oder wie einem zumute ist, wenn eine Frau bei bestimmtem Licht in
einer bestimmten Umgebung die Hand auf die Schulter legt — wenn ich das damals hétte
schreiben wollen, das hétte ich mich gar nicht getraut. Ich hédtte Angst gehabt, wenn ich
das mache, dann wiirden mir alle sagen: Jetzt hat er aufgegeben. Jetzt haben sie ihn
kleingekriegt. [...] Und vor allem, um dieser Situation zu entkommen, bin ich aus der
DDR weggegangen. Ich wollte auch mal iiber die Hand auf meiner Schulter schreiben
konnen, ohne mich dafiir schamen zu miissen.”! Eine weitere unangenehme Folge der
Zensur hat Becker in diesem Interview mit Herlinde Koelbl im Februar 1997 mit Bezug
auf seinen ersten Roman dargestellt. ,Ich habe gedacht, jede Kritik an einem Text ist eine
politische Kiritik, ich habe mich da eigentlich verschlossen. Was zur Folge hatte, daf$ ich
auf keinen Lektor gehort habe, und das beim Buch eines Anfiangers, der ich damals war!
Es ist also ein im Grunde unlektoriertes Buch. Was ich im nachhinein nicht fiir einen
Vorteil halte.”92 Jakob der Liigner kame ihm ,sprachlich unfertig” vor und sei ,voll von
Sprachschludereien”. Gleichwohl wisse der Roman ,mit Gefiihlen zu spielen”. Wie
Becker in dem Roman Erwartungen beim Leser weckt und irrefiihrt ist oben dargestellt

worden.

Fiir den gereiften Autor Becker entscheidet sich die Frage, ob eine Geschichte gelungen
sei, nicht mehr allein an der Frage des politischen Standpunkts. Den sieht er mitunter
sogar als eine Bedrohung fiir gute Literatur an: Biicher seien etwas anderes ,als Vehikel,
um darauf Ansichten zu transportieren”®. Becker wendet diese These gleichermafien ge-
gen kritische wie gegen staatstragende Dichtung. Auch wenn die Anliegen richtig seien,
gefdhrdeten sie das Gelingen einer Geschichte: ,Das Drangende ist ja nicht unbedingt das
Bezaubernde, das Wichtige nicht unbedingt das Verfiihrerische.”* Literatur, die mit dem
Vorsatz geschrieben werde, sich anzubiedern und die Richtigkeit der Welt in die Welt zu
posaunen sei ebenfalls mittelmé&flig und belanglos. Viel wichtiger als der Standpunkt in
dieser Frage sei es aber, dafy der Dichter sich die Welt genau anschaut. ,Wenn seine Sicht
der vorhandenen Welt erhellend sein soll, dann mufS er etwas beschreiben, das ohne seine
Beschreibung unsichtbar wire. Mit gewohnlichen Augen kommt er dabei nicht aus.”%
Becker fordert von der Literatur Irritationen und zugleich eine Form des Realismus: Dich-

tung soll neue Einsichten in die , vorhandene Welt”“% ermoglichen. Literatur ist fiir Becker

91 Herlinde Koelbl: ,Das ist wie ein Gewitter’. Beckers letztes Interview. In: Der Spiegel, Bd. 51 (1997), 13, S. 216.
92 Ebd., S. 210.

93 Jurek Becker: Warnung vor dem Schriftsteller, S. 32.

9% Ebd., S. 32.

9% Ebd., S. 42.

9 Ebd.
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aber nicht nur eine politische, sondern auch eine sprachliche Angelegenheit””. Eine gute
Geschichte braucht daher noch andere Zutaten: Zauber, Verfithrung und schliefSlich ein
besonderes Verhiltnis zur Sprache, dem Medium des Erzdhlens selbst. Dafi gute Dich-
tung irritieren miisse, meint Becker nicht nur politisch: ,Ich liebe ja solche Autoren, die
Regeln verletzen, die Sprache zerbrechen, wie um nachzusehen, was drin ist.” Und in
falscher Bescheidenheit fiigt er hinzu: ,Das liegt mir nicht, und wenn ich es doch
versuche, habe ich das Empfinden, mich zu verstellen.”% Jedoch beruht die Komik in dem
Roman Jakob der Liigner zu Teilen gerade in der planvollen Unangemessenheit der sprach-

lichen Darstellung, darin, dafs Worter ihres gewohnlichen Sinns beraubt werden.

In seinem Aufsatz Die Wiedervereinigung der deutschen Literatur vertritt Becker 1990 den
paradox anmutenden Standpunkt, dafs gerade das Verbot von Gesellschaftskritik durch
die Zensurbehorden der DDR verantwortlich war fiir die Existenz von guter — und das
heifit fiir Becker auch: widersprechender und irritierender — Literatur. Die Zensur mar-
kierte die Unwahrheiten, gegen die es anzuschreiben galt. Im wiedervereinigten Deutsch-
land seien Biicher nur noch Waren wie andere, ein Vergniigen unter vielen. Die Anpas-
sung an die Zensur der DDR sei ersetzt durch die Anpassung an den Markt. Und dieser
Markt habe an Gesellschaftskritik grundsitzlich kein Interesse, er erklére die ,,Produktion
origineller Wortfolgen”® zur einzigen Aufgabe von Literatur. ,Ist am Ende, wie makaber
das auch klingt, Trauer um die Zensur angebracht?”1%0 Wieder zeigt sich Beckers Faible
fiir Paradoxa und Zirkelschliisse: Die restriktive Kulturpolitik der DDR machte gerade die
verbotene Literatur interessant und beforderte so die Realisierung ihrer eigenen Befiirch-
tung. Die Zensur behinderte zwar die Autoren, sie fiihrte ihnen aber auch ein interes-

siertes und aufmerksames Publikum zu.

4. Licke und Pointe

Zweierlei ist kennzeichnend fiir den Erzdhler Jurek Becker: Er liebt die Liicken zwischen
den Tatsachen und den pragnanten Abschlufi eines Gedankens. Beide Elemente seines
Erzdhlens finden sich schon in seinem Roman-Debiit Jakob der Liigner. Durch das Wecken
von Erwartungen und ihre Enttduschung werden Pointen erzeugt. Jakob und der Ich-
Erzihler nehmen Fakten zum Anlaf$ ihrer Geschichten, ihre Kunst aber ist das Erfinden,
das schlieffen von Liicken. Manchmal kénnen aber auch die Auslassungen selbst Ge-

schichten erzdhlen: ,So ist das leider, Schmidt kennt sich nicht aus im Spiel der Andeu-

97 Vgl. ebd., S. 57.

% Ebd., S. 12.

99 Jurek Becker: Die Wiedervereinigung der deutschen Literatur. In: Heinz Ludwig Arnold (Hrsg.): Jurek Becker
(Text+Kritik 116), S. 85.

100 Ebd., S. 82.
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tungen, wie gewisse Dinge nicht erwdhnt werden und doch gesagt sind, er wird sich nie
auskennen, im Herzen ist er ein fiir allemal ein Fremder. Thm muf alles plump und
deutlich ausgesprochen sein.” (JdL, 154) Hingegen hat der Autor Jurek Becker aus dem
Spiel der Andeutungen eine eigene Kunst gemacht. Auf einer Postkarte an seinen Freund
Joachim Sartorius hat Becker 1996 folgenden Lebenslauf skizziert: ,Ich wurde am, in, als
einziges. Mein Vater war, meine Mutter. Bei Kriegsausbruch kam ich, wo ich bis zum.
Nach Ende des blieb mein Vater mit mir, was ich bis heute nicht. Er hitte doch auch.
Jedenfalls ging ich zur und wurde ein halbwegs normales. Das dnderte sich, als ich den
Beruf eines. Wenn ich auf mein bisheriges zurtickblicke, dann muf3 ich leider sagen.”10! Es
ist kein Zufall, daf} Jurek Becker gerne Postkarten geschrieben hat. Der begrenzte Raum
erfordert die Verdichtung der Gedanken. Das hat dem Autor besonders gelegen. Eine
Auswahl von Karten an Manfred Krug und seine Frau Otti aus den Jahren 1957-1997 ist
bereits veroffentlicht.’02 Auf diesen Karten zeigt sich Becker als liebevoller Freund, aber
auch als ein Meister der kurzen literarischen Form. Auch der 2002 von der Akademie der
Kiinste herausgegebene Band mit Dokumenten aus dem Jurek-Becker-Archiv enthalt
Postkarten voller Knalleffekte wie die folgende, die Becker seiner Frau Christine 1996 im
Bewufitsein des nahen Todes aus dem Krankenhaus geschrieben hat. ,Du geballte La-
dung, ich bin alt genug, um mit der Hauptliige meines Lebens Schlufs zu machen: So gut
wie alle meine bisherigen Arbeiten sind geklaut. ,Jakob” ist ohne ,Pankraz der Schmoller’
von Keller nicht zu denken; ,Der Boxer’ ist nichts anderes als eine Version von ,Meine
Tante, deine Tante’, Autor hab ich vergessen; ,Amanda’ ist nichts anderes als ,Die lustigen
Weiber von Windsor’. Und selbst ,Liebling’ ist gestohlen; der Grundeinfall stammt aus
dem Jahresbericht der VG Wort 1984. Oder war es eine Uberweisung der VG Wort?*103
Humorvoll sind alle diese Karten, die meisten werden durch ihre abgriindigen oder
iiberraschenden Pointen zu literarischen Schédtzen. Ernstzunehmen ist die Selbstanzeige
des Autors nicht: Es war fiir ihn ein Spafs, die Interpreten seiner Werke auf falsche Spuren
zu lenken. Denn Pankraz der Schmoller hat mit Jakob der Liigner eben nur so viel zu tun, wie

die Fernsehserie Liebling Kreuzberg mit einem Kontoauszug.

Jakob Heym liigt nicht das Blaue vom Himmel. Der Anfang der ganzen Geschichte
stammt aus dem Propaganda-Radio der Deutschen, die Nachricht vom Vormarsch der

Russen hat Jakob aber wirklich gehort. Auf dieser Wahrheit basiert das Netz von Liigen

101 Postkarte von Jurek Becker an Joachim Sartorius, 23.11.1996. In: Karin Kiwus (Hrsg.): ,Wenn ich auf mein
bisheriges zuriickblicke, dann muf ich leider sagen.’, S. 2, 232.

102 Manfred und Ottilie Krug (Hrsg.): Jurek Beckers Neuigkeiten an Manfred Krug & Otti.

103 Postkarte von Jurek Becker an Christine Becker, 3.12.1996. In: Karin Kiwus (Hrsg.): ,Wenn ich auf mein
bisheriges zuriickblicke, dann muf ich leider sagen.’, S. 227.
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und Erfindungen, das die Handlung des Romans bestimmt. Der Ich-Erzéhler stiitzt sich
auf Zeugen, kennt das Ghetto aus eigener Erfahrung und hat fiir seine Geschichte recher-
chiert. Um die Geschichte ordentlich zu erzdhlen, mufs er die Liicken zwischen den
bezeugten Fragmenten mit Erdichtungen fiillen. Denn er will das Verstindnis seiner
Zuhorer und beweisen, dafs Jakob kein Liigner, sondern ein Held war. Diese Poetologie
wird auch in der Erzahlung Groffvater formuliert, die den Band Nach der ersten Zukunft von
Jurek Becker eroffnet. Der Grofivater, der um das Erzdhlen einer Geschichte gebeten wird,
kommt bis zum Ende der Erzahlung gar nicht zum Erzédhlen einer Geschichte. Beckers
Erzdhlung besteht vielmehr aus einem Gesprach zwischen dem Grof3vater und vielleicht
den Enkeln, in dem er von den Prinzipien einer guten Geschichte, den Wiinschen der
Zuhorer und schlieflich von seinen Bedenken und Angsten erzihlt. Schnell hat er sein
mangelhaftes Geddchtnis als Begriindung dafiir zur Hand, warum seine Geschichten
Liicken haben, die er erfindend schlieffen mufs. , Trotz einer Gedéachinisliicke hore ich
nicht zu erzdhlen auf, weil ich euch nicht den Spafi verderben will.”104 Dann aber ent-
stehen Liicken auch dadurch, daf8 der Grofsvater nicht alles erzihlen mochte, was er weifs:
Hemmungen und Bedenken seien nicht des Erzdhlers Schande, sondern sein Vorzug. Der
Grofsvater mufd seinen Zuhorern nach dem Mund reden, weil die Zufriedenheit des
Publikums seine Freude als Erzdhler sei. ,,Ein schoner Erzihler ist mir, wer seine Zuhorer
ohne Sinn und Verstand mit der Wahrheit tiberschiittet. Wer es sich hiibsch leicht macht
und sagt: So und so ist es gewesen, frefit! Es ist doch wohl ein Unterschied, ob man eine
Geschichte erzahlt, oder ob man sie den Zuhorern vor die FiifSe wirft.”105 Fiir den Grof3-
vater sind Wahrheiten und Geschichten verschiedene Angelegenheiten. Zwar konne eine
Wahrheit der Anlaf3 fiir eine Geschichte sein oder ihr Gertist, eine Geschichte sei aber nur
dann gut, wenn sie gut erzdhlt wird, wenn sie die einzelnen Teile mit Blick auf ihre
Zuhorer zusammenfiigt. Erzahler miissen nicht die Wahrheit sagen, findet der Grof3vater.
,Dafs ihr mich nicht falsch versteht: Ich will nicht gesagt haben, die Wahrheit sei blof3
dazu da, sie zu miflachten. So dicht an sie heran wie moglich, das ist meine Devise. Am
allerwohlsten fiihlt sich der Erziahler ndmlich, wenn links und rechts von seinem Weg
noch etwas Wahrheit iibrigbleibt, zum Ausweichen sozusagen.”1% Die Wahrheit hilft,

wenn dem Erzdhler gerade nichts besseres einfallt.

Nach den Grundsitzen dieses Grofdvaters ist auch Beckers erster Roman entstanden. Er
basiert auf einer Geschichte, die ihm sein Vater erzdhlt hat und die auch durch weitere

Zeugnisse belegt ist: Es gab Menschen im Ghetto, die so mutig waren, heimlich Radio zu

104 Jurek Becker: Groffvater. In: Nach der ersten Zukunft, Frankfurt a. M. 1980, S. 8.
105 Ebd., S. 9.
106 Ebd.
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horen, und die anderen mit Nachrichten zu versorgen.1%” Becker erzdhlt jedoch, dafs er die
Authentizitat beanspruchende Erzdhlung seines Vaters fiir seinen Roman in besonderer
Weise veranderte. ,Also es war fiir meinen Vater ein harter Schlag, daf$ ich Schriftsteller
wurde. Er wollte lieber einen Arzt aus mir machen. Als er sich einmal damit abgefunden
hatte, hat er eines Tages zu mir gesagt, er wolle mir, da ich nun mal Schriftsteller sei, eine
Geschichte erzihlen, die ich aufschreiben miifite. Er dachte sich das als eine Art Geschenk.
Er habe im Ghetto Lodz einen Mann gekannt, der ein grofier Held gewesen sei, sagte er,
und tiber diesen Helden sollte ich schreiben, ihm sozusagen ein Denkmal setzen. Ich frag-
te ihn, was war das fiir ein Mann, und er erzidhlte mir, es habe dort einen Mann gegeben,
der hatte ein Radio versteckt, was bei Todesstrafe verboten war. Er hat mit diesem Gerit
Radio Moskau, Radio London gehort und hat gute Nachrichten bei den anderen ver-
breitet, und somit quasi Hoffnung. Eines Tages ist das der Gestapo zu Ohren gekommen,
wie nahezu alles Verbotene, durch Spitzel vielleicht, durch eine Unvorsichtigkeit, und
dieser Mann ist verhaftet und erschossen worden; und mein Vater sagte, dieser Mann war
ein Held, iiber ihn solltest du schreiben. Ich fand auch, dafi dieser Mann ein Held war,
aber ich hatte keine Lust, iiber ihn zu schreiben; denn fast immer, wenn ich iiber diese
Zeit gelesen habe, war von diesem Mann die Rede, {iber solche Menschen und tiber solche
bewundernswerten Helden. Es schien mir unergiebig, noch einmal dariiber zu schreiben.
Ich habe die Geschichte wieder vergessen, bis mir ein Einfall kam, den man vielleicht
einen kiinstlerischen nennen konnte, der jedenfalls zu meinem ersten Buch gefiihrt hat.
Und mir fiel dieselbe Geschichte ein, mit dem Unterschied, daf3 die anderen nur denken,
dafl der Mann ein Radio hat, der hatte in Wirklichkeit aber keines.”108 Diese Geschichte
tiber die Entstehung seines Romans, die Becker schon 1974 in einem Beitrag fiir das
DEFA-Magazin erzdhlt hat'®, macht deutlich, dafy es Becker mit seinem Roman Jakob der
Liigner um etwas anderes ging, als um die authentische Erzdhlung der Geschichte der
Judenverfolgung oder seiner eigenen Vergangenheit als Kind im Ghetto Lodz. Damit das
geklart ist, Jurek Becker ist 1937 geboren, sein Vater Max 1906, der Ich-Erzédhler 1921. Um
falsche Identifizierungen zu vermeiden, hat Becker das Alter des Erzdhlers genau zwi-

schen sich und seinen Vater gelegt.

107 Uber das Ghetto Litzmannstadt schreibt Sander Gilman unter Berufung auf Isaiah Trunk: ,Das Radio
stellte die beste Verbindung zur Aulenwelt dar und war daher von den deutschen Behorden streng verboten.
Besitz und Benutzung hatten ernste Folgen. Trotz des hohen Risikos wurden Besitzer eines Radios von
anderen Ghettobewohnern versteckt. Erst durch Menschen, die im Besitz eines Radios waren, wie Chaim
Widwosky, erfuhr man vom Schicksal der Juden, die von Lodz gen Osten deportiert wurden. Diese
Nachrichten verbreiteten sich wie ein Lauffeuer im Ghetto.” (Sander Gilman: Jurek Becker, S. 31.)

108 Heinz Ludwig Arnold: Gesprich mit Jurek Becker. In: Heinz Ludwig Arnold (Hrsg.): Jurek Becker (Text+Kritik
116),S.5

109 Vgl. Jurek Becker: Wie es zu ,Jakob der Liigner” kam. In: Karin Kiwus (Hrsg.): , Wenn ich auf mein bisheriges
zuriickblicke, dann muf ich leider sagen.”, S. 81 f.
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Tatsachen machen noch keinen guten Roman. Diese Poetik Beckers kommt in der
Anekdote zur Entstehung des Romans Jakob der Liigner gleich doppelt zum Ausdruck: Der
Autor hat sich erstens nicht an die historische Wahrheit gehalten, die ihm sein Vater
erzahlt hat, sondern hat diese durch einen kiinstlerischen Einfall verandert. So wie Becker
eine gehorte Geschichte verdndert weitererzahlt, 1ast er auch den Ich-Erzdhler des Ro-
mans die von Jakob erzidhlte Geschichte nacherzidhlen. Dabei verdndert der Ich-Erzdhler
zweitens die Fabel so, dafs jemand ein Radio, eine Quelle von Wahrheit, erfindet, um aus
der Nachricht eine wirksame, gute Geschichte zu machen. Dennoch findet die Handlung
in einer bestimmten historischen und rdumlichen Situation statt. Der Roman ist nicht
phantastisch. Becker erfindet die Vergangenheit nicht ganzlich neu. Sein Einfall hebt je-
doch die moralische Eindeutigkeit der Begebenheit auf: Jakob ist kein Held ohne Fehl und
Tadel. Sein Einfluf8 beruht auf Liigen. Und diese Liigen spenden zwar Hoffnung, aber sie
verhindern auch den Widerstand. Auf der anderen Seite erliigt Jakob die Wahrheit. Der
,kiinstlerische Einfall” Beckers besteht darin, aus einer eindeutigen Begebenheit durch die

Offnung fiir weitere, gegensitzliche Deutungen eine Geschichte zu machen.
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Romane haben Anfang und Ende; sie kénnen noch so gestaltlos und
dilettantisch sein: das Leben gewinnt in ihnen einen Sinn, den wir
erkennen kénnen, weil sie uns eine Perspektive bieten, die das
wirkliche Leben, in das wir eingetaucht sind, uns niemals gibt. Diese
Ordnung ist Erfindung, eine Hinzufiigung des Romanautors, dieses
Simulanten, der das Leben neu zu schaffen scheint, wéhrend er es in
Wirklichkeit nur korrigiert.

Mario Vargas Llosa: Die Kunst der Liige

VIl.Fazit

Felix Krull ist der einzige Aufrichtige in einer Welt voller Betriiger, denn er spielt seine
Rollen souverdn, aus Freiheit. Seine Welt ist ein totaler Betrug, ein Schauspiel, in dem die
Rollen zuféllig vergeben werden. Er wird nach eigener Auskunft deshalb Hochstapler,
weil ihm die gesellschaftlichen Umstidnde jenen Platz verwehren, der ihm seinem Wesen
nach gebiihre. Seine Mittel im Kampf um Anerkennung in der Welt gesellschaftlicher
Hierarchien zeigen deutlich, dafd Felix kein Betriiger ist. ,Nach meiner Theorie wird jede
Tauschung, der keinerlei hohere Wahrheit zugrunde liegt und die nichts als bare Liige,
plump, unvollkommen und fiir den erstbesten durchschaubar sein.” (FK, 298) Dieser
Auffassung entspricht es, dafs Felix als Erzédhler des Bekenntnisses um die Schaffung einer
[lusion von Wahrhaftigkeit bemiiht ist. Er erzeugt Glaubwiirdigkeit, indem das Leben
das Erzdhlen und das Erzdhlen das Leben beglaubigt. Krull wurde Identitédtslosigkeit atte-
stiert. Dabei besteht seine Identitit gerade in seiner universalen Veranlagung, in der
Wandlungs- und Anpassungsfiahigkeit. Indem Felix tduscht, ist er der, der er wirklich ist.
So ist er der Prototyp des modernen Menschen. Felix Krull ist nicht ohne Prinzipien: Sein
Prinzip ist der eigene Erfolg. Fiir den Biirger Thomas Mann war die Vorstellung, daf das
Kiinstlerische mit dem Kriminellen verbunden sei, ein Angriff auf seine reale Existenz als
Autor, weil er diesen Zusammenhang moralisch und nicht &dsthetisch aufgefafst hat. Die
Gleichung von Schelm und Dichter deutet Thomas Mann in seinem Roman nur zaghaft
an. Der Autor Thomas Mann will nicht mit dem Hochstapler Felix Krull verwechselt

werden.

Max Frisch hingegen setzt unverhohlen einen Schriftsteller als Erzdhler ein und verzichtet
sogar auf die Maske eines fremden Namens. Damit suggeriert er die Identitdt von Autor
und Erzdhler im Gantenbein. Zugleich hat Frisch den Roman mit theoretischen Reflexio-
nen flankiert, in denen er jedes Ich — und explizit auch die Aulerungen des realen Autors
— zu einer Rolle erklédrt. Wie ein Dichter experimentiert der Ich-Erzdhler von Frischs Ro-
man mit moglichen Figuren. In diesen Verwandlungen will er sein Wesen erkennen und
darstellen. Auch er ist durch die Konstruktion der Erzahlung — wie Felix Krull - eigentlich

kein Betriiger. Denn Betrug setzt eine Tauschungsabsicht voraus. Wer aber nicht weifs,
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wer er wirklich ist, kann um die Wahrheit seines Ichs gar nicht betriigen. Aus der Behaup-
tung realistischer Erzdhler: ,,So war es” wird bei Frischs Ich-Erzéhler die wiederkehrende
Formel ,Ich stelle mir vor”. Er markiert damit eine neue Asthetik: Explizit spricht er nicht
tiber Wirklichkeit, sondern iiber seine Vorstellungen, {iber Inhalte seines eigenen Bewuf3t-
seins. Er erzdhlt ein Spiel mit Moglichkeiten. Die Splitter der Geschichte werden zum Bild
durch die Subjektivitdt des Erzdahlers und nicht durch eine dufiere Realitdt. So assoziativ
und unwahrscheinlich dieses Erfinden seinen Inhalten nach auch ist, es ist nicht chaotisch,
weil es auf den , Erfahrungsmustern” des erzdhlenden Ichs beruht, die die Einheit der
Form und die Glaubwiirdigkeit des Ich herstellen. Das Leben ist — wie das Erzédhlen — die
Suche nach Geschichten. Identitit, die frither einmal Seele hief3, stellt sich nur her in

Geschichten. Ich bin der, dessen Geschichte ich mir gerade erzahle.

Zwar ist die Handlung des Romans Jakob der Liigner in eine Situation eingebettet, die auch
auflerliterarisch als vergangene Wirklichkeit verbiirgt ist: der Zweite Weltkrieg, die
Massenvernichtung der Juden durch die Nazis. Der Erzdhler nimmt sich aber die Freiheit,
diese Wirklichkeit nach eigenen Regeln zu gestalten. Er gestattet es sich sogar, statt mit
Pathos leicht und humorvoll vom Grauen zu erzihlen. Es ist kein Zufall, daf$ kaum eine
Besprechung des Romans ohne den Hinweis auskommt, dafy der Autor Jurek Becker als
Kind das Ghetto Litzmannstadt und die Konzentrationslager Ravensbriick und Sachsen-
hausen tiberlebt hat. Diese personliche Betroffenheit des Autors wird wie zur Rechtferti-
gung der ansonsten unpassenden Erzahlweise herangezogen. Jurek Becker hat jedoch
betont, daf3 sein Roman kein Erfahrungsbericht, sondern eine Erfindung sei. Wie Max
Frisch und Thomas Mann sieht Becker die Aufgabe des Dichters in der Erfindung. Der
Ich-Erzédhler des Romans Jakob der Liigner erzdhlt zwei Geschichten parallel: Die Vergan-
genheit im Ghetto und seine eigenen Erlebnisse mit dieser Geschichte in der Gegenwart.
Glaubwiirdig ist seine Geschichte nur, wenn er sich an dieselben Regeln hilt, die auch fiir
Jakobs Nachrichten gelten. Jakob darf sich nicht in Widerspriiche verstricken, weil er
sonst seine Glaubwiirdigkeit und sein Erzédhlen seinen Zweck verliert. Die Grenzen der
Erfindung liegen da, wo die eigene Wahrnehmung der Zuhorer beginnt. Auch erfundene
Geschichten sind keine Liigen, denn Erzéhlen ist die Konstruktion eines glaubwiirdigen
Zusammenhangs. Das gilt auch fiir die Wahrheit. Auch die Wahrheit spricht nicht fiir
sich, sie tiberzeugt nicht durch sich selbst. Wahrscheinlichkeit ist indifferent gegen den
Inhalt. Die Glaubwiirdigkeit von Liige wie von Wahrheit ist zuerst eine Frage der Quelle.
Sie beruht zweitens auf der Herstellung eines kohdrenten Zusammenhangs und muf3
drittens auf den Horizont der Zuhorer abgestimmt sein. Die Mittel und Formen, durch die

Wahrheit glaubwiirdig wird, sind dieselben, die auch die Liige wahrscheinlich machen.
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Jakob liigt aus der Not der dufieren Situation, Gantenbein aus Langeweile, Krull, um eine
vermeintlich ungerechte Wirklichkeit zu korrigieren. Nicht nur die Griinde, auch die
Funktionsweisen der Tauschungen unterscheiden sich in den drei Romanen: Felix” Tau-
schungen gelingen, weil ihn seine korperliche Grundausstattung {iber Zweifel erhaben
macht und weil er ein grofier Imitator ist. Was er anderswo aufgeschnappt hat, repro-
duziert Felix im richtigen Moment und perfektioniert dabei seine Vorbilder. Theo Ganten-
bein ist in seiner Rolle erfolgreich, weil er nicht widerspricht und jede Liige der anderen
glaubt. Im Gegensatz zu Felix Krull, der das Typische seiner Rollen so sehr stilisiert, daf3
sie oft zu Karikaturen geraten, ist Gantenbeins Blindenspiel ein einziger Verstoff gegen
die Regeln und Beschrankungen dieser Rolle. Der Erzahler 143t offen, ob Gantenbein ein
souverdner Betriiger ist oder ob er sich selbst dariiber tdauscht, dafl ihm die anderen trotz
all seiner Fehler die Blindheit glauben. Jakob Heyms Erfolg hat besonders viel mit den
Umstdnden zu tun: Fiir die Haftlinge im Ghetto gibt es keine andere Hoffnung als Jakobs
Ligen. Auflerdem erfindet sich Jakob ein Informationsmonopol. Und schliefilich ist seine
Erfindung des russischen Vormarschs nicht weit vom Verlauf der realen Geschichte
entfernt. Der Erfolg aller Betriigerfiguren liegt im wesentlichen darin begriindet, daf3 sie

ihrem Publikum geben, wonach es sich sehnt.

A. Erzahler und Erzdhlung

In allen drei Romanen werden die Inszenierungen des Scheins von einem Ich-Erzéhler er-
zahlt. Die Verschiedenheit aller drei Erzahlformen zeigt jedoch, daff es nicht zum Kriteri-
um einer Typologie des Erzdhlens taugt, dafs sich der Erzéhler einer Geschichte als ein Ich
zu erkennen gibt. Felix Krull bekennt sich mit einigem zeitlichen Abstand zu seinen
jugendlichen Heldentaten. Wie in jedem Bekenntnis sind erlebendes und erzdhlendes Ich
deshab zugleich identisch und verschieden. In dem Roman Jakob der Liigner ist der Ich-
Erzédhler ein unbeteiligter Beobachter, der zwar selbst im Ghetto war, die eigentliche
Handlung um die Hauptfigur Jakob Heym aber nur vom Horensagen kennt. Wahrend
Felix Krull im Erzdhlen eigene Erlebnisse erinnert, gibt der Erzéhler des Romans Jakob der
Liigner jene Geschichte verandert wieder, die ihm Jakob erzdhlt hat. Wahrend Jakob durch
die tibergrofle Nachfrage zum Liigen gezwungen wird, mufS der Ich-Erzéhler seine Erfah-
rungen umdichten, um seine Geschichte tiberhaupt loswerden zu kénnen. Sowohl in dem
Roman Jakob der Liigner als auch in den Bekenntnissen des Hochstaplers Felix Krull werden
vergangene Ereignisse erzahlt. Zwar lafst Becker seinen Erzahler betonen, dafs nicht die
authentische Darstellung des Gewesenen sein Ziel sei, sondern eine ordentliche Geschich-
te, und auch Felix Krull bekennt, daf$ seine Erzihlung nicht nur den Ereignissen, sondern

auch den Gesetzen der Kunst und denen seines Herzens folge. Wahrend Felix Krull seine
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Ruhmsucht jedoch zu tiberspielen versucht, ist der Erfolg beim Publikum fiir den Ich-
Erzéhler des Romans Jakob der Liigner ein erklartes Ziel seiner Erzahlung: Er will, er muf3
die verfluchte Geschichte loswerden, aber sein Publikum macht es ihm nicht leicht. Felix
Krull muf8 schon wegen der schriftlichen Form seines Bekenntnisses nicht mit Ein-
spriichen und Zweifeln rechnen. Der Ich-Erzdhler des Romans Jakob der Liigner erzahlt
miindlich und sitzt dazu im Kreis seiner Zuhorer. Seine Erzadhlperspektive ist nicht
statisch wie der Blick Felix Krulls. Der Erzahler springt in den Zeiten und identifiziert sich
bald mit dieser und bald mit jener Figur. Er will nicht die Vergangenheit, sondern eine
ordentliche Geschichte erzdhlen, um sein Publikum damit von der Heldenhaftigkeit
Jakobs zu iiberzeugen. Seine Erzdhlung soll nicht wahrhaftig, sondern glaubwiirdig und
dsthetisch befriedigend sein. Um Einwdnden vorzubeugen, die aus dem Vergleich mit
anderen Quellen tiber das Ghetto resultieren konnten, macht der Erzdhler von vornherein
seine eigenen Anschauungen zum Mafistab der Erzahlung. Daneben ist seine Erzdhlung
explizit nach &sthetischen Regeln strukturiert. Auf der anderen Seite versucht der Er-
zédhler vehement, den Eindruck zu verhindern, die ganze Geschichte sei blofs ausgedacht.
Er beruft sich auf ein Geriist von Fakten, auf Bruchstiicke der Wirklichkeit, die er mit

Erfindungen ausgefiillt habe.

In beiden Romanen, Felix Krull und Jakob, wird in der Fiktion ein Geschehen erzihlt, das
wirklich, und das heifit hier: unabhéngig vom Erzdhlen stattgefunden hat. In dem Roman
Mein Name sei Gantenbein fallen hingegen die Ereignisse mit ihrem Erzdhltwerden
zusammen. Der Roman zeigt sich nicht als Bericht eines dufseren Geschehens oder von
Ereignissen, sondern als ein Bewuf3tseinsprotokoll. Der Ich-Erzdhler negiert radikal jeden
Bezug seiner Erzdhlung zur Wirklichkeit, indem er die erzdhlten Ereignisse in seine
Vorstellung verlegt. Illusionér ist der Roman jedoch nicht, er bestreitet nicht die Realitét
der Wirklichkeit. Es ist vielmehr gerade das Bewuftsein der Differenz von Vorstellung
und Wirklichkeit, das der Anlaf3 fiir die Erzdahlung des Ich-Erzéhlers ist. Zwar beschreibt
der Ich-Erzdhler seine Figuren Gantenbein, Enderlin, Svoboda und Philemon aus der
Auflenperspektive, zugleich sollen die Episoden um diese Figuren jedoch nur
Spiegelbilder der Erfahrungen des Ich-Erzdhlers sein. So ist Frischs Erzdhler mit seinen
Figuren zugleich identisch und nicht-identisch. Der Ich-Erzéhler erzihlt keine Handlung,
sondern seine Vorstellungen. Im Unterschied zu Beckers Erzdhler verzichtet er darauf,
einen Zusammenhang der Einfille, Erinnerungsfragmente und Fiktionen herzustellen. Im
Gegenteil: Er vermeidet die Kontinuitdt und reifit Locher in die Geschichte, um die
Kinstlichkeit der Erzdhlung bewufit zu machen. Aber auch dieser Erzdhler hat die
Darstellung von Wirklichkeit zum Ziel. Wahrend Felix Krull meint, dafs er durch seine

Aufrichtigkeit als Erzdhler ein authentisches Bild seiner selbst geben konne, weifs der
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Erzdhler des Romans Mein Name sei Gantenbein wie seine Figur Gantenbein, dafd zu einem
vollstindigen und wahren Bild eines Menschen auch seine Liigen gehoren. Auch was
jemand gerne sein mochte, ist ein Teil seines Selbst. Die episodische, assoziative

Aneinanderreihung von Fiktionen, die dem Ich moglich sind, ist seine Identitat.

In bezug auf die Erzdhlstrategie der offenkundigen Fiktionalisierung bemerkt Chloe
Paver: ,While it might seem reasonable to assume that such a strategy will destroy the
illusion of reality in a novel, it appears to do so only temporarily, as the reader quickly be-
comes immersed in each new fictional episode and experiences it as real: such is the
power of fiction.”! Trotz der ,Preisgabe des Erzdhlten als Fiktion“2 beanspruchen Beckers
und Frischs Erzéhler, Wirklichkeit darzustellen: das eigene Selbst bzw. jene Bedingungen,
unter denen die Erfindung eines Radios und das Erltigen von Nachrichten Heldentaten
sind. Paradoxerweise ist das Spiel mit Moglichkeiten fiir beide Erzdhler gerade das ange-
messene Mittel zur Darstellung von Wirklichkeit. Weil das Ziel von Beckers Erzédhler eine
ordentliche Geschichte ist, mufS er die Vergangenheit schreibend neu erfinden. Die Wirk-
lichkeit selbst pafst nicht in eine Erzahlung, die die Ereignisse aus einander motivieren
und so die Handlung wahrscheinlich machen will. Weil er wie Jakob Glauben erwecken
will, mufs der Erzédhler wie jener seine Geschichte kohédrent erzdhlen, auch wenn er selbst
davon tberzeugt ist, dafl die Wirklichkeit nicht wahrscheinlich, sondern zufillig ist.
Frischs Roman ist der Ausdruck eines Leidens unter der Differenz von Wirklichkeit und
Vorstellung. Das Ich sucht nach Ausdriicken fiir seine Existenz und weifs doch, dafS das
Leben langst verschwunden ist, wenn es erzdhlt wird. Das Leben ist das Jenseits des Er-
zdhlens. Weil die Wirklichkeit nicht wahrscheinlich sei, konne eine wahrscheinliche Er-
zahlung keinesfalls Wirklichkeit darstellen. Frischs Erzédhler bricht mit den literarischen
Konventionen auf der Suche nach dem echten Leben. Die Wahl metafiktionaler Erzédhl-
formen offenbart in beiden Romanen eine bestimmte Wirklichkeitsauffassung: Zur Wirk-
lichkeit gehoren auch die ungelebten Leben, die unterlassenen Handlungen und eben
auch die wirksamen Liigen. Mehr Authentizitit, als mogliche Geschichten sie haben, gibt

es nicht. Und ihr Ort ist die Dichtung.

B. Dichtung und Welt

Was kann die Poesie zur Verdeutlichung der modernen Welt beitragen?? Wie kann man

von einer Welt erzidhlen, die man nicht mehr zu durchschauen glaubt, in einer Sprache,

1 Chloe Paver: Narrative and Fantasy, S. 196.

2Jurgen H. Petersen: Die Preisgabe des Erzihlten als Fiktion. In: Zeitschrift fiir Kulturaustausch, 34 (1984), S. 112-
119.

3 Vgl. Walter Jens: Literatur nach 1945. In: Statt einer Literaturgeschichte, S. 379.
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der man nicht mehr traut?* Das sind fiir Walter Jens und Hans Mayer die Fragen, deren
Beantwortung die Aufgabe der modernen Literatur sei. Dichtung, so die implizite Forde-
rung, soll aufkldren tiber die Welt. Unterschiedliche Reflexe dieses Anspruchs finden sich
in jedem der drei untersuchten Romane: Felix Krull sieht den Sinn seines Bekenntnisses in
,Belehrung und Aufklarung tiber mich und die Welt” (FK, 293). Die fingierte Biographie
des Hochstaplers ist fiir den Autor Thomas Mann eine Moglichkeit, die Dekadenz des Fin
de siecle zu portrétieren. Weil in dieser Welt nur die Fassade z&hlt, niemand echt ist und
alle nur mehr oder weniger gut eine Rolle spielen, ist einzig die Existenz des Hochstaplers
authentisch, weil er im Unterschied zu den anderen zumindest weif3, daf} er spielt. Felix
Krull ist Schopfer und Schopfung, Kiinstler und Kunstwerk, Wille und Wirklichkeit in
einer Person. Nichts kann den Erfolg dieser Figur aufhalten, Thomas Mann gestaltet nur
die Moglichkeiten, nicht aber die Grenzen des Erfindens: Er hdtte den Roman immer
weiter schreiben konnen, Felix” Weltfahrt ist potentiell grenzenlos. Ohne Punkt, mit einem
Gedankenstrich, endet auch der Roman Mein Name sei Gantenbein. Das Ende bleibt offen.
In Klammern steht in Max Frischs Roman die Rechtfertigung des Riickzugs von der
dufleren Welt in subjektive Vorstellungen. ,([...] Es ist nicht die Zeit fiir Ich-Geschichten.
Und doch vollzieht sich das menschliche Leben oder verfehlt sich am einzelnen Ich,
nirgends sonst.)” (G, 68) Die Abkehr von den Tatsachen ist kein Riickzug von der Welt,
meint Frisch. Wirklichkeit lasse sich nur in ihrem Gegenteil, in den Phantasien, Liigen
und Fiktionen eines Menschen, in den ungelebten Leben und verpafiten Gelegenheiten
darstellen. Frisch negiert nicht die Macht des Faktischen: Es ist die Differenz von
Vorstellung und Wirklichkeit, die den Anlafs der Erzdhlung bildet. Wie Max Frisch
entzieht auch Jurek Becker seinen Roman durch die Erzdhlkonzeption dem Vergleich mit
der Wirklichkeit. Sein Erzahler schliefdt die Liicken zwischen den Tatsachen durch Erfin-
dungen, um die Vergangenheit erzahlbar zu machen. Wie Jakobs Liigen finden jedoch
auch die Erfindungen des Ich-Erzéhlers eine Grenze an der Wirklichkeit. Becker zeigt die
Dialektik von Wirklichkeit und Phantasie. Alle drei Autoren schaffen sich ihre eigenen
Darstellungsprobleme: Sie betonen einerseits die Grenzen ihres Genres, die sie anderer-
seits zu tliberschreiten versuchen. Thomas Mann setzt den Hochstapler selbst als Bericht-
erstatter ein. Dem nur dadurch unzuverldssigen Erzdhler mufs er Glaubwiirdigkeit ver-
schaffen. Es ist das Thema von Frischs Roman, dafs kein Ich die Wahrheit iiber sich wissen
konne. Das erzdhlt er aus der Ich-Perspektive. Becker lafst nicht Jakob selbst erzdhlen,

schafft damit also erst das Informationsproblem des Ich-Erzdhlers. Alle drei weisen auf

4Vgl. Hans Mayer: Felix Krull und Oskar Matzerath. In: Das Geschehen und das Schweigen, S. 67.
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Grenzen der Erzdhlbarkeit der Welt hin und setzen sich die Uberwindung dieser Schran-

ken zum Ziel.

Thomas Mann erzahlt illusionistisch: Er tduscht die Existenz eines Ichs mit dem Namen
Felix Krull vor und l4fit diesen sein Leben als Wirklichkeit erzéhlen. Um die Illusion eines
realen Ich zu erwecken, beachtet er weitgehend die Grenzen dieser Perspektive. Was den
ontologischen Status ihrer Erzdhlungen angeht, legen es die Erzdhler von Becker und
Frisch im Unterschied dazu nicht auf eine Illusion an. Sie sind keine Wirklichkeits-
schwindler, wie Gregor von Rezzori die Dichter genannt hat, denn sie kennzeichnen ihre
Erzdhlungen als Fiktionen. Sie springen in den Zeiten, betrachten das Geschehen mal aus
den Augen dieser Figur, dann aus der Perspektive einer anderen. Sie lassen Dinge gesche-
hen und nehmen sie wieder zuriick. Diese Ich-Erzihler konnen, was kein reales Ich kann.
Frisch und Becker spiegeln ihren Lesern kein reales Ich in seinen Beschrankungen vor,
sondern das Ich eines allwissenden Erzdhlers, der Schopfer und nicht blofs Beobachter der
Geschichte ist. Friedrich Spielhagen hatte den Ich-Roman deshalb zur grofiten Heraus-
forderung eines Dichters erkldrt, weil zwar auch der Ich-Erzdhler allgegenwirtig und
allwissend sei, er aber um der Fiktion eines realen Ichs willen seine ,abstrakte gottliche
Kraft” verbergen miisse. ,Der Ich-Roman ist vom Anfang bis zum Ende ein Kampf um
diese Legitimation.”> Fiir Spielhagen ist es ein grofies darstellerisches Problem, dafd der
Ich-Erzihler seine Kenntnisse motivieren miisse. Er miisse mitunter wider seine Uberzeu-
gung an der Wand lauschen, um ein Geheimnis zu erfahren, das er nach dem Gang der
Handlung nicht kennen kann, das er aber aus dramaturgischen Griinden kennen muf.
Oder er miisse, wie Felix Krull, besonders begriinden, warum er sich wortlich an lang ver-
gangene Gesprache erinnert. Max Frisch und Jurek Becker machen es sich leicht, die un-
realistischen Perspektiven ihrer Erzdhler glaubwiirdig zu machen: Vorstellen kann sich
auch ein reales Ich, was sich das Buch-Ich bei Frisch vorstellen kann. Und der Ich-Erzihler
des Romans Jakob der Liigner motiviert seine umfassende Kenntnis durch seine Gesprache
mit Augenzeugen und eigene Recherchen. Die scheinbar unrealistischen Ich-Erzédhler sind
realistisch, weil sie nicht Wirklichkeit, sondern Hypothesen erzdhlen. Indem sie die Wirk-
lichkeitsillusion der erzdhlten Welt storen, erzeugen sie die Illusion der Wirklichkeit des
Erzahlers. Frisch und Becker tauschen nicht Tatsdchlichkeit, sondern Fiktivitat vor. Sie
folgen einer Asthetik der Ambiguitit, die die Eindeutigkeit einer als Vorbild aufgefafiten

Wirklichkeit und einer mimetischen Kunst aufhebt.

5 Friedrich Spielhagen: Der Ich-Roman. In: Volker Klotz (Hrsg.): Zur Poetik des Romans, S. 157.
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Die Brauchbarkeit der alten Unterscheidung von Fiktion und Wirklichkeit nimmt im Ver-
lauf der Moderne in dem Mafle ab, in dem der Glaube an die Machbarkeit der Welt zu-
nimmt. Anything goes. Nichts scheint unmoglich, sondern alles nur eine Frage der techni-
schen Mittel und Methoden. Thomas Mann reflektiert diesen Paradigmenwechsel, indem
er das Bekenntnis als Schelmenroman und den Bildungsroman als Autobiographie eines
Hochstaplers parodiert. Sein heiterer Roman ist ein trauriger Abgesang auf die verladfSliche
Ordnung der Welt. Becker und Frisch reagieren anders auf den Verlust der Wirklichkeit.
Bei ihnen geht es nicht mehr um die Erzdhlung einer objektiven Welt. Es geht auch nicht
um die Darstellung psychischer Vorgange als objektiver. Ihre Romane stellen Individuen
im Kosmos ihrer Vorstellungen dar. Der Unterschied von ,real” und ,fiktiv” ist darin
nicht aufgelost, aber bedeutungslos. Sie etablieren damit eine neue Kunst der Tauschung,
die Tauschung nicht nur als Schein anstelle des Seins auffafst, sondern zugleich — in der

Form &sthetischen Scheins — die Scheinhaftigkeit des Seins betont.

C. Epilog

Was kann die Literaturwissenschaft zur Verdeutlichung der modernen Literatur beitra-
gen? Wie kann man von einer Literatur erzdhlen, zu deren Wesen es gehort, sich gegen

Interpretation zu sperren?

Immer wieder ist Literatur nach , objektiven Kriterien” untersucht worden. Das heifdt aber
immer auch: Die Dichtung wird mit Mafsstdben gemessen, die nicht ihre eigenen sind.
Interpreten tragen ihre Uberzeugung an literarische Texte heran und sind am Ende er-
staunt, wenn eigentlich jedes Werk ihren Standpunkt — sei er psychoanalytischer, biogra-
phischer, gesellschaftswissenschaftlicher oder geistesgeschichtlicher Provenienz — besta-
tigt. Die Dichtung folgt eigenen Gesetzen. Die vorliegende Arbeit hat den Versuch ge-
macht, diese Regeln zu beachten, indem sie die Dichtung dort untersucht hat, wo sie sich
selbst zum Thema macht: in der Inszenierung von Tduschung. Tduschung ist eine Ver-
wirrung tiber die Frage der Anwendbarkeit von Regeln. Weil es fiir die Romane und die
in ihnen erzdhlten Figuren und Handlungen keine andere Quelle gibt als die Erzdhlung
selbst, mufs der Leser, der um ihr Verstdndnis bemiiht ist, den Texten glauben. Jeder Ro-
man schafft eine Welt mit eigenen Wirklichkeiten und Moglichkeiten. Dichtung ist immer
ein Circulus vitiosus, ein Beweis ihrer selbst. Ihr Vorzug liegt darin, dafs sie sich im Unter-
schied zu Geschichtsschreibung, Wissenschaftsprosa und Selbstbildern von Menschen
ihrer Fiktionalitdt bewufdt ist und bewufst macht, daf$ sie nicht die Wirklichkeit, sondern —
wie jede Erzahlung — eine Erfindung von Wirklichkeit ist. Die vorliegende Arbeit hat sich

bemiiht, von ihrem Gegenstand zu lernen.
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IX. Anhang

——<

Abb. |: Miiller-Lyer-lllusion

Abb. 2: Andrea Mantegna: Camera deisposi (146 |-1474).

ghssatiosrenaitlilsian In: Patrick Mauriés: Trompe-/'ceil, S. 62

Abb. 4: Giovanni Santi: Abb. 5: Die Malerin Marcia (1402)
Christus der Barmherzigkeit (um 1480). aus Bocaccio: Des femmes nobles et renommeés.
In: Patrick Mauriés: Trompe-I'ceil, S. 102 In: Richard von Diilmen: Entdeckung des Ich, S. 62
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