1 Storung des Durchblicks. Schreiben entlang von
Bildern als Medienreflexion und Reprasentationskritik

um gut sehen zu kénnen, braucht man ein
Schliisselloch’

Ein Blick auf die Titelseite des im Deutschen Literaturarchivs Marbach liegenden Ty-
poskripts von Wolfs Debiit Fortsetzung des Berichts zeigt, dass auf dieser Untertitel bzw.
Gattungsbezeichnungen vermerkt sind, die nicht in die Buchpublikation aufgenommen
wurden. Unter dem Titel »Die Fortsetzung des Berichts« stand hier zunichst »ein Laby-
rinth«; dieser Untertitel wurde gestrichen und handschriftlich durch »ein Bilderbuch«
ersetzt, was (wohl in einem spiteren Schritt) ebenfalls gestrichen ist.* Auch wenn diese
jenseits des Kinderbuchs fiir einen Prosatext eher unkonventionelle zweite Gattungs-
zuordnung ebenfalls wieder verworfen wurde, so fithrt sie doch klar vor Augen, welche
zentrale Rolle Ror Wolf den >Bildern« in seinem Debiit zuweist.>?

In der Tat l4sst sich auch im Text Typoskripts anhand von Uberarbeitungen beobach-
ten, wie Passagen dahingehend verindert wurden, dass der Thematisierung von Bild-

1 BECKETT, Molloy, 72.

2 WOLF, Die Fortsetzung des Berichts. Roman. Manuskript Prosa [DLA], Titelblatt.

3 Zumal, da dieser Untertitel fir einen Text in Betracht gezogen wurde, der keinerlei grafische Dar-
stellungen enthélt, was, soweit sich die Werkgenese nachvollziehen ldsst, auch nie geplant war.
Dass das Debiit letztlich keinen der beiden Untertitel tragt, erweist sich angesichts der Poetik
Wolfs wie auch mit Blick auf die Gattungsbezeichnungen der spiteren langen Prosatexte als stim-
mig: Anders als etwa Franz Mon oder Elfriede Jelinek, die in herzzero oder wir sind lockvagel, baby!in
Vorbemerkungen die Leser-innen explizit dazu auffordern, sich an Gestaltung und abschliefRender
Realisierung der Texte zu beteiligen, werden solche ostentativen Aufforderungen bei Wolf nie ge-
setzt. Die Gattungsbezeichnungen >Eine Abenteuerseries, sReise-Roman«<oder >Horrorromanc ver-
weisen vielmehr darauf, dass die Prosa Wolfs auf eine sich aus den Konventionen (popularer) Er-
zahltexte speisende Erwartungshaltung der Rezipient-innen notwendig angewiesen ist, um diese
dann durch ihre Verfahren storen zu kdnnen. Eine auf die Aktivitit der Leser-innen hinweisende
Benennung wie »ein Labyrinth«, die suggeriert, man musse sich durch den Irrgarten des Texts be-
wegen, um dessen (leere) Mitte zu finden, also dessen Ratsel zu l6sen, oder die Bezeichnung »ein
Bilderbuch, die bei einem Buch, das (da es keine Abbildungen enthélt) aufs Lesen und nicht aufs
Betrachten ausgelegt ist, einen Hinweis auf eine ungewo6hnliche Darstellungsweise gibt, ist im
Rahmen einer solchen Poetik nicht zielfithrend.
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lichkeit auf Darstellungsebene mehr Gewicht zukommt. So wird etwa die Formulierung
»diese abgegriffenen vergilbten Landschaften, die nur die Wiederholungen vergangener
Landschaften sind, die ich in meiner Erinnerung habe« in der Uberarbeitung verindert
zu »diese abgegriffenen vergilbten Bilder, die nur die Wiederholungen vergangener Bil-
der sind, die ich in meiner Erinnerung habe«;* der Satz »Es ist ein rauchlos starres stum-
mes Bild, in dem selbst die Biume unbewegt diirr und schwarz dastehen« wird in der
Uberarbeitung zu »Es ist ein rauchlos starres stummes Bild, selbst die Biume unbewegt
diirr und kahl«.” Wird im ersten Fall der Text mit der Bild-Vokabel sozusagen verschlag-
wortet um die Aufmerksamkeit der Leser-innen auf das Sujet und Darstellungsprinzip
>Bild« zu lenken, wird dieses als Darstellungsprinzip im zweiten Fall prononciert, indem
die die Wahrnehmungen im Bild fixierende Zustandsbeschreibung durch Streichung des
Verbs als Tatigkeitswort auch syntaktisch immobilisiert wird. Letzteres ist eine Strate-
gie, die sich in Variationen im Debiit dulerst hiufig findet: Konjugierte Verbformen wer-
den (abgesehen von Verben der Erinnerung, der Sinneswahrnehmung oder der Fortbe-
wegung) in der Prosa Wolfs dufierst sparsam verwendet, stattdessen erstarren die Ver-
ben in Infinitiven, Substantivierungen und Partizipialkonstruktionen und frieren so die
Bewegungen und das Beschriebene ein.®

Uber diese auf der Ebene der Wortwahl und der Syntax liegenden Textstrategien hi-
naus wird das Erzihlte aber auch immer wieder anhand des regelrechten Feststellens
einer Szene ganz explizit »ins Bild gesetzt« oder es werden innerhalb der erzihlten Welt
reale Bilder beschrieben. Im Folgenden werden erstens Beschreibungen der intradie-
getischen Welt als gerahmte und gerasterte Bildausschnitte, zweitens Ekphraseis von
(intradiegetisch) realen Bildobjekten untersucht. Wahrend im Rahmen der Analyse des
Beschreibungsfurors in der Prosa Wolfs von >Bildern<in einem sehr weiten und immate-
riellen Sinne, nimlich als Darstellungsprinzip der Engfithrung von Wahrnehmung, Er-

4 WOLF, Fortsetzung des Berichts, Die Fortsetzung des Berichts. Manuskript Prosa [DLA], 129, Kursiv. BB.

5 Ebd., 69, Kursiv. BB. Diese sich in der Werkgenese des Deblits herauskristallisierende Fokussie-
rung auf das Schreiben entlang von»Bildern<behilt Wolf in seinen weiteren langen Prosaarbeiten
bei. Exemplarisch sei eine Passage aus Die Ceféihrlichkeit der grofien Ebene angefiihrt, in der selbst-
referentiell auf dieses Verfahren hingewiesen wird: »Und Nobo ergriff meinen Arm, wir traten aus
einem Wald heraus. [..] Ein Bild folgt ganz schnell auf das andre. Bemerken Sie, wie sich die Bilder
gleichen? Welche Bilder, Mann, welche Bilder? Natirlich die Bilder, die wir hier sehen, alle Bilder
und samtliche Bilder, verstehen Sie mich? Diese Bilder der ganzen Welt hier an dieser Stelle des
Waldes, aus dem wir heraustreten, sehn Sie, sie gleichen sich alle.« (GE, 94)

6 So heifdt es etwa im Kontext der Szene auf dem Fischmarktim Handlungsstrang B: »Es ist das Atem-
holen der Fische, das Vorwartskriechen der Fische, die Bewegungen der Kiemen, das Aufschlagen
der Schwanzflossen, das Aufklatschen der Fischkorper« (FB, 38) oder mit Blick aus dem Fenster
im Handlungsstrang A: »hier das Wiedererscheinen der Mdnner in den Hiittentiiren, das Heraus-
treten mit Hacken« (FB, 43). Vgl. zu dieser Beobachtung auch PAULER, Die Rolle der Erinnerung, 40.
Derartige Schreibstrategien haufen sich Urs Widmer zufolge im zeithistorischen Kontext: »Verb-
lose Sitze sind in der Literatur nach 1945 haufig und mit bewuftem Stilwillen gesetzt«; sie dienten
insbesondere der Intensitatssteigerung des Bildcharakters. WIDMER, 1945 oder die sNeue Spraches,
152. Vgl. auch GrossE, »Mitteilungen ohne Verb«, 66—68, der fir die moderne Literatur und ins-
besondere die Lyrik »den sparlichen Gebrauch flektierter Verben oder gar den Verzicht auf sie,
d.h. die syntaktisch offene Form« feststellt, in der die Beziige zwischen den einzelnen Elemente
des Satzes grammatikalisch nicht mehr eindeutig fixiert sind. Ebd., 66.
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innerung und Imagination die Rede war, wird in diesem Kapitel das Schreiben entlang
von Bildern in einem engeren, insbesondere auch motivischen Sinne behandelt.”

Wahrend die ekphrasis in der antiken Rhetorik allgemein »die Beschreibung von Ge-
genstinden, Personen, Orten, Zeiten, aber auch Ereignissen, von so umfassender Art«
bezeichnet, »dass diese damit >zu Gesicht gebracht« werden« und bei den Rezipient-in-
nen Anschaulichkeit erzeugen,? ist in den gegenwirtigen Diskursen eine spezifische-
re Begriffsverwendung gebrauchlicher, die Ekphrasis als »verbale Nachahmung eines
Objekts aus dem Bereich der bildenden Kunst«,” als Beschreibung von Kunstobjekten
versteht.' Der Unterschied dieser beider Begriffsverwendungen ist ein grundlegender:
Wiahrend in der Antike die Redewirkung ausschlaggebend fiir die Klassifikation einer
Rede als ekphrasis ist, wird diese in der Moderne durch den Beschreibungsgegenstand
definiert. Die ekphrastische Beschreibung der Antike konnte dementsprechend durch-
aus Ereignisse behandeln, wohingegen in der Moderne die Unterscheidung zwischen
Narration (als Nachvollzug einer Entwicklung in der Zeit) und Beschreibung (als sprach-
liche Reprisentation eines Objekts) relevant wird." Gegenstand der modern verstande-
nen Ekphrasis ist ein stillgestelltes Objekt bzw. eine stillgestellte Szene; textueller Effekt
ein >Anhalten« der Narration, eine >Pause« der Erzihlung, in der die Beschreibung iiber-
nimmt."” Kern und unlésbarer Widerspruch der modernen Ekphrasis, der sich aus die-
ser Anlage ergibt, ist das Streben iiber die Grenze des eigenen Mediums hinaus: Worte
sollen Bild werden, indem der lineare Ablauf der Sprache einer riumlichen Bewegung
weicht.”

In den Bildbeschreibungen Wolfs spielen, wie zu sehen sein wird, beide hier skiz-
zierten Bedeutungsvarianten eine Rolle: sowohl die in den Rahmen und die artifizielle
Ordnung des Bilds gesetzte, anschaulich machende Rede von Ereignissen, als auch die
Beschreibung von Bildern als Kunstobjekten bzw. Abbildungsmedien. Das wolfsche
Schreiben entlang von Bildern wird im Folgenden als prominentes und metareflexi-
ves Textmerkmal entfaltetet, anhand dessen sich zeigt, wie die Anwendung tradierter
Darstellungsweisen unter den Bedingungen eines unsicheren epistemischen Status
sowohl des Beobachteten als auch des Prozesses der Beobachtung zum Gegenstand
der Darstellung selbst wird. In einem ersten Schritt wird die Stillstellung einer be-
wegten Szene im freeze frame sowie die Rahmung und Rasterung des Beschriebenen in
Bildausschnitte mittels des Wahrnehmungsdispositivs des Fensters analysiert. Hier-
bei erweist sich das iiber Stérungen der Durchsicht inszenierte optische Spiel von
Transparenz und Opazitit als Modus der Reflexion von Medialitit (1.1). Im folgenden
Teilkapitel wird die Reflexion der Landschaftsmalerei in Pilzer und Pelzer in den Fokus
geriickt. Die Untersuchung der Ekphrasis eines Gemildes, das innerhalb der erzihlten

7 Zur Unterscheidung materieller pictures und immaterieller images sowie zur Bildlichkeit der Spra-
che vgl. MITCHELL, Bildtheorie (2008), insb. das Kapitel »Was ist ein Bild?«, ebd., 15-77.

8 LOHR, »Ekphrasis«, 99.

9 KRIEGER, »Das Problem der Ekphrasis«, 42.

10 Vgl. WEeBB, »Ekphrasis ancient and modern: the invention of a genre, insb. 10-12.

11 Vgl aus erzdhltheoretischer Perspektive hierzu: BAL, Narratology, 106—109.

12 Vgl. WEBB, »Ekphrasis ancient and modern: the invention of a genre, 17. Zu den (etwa von Lukacs)
gegeneinander ausgespielten Modi von Erzidhlen und Beschreiben vgl. das Kap. 1.2.1.

13 Vgl. LOHR, »Ekphrasis«, 99.
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Welt im Akt des Entstehens begriffen ist, zeigt, wie in Wolfs Prosa anhand des Sujets
der Malerei Fragen nach (realistischer) Reprdsentation in der Kunst verhandelt werden
(1.2). Anhand von Beschreibungen intradiegetisch realer Bildobjekte in Fortsetzung des
Berichts — einer Fotografie sowie einer gemalten Bilderfolge — wird in einem dritten
Schritt nicht nur auf Spezifika unterschiedlicher Abbildungsmedien, sondern auch
auf das intertextuelle und intermediale Verweisspiel Wolfs niher eingegangen (1.3).
Im vierten Teilkapitel wird die (ebenfalls aus dem Debiit stammende) Ekphrasis eines
Bilds in einem Guckkasten als letzte Form der Reflexion von Bildlichkeit untersucht und
resitmierend herausgearbeitet, inwiefern iiber die Auseinandersetzung mit Bildlichkeit
in der Prosa die Realismusfrage als eine Frage der Form gestellt wird (1.4).

Neben den Primirtexten Wolfs riicken in diesem Kapitel vergleichende Bezugnah-
men auf Alain Robbe-Grillet, Adalbert Stifter und Texte der populiren Zoologie des aus-
gehenden 19. Jahrhunderts, sowie auf die Diskurse der Landschaftsmalerei, der Fotogra-
fie und des Guckkastens als Abbildungsmedien ins Zentrum der Aufmerksambkeit.

1.1 Szenen im Gitter, Szenen im Fenster. Rahmen, Raster und das optische
Spiel von Transparenz und Opazitat

Bereits Hermann Peter Piwitt stellt »die Wut« der Vermittlungsinstanzen Wolfs fest,
»das Registrierte unter einem typisch manieristischen Ausdruckszwang in >lebenden
Bildern« festzumachen, in Tableaus zu bannen«.** Die Tischgesellschaft in der Wohnung
Krogges wird in einer Passage sogar ganz explizit als tableau vivant geschildert: als eine
»in einem Eflvorgang steckengebliebene[] Personengruppe« (FB, 50).” In der Szene
wird fur »einen Augenblick« der Fortgang der erzihlten Zeit angehalten, wihrend die
»Schilderung« voranschreitet.

Aber vielleicht bliebe [..] noch die Beschreibung dieses vor mir einen Augenblick er-
starrten Bildes, die Schilderung dieser in einem ERvorgang steckengebliebenen Perso-
nengruppe. Ich weif nicht, vielleicht sollte ich sie beschreiben. Wenn ich von rechts
nach links vorgehe, sehe ich zuerst Schlotzer, mit einem in das Gesicht geschlitzten

14 PIwITT, »Landschaft des Gedachtnisses und Augenblicks, 24. Auf diese —auch im Nouveau Roman
(etwa beim von William Faulkners frozen moments beeinflussten Claude Simon) hiufig anzutref-
fende — Charakteristik der Prosa Wolfs wurde in der Forschungsliteratur bereits an verschiedener
Stelle hingewiesen: Vgl. insb. JURGENS, Zwischen Suppe und Mund, 65-69; das Kapitel »Die mythi-
schen Bilder bei Ror Wolf«in Lars JAcoB, Bilderschrift — Schriftbild, 165-184 und MoON, »Es gibt also
Locher in meinem Gedachtnis«, insb. 363—367.

15 Mitdieser Szene nimmt Wolfzum einen Motiv und Verfahren der Beschreibung der»Ordnung[,] in
der die Gaste«in Der Schatten des Korpers des Kutschers am Tisch sitzen auf (vgl. WEIss, Der Schatten
des Karpers des Kutschers, 23f., Zitat 23). Zum anderen erinnert das Motiv des Erstarrens nicht nur an
die Prosa Simons, sondern auch an Robbe-Grillets Die Niederlage von Reichenfels, wo innerhalb der
Diegese immer wieder Figuren sich entweder schlicht nicht bewegen (»Sie gleicht einer Statuex,
RoBBE-GRILLET, Die Niederlage von Reichenfels, 102) oder aber durch »technische Notwendigkeiten«
der Fotografie gezwungen sind, »ihre Pose zu lange beizubehaltenx, bis »die Glieder [..] erstarrt«
sind (ebd., 58).



https://doi.org/10.14361/9783839468128-009
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

1 Stérung des Durchblicks. Schreiben entlang von Bildern

Mund, einem tiefen Einschnitt, vor den er die Gabel hilt. Neben Schldtzer sitzt Gib-
ser, sein Gesicht ist ein einziger vorgedrungener Mund, mit zugleich zuriickfallenden
Stirn- und Kinnpartien, aufgeschnappt. Kaum geéffnet ist dagegen der Mund unter
der platschrig breiten Nase des neben Gibser sitzenden Wurzer [...]. (FB, 50)

Die beschriebene Szene erscheint dezidiert als »erstarrte[s]« Bewegtbild, als freeze frame:
Die intradiegetische Realitit wird pausiert, um als gut sichtbare, bewegungslose Bild-
fliche beschreibbar zu werden. Die Bildhaftigkeit wird zum einen durch die explizite
Benennung und Ankiindigung der »Schilderung« betont, die mithilfe der Bezugnahme
auf den »Mittelpunkt des Bildes« (FB, 51) noch einmal aktualisiert wird, zum anderen
durch das Vorgehen der Beschreibung »von rechts nach links«, das das Nebeneinander
der beschriebenen Figuren hervorhebt. Die Darstellung suggeriert keinen Tiefenraum,
sondern prasentiert in flichiger riumlicher Anordnung die Personenkonstellation - die,
so kann man annehmen, um einen Tisch sitzen miisste — als »Reihe« (FB, 52). Die Still-
stellung von Zeit und Bewegung etabliert anstatt der zeitlichen Ordnung des Erzihlens
eine raumlich-visuelle, eine artifizielle Ordnung des Bilds, wobei dieser Ubergang durch
die der von links nach rechts verlaufenden Leserichtung entgegengesetzten Beschrei-
bungsrichtung »von rechts nach links« unterstrichen wird.'®

Um die ausschmiickenden Merkmale der beschriebenen Personen gekiirzt liest sich
die im Text insgesamt drei Seiten umfassende Passage folgendermafien:

Wenn ich von rechts nach links vorgehe, sehe ich zuerst Schlotzer [...]. Neben Schlot-
zer sitzt Gibser [...]. Kaum geoffnet ist dagegen der Mund unter der pldtschrig breiten
Nase des neben Gibser sitzenden Wurzer [...]. Neben Wurzer sitzt Schutzer [...]. Neben
Schutzer [..] sitzt der steif aufragende Direktor, sein zur Seite gewendetes Gesicht [...]
ist [..] auf eine ungeheure neben ihm sitzende weifde Person gerichtet, die [...] eine Art
Mittelpunkt des Bildes, das ich beschreibe, darstellt. Auf der anderen Seite, ebenfalls
dieser Person zugewendet, sitzt [..] der Sohn. Daneben [..] sitzt die Frau [...]. Neben
der Frau sitzt [...] die Schwester. Neben der Schwester [...] sitzt [...] der Bruder. Neben
dem Bruder [..] sitzt der Onkel. Neben dem Onkel [..] sitzt Ruckgaber. Neben Ruck-
gaber, als letzter der von rechts nach links beschriebenen Reihe, sitzt [...] Wobser. (FB,
50-52)

In dem als zweidimensionales Bild prasentierten Tableau dominieren, in Anbetracht der
Abwesenheitvon Handlung, die riumlichen Beziehungen der Figuren untereinander die
Textbewegung. In prisentischer Rede wird Figur um Figur vorgestellt, um eine mog-
lichst umfingliche Darstellung der Tischgesellschaft zu bieten, wobei die teils an taxono-
mische Bestimmungen erinnernden Beschreibungen der einzelnen Personen mit einer

16  Auch bei Weiss ist»die Ordnung«der Giste um den Tisch von rechts nach links beschrieben; in Ein-
haltung derselben Reihenfolge wird im Anschluss an die Sitzordnung die Beschreibung der Han-
de der Giste, der Essensmengen auf den Tellern der Giste, der Art des Offnens des Munds und
des Kauens der Gaste vorgenommen. Vgl. WEISs, Der Schatten des Korpers des Kutschers, 23—28. In
der Beschreibung bei Weiss stellt sich ebenfalls der Eindruck von Statik ein, allerdings ist hier die
Bewegung der geschilderten Figuren nicht, wie bei Wolf, explizit fiir die Beschreibung pausiert,
sondern die Tischgesellschaft wird als bewegte und raumliche Szene, nicht als bildhaftes Tableau
beschrieben.
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tiberbordenden Fiille von Einzelheiten aufwarten. Es sind hierbei mafigeblich istheti-
sche Pramissen, die die Beschreibung dominieren. Der lineare Ablauf der Sprache wird
mit der visuellen Struktur des Gitters enggefiihrt; neben der strikt riumlichen Anord-
nung (>einer neben dem anderenv) ist es auf syntaktischer Ebene insbesondere die immer
dhnliche und am Ende stets gleiche Satzkonstruktion (»Neben [...] sitzt [...].«), welche die
Organisation der Details gewdhrleistet.

Neben der Frau sitzt, nicht dick, nicht diinn, mit einem mafig gerdteten Gesicht,
mit einem gabellos in der Luft ersteiften Arm, geschlossenem herzférmigen Mund,
zuckerhutférmiger Haarauftiirmung, die Schwester. Neben der Schwester, mit einem
wie umgestiilpten, dick bedderten, nasenlosen, stark gerdteten Gesicht, sitzt, die
Gabel bis zum Schaft im Mund versunken, der Bruder. Neben dem Bruder, mit einem
nicht grofRer als faustgroflen stark gefalteten gerunzelten eingeschrumpften zahn-
losen Gesicht, mit einer in den Klo auf dem Teller auf dem Tisch gespiefiten Gabel
in der Hand, sitzt der Onkel. Neben dem Onkel, mit einer zu Blasse und Fettglanz
neigenden Gesichtshaut, auf dem Kopf ein blasses verwuseltes Haargebiisch, einer
bis zur Ansicht der Zahne aufklaffenden Mundspalte, die Gabel leer in der Faust, sitzt
Ruckgaber. (FB, 51f.)

Die Beschreibungen der Personen am Tisch werden iiberwiegend der genannten Satz-
konstruktion untergeordnet; die Anhiufung von visuellen Merkmalen oder beschreiben-
de Angaben zur Position im Raum (der »Klof3 auf dem Teller auf dem Tisch«) wird in-
nerhalb der Periode listenartig ausgedehnt, nur um am Satzende wieder von der obli-
gatorischen Klammer »Neben [..] sitzt [...].« eingefangen zu werden."” Die Struktur des
Gitters, von Rosalind Krauss als emblematisch fiir die moderne Kunst beschrieben, be-
tont auch im literarischen Text die artifizielle Flichigkeit:

Flattened, geometricized, ordered, it [the grid, BB] is antinatural, antimimetic, anti-
real. It is what art looks like when it turns its back on nature. In the flatness that
results from its coordinates, the grid is the means of crowding out the dimensions
of the real and replacing them with the lateral spread of a single surface. In the
overall regularity of its organization, it is the result not of imitation, but of aesthetic
decree.”®

Die Ordnung des Gitters schaltet nach Krauss alle Temporalitit in ihrem Geltungsbe-
reich aus und entzieht sich damit auch der Erzihlung: Als >Anti-Narrativ< ruft das Gitter
statt dem Erzihlen das Beschreiben des im festgestellten und asthetisierten Bild Sicht-

17 Die Beschreibung der betont zweidimensionalen Tischgesellschaft, deren Zentrum der Koch als
»Aufschiittung teigiger grobgekneteter Formen« (FB, 51) bildet, ruft die ikonische Darstellung des
Abendmahls von Leonardo Da Vinci mit Jesus in ruhiger (abstrahiert: ein Dreieck bildender) Posi-
tion im Mittelpunkt auf. Auch diese Orientierung an einem im kulturellen Gedéchtnis derart pro-
minenten Bild, das es sich fiir viele Leser-innen in der Lektiire wohl unwillkiirlich iiber die Beschrei-
bung der Szene legt, tragt zum stillstellenden Charakter der Beschreibung bei. Zu Bildzitaten bei
Wolf vgl. ausfiihrlicher das Kap. 11.1.3.

18 KRAUSS, »Grids«, 50.
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baren, statt Sukzession die Gleichzeitigkeit der visuellen Anordnung hervor.” Auch in
der Literatur verspricht die Struktur des Gitters dadurch Ubersichtlichkeit und Ordnung
als Gegenpole zum Ubermaf der darzustellenden Wirklichkeit.*® Im Gitter trifft, so Ju-
liane Vogel, die Fiille der Dinge, »die copia rerum, die durch eine realistische, d.h. detailbe-
zogene Schreibweise erfasst werden soll, auf den ordo artificialis einer Konstruktion, die
gegen ihr Eindringen gesichert ist«. Die Vielfalt des Details wird so durch die Stabilitit
des Rasters eingefangen und beruhigt, das Gitter verheif3t »nicht nur die Organisation,
sondern zuletzt auch die Eliminierung von Fiille.«*

Eine Ruhigstellung von Bewegung, eine Einhegung von Fiille und Detail anhand der
artifiziellen Ordnung des Gitters, wie sie in der Beschreibung der Essenden versucht
wird, ist in Fortsetzung des Berichts jedoch nicht dauerhaft méglich. Das »fiir einen Au-
genblick« (FB, 50) das Ubermaf} der Wahrnehmungen fixierende Bild wird schnell von
der intradiegetischen Wirklichkeit durchbrochen, die sich nicht lange stillstellen lisst.
Sobald die Beschreibung bei der letzten Person der Tischgesellschaft angekommen ist,
gerat die Szene wieder in Bewegung:

In diesem Augenblick der Stille und Bewegungslosigkeit, jetzt, nach meiner Beschrei-
bung dieser Gruppierung [..] wird bei der das Bild beherrschenden Person in der Mit-
te ein riesengrofier Gihnvorgang sichtbar, bei dem sich knarrend der Mund zu einer
riesigen, das ganze Gesicht zur Seite driickenden Grube 6ffnet, wahrend der Kérper
zittert und die grofle schwere bisher schlaff auf dem Tisch liegende Hand sich vor
den Mund schiebt. Dies ist das Zeichen fiir das Wiedereinsetzen der Bewegungen
und Gerdusche. In einem Klappern Scheppern Schmatzen Kratzen beginnen die auf-
gesperrten Miinder, erhobenen Arme sich zu schlieflen und weiterzuriicken, die Miin-
der wachsen (iber den Bissen zusammen, kneten die Mundfiillungen unter verndhten
Lippen, schnappen und klappen, mahlen und walken [..]. (FB, 52)

Der Moment der »Stille und Bewegungslosigkeit« ist vorbei, mit dem Gihnen des Kochs
setzen der Fortgang der Zeit und der Handlung wieder ein und mit ihnen auch die vielen
einzelnen »Bewegungen und Gerdusche« des Essens, die (dem Beschreibungsethos der
Vermittlungsinstanz gemif) benannt werden wollen.

Bezeichnenderweise thematisiert das intradiegetische Ich® sich selbst als Teil der be-
schriebenen Situation erst, nachdem der freeze frame aufgehoben, die Szene wieder in
Bewegung gekommen ist.

Wenn ich, nach allem was ich beschrieben habe, mich nun meiner eigenen Person
zuwende, wenn ich mich eine Idee vorbeuge, in dieses Bild hinein, liber meinen Leib
vielleicht, dann erkenne ich etwas ich weifd nicht hart Aufgewoélbtes Kaferhaftes unter
mir, etwas ich glaube wie meine FiiRe. (FB, 53)

19 Vgl ebd., 64. »[Clrids are not only spatial to start with, they are visual structures that explicitly
reject a narrative or sequential reading of any kind.« Ebd., 55.

20  ZurFruchtbarmachung des Ansatzes Rosalind Krauss’ fir die Literaturwissenschaft vgl. Juliane Vo-
gels Reflexionen zu Gittern bei Stifter: VOGEL, »Stifters Gitter«, 47f.

21 Alle Zitate ebd., 43.

201


https://doi.org/10.14361/9783839468128-009
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

202

Barbara Bausch: Spielformen der Storung

Was geschildert wurde, ist trotz des ein Driicken auf die Pause-Taste im Abspielvor-
gang simulierenden Verfahrens eben doch kein Film, sondern eine intradiegetisch re-
ale Szene. Als homodiegetischer >Ich-Erzihler< ist das Ich? gleichzeitig Beobachter und
Bestandteil des beschriebenen Tableaus;ist und ist zugleich nicht Teil der Szene. Im Mo-
ment der Beobachtung der Tischgesellschaft vermag sich das Ich® nicht selbst zu be-
obachten — und ist doch als reprisentierendes Subjekt unabdingbar Teil der Situation.
Solange das zu Beschreibende sich als ein erstarrtes und zu betrachtendes Bild darbie-
tet bzw. im Akt der Beschreibung zu diesem gemacht wird, ist das Ich® (als Betrach-
ter) nicht selbst im Bild sichtbar. Um die Beschreibung zu komplettieren, muss es sich
nach Bewusstwerdung der noch vorhandenen Leerstelle der Beschreibung erst »in die-
ses Bild hinein« lehnen und beschreibt dann konsequenterweise von sich selbst nur das
ihm Sichtbare, nimlich seine FiifSe.

Mitverhandelt wird in der Passage also auch das grundlegende Paradoxon der Beob-
achtungssituation. Das sehende Subjekt ist nicht (denkend) gegeniiber der Realitit, son-
dern (korperlich wahrnehmend) in ihr verortet; es wird von der intradiegetischen Reali-
tit umfasst.”” Die bewusste Wahrnehmung dieser Verschrinkung erfordert die Verin-
derung des Blicks, der nicht mehr nur auf das Gesehene, sondern auch auf den eige-
nen Korper — »in die Mitte der Dinge« versetzt — gerichtet ist: Doppelt zugehorig zur
»Ordnung der Objekte wie der Ordnung der Subjekte« wird der Kérper des Ich® »zum
Kreuzungspunkt, zu einer Nahtstelle von Realitit.«** In dem Maf, in dem die Wahr-
nehmung und somit auch die (isthetische) Generierung von Realitit ins Zentrum der
Aufmerksambkeit riickt, lassen sich Subjekt und Welt nicht mehr auseinanderdividieren:
Das reprisentierende Subjekt ist Teil der Welt, die es beschreibt, Sehen wird zu Sich-
selbst-Sehen, die Bildbeschreibung zu Bildproduktion und zu einem »Sich-Selbst-ins-
Bild-Setzen«.**

Die »Ausschnitte dieser Winde Tiiren Fenster«. Von der Stillstellung zur Einfassung
Der Prisentation intradiegetischer Szenen als stillgestellte Tableaus, die sprachlich im
Text die artifizielle Ordnung des Bilds evoziert und zugleich das epistemische Paradox

22 Vgl.exemplarisch MERLEAU-PONTY, Das Auge und der Geist, 15f.: »Mein beweglicher Kérper hat seine
Stelle in der sichtbaren Welt, ist ein Teil von ihr, und deshalb kann ich ihn auf das Sichtbare hin
richten. [...] [D]as Ritsel liegt darin, dafd mein Kérper zugleich sehend und sichtbar ist. [...] Er sieht
sich sehend, er betastet sich tastend, er ist fiir sich selbst sichtbar und spiirbar. Es ist ein»Sich, [...]
das eine Vorder- und eine Riickseite, eine Vergangenheit und eine Zukunft hat...«

23 BOEHM,»Die Wiederkehr der Bilder«, 20. Was die Bildproduktion durch das Subjekt angeht, so ruft
das Sich-Vorbeugen »in dieses Bild hinein« das Bild eines Malers vor seiner Staffelei auf, womit
auch die kiinstlerische Perspektive als »Nahtstelle von Realitidt« markiert wird.

24 Vgl. zur Beobachtungssituation KNALLER, »Realitdtskonzepte in der Moderne, 20, Zitat ebd., so-
wie einfithrend zum engen Zusammenhang von Wissensystemen und beobachtendem Subjekt
CRARY, Techniken des Betrachters (1996). Hans Ulrich Gumbrecht konstatiert, dass der Begriff des
Beobachters gerade in»der Zone des Ubergangs zwischen einer Wirklichkeit ohne Sinndimension
[..J und einer sinnerfillten Wirklichkeit« lokalisiert ist: »Denn das Pradikat>Beobachtercmarkiert
jene Komplexitatsschwelle, von der ab das Unterscheiden, das Auseinandertreten von Selbstrefe-
renz und Fremdreferenz, von der ab also — zunéchst in elementarer Form —>Sinn< méglich wird.«
GUMBRECHT, »Flache Diskurse, 920.
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der Beobachtungssituation inszeniert, wird in Wolfs Debiit eine weitere textuelle Stra-
tegie beiseitegestellt, welche die Bildlichkeit des Dargestellten betont, nimlich dessen
Rahmung - wenn auch diese nicht, wie bei Beckett, durchs »Schliisselloch«** gewihr-
leistet wird. »Im Hintergrunds, so stellt das intradiegetische Ich* in der Eingangsszene
der Fortsetzung des Berichts fest,

erkenne ich [..] die zur Kiiche fithrende Tiir, die zur Kammer fithrende Tiir, die zum
Gang fiihrende Tiir, das Fenster und vor dem Fenster das Gebiude der gegeniiber-
liegenden Seite der StraRe, dessen Tiiren und Fenster. (FB, 10)

Die ins Absurde gesteigerte riumliche Kontextualisierung des Beobachtungsstand-
punktes des in einem Zimmer sitzenden Ich, das von diesem Zimmer zunichst einmal
alle Rahmen beschreibt, durch die potentiell aus dem Zimmer herausgeschaut werden
kann, was im Fall des Fensters nur zu mehr Rahmen im Sichtfeld fithre, stellt die grund-
sitzliche Begrenztheit der Wahrnehmung des erlebenden Beobachters ins Zentrum.>®
Stets werden fiir diesen nur »Ausschnitte« (FB, 8) sichtbar, fiir die die Offnungen der
Tiiren und Fenster, sowie der Korridor als Verbindung zwischen verschiedenen Riumen
als Durchblicke dienen. Dabei spiegelt sich die eingeschrinkte Wahrnehmungsfihigkeit

A*B als mise en abyme im Motiv der Rahmung, das auf die metafiktionale

der Ich-Figuren
und metanarrative Anlage des Prosatexts anspielt.

Insbesondere im Handlungsstrang A, in dem das Ich sich beim Essen in Krogges
Wohnung befindet, fillt die prominente Verwendung des Motivs der Rahmung auf.
Denn dort ist die Aufmerksamkeit des Ich® mitnichten nur darauf gerichtet, was sich
im Esszimmer abspielt, sondern kontinuierlich auch auf die »Ausschnitte dieser Winde
Tiiren Fenster« (FB, 8) und auf das, was durch diese Rahmen hindurch zu erkennen ist.
Gerade das Fenster bildet hierbei als visuelles Dispositiv oft den Ausgangspunkt von

Beschreibungen.?” So berichtet das Ich etwa:

Rechts von mir von meinen Handlungen und vom Weiterrlicken der Schissel liegt das
nackte glatte Rechteck des Fensters, durch das ich ein Stiick Landschaft, eine Kahlheit
unter dem geréteten Himmel sehe. [...] Dieses vom Fensterkreuz vierfach geteilte Bild,
die braunbrockige Erdlandschaft [..] setzt sich nach unten in Art eines feuchten Hin-
terhofs fort. Das Sichtbare im unteren Teil des Bildes ist das Folgende: [..]. (FB, 30f.)

Der Fokus auf Rahmung und Ausschnitt des Wahrnehmbaren erlaubt es dem intradiege-
tischen Ich®, einen begrenzten und daher iiberschaubaren Bereich der Wirklichkeit zu

25  BECKETT, Molloy, 72.

26  Vgl. hierzu auch JURGENS, Zwischen Suppe und Mund, 69, der die »Akzeptanz der Ausschnitthaftig-
keit aller Wahrnehmung« durch das Ich konstatiert.

27 Immer wieder finden sich Kommentare wie dieser: »Ich sehe durch dieses Zimmer durch eine of-
fenstehende Tiirin ein anderes Zimmer und durch eine andere Tiir in ein drittes Zimmer und durch
ein Fenster die in dieser Entfernung zusammengebackenen unauflésbaren Formen einer Land-
schaft.« (FB, 81) Ostentativ wird ausgestellt, dass das Fenster eine Beobachterposition erméglicht
und als Offnung wie Grenze zwischen Innen und Aufen vermittelt. Vgl. hierzu exemplarisch CEr-
TEAU, Kunst des Handelns, 234.
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fixieren: Das »vom Fensterkreuz vierfach geteilte Bild« verspricht Struktur, Reduktion
und Ubersichtlichkeit.?® Derart kadriert, kommt es zu einem regelrechten Exzess von
zunichst gemichlich, dann aber immer schneller abwechselnd aufeinanderfolgenden
Beschreibungen der »Bild[er]« vor den Fenstern des Esszimmers, welche sich aus der
Perspektive des Ich® zu dessen linker und rechter Seite befinden. Durch das rechte
Fenster sieht es den als >Landschaft« bezeichneten Hinterhof mit aulenliegendem Abort
und kopulierenden Tieren. Es folgt ein Absatz des zweiten Handlungsstrangs, bevor das
Schauen aus dem Fenster im darauffolgenden Abschnitt wieder aufgegriffen wird. Al-
lerdings wendet sich das Ich® nun zum linken Fenster, »das, im Gegensatz zur Nacktheit
des Fensters zu [seiner] Rechten, zu beiden Seiten von einem schweren rotsamtenen
von Schlaufen gerafften Vorhang weich bekleidet ist« (FB, 36f.). Durch das linke Fenster
erblickt es das Haus gegeniiber, das ausfithrlich mitsamt seinen architektonischen
Besonderheiten beschrieben wird und das offenbar Teil einer stidtischen Szenerie ist.*
Die Wechsel des Blicks von Seite zu Seite, von rechts nach links, folgen nun immer
schneller aufeinander:

Nun wieder nach rechts sehen, die Erdlandschaft Hiittenlandschaft Hoflandschaft
vor einem durch das Abendrot gefarbten Berghintergrund. Nun wieder nach links
sehen, das Bild des gegeniiberliegenden Hauses [..]. Wieder nach rechts sehen, die
einsetzenden Bewegungen gestiefelter bemitzter rucksacktragender Minner vom
Bildrand her hin zur Mitte des Bildes. Wieder nach links sehen, die vorbeischiefRen-
den Korper der Fufdginger mit den schwarzen Hutbeulen vom gegeniiberliegenden
Haus zum darauffolgenden Haus [...] (FB, 42).

Der sich beschleunigende Wechsel der Ansichten (auch hier einem filmischen Verfahren,
nimlich Schnitt/Gegenschnitt nachempfunden) hilt neben der akzentuierten Bildlich-
keit des Gesehenen auch das Schauen aus dem Zimmer heraus, die >Herkunft<des Blicks,
die Beobachtungssituation prisent; der Ausweis der unterschiedlichen Beschaffenhei-
ten der beiden Fenster, von welchen das eine »nackt[l«, das andere »weich bekleidet« ist,
betont die Rahmung des Bildausschnitts — griinderzeitlich-ornamental fiir die moderne
Strafienansicht, ein nackter Rahmen hingegen fiir die Darstellung der eher lindlich an-
mutenden Szene. Das Fenster ermdglicht dergestalt dem wihrend des Essens am Tisch
Krogges hin- und herblickenden Ich® nicht nur >Durchsicht« auf die sich aus den Fens-

28  Vgl. MoN, »Es gibt also Locher in meinem Gedachtnis«, 362—367 sowie JURGENS, Zwischen Suppe
und Mund, 65-69.

29  Die Betonung der Rahmung (durchs Fenster) und des Ausschnitts findet sich prominent auch in
Robbe-Crillets Die Niederlage von Reichenfels, wenngleich sie dort nicht so iiberdreht ist wie in der
Prosa Wolfs. Die hier betrachtete Passage Wolfs zitiert die Beschreibung eines Zimmers durch die
Perspektive des Soldaten in Robbe-Crillets Text, in der es heifst, dieses habe ein»von langen, roten,
von der Decke bis zum Fulboden reichenden Vorhdngen verhtilltes Fenster«. Aber »worauf, fragt
sich der Soldat, »ging dies Fenster [..] hinaus? War es eine Straflenlandschaft, die in Vierecke zer-
schnitten in den Scheiben erschien? [...] Oder aber es war etwas anderes: ein vielleicht so enger, in
der Ebene des Erdgeschosses dunkler Hof [...]?« ROBBE-GRILLET, Die Niederlage von Reichenfels, 100.
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tern bietenden Ausblicke — es wird zugleich als architektonisches Element selbst zum
Gegenstand der >Draufsicht«.*

Vergleichbares lisst sich auch fir die anderen langen Prosaarbeiten Wolfs feststellen:
Wird durch ein Fenster geschaut, so kann damit gerechnet werden, dass schon bald auf
das Fenster geschaut wird. Hierbei bleibt das Fenster als Funktionselement in den Texten
flexibel. Die Fensterszenen weisen das Fenster weder primir als Ort der Durchsicht noch
der Draufsicht aus, weder als lediglich architektonisches Element im Text noch als reines
Symbol oder Metapher. Das Fenster lisst sich vielmehr als Paradigma beschreiben, das
sneben sich zeigt<und auf diese Weise auf ein Anderes sowie auf seine Kontexte verweist
— allerdings ohne dabei rein zeichenhaft zu werden.*

Rahmen und Rastern. Das offene Fenster als Darstellungsideal bildlicher Reprisentation

Als Ortder Durchsicht tritt das Fenster im Text als eine Form in den Vordergrund, die von
der Struktur des Gitters geprigt ist. Durch das »Fensterkreuz« im rechteckigen Fens-
terrahmen wird auch das durch das Fenster Sichtbare in ein Raster untergliedert; es
erscheint als »vierfach geteilte[s] Bild« in klar abgegrenzte geometrische Ausschnitte
unterteilt.” Die exponierte Gliederung des Sichtbaren durch dessen Rahmung und Un-
terteilung in einzelne Sicht-Fenster verweist auf die Frage nach realistischer Reprasen-
tation von Welt im Kontext der bildenden Kunst. Als Methode wurde diese Art der Struk-
turierung des Sehens von Leon Battista Alberti im 15. Jahrhundert als Hilfsmittel in die
auf Wirklichkeitstreue zielende Malerei eingefiihrt. Albertis Beschreibung seines Vorge-
hens lautet wie folgt:

Als erstes zeichne ich auf der zu bemalenden Fliche ein rechtwinkliges Viereck von
beliebiger Grof3e; von diesem nehme ich an, es sei ein offenstehendes Fenster, durch
das ich betrachte, was hier gemalt werden soll [...].*

Das imaginierte Fenster stellt eine Distanz her zwischen Betrachter-in und Betrachte-
tem und ermdglicht so die Abstraktion einer realistischen, und das heif3t fiir Alberti zu-
allererst: zentralperspektivischen Darstellung. Nach dem Modell des Fensters entwirft
Alberti in Anwendung der Geometrie auf die Malerei ein das Sichtbare untergliedern-
des Gitter, das die dreidimensionale Welt in handhabbare Ausschnitte unterteilt, welche
so kontrolliert auf eine zweidimensionale Bildfliche tibertragen werden kénnen.** Die-
ses den Blick strukturierende Gitter erwies sich als fundamental fiir Entwicklung wie
Umsetzung des zentralperspektivischen Geméildes; die Perspektive wird zum Garanten

30 Zu Fensterszenen in Kunst und Literatur des 19. Jahrhunderts und dem Wechsel von Durchsicht
und Draufsicht vgl. JURJIENS, »Fenster mit Draufsicht« (2019).

31 Vgl. zum Fenster als Paradigma ZIMMERMANN, »Wo auch immer jetzt ist«, 8.

32 Die Formulierung erinnert nicht nur an die erwdhnte Szene aus Robbe-Crillets Niederlage von
Reichenfels, sondern auch an dessen Beschreibung der traditionellen Literatur, die »wie ein mit
Butzenscheiben verschiedener Farben versehenes Planquadratgitter« wirke, »das unser Empfin-
dungsfeld in kleine assimilierende Felder zerlegt«, um es der Lesbarkeit zugénglich zu machen:
ROBBE-GRILLET, Argumente fiir einen neuen Roman, 19.

33 ALBERTI, Della Pictura/Uber die Malkunst, 93.

34 Vgl ebd., 93—101.
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des Realititsbezugs der isthetischen Reprisentation.® Als Hilfsmittel der realistischen
Malerei verweist das Fadengitter auf den konkreten Bezug des Bilds auf einen realen Re-
ferenten; zugleich aber offenbart es, dass sich die als wirklichkeitsgetreu wahrgenom-
mene Ubertragung gerade aus ihrer mathematisch kontrollierten Konstruktion, aus der
»Rationalisierung des Sehens« und der »Geometrisierung des Wahrnehmungsprozes-

t.¢ Erméglicht durch diese vorgingige Rasterung des Blicks wird schlieflich

ses« speis
auch das fertige Gemailde fiir Alberti zu einem »offenenstehende[n] Fenster«.*” Als sol-
ches steht es ein fiir eine angestrebte »gliserne[] Klarheit«®® der bildlichen Reprisenta-
tion: Das Darstellungsideal bringt den Wunsch nach absoluter Transparenz zum Aus-
druck, die das Kunstwerk als Blick-Fenster auf eine erfassbare Realitit, auf ein hinter
der Darstellung liegendes Dargestelltes begreift, wihrend die Materialitit des Kunst-
werks, das Kunstwerk selbst unsichtbar wird.** Im perspektivischen Bild gehen in Trans-
zendierung des Subjektiven »Beobachter, Beobachtung und Beobachtete[s] in Synthese«
ineinander auf, »Seinsordnung, Wahrnehmung und Bildordnung« sind in Kongruenz.*°

Das demonstrative Ausstellen des Blicks aus dem Fenster in einer kiinstlerischen
Darstellung ist also nie ein blof3er Blick auf das, was Aufen liegt. Der geregelte Durch-
blick durchs Fenster und die Perspektivkonstruktion fithren ein seit der Renaissance
etabliertes subjektzentriertes Wahrnehmungsmodell vor: Im Anschluss an Alberti lisst
sich der durch das Fenster perspektivierte und gerahmte Blick in der Kunst bis heute
als Metapher des menschlichen Verhiltnisses zur Welt verstehen.* Das (dargestellte)
Fenster verweist so auf die Dynamik von einer an Referenz gebundenen Reprisentation
und durch Konstruktionsarbeit geprigten Darstellung, die — tbertragen auf Wolfs
Debiit — nicht die Realitit des Dargestellten, als vielmehr die Realitit der Darstellung ins
Zentrum der Aufmerksamkeit riicke.

Sichtbares/Unsichtbares. Gestorte Funktionalitit des Mediums im Vollzug

Das Fenster als Wahrnehmungsdispositiv setzt das Eine ins Bild und schlief3t alles nicht
zu diesem Ausschnitt Gehorige aus: Mit dem fixierten Beobachtungsstandpunkt des
intradiegetischen Ich® und der sich daraus ergebenden (analog zum fixen Standort des
Malers vor dem Fadengitter) gleichbleibenden Perspektive wird in Fortsetzung des Berichts
auch das Nicht-Sichtbare der jeweiligen Bildausschnitte thematisch. Im Fensterrahmen
erscheinen bewegte Szenen, die sich auch auflerhalb des durchs Fenster sichtbaren

35  Vgl. KrRAUSS, »Grids«, 52: »Perspective was the demonstration of the way reality and its represen-
tation could be mapped onto one another, the way the painted image and its real-world referent
did in fact relate to one another—the first being a form of knowledge about the second.«

36 Beide Zitate BOEHM, »Die Wiederkehr der Bilder«, 17.

37  ALBERTI, Della Pictura/Uber die Malkunst, 93.

38  ALLOA, »Transparenz/Opazitit«, 447.

39 Vgl. ebd., 447. Der so entwickelte neuzeitliche, cartesisch-zentralperspektivische Bildbegriff war
historisch wie theoretisch von durchschlagendem Erfolg: Die Vorstellung, Bilder liefen sich nach
dem Modell des Fensters verstehen, ist Voraussetzung vieler Auseinandersetzungen mit dem Bild-
problem. Vgl. hierzu BoEHM, »Die Wiederkehr der Bilder, insb. 17f.

40  So KNALLER, »Realititskonzepte in der Moderne«, 20 unter Bezugnahme auf BRYSON, Das Sehen
und die Malerei, 134.

41 Vgl. SONTGEN, »Interieur«, 151.
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Ausschnitts fortsetzen. Das Ich® kommentiert etwa, dass es die Strafke vor dem Haus
mitsamt den Fahrzeugen, von denen es »jetzt nur ein Vorbeirauschen« (FB, 71) hore, nur
dann sehen wiirde, wenn es ans Fenster trite. Stattdessen beobachtet es sitzenbleibend
von seinem Platz am Tisch aus mit Interesse ein sich umarmendes Paar in einem Fenster
des gegeniiberliegenden Hauses. Als die beiden Personen vom Fenster wieder ins Zim-
mer zuriicktreten, schlie3t es seine Schilderung mit den Worten ab: »Ich kénnte, selbst
wenn ich aufstiinde, den Fortgang der Szene nun nicht mehr verfolgen.« (FB, 73) Der
»Fortgang der Szene« ist durchaus vorhanden — da er sich aber fiir das Ich® unsichtbar
auflerhalb des Blickausschnitts vollzieht, ist er nicht beschreibbar.** Die durch dop-
pelten Fensterblick zweifach gerahmte Szene ist hier gerade nicht stillgestellt, sondern
bewegt und verinderlich. Das Beschriebene wird als Teil eines potentiell unendlichen
Kontexts markiert; das Nicht-Sichtbare jenseits des beschriebenen Bildausschnitts ist
so innerhalb der Diegese vorhanden, ohne genauer bestimmt werden zu kénnen.*

Gerade dieses Nicht-Sichtbare erweist sich als stindiger Stachel der Unsicherheit.
Nicht nur beim Blick durch das Fenster, sondern auch in der direkten Umgebung des
Ich® im Esszimmer gibt es Bereiche, die sich als nicht einsehbar erweisen. So entdeckt
es nach einer geraumen Zeit des Essens in einem Spiegel eine Person, die es bis dahin
nicht wahrgenommen hat und fiir die es »im Zimmer keine Entsprechung finden kannc:
Es sieht einen Matrosen, der gerade einen Klof verspeist, und der »entweder nicht am
Tisch, oder aber verdeckt fiir mich am Tisch sitzen muf3« (FB, 78) — und der folglich auch
in der bereits untersuchten, vermeintlich vollstindigen Beschreibung der Tischgesell-
schaftnichtvorgekommenist. Nach dem Essen des Klof3es lehnt sich der Matrose zuriick
»und fillt aus dem Spiegel« (FB, 79) und damit auch aus dem Sichtfeld des Ich® wieder
heraus. Immer wieder kommt es zu derartigen expliziten Ausweisen eines irritierenden
Unsichtbaren, das innerhalb der Diegese vorhanden ist — zwar (zumindest im Moment
der Beobachtung) »nicht sichtbar, aber doch jedenfalls denkbar« (FB, 174). Dieses kann,
wenn auch nicht beschrieben, so doch zumindest sprachlich benannt werden als formu-
lierte Vergegenwirtigung des Abwesenden durch die Aktivierung der produktiven Vor-
stellungskraft. Indem auf es gezeigt wird, ist das Jenseits der darstellbaren Welt im Text
prasent: Hinter etwas »Baumihnliche[m]«

fallt die Landschaft in eine nicht sichtbare Tiefe hinab, iiber Schutthiigel Zacken
Schurren einen Abhang hinunter in eine Art Schlucht, unsichtbar aber vorstellbar,
vielleicht von Menschen belebt [..]. (FB, 48)

42 Auch diese Szene ist unverkennbar eine intertextuelle Anspielung an Weiss’ Kutscher-Roman, in
dem, nach der vom Erzdhler aus seinem Zimmerfenster im Schattenwurf beobachteten Sexsze-
ne von Kutscher und Haushalterin, die Schatten den Sichtausschnitt des Erzdhlers verlassen: »der
Schatten der Haushilterin richtete sich auf, und an den weiteren Bewegungen der Schatten sah
ich, dafd sowohl der Kutscher wie auch die Haushalterin den Tisch verliefRen und sich in die Tie-
fe der Kiiche hineinbegaben, wo mir ihr Vorhaben verborgen blieb.« Vigl. WEIss, Der Schatten des
Korpers des Kutschers, 97-100, Zitat 100.

43 In der Struktur des Gitters wirken nach Krauss zentrifugale Krafte. »Logically speaking, the grid
extends, in all directions, to infinity.« Die Gitterstruktur fordert so die Anerkennung einer Welt
jenseits des letztlich willkurlichen, kontingenten Ausschnitts ein: KRAUSS, »Grids, 60.
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Durch derartige Verweise zeigt sich umso deutlicher, dass ein >Ganzes«< der erzihlten
Welt nicht vergegenwirtigt werden kann; die literarische Inszenierung des Sichtbaren
wird zur Evokation des Unsichtbaren und Nicht-Darstellbaren eingesetzt.** Stets ist
der Wahrnehmung nur ein perspektivierter Ausschnitt zuginglich, wihrend dessen
Kontext der Beobachtung und gesicherten Beschreibung unzuginglich bleibt.* Auf das
Konstruktionsmodell des Texts iibertragen bedeutet dies: Der Text verweist auf seinen
blinden Fleck, beobachtet sich selbst, um auf sein Unbemerktes zu zeigen.*¢

Auch in Pilzer und Pelzer erweist sich das Wahrnehmungsdispositiv des Fensters als
grundlegend fir die Darstellung. Da das intradiegetische Ich in der >Abenteuerseriec
das Haus wihrend der gesamten erzihlten Zeit nicht verlisst, ist die Perspektive der
Beschreibung der Umgebung des Hauses im Text ausschliellich durch die Fenster von

t.*” Selbst in Situationen, in welchen die durch das Fenster

Innen nach Auflen gerichte
markierte Grenze zwischen Innen und AuRen innerhalb der Diegese durchbrochen oder

zerstort wird, bleibt sie doch auf phantastische Weise bestehen:

Die Fenster zersprangen knallend, ich verhielt mich still, was nun, fragte ich mich.
Morgenschrecken Abendschrecken, sagte Pelzer, eine Stimme aus weiter Ferne, ich
mufite hinter meiner Zigarre lachen. [...] Ich stief also das Fenster auf und lief die
Abendluft herein. (PP, 48)

Eine Authebung des Fensterblicks als Bedingung der Weltbetrachtung und -darstellung
ist in Pilzer und Pelzer schlichtweg nicht méglich; die Wahrnehmung (der Auflenwelt)
vollzieht sich als eine grundsitzlich durch ein Fenster gerahmte und vermittelte. Al-
lerdings kommt es in Wolfs zweiter Buchpublikation immer wieder zu Behinderungen

44  Einweiterer motivischer Verweis auf das nicht Darstellbare ist die hdufige Rede vom Horizont, der
nach Albrecht Koschorke fiir die Grenze dessen einsteht, was dargestellt werden kann. Der Hori-
zont ist insbesondere in Pilzer und Pelzer duflerst prasent: Hier kehren mehrfach der Satz und die
Szene desam Horizont plétzlich rasch vorbeilaufenden Mannes wieder; vgl. u.a. PP 7,30, 71,97, 112.
Zurordnenden Funktion des Horizonts in der Literatur vgl. KOSCHORKE, Die Ceschichte des Horizonts
(1990). Wie mit dem Nicht-Darstellbaren in Wolfs Prosa auf struktureller und kompositorischer
Ebene umgegangen wird, wird in Kap. I1.3 zur Stérung des Ganzen untersucht.

45  Diese Unmoglichkeit der natirlichen Reprasentation ist laut Niklas Luhmann wesentlicher Grund
fiir das (in der Kunst prominente) Interesse am Beobachten von Beobachter-innen und hiermit
auch am Interesse daran, was die jeweiligen Beobachter-innen von ihrem Standpunkt aus eben
gerade nicht beobachten kdnnen. LUHMANN, »Tautologie und Paradoxie in den Selbstbeschreibun-
gen der modernen Gesellschaft, 162. Laut Luhmann ist dies ein Merkmal der Moderne. »Im his-
torischen Vergleich ist mithin ein charakteristisches Merkmal der modernen Gesellschaft der Ver-
lust der natiirlichen Reprasentation oder, mit einem dlteren Begriff formuliert: die Unmaglichkeit
einer repraesentatio identitatis. Das nie ganz gegenwartige Ganze kann nie als Ganzes vergegen-
wartigt werden.« Ebd.

46 Vgl. aufbauend auf Luhmanns Uberlegungen LUDEMANN, »Beobachtungsverhiltnisse«, 67f.

47  In DieGefdhrlichkeit der grofien Ebene ist dieses Setting noch weiter zugespitzt. Hier wird die AuRen-
welt nicht nur ausschliefSlich vom Fenster aus geschildert, sondern beim Blick aus dem Fenster
vielmehr erfunden, wie die dem Text zumindest in der Erstausgabe vorangestellte »Bemerkung«
nahelegt: »Ein Mann wohnt in einem Hotel und trinkt. [...] Er steht am Fenster, er trinkt, er hat
Angst, fortzugehen. Also erfindet er sich das Fortgehen.« (GE, 8)
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des Durchblicks durch die Fenster, die nicht allein durch den unzureichenden Bild-
ausschnitt, sondern auch durch Stérungen der klaren Sicht hervorgerufen werden.

Ich trommelte also an die beschlagenen Scheiben und schaute hinab auf die Strafe.
Die Leute gingen in diesem Schneetreiben rasch aneinander voriiber [..]. Alles, was ich
in der Ferne verschwimmen sah, Wasserturm, Gasanstalt, Farbfabrik, pafite in dieses
Bild, in dem jetzt der Schneefall so dicht war, dafs ich gar nichts mehr sah. (PP, 19)

Das Gesehene wird auch hier durch den Rahmen des Fensters als bewegte Szene be-
schrieben, wobei es zunehmend zu einer Verunklarung der Sicht kommt, da das mediale
»Zwischen« seine Transparenz verliert. Die Passage greift ein Motiv aus Robbe-Grillets
Niederlagevon Reichenfels auf, die mit einer ganz dhnlichen Szene der Beobachtung durchs
Fenster einsetzt.*® Doch wihrend dort die »dicht gedringten Flocken« lediglich verhin-
dern, dass der Erzihler die Fassaden der Hiuser »deutlich zu erkennen« in der Lage ist,
da »der Schnee, der immerzu fillt, der Landschaft jedes Relief nimmt«,* wird bei Wolf
die Stérung der Sicht bis zur Verunmoglichung jeglichen visuellen Eindrucks weiterge-
trieben. Durch »die beschlagenen Scheiben« und den »Schneefall« beginnt das »Bild« zu
»verschwimmenc; Glas wie Luft werden opak, das Gesehene verliert seine Unmittelbar-
keit und riickt »in [die] Ferne, bis schlieRlich gar kein distinkter Eindruck mehraus dem
visuellen Rauschen des Schneetreibens zu extrahieren ist — dieses wird »so dicht [...], daf
ich gar nichts mehr sah«.

Was in diesem Fensterblick in Szene gesetzt wird, ist eine ginzlich gestorte Funk-
tionalitit des Mediums, dessen Charakteristikum es doch gerade ist, im gelingendem
Vollzug zu verschwinden: »Medien versinnlichen, indem sie sich selbst entsinnlichen,
so Sybille Krimer.*® In einem stérungsfreien Wahrnehmungsprozess wird das jewei-
lige Medium selbst gerade nicht wahrgenommen; die Erméglichungsbedingung einer
derartigen, im Vollzug unsichtbar werdenden Materialitit des medialen Zwischen ist
Transparenz.” Eben dieses Aufgehen des Mediums in reiner Funktionalitit wird in der
Prosa Wolfs intradiegetisch immer wieder mit dem sich aufdringenden, weil auf einmal

48  »Draufien schneit es. [..] Die dicht gedriangten Flocken sinken sachte, in gleichmifigem, unun-
terbrochenem, senkrechtem Fall — denn es ist windstill — vor den hohen grauen Fassaden herab
und erlauben nicht, deren Anordnung, die Linie der Dacher und die Art der Offnungen deutlich zu
erkennen.« ROBBE-GRILLET, Die Niederlage von Reichenfels, 9.

49  Ebd., of, Kursiv. BB.

50 KRAMER, »Epistemologie der Medialitit«, 834. Vgl. exemplarisch auch ENGELL/VOGL, »Vorwort
[Kursbuch Medienkultur]«, 10 und KRAMER, Medium, Bote, Ubertmgung, 25f. Das Verschwinden des
Mediums betont bereits Aristoteles in seiner Theorie des Wahrnehmens, in der er darauf hinweist,
dass (Wahrnehmungs-)Medien sowohl stofflich als auch durchscheinend sind, der Zwischenraum
zwischen Auge und betrachtetem Objekt nicht leer ist, sondern transparent, diaphan. Vgl. Aris-
TOTELES, Uber die Seele, 418b und 419a.

51 Vgl. KRAMER, »Epistemologie der Medialitit«, 835. In der Wahrnehmungs- und Medientheorie
wird fiir die Beschreibung der Transparenz des Mediums oft auf das Beispiel der Wahrnehmung
durch den Sehsinn zuriickgegriffen. Vgl. etwa Fritz Heider, der schreibt: »Ich richte z.B. meinen
Blick auf ein Haus. Ganz nah vor meinen Augen befindet sich die durchsichtige Luft. Von ihr neh-
me ich nichts wahr, ich blicke durch sie hindurch.« HEIDER, Ding und Medium, 32.
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nicht mehr transparenten, sondern wahrnehmbaren Medium kontrastiert.” Statt Trans-
parenz herrscht Opazitit, eine Beeintrichtigung und Triibung der Durchsicht.*® Mit der
(beschlagenen) Fensterscheibe und der (undurchsichtigen) Luft riicken die jeweiligen
Grundbedingungen der Wahrnehmung und deren Stéranfilligkeit in den Vordergrund.
Durch die Stérung der Transparenz des Mediums wird der Durchblick auf dessen (ver-
meintliches) >Dahinter« verhindert und die Idee einer unmittelbaren Wahrnehmung
als Fiktion ausgewiesen — und so zugleich die Frage aufgeworfen, was tiberhaupt das
»Eigentliche«ist, das wahrgenommen, gesehen werden soll. Denn die »mediale Oberfli-
che (Materialitit) und die submediale Dimension (Bedeutung, Sinn)« lassen sich, selbst
wenn die Transparenz erhalten bliebe, nicht zeitgleich fokussieren;** wobei allerdings
meist nur das Sichtbarwerden des Mediums (und nicht des vom Medium Vermittelten)
als Stérung empfunden wird.*®

Wihrend in Informationstechnik und Medientheorie die Stérung der Transparenz
im Sinne einer Stérung der Informationsiibertragung als zu vermeidender Storfall
gilt,*® wird sie in der Prosa Wolfs nicht verhindert, sondern im Gegenteil immer wieder
inszeniert, um den sgelingenden< medialen Vollzug zu subvertieren und den Eigensinn
der medialen Struktur sichtbar werden zu lassen.”” Die Stérung der Durchsicht auf
den urspriinglich fokussierten Gegenstand fithrt zum Erscheinen des vermittelnden

52 Esliefen sich hierfiir viele Beispiele anfithren, zumal das Verfahren in der Prosa nicht nur auf die
Storung des Sehens, sondern auch auf die Stérung des Horens angewendet wird. In Die Gefihrlich-
keit der grofien Ebene heif’t es etwa in noch expliziterem Bezug auf Informations- und Medientheo-
rie in der Thematisierung der Luft als Voraussetzung der Horbarkeit gesprochener Worte: »Zum
Beispiel die Luft. Die Luft ist die erste Bedingung, und zwar, ohne daf wir sie weiter betrachten.
[..] Und der Schall. Ohne Schall gibe es keine menschliche Geselligkeit, und ich bin ein Freund
der Ceselligkeit. Es gabe auch keine Weiterverbreitung furchtbarer Ideen mit wenigen Worten.
Die Luft umgibt viele Worte. Vor allem meine Worte sind von viel Luft umgeben. Es macht mir
auch Spafs, sie so in der Luft davonschaukeln zu sehen. Sie kommen doch niemals an. Irgendwann
fallen sie einfach herab, und da liegen sie.« (GE, 77) Die Luft wird markiert als Medium der Infor-
mationsiibertragung beim Sprechen, als permanent der Gefahr der Stérung ausgesetzter Kanal
fiir die Ubertragung von Schall, wie ihn Claude Shannon informationstechnisch beschrieben hat.

53  Zur Ideen- und Begriffsgeschichte sowie zur Differenz von Transparenz und Opazitat vgl. ALLOA,
»Transparenz/Opazitit« (2011). Es scheine, so aus medienphilosophischer Perspektive Rautzen-
berg, »kaum méglich, Opazitit positiv zu bestimmen. Stets scheint eine Negation vorzuliegen,
eine Beeintrachtigung von Transparenz.« RAUTZENBERG, »Opazitit, 136.

54  KIENING, »Mediale Gegenwartigkeit, 10. Vgl. auch MERSCH, Was sich zeigt, insb. 11—43.

55  Vgl. ALLOA, »Transparenz und Storung, 30f. »Stérung existiert«, wie Alloa konstatiert, »bekannt-
lich nicht in Reinform, sondern nur als perspektivische Bezogenheit. [..] Stérung und Bedeutung
sind aufeinander korrelierend angewiesen; Storung gibt es nur als Stérung einer bestimmten Be-
deutungsmoglichkeit.« Ebd.

56 In der Informationstheorie Shannons ist, wie an fritherer Stelle bereits erwdhnt, Rauschen bzw.
noise und Opazitat der zu vermeidende Storfall; gleichwohl ist die Unterscheidung von informa-
tion und noise erst »vor dem Hintergrund der Stérung/des Rauschens denk- und wahrnehmbar«:
RAUTZENBERG, »Opazitit«, 137. Vgl. auch HIEPKO/STOPKA, »Einleitung [Rauschen]«, 11-13.

57  Vgl. hierzu allgemein MerscH, »Medialitidt und Undarstellbarkeit«, 92f. Fir Mersch fungiert die
Kunst, die gerade »die Medialitit des Mediums in dem Augenblick zum Erscheinen bring[t], da diese
versagt oder nicht funktioniert, als eine »Lehrmeisterin von Paradoxa im Sinne einer Darstellung
von Undarstellbarkeit, um im Durchriss durch die medial erzeugten Simulakra deren Verschattetes
oder Verdrangtes allererst sichtbar zu machen.« Ebd., 92, Hervorh. im Original.
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Dazwischen: Die Stérung der Funktionalitit und Transparenz des Mediums verunklart
das Eine (die Strafienszene) und lisst dadurch zugleich ein Anderes (die beschlagene
Scheibe, den Schneefall) sichtbar werden. Die Prosa Wolfs zeigt so Opazitit und Trans-
parenz nicht als einander gegeniiberstehende Pole, sondern als zwei Modi derselben
Dynamik.*®

Was ausgehend von Wolfs Umgang mit Sprache in Kapitel I.3 herausgearbeitet wur-
de, lisst sich also auch auf motivischer Ebene nachweisen. Die Stérungen der Trans-
parenz — sei es in Bezug auf die Sprache als >transparentes Mediumy, sei es in Bezug
auf die konkret gestérte Sicht innerhalb der Diegese — erweisen sich in der Prosa Wolfs
nie als reine Verhinderung, sondern als Spiel mit und von Transparenz und Opazitit.*
Dasinszenierte Spiel von Durchsicht und Draufsicht setzt ein Changieren zwischen zwei
Modi der Sichtbarkeit ins Werk: Im Modus der Transparenz ist das Mediatisierte, im
Modus der Stérung das Medium wahrnehmbar.® Zeigen und verbergen sind so in einer
doppelten Bewegung ineinander verflochten. Darauf bedacht, den Fokus der Leser-in-
nen in einem konstanten shifting zu halten zwischen »Durchsicht« (durchs Fenster, durch
die Darstellung auf das Dargestellte) und >Draufsicht« (aufs Fenster, auf die Darstellung
und deren sprachliche Eigendynamik), versucht die Prosa Wolfs ein Einrasten in eine
der beiden Arten des Sehens bzw. Lesens zu vermeiden und stattdessen beide »Aggre-
gatszustinde«® medialer Performanz, beide Wahrnehmungsmodi fiir die Leser-innen
préasent zu halten. Als Paradigma ordnet und reguliert hierbei das Fenster innerhalb der
Texte das Verhiltnis zwischen Betrachter-innen, Welt und Darstellung — und setzt zu-
gleich auftibergeordneter Ebene das fiir die Prosa Wolfs motivisch, verfahrenstechnisch
und rezeptionsisthetisch konstitutive Spiel von Transparenz und Opazitit ins Bild.

1.2 Gemalde im Entstehen. Realismusreflexion im Landschaftsbild

Die Untersuchung der beschriebenen Regulierungsfunktionen des Fensters erweist sich
auch in Bezug auf die Landschaftsbeschreibungen in Wolfs Prosa insbesondere in Pil-
zer und Pelzer als fruchtbar. Schon in Fortsetzung des Berichts werden beim Blick aus dem
Fenster auf die umliegende Gegend die Aussichten als >Bilder< und als solche vor allem
als>Landschaften< — etwa »Erdlandschaft Hiittenlandschaft Hoflandschaft« (FB, 42), aber

58  Vgl. theoretisch zum medialen Vollzug RAUTZENBERG, Die Gegenwendigkeit der Storung, 245.

59  Vgl. zur Formulierung des »Spiel[s] von Transparenz und Opazitdt« RAUTZENBERG/WOLFSTEINER,
»Einfithrung [Hide and Seek]«, 11.

60  Vgl.JAGER, »Stérung und Transparenz, 61. Im kunstwissenschaftlichen Diskurs (iber Transparenz
und Opazitat werden diese als zwei unterschiedliche Perspektiven auf Kunst verstanden; als zwei
Pole, zwischen denen das Sprechen Uber Bilder oszilliert: »T[ransparenz] (und ihre Synonyme
wie Durchsichtigkeit, Durchlassigkeit, Transitivitit etc.) steht grundsatzlich fiir eine Sichtweise,
die Werke als auf einen dahinterliegenden Sinn hin offene sFenster< betrachtet; O[pazitat] (und
ihre Alternativbezeichnungen wie Undurchdringlichkeit, Intransitivitat, Prasenz) steht dagegen
grundsitzlich fiir eine Sichtweise, die die Werke auf ihre dingliche Immanenz zuriickfithrt.« AL-
LOA, »Transparenz/Opazitit«, 445f.

61 JAGER, »Storung und Transparenz, 59.
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auch »Berglandschaften, Fluflandschaften, [..] Ackerlandschaften« (FB, 210) — bezeich-
net. Wihrend dies im Debiit bei der Lektiire noch Irritation hervorrufen mag, erweist
sich diese Bezeichnungsform spitestens bei einer genaueren Untersuchung von Pilzer
und Pelzer, wo es zu einer Zuspitzung der Darstellung von Aufienwelt als Landschaftsbild
kommyt, als einzig mogliche: Im Wahrnehmungsdispositiv der Rahmung durchs Fenster
wird im literarischen Text alles zum Bild und die AufSenwelt zur (betrachteten) Land-
schaft.®

Die Landschaftsbeschreibungen in Pilzer und Pelzer bleiben allerdings an vielen Stel-
len abstrakt - sie behaupten diese vielmehr, als dass sie tatsichlich auf konkrete und
anschauliche Weise Landschaften darstellen wiirden.®® Prignantes Merkmal der Land-
schaften im Text ist ihre oft »gerauschlos[e]« (PP, 16) Bildlichkeit; die betrachtete Land-
schaft erscheint nicht im eigentlichen Sinn als Aufienwelt, in der man sich bewegen und
sie so erfahren kénnte, sondern (als durchs Fenster gerahmtes Bild) als Teil des Innen-
raums:

[l1ch erinnere mich, dafd mich etwas anpackte und schiittelte und hinaustrieb, ich be-
kam Lust, in die weite Welt hinauszulaufen, doch in jeder Hinsicht war es ein schoner
stiller Abend. Begiinstigt vom schonen Wetter stieg ich die Treppe hinunter, oder ich
sah, vom Wetter beglinstigt, so war es, aus dem Fenster ber die Strafle, Pelzer stand
hinter mir und driickte seine Cenugtuung iiber etwas aus, nein, ich stand hinter ihm
und hatte, nein, ich machte mir [sic] glaube ich am Zugseil des Vorhangs zu schaf-
fen, ich hatte die Absicht, hinauszusehen, ich zog also am Zugseil, und durch einen
Mechanismus, den ich nicht beschreiben will, 6ffnete sich rauschend der Vorhang, so
dafd das Landschaftsbild vor dem Fenster vor mir lag. (PP, 61)

Immer mehr Hindernisse schieben sich zwischen das Ich und die »weite Welt, so dass
von dem zunichst angestrebten In-die-Welt-Eilen am Ende nur noch die Betrachtung
eines gerahmten Ausschnitts des »Landschaftsbild[s] vor dem Fenster« durch das hinter
dem Vorhang und Pelzer stehenden Ich iibrigbleibt.®* Wihrend die Auflenwelt zunichst
Bewegung und Aufbruch verheif3t, ist sie am Ende der Passage zu einem auf das Sub-
jekt ausgerichteten Betrachtungsgegenstand geworden. Das Subjekt bleibt damit vom
Betrachteten distanziert: Es ist zwar in der Welt in dem Sinn, dass sich das Sichtbare auf

62  Die hier zunichst als Grundlage der Untersuchung verwendete Definition von>Landschaftcals be-
trachtetem und uniberschaubarem Raum iibernehme ich von Martin Seel, vgl. SEEL, »Landschaft
als Geschehen der Natur und der Stadt«, 7. Sowohl bei Martin Seel als auch bei Ludwig Trepl
findet sich die Unterscheidung von erlebter und betrachteter Landschaft. Trepl bestimmt zwei
Erscheinungsformen von Landschaft, nimlich die Landschaft als Situation, in der sich das Subjekt
befindet, und die Landschaft als Objekt, welches vom Subjekt betrachtet wird. Vgl. TREPL, Die Idee
der Landschaft, 18—22.

63  Vgl.etwa Passagen wie: »[l]lch safl am Fenster, ah, diese Stille, kein Laut, nur das ziehende Waschen
der Wellen, es gefiel mir, ein einfacher Meeresanblick, etwas in der Ferne schiffartig mit dunklen
RauchstéRen vorbeidampfend.« (PP, 13)

64  Der Bildcharakter der Landschaft wird im weiteren Verlauf des Texts wieder und wieder betont.
»[Eline ganz helle Landschaft, als ich hinaussah [...]. Ich legte mich weit tiber dieses Bild« (PP, 72)
heiflt es etwa, oder: »Mit dem anbrechenden Abend veranderte sich das Bild um eine Kleinigkeit«
(PP.74).
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seine Perspektive hin gruppiert — gleichzeitig aber ist es von der Welt durch die Scheibe
getrennt.®® Nicht nur der unmittelbaren Erfahrung wird hier eine Absage erteilt, son-
dern auch der unmittelbaren Sichtbarkeit der Welt: Sichtbar ist hier nur das Bild; die
Landschaft im Text erweist sich als mehrfach vermitteltes Phinomen, als literarische
Bildbeschreibung.

Bezeichnenderweise hilt sich die Ich-Figur in Pilzer und Pelzer unter dem Vorwand
im Haus auf, die umgebende Landschaft malen zu wollen — wenn auch unklar bleibt,
ob sie nun innerhalb der Diegese »tatsichlich« malt oder nicht.®® Das Motiv der Land-
schaftsmalerei ist so gleich zu Beginn des Texts eingefiihrt und wird durch die Figur des
»Panoramamaler[s]« (PP, 19) und der Witwe, die an einem Geméilde mit dem Titel »Wel-
lenbilder« (PP, 23) arbeitet, weiter betont. In diesem Kontext ist zu vergegenwirtigen,
dass der Begriff>Landschaft<zunichstals Fachterminus der Bildenden Kunst aufkommt:
Der Begriff bezeichnete in der frithen Neuzeit das Bild auf der Leinwand; nur eine reale
Gegend, die einem Landschaftsbild dhnlich sah, verdiente es, auch selbst >Landschaft«
genannt zu werden.?” >Landschaft« ist also zuallererst eine dsthetische Kategorie. Das,
was wir (als geographische Gegend) »mit einem Blick oder innerhalb unseres momenta-
nen Horizontes iberschauenc, so die bekannte Formulierung Georg Simmels, »ist noch
nicht Landschaft, sondern hochstens der Stoff zu ihr«.®® Erst unter dem auswihlenden
Blick der Betrachtenden entsteht die Landschaft als »Kunstwerk in statu nascendi«.%

Eben das, was der Kiinstler tut: dafk er aus der chaotischen Strémung und Endlosigkeit
der unmittelbar gegebenen Welt ein Stiick herausgrenzt, es als Einheit faf3t und formt
[..]—ebendies tun wirin niederem, weniger prinzipiellem Mafe, in fragmentarischer,
grenzunsicherer Art, sobald wir statt einer Wiese und eines Hauses und eines Baches
und eines Wolkenzuges nun eine >Landschaft« schauen.”

Es sind also Auswahl und Gestaltung eines Bildausschnitts durch das Subjekt, die die
Landschaft ausmachen - eine Landschaft nicht als Aufienwelt, sondern als »geistiges
Gebilde«.” Das Landschaftsbild ist demnach keineswegs mimetisch-nachahmende Ab-
bildung, sondern vielmehr individueller Kommentar; ein (nach Susanne Knaller) »inten-
diertes Sich-ins-Verhiltnis-Setzen von Menschen zu ihrer Umwelt«, was die Landschaft
zu einem »der wichtigsten Motive der Kiinste [macht], um dem Verhiltnis von Realitit
und Kunst Ausdruck zu verleihen«.”

65 Vgl. LUDEMANN, »Beobachtungsverhiltnisse«, 66: »Wie das cartesianische cogito« sei das
zentralperspektivisch sehende Subjekt »seines Kérpers beraubt; wie dieses ist es reduziert auf
einen ausdehnungslosen Punkt im mathematischen Raum, von dem aus gesehen oder gedacht
werden kann.«

66  Der Sachverhalt l4sst sich nicht eindeutig ausmachen: »Ich blieb in diesem Haus unter falschem
Namen, ich gab mich als Maler aus, der hier die Landschaft malen wollte und malte tatsachlich,
wenn auch nur dem Anschein nach, diese Landschaft mitihren ungemein spitzen Bergen.« (PP, 14)

67  Vgl. TREPL, Die Idee der Landschaft, 31f.

68  SIMMEL, »Philosophie der Landschaft«, 144.

69 Ebd., 147.
70  Ebd., 144.
71 Ebd.,150.

72 KNALLER, Die Realitit der Kunst, 18.
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»Das Landschaftsbild vor dem Fenster«. Code iiber Code iiber Code

Als Kommentar auf das Verhiltnis von Kunst und Realitit wird die Landschaft in Pilzer
und Pelzer insbesondere anhand des Gemaildes der Witwe prasentiert. Das Bild, an wel-
chem die Witwe, »einen Pinsel in der Hand«, malt, kann im weitesten Sinne als Land-
schaftsbild gelten: Es ist »eine Darstellung des Meeres, der sie den Namen >Wellenbilder«
gegeben hatte« (PP, 23). Ihr Bild wird im Text ausfithrlich beschrieben.

Die in Bewegung befindlichen Wassermassen boten, sagte Pelzer, als aufmerksamer
Betrachter dieses Bildes, ein interessantes Schauspiel, das Auf- und Niedersteigen der
Wellen in einem Gewasser, das schon bei kleineren Anldssen sehr grofie Verdnderun-
gen zeige, sei sehenswert, die splitternden Wassertropfen nach gewissen Richtungen,
die Anwesenheit von Furchen, die ihrerseits wieder die Bildung von kleinen Quirlen
und Wirbeln bewirkten, also die Bedingungen fiir die Entstehung der Wellen, seien
vom Fenster aus korrekt erfafdt und trotz der Entfernung gut getroffen. Das sagte auch
der Matrose, der von der Sache etwas verstand, und wie das so ist, ich sah auf den
Planken des Schiffs, das im Zentrum des Bildes dahinfuhr, in Pfiitzen von Rum, Spei-
seresten und Blut, einen Mann, dem Matrosen wie aus dem Gesicht geschnitten. Ja-
wohl, allerdings, das sei der Matrose, sagte die Witwe, und das Bild stelle eine Szene
aus den Erinnerungen dieses Matrosen dar. (PP, 23f)

Zweifach wird dem Bild innerhalb der Diegese seine Wirklichkeitstreue attestiert:
Erstens mit Verweis auf die seit der Renaissance etablierte, durch Rahmung und Distan-
zierung unterstiitzte, auf Genauigkeit der Reprisentation zielende Darstellungstechnik
(»vom Fenster aus korrekt erfaft«), zweitens durch einen ausgewiesenen Fachmann,
den Matrosen, der die sachliche Richtigkeit des Dargestellten bestitigt. Auch die Witwe
selbst zeigt sich einer nachahmenden Darstellungsmethode des genauen Blicks und
des Malens nach der Natur verpflichtet, wenn es kurz darauf iiber sie heifit, sie arbeite
stets streng nach Vorbild und »was sie nicht sah, das malte sie nicht« (PP, 24). Wahrend
innerhalb der Diegese also ostentativ der mimetische Wirklichkeitszugriff des Bilds
betont wird, vollzieht sich auf Ebene der Narration an dieser Stelle eine Metalepse, die
unterschiedliche Ebenen der Realitit innerhalb der erzihlten Welt im Bild vermengt.
Das Gemilde der Witwe stellt nimlich nicht nur das vor dem Fenster liegende Meer,
sondern auch die in der Vergangenheit liegenden Erlebnisse des Matrosen dar, welche
den Leser-innen zudem durch ein Lied mit dem sprechenden Titel »Aufhoher See oder Auf
schwerer See« (PP, 21), das im Verlauf des Texts immer wieder erwihnt wird, zu Teilen be-
kannt gemacht werden. Die durch das Gemalde aktualisierte Erinnerung des Matrosen
veranlasst diesen auflerdem zum Erzihlen seiner dramatischen Seefahrtsgeschichte,
wodurch wiederum das Bild angepasst werden muss: »mit der Hilfe des Pinsels knickten
Mastspitzen ab und Schornsteine brachen« (PP, 24), Sturm tobt und legt sich wieder, der
Himmel klart auf und Ruhe kehrt ein. Das Kunstwerk der Witwe kann auf diese Weise im
Entstehen (in statu nascendi) in einer sMal-Szene« verfolgt werden, in der sich das (durch
das Fenster von der Witwe) Gesehene von dem (durch den Matrosen) Erinnerten und
Erzihlten nicht mehr unterscheiden lisst. In der (Bild-)Beschreibung als »doppelte[r]
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Bewegung der Erschaffung und des Ausléschens«,” verbindet sich das Bild mit Merk-
malen des Lebendigen. Die Differenz zwischen Bild und intradiegetischer Realitit, aber
auch zwischen (betrachtendem) Subjekt und (betrachteter) Welt verschwimmt, fictum
und factum konvergieren.” Das Gemilde kann daher, folgt man der Logik des Texts,
auch nie zum Abschluss gebracht werden — wenn die Geschichten, die Erinnerungen an
kein Ende kommen, muss auch das Bild in Bewegung bleiben.

Die Beschreibung des Gemildes der Witwe beerbt unverkennbar die Prosa Robbe-
Grillets, in dessen Werk sich vielfach ein solcher Wechsel der Wirklichkeitsebenen fin-
det — wenngleich nicht so iiberspitzt ausgestellt wie in Pilzer und Pelzer. Ein weiteres Mal
kann Die Niederlage von Reichenfels als Vergleichspunkt herangezogen werden, auch wenn
es sich bei dem dort beschriebenen (und in der deutschen Fassung: titelgebenden) Bild,
das innerhalb der Erzihlung vermeintlich zum Leben erwacht, nicht um ein im Ent-
stehen begriffenes Landschaftsgemilde, sondern um einen bereits an der Wand hin-
genden »schwarz-weifde[n] Stich aus dem vorigen Jahrhundert, oder eine gute Repro-
duktion« handelt, der »eine Szene in einer Gastwirtschaft« darstellt. Auch bei Robbe-
Grillet wird das innerhalb der Diegese reale Bildobjekt zunichst in seiner materiellen
Beschaffenheit geschildert als ein »Bild« in einem »Rahmen aus lackiertem Holz«, das

t.” Die Darstellung jedoch

in dem Zimmer hingt, in dem sich der Ich-Erzihler befinde
verschrinkt die Beschreibung des Bilds mit dessen imaginativer Begehung; die Bildbe-
schreibung wird zum Ausgangspunkt von wie real erzihlten Erlebnissen der abgebilde-
ten Figuren, die damit zumindest in der Fiktion ins Leben treten. Wie bei Wolf wird der
Wechsel der Ebenen mithilfe des Fenstermotivs inszeniert, wenn der Erzihler aus dem
Fenster blickt und dort den auf dem Stich in der Gastwirtschaft sitzenden Soldaten an
einer Laterne lehnen sieht und dessen Geschichte zu erzihlen beginnt.” Kunstdarstel-
lung und Handlungssequenzen, Beschreibung und Erzihlung schieben sich so ineinan-

der, dass Bild und intradiegetische Wirklichkeit sich gegenseitig autheben. Der franzé-

73 ROBBE-GRILLET, Argumente fiir einen neuen Roman, 98, der an dieser Stelle allgemein auf die Be-
schreibung eingeht.

74 Nach Gottfried Boehm iibt die »Uberschreitung der Grenze des Bildes« hin zu einer absoluten -
lusion (man denke an Pygmalion oder die Trauben des Zeuxis) seit der Antike eine grofie Faszi-
nation aus. Der eigentliche Triumph der Malerei bestiinde letztlich in der Aufhebung derselben:
»Der Maler ist idealiter Ikonoklast.« BOEHM, »Die Wiederkehr der Bilder«, 34f. Ina Appel resiimiert
allgemein in ihrer Studie zu dsthetischem Selbstbezug bei Wolf und Kronauer, an die Stelle einer
»traditionellen Asthetik der Aneignung, der Ablenkung und Transfiguration des Reelen« trete bei
diesen »eine Asthetik der Simulation oder der Trugbilder, die aber ein Verriickt-Werden, ein An-
ders-Werden, die Macht zur Produktion eines Effekts freisetzen will.« APPEL, Von Lust und Schrecken
im Spiel dsthetischer Subjektivitit, 170.

75 Vgl fir die erste dezidierte Nennung und Beschreibung des Bilds ROBBE-GRILLET, Die Niederlage
von Reichenfels, 13—18, alle Zitate 14f.

76  Im Zentrum der Erzdhlung steht die Suche eines namenlosen Soldaten nach einer Person, der er
ein (ebenfalls auf dem Stich abgebildetes) Paket iiberbringen soll — wobei ein ebensolches Paket
auf der Kommode liegt, iiber der der beschriebene Stich hangt. Am Ende des Texts offenbart sich
der Erzdhler als Arzt, der den Soldaten kurz vor dessen Tod behandelt hat und dadurch in Besitz
des Pakets gelangt ist. Was intradiegetische Realitit, was Bildbeschreibung, was Imagination ist,
lasst sich gleichwohl kaum vollstandig auflésen. Vgl. ebd., zur Exposition des den gesamten Text
prigenden Verfahrens insb. 7—28.
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sische Originaltitel von Die Niederlage von Reichenfels, Dans le Labyrinthe, verweist deut-
lich auf das strukturelle Programm des Texts Robbe-Grillets. Ein Programm, das — wie
nicht zuletzt der fur Fortsetzung des Berichts vor der Veroftentlichung erwogene Untertitel
»ein Labyrinth«” deutlich macht — fir Wolf einen wichtigen Ausgangspunkt des eige-
nen Schreibens liefert und sich unter anderem in der >Mal-Szene«in Pilzer und Pelzer im
Ineinandergleiten von Erinnerung, (entstehendem) Bild und intradiegetischer Realitit
niederschligt.

Durch die mit dem Fensterparadigma einhergehende Ausstellung des Bilds als ge-
rahmter Ausschnitt und intradiegetisch im dsthetischen Schaffensprozess des Subjekts ent-
stehende Landschaft verweist Wolf wesentlich expliziter als Robbe-Grillet nicht nur auf
Fragen der Wahrnehmung, Perspektive und Medialitit, sondern auch auf das Problem
einer (realistischen) Reprasentation von Welt. Roland Barthes fithrt anhand seiner Lek-
tiire Balzacs das Verfahren des Realismus mit der Methode der Bildbeschreibung eng
und spitzt es auf ein Verstindnis als Mimesis der Kopie hin zu. Beschreiben bedeutet fir
Barthes, »das Reale« (das fiir ihn an dieser Stelle allgemein >das Wirkliche« bezeichnet)”®
in einen gerahmten Gegenstand zu iiberfithren, also »den leeren Rahmen, den der realis-
tische Autor immer dabei hat« vor die darzustellende Welt, »vor eine Ansammlung oder
ein Durchgingigesvon Gegenstinden zu stellen, die ohne dieses besessene Vorgehen [...]
dem Sprechen unzuginglich wiren«. Erst dann kann dieser Gegenstand geschildert, in
Sprache transformiert, mit Barthes: wieder »ent-mal[t]« werden.

So besteht der (schlecht benannte, jedenfalls oft falsch gedeutete) Realismus nicht
darin, das Reale zu kopieren, sondern eine (gemalte) Kopie zu kopieren: dieses be-
rithmte Reale wird wie unter der Einwirkung einer Angst, die es verbietet, es direkt
zu bertihren, weiter weg verlegt, aufgeschoben oder wenigstens durch eine Patina, mit
der man es iiberzieht, bevor man es der Sprache vorlegt, erfaft: Code tiber Code, sagt
der Realismus. Deshalb kann der Realismus nichtskopierends, sondern eher>nachah-
mend< genannt werden (durch eine zweite Mimesis kopiert er, was schon Kopie ist).”®

Sich des Fensterrahmens Albertis bedienend, der die Darstellung eines Ausschnitts aus
dem Vielen der Welt erst ermdglicht, fasst Barthes in seiner Uberlegung das Vorgehen
des realistischen Schriftstellers als Distanzierungsverfahren vom Realen. Das Reale als
Wirkliches ist nur iiber den Umweg der Ver- und Entbildlichung in den literarischen
Text zu holen - ohne diese distanzierende Praxis bleibt es »dem Sprechen unzuging-
lich«. Schreibende bedienen sich nach Barthes Techniken der (virtuellen) Visualisierung,
die sowohl der Scheu des Realen, dargestellt zu werden, als auch der Scheu der Schrift-
steller-innen, das Reale durch zu grofRe Nihe zum Verschwinden zu bringen, Rechnung
tragt.

Was Barthes theoretisch ausformuliert, wird bei Wolf - als Metareflexion des
realistischen Verfahrens — anhand der ausgewiesenen Verbildlichung im literarischen
Text verhandelt. Wenn in Pilzer und Pelzer die Vermittlungsinstanz die Beschreibung

77 WOLF, Die Fortsetzung des Berichts. Roman. Manuskript Prosa [DLA], Titelblatt.

78  Zum Umgang mit dem (Begriff des) Realen bei Barthes vgl. einfithrend SimoNs, »Nullpunkt, Neu-
trum, Punktume« (2012).

79  Alle Zitate BARTHES, S/Z, 58f.
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eines Gemildes paraphrasiert, die durch eine der Figuren dieses Texts vorgenommen
wird und sich auf ein Bild bezieht, das nach den Erinnerungen einer zweiten Figur
des Texts von einer dritten Figur innerhalb der Diegese gemalt wird, dann lisst sich
diese Beschreibung (mindestens) dritter Ordnung zweifellos als Distanznahme von
der Vorstellung eines problemlos zuginglichen Wirklichen bezeichnen. Was bei ei-
nem fliichtigen Blick als schlichte Bildbeschreibung gelesen werden kénnte, ist die
sprachliche Darstellung einer sprachlichen Darstellung einer gemalten Kopie einer
sprachlichen Darstellung einer Erinnerung an ein Erlebnis — eine Darstellung, die noch
dazu eine intertextuelle Bezugnahme auf ein prominentes zeitgendssisches Schreib-
verfahren darstellt. Das, was vielleicht einmal >real< gewesen sein konnte, ist nun, hat
es denn je existiert, in verschiedene Schichten aus sprachlicher und sprachlich be-
schriebener bildlicher Darstellung eingekleidet. Die Bildbeschreibung ist als Verfahren
eingesetzt, durch das sich Referenz verfliichtigt, da die Welt als Bild, die Beschreibung
als verbale Reprisentation einer visuellen Reprisentation markiert ist:* Es sind hierbei
auch die Darstellungskonventionen und Problemkonstellationen des (literarischen)
Realismus, mit denen sich Ror Wolf humorvoll auseinandersetzt und an denen er sich
zugleich kritisch abarbeitet. Die Reprisentation selbst wird in der Konstellation von
Mal-Szene, zu reprisentierendem Gegenstand und Bildbetrachtung zum Sujet der
Reprisentation; die in die (wenn auch rudimentire) Handlung eingebundene Bildbe-
schreibung ermoglicht dabei den Einbezug unterschiedlicher Ebenen in den Text, ohne
mit dem narrativen Modus ginzlich zu brechen. Durch die doppelte Vermittlung kann
ein kiinstlerisches Werk beschrieben, aber auch seine Herstellung wiedergegeben, seine
Vorbilder verbalisiert, die Anschauung desselben prisentiert und dariiber hinaus die
vorgenommene Bildbeschreibung reflektiert werden — kurz: die Bildbeschreibung wird
zum Reflexionsmedium der Reprisentationsfunktion des literarischen Texts.®

Nicht zuletzt zitieren die Motive der Landschaftsmalerei und der malenden Protago-
nist-innen bei Wolf kanonische Texte des biirgerlichen Realismus, in denen Fragen und
Probleme der kiinstlerischen Darstellung von Welt anhand von realistisch malenden
(oder zumindest realistisch zu malen versuchenden) Figuren literarisch verhandelt
werden. Schon in der Epoche des Realismus allerdings zeigten sich bekanntlich die gra-
vierenden Schwierigkeiten, die mit der Idee eines Tiefenrealismus, der das Wesen der
Dinge aufdecken will, einhergehen und die bereits hier eine dsthetische Selbstreflexion
mit narrativen Mitteln provozierten.®*

80 So die von James Heffernan vorgeschlagene Definition der Ekphrasis als »verbal representation of
visual representation«: HEFFERNAN, The Museum of Words, 3, Kursiv. im Original.

81  Diese Reflexionsfunktion der Bildbeschreibung st freilich bereits im Urtext der Ekphrasis, Homers
Schildbeschreibung in der Ilias, angelegt. Schon hier entwickelt sich eine Scheinnachahmung von
etwas, das nurinnerhalb der Schopfung des Epos existiert: »Die eigentliche Ekphrasis hat sich mit-
tels der Kraft der Sprache zu einer Illusion von Ekphrasis entwickelt. Das ekphrastische Prinzip
vermag damit in dem Bestreben, die illusionsschaffenden Krafte der Sprache ungehindert auszu-
loten, ohne die eigentliche Ekphrasis auszukommen.« KRIEGER, »Das Problem der Ekphrasis«, 49.

82  Vgl.etwaBegemann, derkonstatiert, gerade im Spatrealismus erweise sich, »dass die Wirklichkeit,
mit der er [der Text, BB] zu tun zu haben vorgibt, sein eigenes Produkt ist, das Produkt poetischer
Verfahren.« BEGEMANN, »Roderers Bilder — Hadlaubs Abschriften, 33.
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Das Malen des Meeres durch die Witwe erscheint hierbei geradezu als augenzwin-
kernde kontrastierende Wiederaufnahme des Malens des Moores durch den (angehen-
den) Brautigam Friedrich Roderer in Adalbert Stifters Nachkommenschaften von 1864. In
Nachkommenschaften malt Roderer sein Gemalde — nachdem er aus verschiedenen Pers-
pektiven und in verschiedenen Lichtstimmungen im Moor Skizzen angefertigt hat - in
einem eigens dafiir erbauten, also eine Rahmung allererst erschaffenden Blockhaus.®
»Das Erste«, worum er sich nach Bezug des Blockhauses kiimmert, ist es, den grofRen
»Goldrahmen« auszupacken und das bereits begonnene Bild in ihn einzufiigen.®* Unter
Zuhilfenahme der Skizzen wie dem Blick durch die Fenster-Ausschnitte nach drauflen
sollen die gesammelten Wahrnehmungseindriicke auf das eine grofRe Bild hin ange-
wendet werden, welches schliefRlich das Wesen des Moores enthalten soll - aus dem
pluriperspektivischen Zugang soll ein Ganzes entstehen.® Das Blockhaus ist hierbei,
so Elisabeth Strowick, »eine Versuchsanordung zur Erkundung und Hervorbringung
wirklicher, d.h. wahrgenommener Wirklichkeit im Medium der Malerei«, wobei diese
sowohl riumlich (durch das Haus neben dem Moor) als auch zeitlich (durch die vor dem
Malen des Bilds gemachten Entwiirfe) »in sich versetzt« ist.®® Das Bild selbst bildet
allerdings letztlich eine Stelle der Unschirfe innerhalb der Erzihlung; es bleibt ginzlich
unklar, wie die Leser-innen sich dieses allumfassende, das Wesen des Moores bannende
Bild vorzustellen haben.®” Das realistische Programm wird in den Nachkommenschaften
nach Albrecht Koschorke humoristisch unterlaufen. Stifter lisst sein eigenes Kunst-
programm in Gestalt des Landschaftsmalers Roderer scheitern — unter anderem, weil
sich die Natur dem Darstellungsvermégen entzieht, das Reale sich dem realistischen

83  »lch werde mein Moor in meinem Blockhause malen«: STIFTER, Nachkommenschaften, 1334. Ab-
gesehen vom Malen aus dem Blockhaus heraus betont auch das Possesivpronomen der zitierten
Formulierung die Dominanz der subjektiven Wahrnehmung.

84  STIFTER, Nachkommenschaften, 1340. »Ich malte nun fast immer an dem Bilde, denn was ich an Ent-
wiirfen dazuvon AufRen her bedurfte, hatte ich mirschon grofitentheils gemacht, nur selten mufSte
ich auf ein paar Stunden hinaus gehen und mir etwas aufnehmen. Oefter trat ich auf den Hiigel
vor meinem Hause, um einen Ueberblick Giber das Ganze zu machen. Die Theile sah ich aus mei-
nen Fenstern, die nach der Richtung gingen, nach welcher das Bild gemalt wurde, heif’t es im
Anschluss. Ebd., 1341.

85  Absicht ist es, im Bild »das Bleibende im Wechsel« zu erfassen, um so »zum Wesen vor[zul-
dringen«: PFOTENHAUER, »Bild und Schrift«, 209f.

86  STROWICK, Gespenster des Realismus, 83f. »Friedrichs Studium« gilt, so Strowick, »der Konstitution
des Wirklichenim Medium der Wahrnehmung, welche er qua Malerei zu inszenieren sucht« (ebd.,
83) und zielt dezidiert auf das Machen von Wirklichkeit. Hierbei erweist sich die Serialitat fiir Stro-
wick»als Scharnier zwischen Stifters Poetik und der Wahrnehmungsasthetik der Moderne. Ebenso
wie Friedrich Roderers serielle Maltechnik lasst sich Stifters literarische Serialitat als experimen-
telle Anlage zur Verfertigung des Wirklichen im Zeichen der Dynamisierung von Wahrnehmung/
Darstellung lesen«. Ebd., 74.

87  Vgl. SimoN, »Ubergingex, 212.
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Kunstwollen nicht fiigt:*® Das Reale »bildet einen unaufléslichen Rest jeder begrifflichen
Ordnung; es ist undarstellbar, unsagbar, nicht fixierbar; es entzieht sich; es widersteht.«>

Wie auch das Meer der Witwe in Pilzer und Pelzer ist das Moor Roderers in stindiger
Verinderung begriffen. Doch wihrend das Vorhaben Roderers, die »wirkliche Wirklich-
keit«®® darzustellen, scheitern muss, scheint die Reprisentation des Meeres fiir die Wit-
we (zumindest innerhalb der Diegese) keinerlei Schwierigkeiten bereitzuhalten. Sowohl
Roderer als auch die Witwe sind vom Streben traditioneller Mimesisprogramme getrie-
ben, von einem »Wille[n] zum Sichtbar-Machen«,” zum Enthiillen eines (verinderli-
chen) Wirklichen. Empirische Welt und Kognition des Subjekts sind in beiden Fillen
nicht mehr klar zu trennen; Realitit stellt nicht das Andere des Subjekts dar, sondern
konstituiert sich (auch) in dessen Wahrnehmung.®> Wolfs experimentelle Prosa jedoch
ist signifikant weniger stark als Stifters Erzahlung an ein realistisches Verfahren gebun-
den, das eine nachvollziehbare und glaubhafte Diegese, eine realistische Illusion eta-
bliert.” Die Reprisentation scheint innerhalb der Diegese trotz der in stindiger Neuord-
nung begriffenen Welt (bzw. Erzahlung des Matrosen) nicht gefihrdet, sondern gleicht
sich dieser in flexibler und immer neuer Bildordnung an.

Was bei Stifter also der Erzdhlung eher subtil unterliegt, wird bei Wolf ostentativ
ausgespielt: Wirklichkeit erscheint hier per se als eine mehrfach vermittelte. Das aus
Perspektive der Leser-innen unwahrscheinliche« Gemilde der Witwe erzeugt innerhalb
der Diegese keinerlei Irritation, es behilt seinen >Realismus« bei, auch wenn es auf
Darstellungsebene angesichts seiner medialen Bedingungen als >unglaublich« (ndm-
lich anstatt als bildlich als narrativ) inszeniert wird. Nach dem Durchgang durch die
literarische Moderne, setzt sich auf itbergeordneter Ebene die 1967 erschienene >Aben-
teuerserie« iiber jegliches ernstgemeinte Enthiillungsbegehren und die Vorstellung
eines zu bergenden Wesenskerns des Wirklichen leichtfiifdig hinweg, da sie >weif« (und
literaturhistorisch: wissen darf und muss), dass die Wirklichkeit der Darstellung stets nur
Wirklichkeitseffekt sein kann. Dies gilt umso mehr, insofern sich die wolfsche Poetik in
der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts nicht allein vor dem Hintergrund der bildenden
Kunst verortet, sondern auch und insbesondere in Bezug zur Medialitit des Films und
Fernsehens zu setzen ist. Zum (zentralperspektivischen) Gemailde als Bild- und Verfah-
rensspender treten der Bildschirm und das Bewegtbild als AbstofRungspunkte der Prosa

88  Vgl. KoscHORKE, »Unvermeidlich und nicht zu fassenc, 11f. »Insoweit die Literaturgeschichte Ein-
sichten fiir eine kulturelle Epistemologie bereit halt,«, so Koschorke, »bestehtihr Beitrag in diesem
Fall darin, die Poetik des Realismus und damit den Anspruch auf eine wirklichkeitsgetreue Repra-
sentation der Welt durch Sprache tiberhaupt als ein prekéres, in hohem MaR paradoxieanfilliges
und letztlich zum Scheitern verurteiltes Programm auszuweisen.« Ebd., 6.

89  Ebd.,19.

90  STIFTER, Nachkommenschaften, 1334.

91 KNALLER, »Realititskonzepte in der Modernex, 17.

92  Zum kartesianischen Paradox von der »Begriindung von Welt in subjektiver Selbstreflexion und
objektivem Sein« vgl. ebd., 11—13, Zitat 12.

93 Zwar enden die Nachkommenschaften, die als Kiinstlererzdhlung beginnen, (iberraschenderweise
als Romanze, dennoch aber verbleiben sie erzihlerisch einem realistischen Verfahren verpflichtet.
Vgl. hierzu KoscHORKE, »Unvermeidlich und nicht zu fassen«, 7 und 12.
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in Bezug auf die Frage nach der Darstellung von Welt hinzu.** Die Verinderlichkeit
des Gemildes der Witwe in seinem Rahmen steht hiermit in einem ginzlich neuen
mediengeschichtlichen Kontext, der das>Bild< mit der Dimension der Zeitlichkeit anrei-
chert: Das Fensterparadigma kippt sozusagen immer wieder in ein Fernsehparadigma.
Denn von der Sache her werden in der Ekphrasis der »Wellenbilder« die Bewegtbilder
des Films beschrieben. Dargeboten im Medium der Sprache und der Schrift, oder, wie
Rolf Dieter Brinkmann 1969 mit Jack Kerouac formulieren wird, als Film in Worten.”
Was Wolf anhand des Gemildes der Witwe ins Werk setzt, ist eine »filmische Blick-
weise«,” ein eigentlich filmisches Schreiben, das sich gleichwohl vor dem anzitierten
Hintergrund der literarischen Tradition des Realismus als Bild-Beschreibung eines
Landschaftsgemaldes inszeniert und so die Medien Sprache, Bild und Film zueinander
in Beziehung setzt und gegeneinander ausspielt.”” Um iberhaupt in der geschilder-
ten Form darstellbar werden zu kénnen, bedarf das Landschaftsbild der Witwe der
Verbalisierung: der Bildbeschreibung durch das abstraktere Medium der Sprache, das
der visuellen Ordnung einen zeitlichen Verlauf hinzuzufiigen vermag und so das Bild
in Bewegung setzt, damit dieses sich — in der Imagination der Leser-innen — als Film
realisiert.*®

94  Ceradedas Fernsehenistim Zeitrahmen des Erscheinens von Wolfs friihen Publikationen das neue
Medium: Wéhrend Mitte der 50er Jahre etwa 70 % der Haushalte angaben, sich kein Fernsehgerat
leisten zu kdnnen, waren zu Beginn der 6oer Jahre 40 %, Ende der 60er Jahre bereits 75 % aller
Haushalte im Besitz eines solchen. Vgl. KLEINSCHMIDT, Konsumgesellschaft, 142. Auch die Zeit, die
im Alltag fiirs Fernsehen verwendet wird, nimmt drastisch zu: vgl. HICKETHIER, »Der Fernseher,
169—172 und 179-183.

95  »Dem Anwachsen von Bildern = Vorstellungen (nicht von Wortern) entspricht die Empfindlichkeit
fiir konkret Mégliches, das realisiert sein will«, schreibt Brinkmann in seinem Essay Der Film in Wor-
ten, der als Nachwort von Acid. Neue amerikanische Szene im Marz Verlag 1969 veroffentlicht wurde.
»Flr die Literatur heifst das: tradiertes Verstandnis von Formen mittels Erweiterung dieser vorhan-
denen Formen aufzulosen und damitdie bisher iibliche Addition von Wértern hinter sich zu lassen,
statt dessen Vorstellungen zu projizieren —>Das Bild in Drehbuchform ist der Film in Worten« (Ke-
rouac) ... ein Film, also Bilder—also Vorstellungen, nicht die Reproduktion abstrakter, bilderloser,
syntaktischer Muster . . . Bilder, flickernd und voller Spriinge, Aufnahmen auf hochempfindlichen
Filmstreifen«. BRINKMANN, »Der Film in Worten, 223.

96  MON, »Es gibt also Locher in meinem Gedachtnis«, 367.

97  Vgl. hierzu auch ebd., insb. 366f. Mon konstatiert, dass zwar das Wort »Bild« eine »Leitvokabel«
von Wolfs Debiit darstelle (ebd., 363), aber »das Wort Film nirgendwo im Buch vor[komme]«, son-
dern eine»eigentiimliche[] Technikabsenz«herrsche, obgleich sichim Buch »eine ganze Reihe von
Passagen [finden], die sich als filmszenische Schilderungen lesen lassen«. Ebd., 366.

98  Wolfs filmisches Schreibverfahren, das das Medium Film imitiert und in literarische Darstellungs-
verfahren tiberfiihrt, wiirde fir sich einen ergiebigen Untersuchungsgegenstand darstellen, wird
aber im Kontext der vorliegenden Fragestellung angesichts dessen, dass auf motivischer Ebene in
der Prosa Wolfs andere Abbildungs- bzw. Bildgebungsverfahren dominieren, weitestgehend aus-
geklammert. Bereits anhand der hier geleisteten Analyse der Rolle der Bildlichkeit in den Tex-
ten wird aber deutlich, dass das Dargestellte von den Vermittlungsinstanzen zuweilen behandelt
wird wie ein Film, den man pausieren oder zuriickspulen kann und der zudem Verfahren wie etwa
den Zoom bereithilt. Uberlegungen zu aus dem Film entlehnten Verfahren Wolfs finden sich bei
MoN, »Es gibtalso Lécher in meinem Gedichtnis«, 363—367; RASCHIG, Bizarre Welten, 30—37; sowie
DISCHNER, »Das Ende des biirgerlichen Ichs, insb. 87.
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Mimetische Bindung an Wirklichkeit, Mimesis der Kopie, Darstellung von Wahrneh-
mung bzw. Erinnerung und ausgestellte Poiesis werden in der Prosa Ror Wolfs also
gleichermaflen iiber Beschreibungen von (durchs Fenster gesehenen und gemalten)
Landschaftsbildern verhandelt. Inwiefern es gerade das Verhiltnis von Kunst und Wirk-
lichkeit betreffende Fragen sind, die hierbei adressiert werden, lisst sich mit Fokus
auf Ekphraseis intradiegetisch realer Bilder und die Reflexion von unterschiedlichen
Bildgebungsverfahren in Wolfs Debiit prizisieren.

1.3 Ekphraseis als intertextuelle, intermediale und interdiskursive
Verweisraume der Reprasentation

An verschiedenen Stellen in Fortsetzung des Berichts werden intradiegetisch vorhandene
Abbildungen samt ihrer jeweiligen Bildtriger, also innerhalb der erzihlten Welt reale
Bildobjekte beschrieben. Im Handlungsstrang A schenkt Krogge zum einen dem Ich®
eine Fotografie, zum anderen werden drei an den Wanden des Esszimmers hingende
Bilder geschildert. Anhand Beschreibungen dieser werden nicht nur unterschiedli-
che Abbildungs- beziehungsweise Bilderzeugungstechniken reflektiert, sondern auch
intertextuelle, intermediale und interdiskursive Verweisriume erdéffnet, die auf unter-
schiedliche Weisen Fragen der (realistischen) Reprasentation thematisieren.

»als das Blitzlicht flammite...«. Fotografische Evidenzbehauptung

Auf der »photographische[n] Aufnahme« (FB, 54), die Krogge, ein passionierter Natur-
forscher oder zumindest passionierter Erzihler von Geschichten von Naturforschern,
dem Ich® am Tisch iiberreicht, ist ein Zebra abgebildet.” Die Ich-Figur hat offenbar noch
nie zuvor ein Zebra gesehen, kann das Tier aber dank der auf der Riickseite angebrachten

190 »Es ist«, so heifSt es,

Beschriftung >das Zebrac« als solches identifizieren.
die Aufnahme eines Tieres, das, mit dem Leib (iber die Photographie von links nach
rechts gelagert den Photographen, der weder ich, noch ein mir bekannter Mensch sein
kann, anschaut. Auf dem Riicken der Photographie steht mit Handschrift geschrieben:
das Zebra. Also das ist das Zebra. Ich habe es mir kleiner vorgestellt, obgleich ich ver-
mute, daf es in Wirklichkeit noch grofier sein mufs als auf dieser Aufnahme. (FB, 54f.)

99  Vgl. zur Figur Krogges als Naturforscher JURGENS, Zwischen Suppe und Mund, 121f. sowie VAN Ho-
ORN, Naturgeschichte in der dsthetischen Moderne, 277—293, die konstatiert, dass Krogges »Welterkun-
dungsinteresse« dasjenige »eines vormodernen Universalgelehrten« sei. Ebd., 278. Krogge trete
primar »als Sammler und Multiplikator naturkundlichen Wissens« (ebd.), insbesondere in Bezug
auf sein »Steckenpferd«, ndmlich das Zebra, auf (ebd., 279). Vgl. zum Zebra-Foto ebd., 279f.

100 Die Passage ist im Text die erste Erwdhnung des Zebras und bleibt dessen einzige begriffliche Be-
nennung. Zwar tauchen Zebras im weiteren Verlauf des Texts immer wieder auf, werden jedoch
konsequent nichtals Zebra, sondern als z.B. »gestreifte pferdedhnliche Tiere« (FB, 176) bezeichnet.
Vgl. hierzu auch VAN HOORN, Naturgeschichte in der dsthetischen Moderne, 280.
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Die Fotografie, die in der ilteren Forschung oft als transparentes Medium der Durch-
sicht beschrieben wird, ist hier gerade nicht unsichtbar und fungiert daher auch nicht
nur als >Fenster zur Welt, sondern ebenso als Gegenstand der Draufsicht. In Opposition
zur regelrechten Flut von als solchen ausgewiesenen >Bildern« in Fortsetzung des Berichts
fallt ins Auge, dass das Foto des Zebras an keiner Stelle als >Bild¢, sondern stets als »Auf-
nahme« oder »Photographie« bezeichnet wird. Hierbei wird der Bildtrager (die riick-
seitig beschriftete »Photographie«) vom Dargestellten (»Zebra«) unterschieden, dieses
wiederum zur »Wirklichkeit« des betrachtenden Subjekts ins Verhaltnis gesetzt. Expli-
zit werden zudem alle zur >Erzeugung« der Fotografie erforderlichen Komponenten for-
muliert: Zum einen die Produktion, welche prisent ist durch »den Photographen« und
dessen Blick auf das darzustellende Objekt sowie das zuriickblickende Zebra im Moment
der Aufnahme. Zum anderen die Rezeption, also der Blick des die Fotografie betrach-
tenden Subjekts und dessen Interpretationsleistung in Abhingigkeit eines spezifischen
Kontexts, welcher hier unter anderem darin besteht, dass das Ich® das abgebildete Ob-
jekt, das Zebra, noch nie gesehen hat und daher das Foto zunichst mit fritheren Vorstel-
lungen abgleichen muss.'** Eine Bildbeschreibung, so wird an dieser Stelle deutlich, ist
weitaus mehr als eine Inventur dessen, was auf einem Bild zu sehen ist: Die genaueste
Beschreibung aller Details wire noch keine Beschreibung des Bilds.'®®

»Ich habe es mir kleiner vorgestellt, obgleich ich vermute, daf§ es in Wirklichkeit
noch grofier sein muf als auf dieser Aufnahme.« Der zunichst etwas hilflos anmutende
Kommentar des Ich® verweist bei genauerer Betrachtung auf das zentrale Charakteristi-
kum des Mediums Fotografie, nimlich auf deren iiber die reine Abbildfunktion hinaus-
weisende Kraft, welche die vergangene korperliche Anwesenheit des fotografierten Ob-
jekts im Bild wiedergibt als eine »Anwesenheit, die Abwesenheit aussagt«."* Die be-
schriebene Aufnahme verweist, so wird in der Beschreibung im Text markiert, auf einen
realweltlichen Referenten und ist zugleich als Zeichen riumlich und zeitlich von die-
sem getrennt. Materialiter (qua chemischem Entwicklungsprozess) an den Referenten

101 Prominentetwadurch Roland Barthes: »Wasimmerauch ein Photo dem Auge zeigt und wie immer
es gestaltet sein mag, es ist doch allemal unsichtbar: es ist nicht das Photo, das man sieht.« BAR-
THES, Die helle Kammer, 14. Barthes illustriert an dieser Stelle sein Verstindnis der transparenten
Fotografie bezeichnenderweise mit der Metapher von »Fensterscheibe« und »Landschaft« (ebd.).
Diesem Verstandnis wurde freilich auch widersprochen, vgl. exemplarisch GEIMER, »Was ist kein
Bild?«, 317f.

102 Die Vorstellung des Akts der >Erzeugung< von Fotografien, fir den Produktion wie Rezeption glei-
chermafien eine Rolle spielen, Gbernehme ich von Philippe Dubois, der Fotografien als»ikonische
Aktec<versteht: »Mit der Fotografie ist es uns nicht mehr maoglich, das Bild aufierhalb des Aktes zu
denken, der es generiert«. DuBOIS, Der fotografische Akt, 19.

103 Vgl. BOEHM, »Bildbeschreibung, 30.

104 DuBols, Der fotografische Akt, 85. Die Fotografie gilt daher als paradigmatisches Medium des
Sichtbarmachens, wobei die Sichtbarkeit grundsatzlich widerspriichlich strukturiert ist: Als Ap-
paratur erweitert die Kamera einerseits die Moglichkeiten des Sehens (sie hilt fest, was das blo-
Re Auge so nicht erfassen kann); tut dies andererseits aber, wie Rosalind Krauss betont, »zu ihren
Bedingungen« und verdndert so (indem sie mehr, weniger oder anderes zu sehen gibt als das Au-
ge) das Sehen: Vgl. hierzu BRANDES, Fotogrdafie und >ldentitit<, 56 sowie KRAUSS, Die Originalitit der
Avantgarde und andere Mythen der Moderne, 161, Zitat ebd.
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gebunden, steht das Bildobjekt in einem neuen Verhaltnis zu diesem — das, was darge-
stelltist, hat in der Aufnahme eine Spur, einen Abdruck hinterlassen.'® In der Beschrei-
bung der Aufnahme des Zebras wird eben diese Spezifik des Mediums Fotografie betont:
die sich aus der Abbildungstechnik ergebende Indexikalitit, die Zeigefunktion der Foto-
grafie mitsamt ihrer Paradoxie der gleichzeitigen Entsprechung und Differenz. Der Mo-
ment der Betrachtung des Bilds, das >Jetzt< und >Hierx, ist iiber das Foto verbunden mit
dem vergangenen Moment der Aufnahme; die Fotografie verweist auf ein abwesendes,
vergangenes Reales, weswegen ihr, mit Roland Barthes gesprochen, »die erschiitternde
Emphase des Noemas (-Es-ist-so-gewesend)« eingeschrieben ist.'*®

Die Beschreibung der Fotografie des Zebras durch die Ich-Figur®, die — gerade in An-
betracht der Unkenntnis des Tiers — auf den ersten Blick ungelenk wirken mag, verweist
also auf zentrale Themen und Fragestellungen, um welche in der Fototheorie teils erst
weit spiter gefithrte Diskussionen kreisen, ohne dass diese auf propositionaler Ebene
explizitausformuliert wiirden.'®” Insbesondere die Erwihnung der Beschriftung erweist
sich hierbei als signifikant. Von Anfang an wurde die Fotografie als Abbildungsmedi-
um rezipiert, »das Ahnlichkeit, Wahrheit und Authentizitit versprichtc, allerdings stets
auch »gleichzeitig dem Anspruch dieses Versprechens [..] den Grund entzieht«.”*® Die
Bildunterschrift ist zentraler Teil des Diskurses um fotografische Evidenz und die Fo-
tografie als (vermeintlich) realistisch-dokumentarisches Reprisentationsmedium. Oh-
ne Beschriftung, »welche die Photographie der Literarisierung aller Lebensverhiltnisse
einbegreift«, so konstatiert Walter Benjamin, miisse »alle photographische Konstruktion
im Ungefihren steckenbleiben«.’® Ohne Benennung ist das fotografisch Reprisentierte
nicht in die komplexen realweltlichen Zusammenhinge einzuordnen — ein unkommen-
tiertes Foto kann, wie Susan Sontag in Bezug auf Kriegsfotografie betont, das Leid zwar

105 Vgl. hierzu PEIRCE, The Collected Papers of Charles Sanders Peirce, 159. Die indexikalische Verfasstheit
des Mediums ist es, wie Kerstin Brandes betont, die die Beschreibung der Fotografie »in Figuratio-
nen des Doppelten, Ambivalenten und Paradoxen«bedingt. BRANDES, Fotografie undsldentitdt, 55,
zu einer Diskussion von Evidenz (bzw. Evidenzmachtigkeit) und der Komplexitat der Indexikalitat
von Fotografie vgl. ebd., 49-126.

106 BARTHES, Die helle Kammer, 105.

107 Van Hoorn schreibt (unter Verweis auf die medientheoretischen Uberlegungen Siegfried Krakau-
ers) zur entsprechenden Textstelle, die Reaktion des Erzahlers auf die Fotografie sei »begriffsstut-
zig, ja geradezu bizarr«: Er »scheint mit der fotografischen Abbildungstechnik nicht vertraut zu
sein, denn seiner Bildbeschreibung nach hat das Zebra denLeib iiber die Photographie von links
nach rechts gelagert«. Der Erzdhler trennt also, was im Foto amalgamiert ist, nimmt einerseits das
Motiv und andererseits die zweidimensionale Bildfliche wahr. Das reale Objekt »Zebra< und das
Verfahren der Reproduktion erscheinen als zwei disparate Dinge. Zugleich wird in seiner Beschrei-
bung das Objekt zum Subjekt: Das Zebra ist nicht passiv stillgestellt und ins Bild gebannt, sondern
es schiebt sich vor das Papier, (iberdeckt es«. VAN HOORN, Naturgeschichte in der dsthetischen Moder-
ne, 279.

108 SCHADE, »Posen der Ahnlichkeit, 67. Zur historischen Neukonfiguration des Verhiltnisses von
Wirklichkeit, Wahrnehmung und Semiosis durch die Fotografie (auch in Bezug auf die Literatur)
vgl. KNALLER, Ein Wort aus der Fremde, 79—86.

109 BENJAMIN, »Kleine Geschichte der Photographie«, 385. Er fragt: »Wird die Beschriftung nicht zum
wesentlichsten Teil der Aufnahme werden?« Ebd.
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als existierenden Sachverhalt feststellen, aber nicht erkliren.”® In Fortsetzung des Berichts
hitte dasintradiegetische Ich ohne die Bildunterschrift »Das Zebra« das abgebildete »ge-
streifte, pferdeihnliche Tier[]« (FB, 176) schlicht nicht erkannt — ganz unabhingig davon,
wie grofd die Ahnlichkeit zwischen Abbildung und Abgebildetem auch ist.

Die Zebra-Fotografie verweist allerdings nicht nur auf Geschichte und Theorie
der Fotografie. Die riickseitige Beschriftung >das Zebra¢, die das abgebildete Tier als
Exemplar seiner Art ausweist, wie auch die im diffus griinderzeitlichen Setting der
Tischgesellschaft verortete Szene spielen dariiber hinaus auf den populiren natur-
kundlichen Diskurs des ausgehenden 19. Jahrhunderts an. In Krogges Wohnung hingt
ein ausgestopfter Zebraschidel an der Wand;™ Krogge selbst bezeichnet sich dezidiert
als »ein[en] Mensch[en], der moglichst unerkannt seiner Eigenschaft als Naturforscher
nachgeht, in dem unwegsamen dicken nicht zu sagen brodelnden nichtsdestoweni-

)"* Die im Text iiber vielerlei Phrasen und Anspielungen

ger aber schénen.« (FB, 85
aufgerufenen Diskurse der Biologie und Zoologie waren in der zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts in der biirgerlichen Kultur tiberaus prasent und schlugen sich in einer
Vielzahl populirwissenschaftlicher Publikationen nieder.™ Eine regelrechte »Sensa-
tion« l6sten die Aufnahmen freilebender Tiere aus, die der Jiger und Fotograf Carl
Georg Schillings bei seinen zwischen 1896 und 1904 unternommenen Expeditionen nach
Afrika gemacht hatte.™ In Schillings eminent erfolgreichem Reisebericht Mit Blitzlicht
und Biichse. Im Zauber des Eleléscho, der, wie Tanja van Hoorn gezeigt hat, als wichtiger
Pritext fiir Wolfs Debiit gelten kann,™

photographische[] Original-Tag-und-Nachtaufnahmen, urkundgetreu wiedergege-

sind (wie auf dem Frontispiz vermerkt) »83

beng, die der Verfasser, wie er in einer Vorrede betont, selbst »in der ostafrikanischen
Wildnis gemacht« habe und an denen »nicht die geringste Retusche vorgenommenc

110 Vgl. SONTAG, Regarding the Pain of Others, 10f.: »[A]ll photographs wait to be explained or falsi-
fied by their captions.« Ebd., 10. Die von Sontag konstatierte Erwartung der Betrachter-innen an
eine Fotografie, dass diese von einer Bildunterschrift begleitet und erklart werde, hat auch his-
torische Criinde. Spatestens seit im Rechtswesen des ausgehenden 19. Jahrhunderts Fotografien
als Dokumente zur Beweisfithrung in Gerichtsverfahren verwendet wurden, ist die Fotografie Teil
wie auch Produkt eines komplexen Wahrheitsregimes. Die Zuschreibung von Evidenz an das Me-
dium der Fotografie speiste sich im 19. Jahrhundert aus der Konstellation von neuen Techniken
der Reprasentation im Kontext der modernen Macht- und Wissenssysteme. Vgl. hierzu einfithrend
TAGG, The Burden of Representation, 66—102 sowie GREEN, »On Foucault« (1997).

111 Vgl. FB,110, wo es heifdt, der Bruder der Frau des Kochs versuche dem Onkel »den aus der Wand ra-
genden Tierkopf zu erklaren, eine Art Pferdeschidel, im Unterschied zum Pferd jedoch gestreift«.

112 Dass der Satz unvollstindig bleibt, ist an dieser Stelle Prinzip: Es folgt eine lange Reihe meist mit-
ten im Satz abbrechender bzw. unterbrochener Klischees: »Und natirlich der darangrenzenden
weit ausgebreiteten strauchlosen verdorrten mein Cott Steppe. Ja. Wo das staunende Auge die
Pracht der. Ja. Allerdings mit manchen Mithen und Strapazen verbunden, kein Spaziergang«:
FB, 85. Van Hoorn benennt das »platitidenhafte Gerede« des »reisenden Hobby-Naturforschers«
Krogge als »satirische Persiflage auf einen bestimmten Typus populirwissenschaftlicher Vortrags-
situationen«: VAN HOORN, Naturgeschichte in der dsthetischen Moderne, 282.

113 Vgl. einfihrend DAuM, Wissenschaftspopularisierung im 19. Jahrhundert, insb. das Kapitel zu popu-
larwissenschaftlicher Publizistik: 337—-376.

114 GALL,»Lebende Tiere und inszenierte Natur«,191. Zu einer kritischen Kommentierung der Tierfoto-
grafie im Kontext des Kolonialismus vgl. GissiBL, »Exotische >Natururkunden« (2005).

115 Vgl. VAN HOORN, Naturgeschichte in der dsthetischen Moderne, 297—299.
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sei. Schillings positioniert sich mit dieser Vorbemerkung im zeithistorischen Diskurs,
in dem die Tierfotografen die Objektivitit ihrer Aufnahmen im Gegensatz zu den eben-
falls den Anspruch auf Naturtreue erhebenden zoologischen Zeichnungen betonten -
wenngleich viele Tierfotografen ihre Aufnahmen entweder in Zoologischen Girten vor
gemalten (natiirliche Lebensriume suggerierenden) Kulissen machten, oder tote und
praparierte Tiere in natiirlicher Umgebung abbildeten. Das zeitgendssische Publikum
reagierte vor diesem Hintergrund begeistert auf die aus heutiger Perspektive »ziemlich
unspektakulir[en]« Aufnahmen Schillings und die Moglichkeit, Abbildungen lebender
Tiere in freier Wildbahn betrachten zu kénnen."”

Bei vielen Fotografien in Schillings Reisebericht dienen die Bildunterschriften der
Erklirung dessen, was bei reiner Betrachtung auf dem Bild fiir die Rezipient-innen nicht
sichtbar wire. Eine Nachtaufnahme etwa zeigt eine im Sprung begriffene Grofikatze
und einen sich am Rand des Bildausschnitts befindenden Esel. Die Bildunterschrift ver-
merkt:

Eine Lowin reifSt ndchtlicherweise einen Eselhengst, der ohnehin, weil von Tsetse-
fliegen gestochen, einem qualvollen Tode verfallen gewesen wire — drei weitere Lo-
wen haben ihn (auf dem Bilde nicht sichtbar) von verschiedenen Seiten beschlichen.™®

So gut wie nichts von dem, was hier beschrieben wird, ist anhand des Bilds tatsichlich zu
verifizieren: Der erliuternde Text weist zeitlich wie raumlich weit iiber die abgebildete
Szene hinaus und dramatisiert diese zu einer Geschichte von Verurteilung zum Tode
und rohem Existenzkampf in der Natur."® Hier wird in der Tat, mit Walter Benjamin,
»die Beschriftung [...] zum wesentlichsten Teil der Aufnahme«.*® Das Foto soll fiir die
Geschichte Authentizitit garantieren, diese ist von der Abbildung jedoch keineswegs
gedeckt — umso weniger, da sich bei genauerer Betrachtung der Aufnahme zeigt, dass
der Esel offensichtlich mit einem Strick an einem Baum festgebunden wurde. Die »in
der ostafrikanischen Wildnis gemachten Aufnahmen frei lebender — nicht etwa einge-
hegter, gefangener oder angeschossener — Tiere«'” erweisen sich als Inszenierungen:
Schillings fing und fixierte Beutetiere und spannte Stolperdrihte, welche bei Berithrung
durch niherkommende Raubtiere die eigens dafiir entwickelte Blitzlichtanlage und den

116  SCHILLINGS, Mit Blitzlicht und Biichse, 5. Das sich streng dokumentarisch gebende Buch soll durch
Berichte und visuelle Darstellungen den Leser-innen nach Wunsch des Autors »einen Hauch der
Wildnis zutragen mitten in das Getriebe der hastenden technischen Zivilisation« (ebd.).

117 Vgl. ausfithrlich GALL, »Lebende Tiere und inszenierte Natur, insb. 192, Zitate ebd. Auf die bereits
bei Schillings wie auch bei Brehm gefiihrte »Diskussion tiber Bild und Abbild, wahre Berichte und
fingierte Geschichten von Naturdramenc, spielt Wolf in seinem Debiit, wie van Hoorn zeigt, dezi-
diert an: VAN HOORN, Naturgeschichte in der dsthetischen Moderne, 298f.

118 SCHILLINGS, Mit Blitzlicht und Biichse, Tafel 33.

119 Vgl hierzu Gall, der dies als typisch fiir die sich zu dieser Zeit durchsetzende >biologische Perspek-
tive<beschreibt, welche sich fiir das lebende Tier interessierte: GALL, »Lebende Tiere und inszenierte
Natur«, 170-173, sowie 192f.

120 BENJAMIN, »Kleine Ceschichte der Photographiex, 385.

121 SCHILLINGS, Mit Blitzlicht und Biichse, 5.
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Ausloser der Kamera betitigten.'” Die vermeintlich naturgetreuen Aufnahmen sind
mithin »Ergebnis eines aufwendigen Arrangements aus technischen Vorrichtungen
und natiirlichen Objekten«;*® bevor »das Blitzlicht flammt[]« wird eine ausgekliigelte
Abbildungsapparatur installiert.”* Das Foto stellt hier ein Elend dar, dessen Erklirung
es nicht leistet; die schriftliche Kommentierung fithrt bei Schillings im Gegenteil zu
einer Verschleierung der realen Zusammenhinge der Entstehung des Bilds wie der
Sachverhalte.

In dem Diskurs, auf den sich Wolf in der Szene der Betrachtung der Zebra-Foto-

125 3

grafie bezieht, ist dem Versprechen von »Wahrheit und Authentizitit«'** jeglicher Grund
entzogen. »Also das ist das Zebra« (FB, 55): Die zunichst bizarr anmutende, von stau-
nendem Unverstindnis der Ich-Figur, auf iibergeordneter Ebene aber implizit zugleich
von reflexiver Durchdringung des Mediums sprechende Beschreibung erweist sich als
Anniherung an das komplexe Wahrheitsregime und intrikate Wirklichkeitsverhiltnis

des Abbildungsmediums der (Tier-)Fotografie.

Bilder iiber Bilder. Intertextuelle Verweisriume

Auch auf den Bildern, die im Esszimmer Krogges hingen, sind Zebras zu sehen,
allerdings ohne als solche benannt zu werden. Die Bilder sind, im Gegensatz zur foto-
grafischen Aufnahme, nicht durch einen schriftlichen Zusatz erklirt. Wihrend Krogge
beim Essen von Abenteuern ihm bekannter Naturforscher erzihlt und ausfiihrlich einen
Reisebericht des Forschers Hock-Bern wiedergibt, betrachtet das Ich? die an den Win-
den des Esszimmers hingenden »naturfarbigen Darstellungen« (FB, 176), welche die
Erlebnisse eben jener Naturforscher, von denen Krogge der Tischgesellschaft berichtet,
zu illustrieren scheinen.”® Es sind drei gemalte Bilder, die vom Ich® minutiés beschrie-
ben werden und die gemeinsam eine an Schillings Aufnahmen erinnernde Bildfolge
ergeben: Das erste Bild stellt eine Steppenlandschaft dar, in der eine Herde Zebras an
einem Tiimpel trinkt;"”” das zweite eine Gruppe Zebras auf der Flucht vor einem Lowen,

122 Vgl. KIESLING, Anleitung zum Photographieren freilebender Tiere, 68—71, zit. n. GALL, »Lebende Tiere
und inszenierte Naturg, 192.

123 GALL, »Lebende Tiere und inszenierte Natur«, 192.

124 »In duRerster Scheu, so kann man unter einer weiteren Aufnahme Schillings lesen, »ndhert sich
ein starkes Zebrarudel dem Wasser, die schénen Tigerpferde hoben sich scharf aus dem Dunkel
der Nacht ab, als das Blitzlicht flammte...«: SCHILLINGS, Mit Blitzlicht und Biichse, Tafel 23.

125 SCHADE, »Posen der Ahnlichkeit, 67.

126  Zur Bilderfolge im Kontext des »Afrikaforscher-Strang[s]« des Debiits, vgl. auch vAN HOORN, Na-
turgeschichte in der dsthetischen Moderne, 295—301. Krogge schlipft, so diese, in die Rolle eines »Rei-
seerzihlers« (ebd., 281), dessen Vortrage am Tisch jedoch eher »wie eine Parodie auf einen Typus
der Reisebeschreibung, dem es nicht um eine Darstellung von Forschungsergebnissen, sondern,
niaher am Abenteuerroman, um eine Inszenierung der Reise als Abenteuer geht« (ebd., 285). Fir
Verweise auf Pratexte vgl. ebd., 285f. Der Naturforscher Hock-Bern ist hierbei stereotype »Staffa-
gefigur in einem Legendenkomplex rund um Afrika, wilde Tiere, echte Manner und dramatische
Entscheidungssituationen«: Ebd., 293.

127 Dieses erste beschriebene Bild verweist wohl auf die erwdhnte nichtliche Aufnahme Schillings
von der Zebraherde an einer Wasserstelle (vgl. SCHILLINGS, Mit Blitzlicht und Biichse, Tafel 23), wel-
che—in einem Aufgreifen des wolfschen Spiels mit Vorlagen —fiir die Gestaltung des Covers dieser
Studie verwendet wurde.
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der eines der Tiere gerade im Lauf gerissen hat; das dritte das in der Steppe liegende
Skelett eines Zebras, auf welchem Geier sitzen.”™® Alle drei Bilder sind »in ein tiefes
Abendrot getaucht« (FB, 176), das mit jedem Bild »noch ausgedehnter, noch brandiger«
(FB, 178) wird.

Auch bei diesen Bildbeschreibungen wird, wie bereits bei der Beschreibung der Foto-
grafie des Zebras, die Ebene der Reprisentation betont. Das Ich® benennt etwa bei der
Schilderung des ersten Bilds dessen Strukturierung, die konkrete Darstellung und die
davon abstrahierte Bedeutung: »in der Mitte und zugleich im Vordergrund des Bildes,
ist nur Diirre und Vertrocknetheit, dargestellt in Form von kleinen struppigen Grasbii-
scheln« (FB, 176).”*? Vermittelt wird durch das Ich nicht nur, was die Bilder zeigen, son-
dern auch, »wie sie zeigen«: »Inwiefern Bilder das, was in und auf ihnen sichtbar wird,
sichtbar machen, ist an ihnen selbst einsehbar«, wie Emmanuel Alloa konstatiert.°

Dariiber hinaus fillt auf, dass auf allen drei Bildern eine als Naturforscher markierte
bildinterne Beobachterinstanz abgebildet ist: »Auf der linken Seite des Bildes hat eine
Person mit einem Tropenhelm ein Fernrohr ans Auge gesetzt und auf die Tiere gerich-
tet« (FB, 176), heiflt es in der Beschreibung des ersten Bilds. »Am Rande, am duflersten
Rande« des zweiten Bilds »steht eine Person mit Tropenhelm und Fernrohr [...] und be-
obachtet diesen Vorgang, diese Bewegung, dieses Dahinfliegen, diesen Tétungsvorgang,
aus einer sicheren Entfernung«(FB, 177). Zum Schluss der Beschreibung des dritten Bilds
schlieRlich resiimiert das Ich:

Alles das, was ich beschrieben habe, wird beobachtet von einem tropenhelmtragen-
den, nun aber ganz klein in der Ferne stehenden Herrn zur Linken und ist, wie schon
bemerkt, in ein brandiges ungeheuer ausgedehntes Abendrot getunkt und enthélt
aufler diesen beiden Kérpern, die ich beschrieben habe, aufier trockenem Buschgras,
nichts, eine bis in den Horizont hineingleitende Leere, vom Maler, offenbar einem
Kenner der Gegend und der Vorkommnisse dieser Gegend, wiedergegeben. (FB, 178)

128 Entsprechend des von Gall konstatierten Interesses von u.a. Brehm und Schillings fir Leben und
Verhalten der beobachteten Tiere, lieRRe sich die Bilderfolge als die >Fortsetzung des Berichts<aus
dem auf der Fotografie (»das Zebra«) nur als Exemplar seiner Art gezeigten Lebens des Zebras le-
sen.

129 Die weiteren textuellen Marker in Bezug auf die Darstellung der Bilder in der etwa drei Seiten um-
fassenden Passage sind: »im Vordergrund«, »Auf der linken Seite des Bildes« (FB, 176); »ahnliche
Darstellung«, »am duersten Rande dieses Bildes« (FB, 177); »im Vordergrund des Bildes«, »in der
Mitte dieses Bildes«, »wie es dieser Darstellung [..] besser entsprache«, »vom Maler [...] wiederge-
geben« (FB, 178). — Dass Robbe-Grillets Bildbeschreibungsverfahren die Folie fur Wolf liefert, gilt
auch fiir den Ausweis der Struktur und Gemachtheit der beschriebenen Bilder. Auch bei Robbe-
Crillet finden sich immer wieder Bemerkungen wie: »Rechts davon, das heifdt in der Mitte des Bil-
des«, »ihre Bewegungen [..] sind durch die Zeichnung fixiert, unterbrochen, mitten im Entstehen
angehalten worden« oder »Der Kiinstler hat bei ihrer Darstellung ebensoviel Sorgfalt an Einzel-
heiten gewendet, als ob sie im Vordergrund der Szene sifRen.« ROBBE-GRILLET, Die Niederlage von
Reichenfels, 14,15 und 16.

130 ALLOA, »Transparenz und Stérungs, 33. Alloa spricht, unter Verweis auf WALDENFELS, »Ordnungen
des Sichtbaren« (1994), von einer »Selbstverdopplung der Zeigefunktion« bei bildlichen Phino-
menen: »Der Moglichkeitsgrund ist dem Aisthetischen als sichtbares Wasserzeichen stets einge-
schrieben; als solcher ist er prinzipiell nicht nur denk-, sondern erfahrbar.« Ebd.
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Wihrend beim ersten Bild bloR eine Figur erwihnt wird, die ein Fernrohr, also ein opti-
sches Hilfsmittel »ans Auge gesetzt« und auf die dargestellte Szene gerichtet hat, wird
beim zweiten und dritten Bild der Beobachtungsvorgang explizit benannt, wobei insbe-
sondere beim letzten Bild die verschiedenen Vermittlungsinstanzen ausgefithrt werden:
Dieinden Bildern dargestellten Szenen werden von einem (immer weiter in die Ferne rii-
ckenden) »tropenhelmtragenden« Herrn vom Bildrand und damit aus »sichere[r] Entfer-
nung« beobachtet, was vom Maler des Bilds »wiedergegeben« und »dargestellt«, vom Ich
wiederum, und dies wird gleich mehrfach betont, »beschrieben«wird. Nicht nur werden
Herstellungsprozess und Darstellungsweise des Bilds, das vom Ich® (da es den Maler als
»Kenner der Gegend« beurteilt) offenbar als realititsgetreu wahrgenommen wird, so-
wie der Beschreibungsprozess selbst in dieser Ekphrasis mitvermittelt. Dariiber hinaus
wird auch eine gestaffelte Beobachtungssituation ins Bild gesetzt, in der die Leser-innen
zusitzlich zum Geschilderten auch den im Verlauf des Texts zum running gag werden-
den blinden Fleck des Ich erkennen konnen, nimlich dass es sich bei den von diesem als
»gestreifte pferdedhnliche Tiere« (FB, 176) identifizierten Tieren um Zebras handelt. Die
Inszenierung dieser dreifachen Beobachtungssituation, die wiederum von den Leser-in-
nen>beobachtet«werden kann, artikuliert nicht allein die alte »Einsicht von der prinzipi-
ellen Standortgebundenheit des Wissens«, sondern macht, wie Hans-Ulrich Gumbrecht
allgemein tiber die Bedeutung des Beobachter-Begriffs schreibt, die »Komplexitiit jener
Vorbedingungen« sichtbar, »unter denen Sinn gebildet wird«."

In diesem Kontext bemerkenswert ist, dass mindestens eines der beschriebenen Bil-
der dieser Passage ein literarisches Bildzitat darstellt. Fiir das mittlere Bild der Bilder-
folge findet sich, wie Tanja van Hoorn in ihrer Analyse der intertextuellen und interme-
dialen Beziige von Fortsetzung des Berichts in Bezug auf den Umgang mit Naturgeschichte
herausgearbeitet hat, eine Vorlage in dem in den 1950er und 1960er Jahren neu heraus-
gegebenen und tiberaus populidren Nachschlagewerk Brehms Tierleben. In der zweiten
Ausgabe des Brehm ist im Kapitel zum Zebra ein Aquarell abgebildet, das eine Gruppe
vor einem Lowen fliichtender Zebras darstellt. Dieses hat wohl als Vorbild der Bildbe-
schreibung im Text gedient, wird von Wolf allerdings bezeichnenderweise um die Be-
obachterfigur erginzt.® Im iibertragenen Sinne ist das »Bilderbuch«* Fortsetzung des
Berichts durch derartige Bildzitate ebenso wie seine Pritexte >bebildert« und >mit Ab-
bildungen versehen¢, wenn sich auch die Bilder nicht als Abdrucke, sondern als (vari-
ierend verfremdet) eingeflochtene Bildbeschreibungen im Text finden.

131 GUMBRECHT, »Flache Diskurse«, 920, Hervorh. im Original. »Ob ich beobachte«, so Gumbrecht wei-
ter, »Beobachtungen beobachte oder Beobachtungen von Beobachtungen beobachte, ist hinsicht-
lich der empirischen >Harte< und hinsichtlich der diskursiven AnschluRmaglichkeiten meiner Be-
obachtungen hochst relevant.« Ebd.

132 Vgl. vAN HOORN, Naturgeschichte in der dsthetischen Moderne, 297 sowie BREHM, Brehms Thierleben,
Bd. 3 (1883), Zebra-Gemalde auf der Tafel zwischen 48 und 49. Diese Abbildung ist laut van Hoorn
nicht die einzige, die in Wolfs Debiit aus Texten des spaten 19. bzw. frithen 20. Jahrhunderts als
(Bild)-Zitat eingeflochten wird. Vgl. ebd., 297—301. Dass es in Wolfs Debiit von (Bild-)Zitaten nur
so wimmelt, ahnte 1965 bereits Rainer Scheunemann: Die Beschreibungen »konnten ebensogut
Beschreibungen von Bildern aus der>Gartenlaube« sein, sie erinnerten »an Collagen von langst
lacherlich fremden Illustrationen aus der Griinderzeit«: SCHEUNEMANN, »Erzdhlen im Kreise, 32.

133 WOLF, Die Fortsetzung des Berichts. Roman. Manuskript Prosa [DLA], Titelblatt.
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Uber das Verfahren des Bildzitats und die exponierten Bildbeschreibungen findet im
Text somit auch eine Konfrontation des Mediums Sprache mit dem Medium Bild statt.”**
Wihrend literarische Texte, die mehr oder minder bekannte reale Kunstwerke zitieren,
an das Bildgedichtnis der Lesenden appellieren und sich dergestalt in die Tradition des
Paragone, des Wettstreits der Kiinste stellen, ist die Referenz in Fortsetzung des Berichts
so versteckt, dass die meisten Leser-innen nur ahnen kdnnen, dass ein Bildzitat vorliegt.
Ahnen kénnen sie dies aber durchaus. Auch wenn das Fremdmaterial keineswegs ohne
Weiteres erkennbar ist, so gibt der Text doch Hinweise auf die eingearbeiteten Bild- und,
wie zu sehen sein wird, Textzitate.”® Bei der intradiegetischen Ekphrasis des zweiten
Bilds der Bildfolge wird in einem abrupten Anschluss an die empathische Schilderung
der Tétung des Zebras durch den Lowen die Anatomie des Zebras anhand seiner schwarz-
weiflen Streifung thematisiert:

Auf dem Riicken des letzten um ein Stiick zuriickgebliebenen Tieres, das sich hoch
aufbdumt, hockt, das Gebifd in den Nacken des Tieres gegraben und mit einem un-
geheuren Zdhnedruck die obersten Halswirbel zermalmend, wobei Blut aus den Bif3-
stellen spritzt, die Krallen mit aufierordentlicher Kraft in das Rickenfleisch geschla-
gen, ein Lowe, sein Gesicht driickt Blutdurst, das des Opfers hingegen Todesangst aus,
die innere Lage der Beine bis zu den Schulter- und Hiftknochen gibt sich durch die
Korperstreifung so zu erkennen, als sehe man durch eine durchsichtige Hiille eine
Schicht tiefer in das lebende Tier hinein. (FB, 177)

Die dramatische Schilderung der Situation und deren Interpretation (»Blutdurst«,
»Todesangst«) springt itbergangslos und iiberraschend um in eine distanziert-beschrei-
bende Darstellung des Zusammenhangs von Musterung des Fells und Kérperbau des

134 Laut Konstanze Fliedl, Marina Rauchenbacher und Johanna Wolf die Funktion von Kunstzitaten
im literarischen Text. Vgl. FLIEDL et al., »Einleitung [Handbuch der Kunstzitatel«, X|. Trotz >pictorial<
beziehungsweise siconic turn<und dem damit einhergehenden Interesse an der komplexen Inter-
aktion von Visualitiat und Diskurs sowie einer schier uniiberschaubaren Menge an Beitrdgen zur
intermedialen Relation von Literatur und Kunst sei, so stellen diese fest, die Tradition von Kunstzi-
tation bislang nicht systematisch untersucht worden: vgl. ebd., IX-X. Heffernan bestimmt die »pa-
ragonal energy« als dasjenige Merkmal, das die Ekphrasis als Kunstbeschreibung in der Literatur
ber die Zeit hinweg erhalten hat: »ekphrasis stages a contest between rival modes of represen-
tation: between the driving force of the narrating word and the stubborn resistance of the fixed
image.« HEFFERNAN, The Museum of Words, 6.

135 Es liefRen sich hier (gerade im zeitlichen Umfeld der 1960er bis 1980er Jahre) viele Beispiele nen-
nen. Exemplarisch sei lediglich erinnert an die vielen und ausufernden Bildbeschreibungen in Pe-
ter Weiss’ zwischen 19711981 entstandener Asthetik des Widerstands.

136 Vgl. zu den ausgiebigen, einer »vierfach ausdifferenzierte[n] experimentelle[n] Collagetechnik«
folgenden Zitaten von »Namen, Duktus, Textteile[n] und Bilder[n]« insbesondere aus Brehms Tier-
leben, die sich zu einer wahrhaften »Referenzwut«steigern, ausfithrlich vAN HOoRN, Naturgeschich-
te in der dsthetischen Moderne, 297—306, Zitate 305 und 302. Van Hoorn konstatiert, es werde »mit
duflerster Konsequenz darauf [gelachtet«, dass die Zitate nicht erkennbar seien: »Offenbar geht
es um die Evokation einer in sich homogen wirkenden Szenerie, die zwar tatsachlich aus ganz kon-
kreten Bausteinen zusammengesetzt wird, dies aber im Sinne einer gelungenen Illusionsbildung
aufs Sorgfiltigste verwischt.« Ebd., 297. Ich baue im Folgenden auf van Hoorns Ergebnissen auf,
mochte aber in Bezug auf die (Un-)Sichtbarkeit der Zitate eine etwas andere Lesart vorschlagen.
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Zebras. Auf sprachlicher Ebene wird dieser Sprung durch einen plotzlichen Wechsel des
Subjekts des Satzes markiert: Die lange Hypotaxe lisst erwarten, dass weiterhin vom
Lowen die Rede ist, und so wird erst durch die Nennung der »Korperstreifung« Kklar,
dass sich die Beschreibung der »innere[n] Lage der Beine« auf das Zebra bezieht. Fiir
die Leser-innen ist durch den Wechsel des Subjekts des Satzes im Text subtil kenntlich
gemacht, dass an dieser Stelle moglicherweise ein Bruch vorliegt — und tatsichlich ist
hier ein Fremdkérper, nimlich ein Textzitat in die Beschreibung integriert. Wie van Ho-
orn zeigt, findet sich eben diese Beschreibung der Streifung des Zebrafells im Brehm."’
Dort heifst es im Artikel zum Zebra, der Wissenschaftler Wilhelm Bélsche habe auf die
»Durchsichtigkeit« der Zebrastreifung« aufmerksam gemacht, welche wirke, »als sihe
man durch eine durchsichtige Hiille in das lebendige Tier hinein«.”®

In der zitierten Passage liegt also ein »mehrfach in sich gestaffelte[s] Verweisungs-
system« vor.”® Auch hier lisst sich mit Barthes konstatieren, dass es nicht die Wirklich-
keit selbst ist, die abgebildet wird, sondern stets eine schon existierende Reprasentation
der Wirklichkeit: »Code iiber Code«™*° iiber Code.”* Die Beziige auf Reiseberichte
und Zebra changieren, so van Hoorn, »zwischen scheinbar dokumentarischen Ma-
terialien (Bericht, Foto) und isthetisierten, fiktionalisierten Varianten (>Geschichtes,
Gemailde)«."** An den Zebras in Wolfs Text lasse sich aber zudem ein »Phinomen der
Oberflichentransparenz beobachten, bei dem das iiblicherweise Verborgene, Innere,

Unsichtbare«*

zum Vorschein komme. Dieses »Phinomen der Durchlissigkeit« liest
van Hoorn als ein »zentrales poetologisches Verfahren Ror Wolfs«: Durchlissig sei
schlieRlich auch der Text, in dem anhand der Zitate »Durchsicht gewihrt wird in die
geistigen Welten anderer — ohne dass dies freilich transparent gemacht wiirde. Vielmehr
wird in entschiedener Plagiatsmanier kopiert, d.h. Fremdes einmontiert und als solches
nicht ausgewiesen.«***

In Anbetracht der im Vorangehenden vorgenommenen Analysen mochte ich das
von van Hoorn benannte und in der Tat zentrale Verfahren Wolfs auch hier als Spiel
von Transparenz und Opazitit beschreiben, insofern es auf die Verfahren der Zitation

und Collage wie auch der mise en abyme meiner Ansicht nach im Text durchaus Hinweise

137 Vgl. ebd., 299.

138 BREHM, Brehms Tierleben, Bd. 12 (1915), 638.

139 VAN HOORN, Naturgeschichte in der dsthetischen Moderne, 300.

140 BARTHES, S/Z, 58f.

141 Van Hoorn konstatiert: »In einem Gemalde, das einen Bericht Hock-Berns illustrieren soll, den
Krogge referiert hat, wird in der Beschreibung durch den Erzéhler der Brehm aufgeschlagen, und
zwar an einer Stelle, an der Brehm Bolsche zitiert. Das Zitationsverfahren gleicht einem Spiegel-
kabinett, wo in jedem Spiegel derselbe Gegenstand noch einmal auftaucht und das Original in
einem Meer von Abbildern zu verschwinden scheint.« vAN HOORN, Naturgeschichte in der dstheti-
schen Moderne, 300.

142 Ebd., 296.

143 Ebd., 299.

144 Ebd. Wolf bediene sich, so van Hoorns Resiimee, »eines verdeckten Intertextualitits- und Inter-
medialititsverfahrens, das die wichtigste naturgeschichtliche Institution der Jahrhundertwende,
den Brehm, imitiert und in grotesker Uberzeichnung parodiert.« Ebd., 301.
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gibt.”* Neben der oben erwihnten subtilen Sichtbarmachung von Bruchstellen, an de-
nen Zitate einmontiert sind, durch eine die Leser-innen auf die falsche Fihrte lockende
Syntax lief3e sich als weiterer Anhaltspunkt fiir das den Text prigende Zitationsverfah-
ren auch die Imitation und Persiflage von Wissenschaftsprosa in Fortsetzung des Berichts
anfithren: Uber lange Passagen hinweg werden beispielsweise die Naturforscher und
>Gewihrsminner« »Diezel Schilling Bart Jickel Matschie Schwalbe Hock-Bern« (FB, 194)

zitiert; es wird sich auf diese bezogen oder von diesen abgegrenzt.™

Zudem gibt es
immer wieder Textstellen, die selbstreflexiv auf das eigene Verfahren verweisen. Als
Anspielung dahingehend lisst sich etwa die Erwihnung des unverzichtbaren Schreib-
werkzeugs der Collagenproduktion, der Schere, gleich auf den ersten Seiten des Buchs
lesen. Dass der bereits im Kontext des wolfschen Beschreibungsverfahrens analysierte,
sich auf dem (Schreib-)Tisch ausbreitende Wasserfleck eine imaginire Bildproduktion
anst6f3t, die unwillkiirlich gerade das Bild »einer Schere, keiner Schere, aber einer Hand
mit einer Schere« (FB, 9) erzeugt, scheint mir kein Zufall zu sein.'” Darauf, dass zitiert
und collagiert wird oder zumindest werden kénnte, wird iber kleinere und groRe-
re Hinweise und Stérmomente auf motivischer wie sprachlicher Ebene aufmerksam
gemacht. Nur was zitiert wird, wird den meisten Rezipient-innen — sofern sie nicht
zufillig Brehms Tierleben, Schillings Mit Blitzlicht und Biichse oder einen der anderen
Pritexte parallel lesen — verborgen bleiben.

Wolfs Prosa steht so im Zeichen eines ausgewiesenen Spiels von nicht ausge-
wiesenen Referenzen, das auf die Vermitteltheit und Zitathaftigkeit jeglicher Darstel-
lung verweist. Das selbstreflexive dsthetische Spiel von Transparenz und Opazitit ist
nicht nur (wie bereits unter anderem anhand des Fensterparadigmas gezeigt) auf Ebene
der Sprache und der Motive, sondern auch auf der Ebene eines intertextuellen und in-
termedialen Bezugsraums eines der zentralen poetologischen Verfahren Wolfs. Dieses
Spiel wird im Text mal mehr, mal weniger subtil kenntlich gemacht, so dass beim Lesen
sowohl Irritation als auch die mehr oder weniger deutliche Ahnung erzeugt werden,

145 Das Collageverfahren ist fraglos bei Wolf wesentlich weniger offensiv ausgestellt als bei anderen
experimentell mit Montagetechniken arbeitenden Kiinstler-innen der Zeit. Im Gegensatz etwa zur
ebenfalls im Laufe der1960er Jahre entwickelten Oberflachenasthetik der Collagebinde Rolf Die-
ter Brinkmanns ist der intermediale Bezugsraum in der Prosa Wolfs nicht auf den ersten Blick be-
reits anhand der Buchgestaltung zu erkennen.

146 In Bezug auf die Zebrastreifung etwa heifdt es: »[...] und zwischen den scharf ausgepragten Haupt-
streifen sieht man die undeutlichen Schatten- oder Zwischenstreifen, wie Hock-Bern festgestellt
hat und berichtet hat, ja es hat eine gewisse Wahrscheinlichkeit, es hat eine gewisse Folgerichtig-
keit, wie Schilling sagt, es gibt Griinde, es ist annehmbar, es leuchtet ein unter diesen Umsténden,
wie Hock-Bern sie beschrieben hat, [..] wobei die Streifung des Korpers, das sagt Bart und trifft sich
dabei mit dem Gesagten von Schilling, nicht auffillig sondern sogar unauffillig ist und keine neu-
en Beobachtungen zulafit, wie Hock-Bern festgestellt hat [...].« FB, 190f. Die von Wolf genannten
Namen verweisen dabei auf historische Naturforscher, auf die sich auch Brehm bezieht: Vgl. hier-
zu wie zum Referenz- und Beglaubigungsverfahren vaAN HOORN, Naturgeschichte in der dsthetischen
Moderne, 287-293.

147 Wobei genau dieser Stelle zudem, wie gezeigt, ein intertextueller Verweis auf Robbe-Crillets Die
Niederlage von Reichenfels eingeschrieben ist. — Vgl. zur Schere als Schneide- und Schreibwerkzeug
der»Krankung [..] fiir die Herren klassischer Schreibszenen«: VoGEL, »Kampfplatz spitzer Gegen-
stande, Zitat 67.
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dass im Text Bereiche vorhanden sind, auf die der freie Durchblick der Lesenden gestért
ist.

1.4 »dieses Bild singt und schreit und strahlt und kracht«.
Die Realismusfrage als Frage des Mediums und der Form

Die Dynamik von Verbergen und Entdecken spielt, allerdings auf anderer Ebene, auch in
der letzten die Bildbetrachtung und -beschreibung dominant in Szene setzenden Passa-
ge in Fortsetzung des Berichts eine wesentliche Rolle. Das intradiegetische Ich® und Wob-
ser betreten auf einem Jahrmarkt eine Guckkastenbude, in der sie durch eine »Wand
mit einer in diese Wand eingeschnittenen Reihe runder verglaster Gucklocher« (FB, 248)
vier Bilder betrachten, die unterschiedliche, aber allesamt grausame Todesarten darstel-
len. Dies ist im Rahmen der Tradition des Guckkastens als Jahrmarktsattraktion, des-
sen Bliitezeit von der zweiten Hilfte des 18. bis ins 19. Jahrhundert reichte, nicht weiter
verwunderlich: Guckkasten-Bilder zeigten (neben den am weitesten verbreiteten Sze-
nen ferner Linder) oft dramatische Ereignisse wie Naturkatastrophen;Johann Christoph
Kohlhans, von dem die erste schriftliche Beschreibung sowie Bauanleitung eines Guck-
kastens stammt, meinte gar, mithilfe des Kastens wiirde man »die Pforten der Hélle in
der Tieffe vor Augen gestellt bekommen«.*® Dieser Beschreibung ganz entsprechend ist
auf dem ersten Bild, das das Ich® und Wobser im Guckkasten betrachten, eine Hexen-
verbrennung abgebildet, das zweite zeigt einen Schiftbruch, das dritte stellt eine Hin-
richtung am Schafott dar. »Das vierte Guckloch« schlieRlich eréfinet den Blick auf »ein
ungeheuer ausgebreitetes in die Linge gezogenes Bild, ein Schlachtpanorama« (FB, 249).
»[Ulngeheuer ausgebreitet[] und in die Linge gezogen[]« ist auch dessen Beschreibung:
Wihrend auf diejenige der ersten drei Bilder jeweils maximal eine halbe Seite verwen-
det wird, erfordert die Beschreibung des vierten Bilds etwa viereinhalb Seiten (vgl. FB,
249-254), auf denen ein detailreicher Uberblick iiber das Panorama der Schlacht entwi-
ckelt wird.

Das Potential der Ekphrasis, »gesteigerte Evidenz« zu erzeugen, wird hier im
Vergleich zu allen Bildbeschreibungen im Debiit am umfassendsten ausgeschépft:
Die Passage stellt (wie Gottfried Boehm und Helmut Pfotenhauer allgemein fir die
Beschreibung konstatieren) »die Zeit still, schafft Gegenwart im komplexen Gefiige der
sprachlichen Tempi und ihrer verflieRenden Sukzession«.'*® Wie schon bei den bisher
untersuchten Ekphraseis wird auch bei dieser Schilderung durch das konventionelle
Vokabular der Bildbeschreibung auf die Bildlichkeit der Darstellung hingewiesen,
gleichzeitig allerdings scheint eine distanzierte Position der berichtenden Instanz hier

148 KOHLHANS, Neu-erfundene Mathematische und Optische Curiositdten (1677), zit. n. GEIMER-STANGIER/
MOMBOUR, Guckkasten, 10. Ein Blick in die Texte der von Mia Geimer-Stangier und Eva Maria Mom-
bour zusammengestellten Guckkastenlieder des 19. Jahrhunderts zeigt, dass Hinrichtungen und
Schlachten typische Szenarien waren: vgl. ebd, bspw. 22. Zu den Sujets der Veduten vgl. auch Hick,
Geschichte der optischen Medien, 225.

149 BOEHM/PFOTENHAUER, »Einleitung: Wege der Beschreibungc, 13.
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schwer aufrechtzuerhalten. Das Ich® taucht iiber lingere Strecken ins dargestellte Ge-
schehen ein; durch lokale und temporale Adverbien wie »hier« und »nun«wird grofle Ni-
he zum dargestellten Schlachtgeschehen suggeriert, welches in seiner Darstellung nicht
mehr kommentiert oder eingeordnet, sondern als Masse an Einzelwahrnehmungen nur
noch wiedergegeben wird:

ein Anprall, ein Niedersabeln, Auseinanderhauen, Durchbohren, ein Niedersinken
mit gespaltenem Kopf, ein Aufbaumen, Herabstiirzen, Weiterschleifen an Steigbii-
geln, ein Aufklaffen, AbreifRen, Herumwirbeln, ein Durcheinander von Bewegungen,
von Korperteilen, von Képfen, Armen, Siabeln, Hufen, Helmen, ein Aufleuchten,
Aufspritzen, Verstimmeln. (FB, 253)

Ohne strukturierende Elemente wird durch die blof3e Aneinanderreihung von Nomen
und Nominalisierungen von Verben eine accumulatio visueller Eindriicke erzeugt, die in
der Beschreibung eine perzeptive Uberflutung durch die einzelnen Bildbestandteile zu
evozieren sucht. In dieser Passage wird das Bild nicht als Ausschnitt, als sichtbarer Teil
eines zwar nicht fassbaren, aber dennoch im Text prasenten grofieren Kontexts gezeigt,
sondern es scheint kein Auflerhalb des Bilds mehr zu geben: Das Ich® geht (fiir den Mo-
ment der Beschreibung) ganz im visuellen Erleben auf.

Die Aufgabe der Distanz, die in der Beschreibung des Panoramas offenbar wird,
scheint in der spezifischen Charakteristik des Mediums Guckkasten begriindet, der
(im Gegensatz zu Fotografie oder Malerei) keine bloRe Abbildungstechnik darstellt,
sondern eine die Betrachter-innen einbeziehende Apparatur zur Herstellung optischer
Tauschung - eine Bildmaschine. Der Guckkasten, der zu den ersten Massenmedien
gezidhlt werden kann, suggeriert beim Blick durch das Gerit eine rdumliche Tiefendi-
mension, welche das Bild selbst gar nicht besitzen kann; eine optisch erzeugte Tiefe
und Weite, die erst in der Kombination aus Bild und Spiegeln, Linsen und Beleuch-
tung des Apparats zustande kommt.”*® Was im Schauen in den Guckkasten ausgestellt
ist, ist der perspektivisch organisierte Blick: Der Standort der Schauenden sowie der
Abstand vom Gegenstand sind fixiert, die Bilder sind mithilfe einer tiberpointierten
zentralperspektivischen Organisation ganz auf die Betrachter-innen hin ausgerichtet,

5! Der Guckkasten steht fiir eine

um eine moglichst starke Tiefenwirkung zu erzielen.
Wahrnehmung, die durch Perspektive und Tableau vermittelt ist und die von einem
sicheren Standort — aus der Position des Voyeurs — Uberblick gewinnt. Auf diese Weise
ist er als Medium auch Ausdruck der rationalistischen Wiinsche der Zeit seiner Ent-

stehung, nach einem in Ausschnitte begrenzten, sachlich objektivierten und dadurch

150 Vgl. hierzu KOHLHANS, Neu-erfundene Mathematische und Optische Curiosititen, 294f. sowie Hick, Ge-
schichte der optischen Medien, 222f.
151 Vgl. Hick, Ceschichte der optischen Medien, 227.
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152

kontrollierten Sehen."? Die perspektivisch organisierte Apparatur des Guckkastens, so

beschreibt Ulrike Hick deren Funktionsmechanismus,

schreibt sich der Bildwahrnehmung ein, ihre dispositive Struktur verandert sie gegen-
ber einer nicht vermittelten Betrachtung nachhaltig: Durch die gezielte Beleuchtung
scheint die Vedute aus der dunklen Umgebung des Kastens herausgelost, ihre Darstel-
lungen wirken durch die Linse, als seien sie bis zur virtuellen Lebensgrofie entfaltet
und liber das Erscheinen im Spiegel entmaterialisiert. Wahrend hier dem Betrachter
gleichsam ein >Fenster zur Welt< eréffnet wird, stellt zugleich der Blick in den abge-
schlossenen dunklen Kasten —sprich der hermetische Ausschluf einer vergleichenden
empirischen Wahrnehmung — paradoxerweise die Voraussetzung fiir dieses imagina-
re Erleben dar

Die apparative Anordnung verursacht ein >Hineingezogenwerden« der Betrachter-innen
in die Bildwelt des Guckkastens, bei dem der visuelle Eindruck dominiert, wihrend die
korperliche Verortung im Hier und Jetzt in den Hintergrund tritt:** Es kommt zu einer
virtuellen Immersion ins Bild, dessen Mittelpunkt die Betrachterin zu sein scheint,
wihrend die auf sie bezogene Welt sich in die vermeintliche Ferne erstreckt. Eben
diese Gleichzeitigkeit von Nihe und Distanz ist ausschlaggebend fiir die Wirkung des
Guckkastenschauens. Die Teilnahme an real wirkenden, schreckenerregenden Szenen
wie etwa eines Schiffbruchs oder einer Schlacht wird durch den scheinbar zentralen,
zugleich aber distanzierten Standpunkt ermoglicht, der die Voraussetzung fiir ein
sicheres und >beschauliches« Erleben darstellt.™ Der Guckkasten verweist dergestalt
zum einen auf eine maximal (apparativ, perspektivisch) gesteuerte und somit vermit-
telte Darstellung und Wahrnehmung, zum anderen auf grofitmogliche Immersion der
Betrachter-innen ins erzeugte Bild.

In der Beschreibung des Schlachtpanoramas in Fortsetzung des Berichts werden die-
se medienspezifischen Aspekte thematisch, wenn es in direktem Anschluss an die oben
zitierte Passage, in welcher die Einzelheiten des Totens und Sterbens zu einer Flut von
Eindriicken gehiuft werden, zum Abschluss der langen Bildbeschreibung heifst:

152 Die Hochzeit des Guckkastens war die Zeit der Aufklarung. August Langen zufolge spiegelt der
Guckkasten »[w]ie kein anderes Instrument [..] die geistige Eigenart jener Epoche wider. Seine
gewaltige Verbreitung und Volkstiimlichkeit ist der vielleicht klarste Ausdruck des Zeitwillens zu
treuem, objektiv richtigem Sehen.« LANGEN, Anschauungsformen in der deutschen Dichtung des 18.
Jahrhunderts,32. Allerdings muss man, so halt Ulrike Hick fest, von zwei differenzierten Bezugsrah-
men sprechen. Der Guckkasten erlebt zum einen als aufklarerische Sehmaschine des Biirgertums
grofle Beliebtheit, zum anderen aber auch in popularisierter Form als Unterhaltungsmedium und
Sensation auf Jahrmarkten. Dass Wolf gerade den Guckkasten als Medium wéhlt, ist im Rahmen
seiner Poetik nicht verwunderlich: Der Guckkasten ist auf die (zwar moglicherweise spektakulare,
aber dennoch profane) Wirklichkeit gerichtet und steht insofern —trotz zeitlich und raumlich paral-
leler Verbreitung — komplementar zu den Vergniigungen der laterna magica und der camera obscu-
ra, die tendenziell auf das magisch Wunderbare und lustvolle wie schreckliche Uberraschungen
ausgerichtet sind. Vgl. Hick, Geschichte der optischen Medien, 220.

153 Hick, Geschichte der optischen Medien, 223.

154 Vgl. ebd., 229.

155 Vgl. ebd., 229f.
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In diesem Teil des Bildes in Stlicke geschlagen aufgerissen am Boden iibereinander
Pferde Reiter und FuRsoldaten, dieser Reiterangriff ist zusammengebrochen, und es
ist die Artillerie, die, von links nach rechts schiefiend, die Entscheidung herbeigefiihrt
hat, und es zeuge fiir die Klugheit und den Weitblick der von links nach rechts bli-
ckenden Generile, sagt neben mir Wobser, daf sie die Wirkung der Artillerie offen-
bar erkannt und gut ausgenutzt haben. Die in der linken hinteren Halfte des Bildes
aufgefahrenen Kanonen spucken Granaten mit roten Schweifen, dampfen und spu-
cken und sprithen, und die Kugeln platzen in den Gruppierungen der nach links ge-
richtet Kimpfenden und wirbeln sie in die Luft zusammen mit Schmutzgarben und
Sprengstiicken und alles ist unter einem blutroten Abendhimmel gemalt, alles spielt
sich auf diesem Bild, mit diesen tausend nach links schreienden und tausend nach
rechts schreienden Miindern, nach links fliegenden nach rechts fliegenden Geschos-
sen, nach links stoflenden nach rechts stoféenden Bajonetten vor der Farbenpracht
des rotschimmernden Horizonts ab, und dieses Bild singt und schreit und strahlt und
kracht wie noch nie und ist doch ganz stumm, und in dieser Stummbheit ist in der
Abendrote alles in der Bewegung des Totens erstarrt. (FB, 253f.)

Sowohl der Akt der Anschauung wie auch der Eindruck einer real erscheinenden
Szenerie werden in dieser Beschreibung des Guckkastenschauens aufgerufen, wobei
das Ich® nun wieder eine distanziertere Haltung dem Bild gegeniiber eingenommen
hat, das Bild als solches benennt und auf dessen riumliche Strukturierung hinweist.
Beobachtungssituation und Aufienwelt bleiben aber gleichwohl weiterhin visuell aus-
geklammert, die empirische Realitit ist ausgegrenzt, da das Auge von der Verortung
im Hier und Jetzt der Diegese geldst ist. Auditiv jedoch wird die Auflenwelt durch
die Erklirung und Bewertung Wobsers — der als Erzihler und Erklirer hier die Rolle
des Vorfiihrers des Guckkastens einnimmt, der auf Jahrmirkten die Bilder verbal mit

156 _ nach und nach wieder prisent. Aus der

Geschichten oder Erliuterungen begleitete
immersiven Beschreibung des Bilds wird auf sprachlicher Ebene mehr und mehr her-
ausgezoomt, wenn immer klarer die Vermittlung ausgestellt wird. Wihrend es zunichst
heifdt, »es ist die Artillerie«, wird iiber den Konjunktiv der Formulierung »es zeuge fiir
die Klugheit« der Generile das Gesagte als indirekte Rede angekiindigt, worauthin mit
dem Einschub »sagt neben mir Wobser« schliefRlich explizit gemacht wird, wer innerhalb
der Diegese diese Bewertung macht, und zwar in der bis dahin vollkommen in den
Hintergrund geriickten konkreten zeitriumlichen Situation des Schauens »neben« dem
Ich®. Mit der Riickkehr der Prisenz der Vermittlungsinstanzen wird das Dargestellte
zunehmend in einer nicht nur das Sichtbare benennenden, sondern auch einordnen-
den und abstrahierenden Weise beschrieben: Das Ich® kann Waffen bestimmen, die
gedffneten Miinder als »schreiend[]«, die gesamte Szenerie als »Bewegung des Totens«
beurteilen.”” Zum Schluss der Beschreibung wird die affektive, synisthetische Wirkung

156  Vgl. zur Rolle des Vorfiihrers ebd., 235.

157 Das im Guckkasten gezeigte Schlachtpanorama folgt im Text (hierauf wird in Kap. 11.5.3 noch ge-
nauereingegangen) aufeine wenige Seiten zuvor detailliert geschilderte Schlachthaus-Szene, also
auf ein Schlacht-Panorama anderer Art. Kunstkonventionen und Sehgewohnheiten riicken somit
in den Blick: Es werden in kurzer Folge zwei Bedeutungsvarianten des Lexems >Schlachten< kon-
trastiert, die beide das Toten zum Darstellungsgegenstand haben, von denen allerdings eine si-
gnifikant haufiger Gegenstand der>schonen Kiinste<ist als die andere.
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158 Es steht dem

betrachtenden Ich® quasi lebendig vor Augen — es »singt und schreit und strahlt und

des Bilds geschildert. Merkmal des Bilds ist vor allem seine Prisenz:

kracht, es ist in Bewegung und doch zugleich »stumme« und »erstarrt«.”

Der »ekphrastische Ehrgeiz« zielt nach Murray Krieger darauf, sprachlich das mit
Worten eigentlich nicht Darstellbare zur Darstellung zu bringen. Er will die verbale Se-
quenz in einer (riumlichen) Gestalt einfrieren, jedoch ohne sie der Begrenzung eines
stillgestellten Bilds anheimfallen zu lassen. Mit diesem Streben etabliert das ekphras-
tische Schreiben eine letztlich unauflésbare Spannung zweier gegenliufiger Impulse:
»nach dem riumlichen Fixum« auf der einen, »nach der Freiheit des Zeitflusses« auf der
anderen Seite.’*® In Wolfs Beschreibung des Guckkasten-Schauens werden wesentliche
Verheiflungen des Bilds im Text in Szene gesetzt: Bewegungslosigkeit und Bewegungs-
fluss, Visuelles und Akustisches werden zu verschmelzen versucht; Stillstand und Bewe-
gung verschrinken sich zu einer alle Sinne ansprechenden Erfahrung iitberwiltigender
Unmittelbarkeit. Wie auch bei der Schilderung des Gemaldes der Witwe in Pilzer und Pel-
zer wird hier die bewegte Anschaulichkeit des Bilds (erinnernd an die Schreibverfahren
Robbe-Grillets und Claude Simons) durch seine Beschreibung in Szene gesetzt. Doch
wihrend die Wellenbilder der Witwe die Bildproduktion in den Blick riicken, betont das
Bild im Guckkasten den Entstehungsprozess des Bilds im Akt der Rezeption. Die Vedute
ist fiir sich »erstarrt« und »stumme« — erst in Kombination mit der Apparatur des Guck-
kastens und einem technisch gesteuert wahrnehmenden Subjekt entsteht die immersive
Tiefenwirkung, erwacht das Bild scheinbar zum Leben, »strahlt und kracht«. Das >Reale«
ist mithin eine Folge mechanischer Konstruktion geworden.*

Wo intradiegetisch das Bild durch mechanische Konstruktion zum Leben erweckt
wird, geschieht dies auf Textebene durch die rhetorische Technik der Ekphrasis. Die Ek-
phrasis, so James Heffernan, »speaks not only about works of art but also to and for them.
In so doing, it stages — within the theater of language itself — a revolution of the image

158 Die physische Prasenz des Bilds bringt nach Horst Bredekamp die »aristotelische enargeia, die in
jedem Artefakt eine Energiequelle wiahnt, die dem Werk erlaubt, zu einer wirkenden Kraft zu wer-
den«mit sich: BREDEKAMP, Theorie des Bildakts, 5.

159 Vgl. zur Umstrukturierung des Sehens, die in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts beginnt, auch
Jonathan Crary, der eine »neue Positionierung des Betrachters auRerhalb der festen Bezugspunkte
von Innen/Aufen, die die Camera Obscura noch voraussetzte, in ein unmarkiertes Feld«beschreibt,
»auf dem die Unterscheidung zwischen inneren Empfindungen und dufleren Zeichen unwiderruf-
lich verwischt ist«: Das Sehen befreit sich und »féllt aus den festen Strukturen heraus«. CRARY,
Techniken des Betrachters, 35. Das Ich im Text Wolfs gehort eindeutig bereits einem Betrachter-in-
nen-Typus des neu strukturierten Sehens zu, ist als (unter anderem) »anpassungsfahigere[r], auto-
nomere[r] und produktivere[r] Betrachter« (ebd., 151) zu begreifen. — Schlagworte der zitierten
Schlachtbeschreibung (»Artillerie«, »Pferde«, »Granaten«) verweisen auch hier ein weiteres Mal
auf Claude Simons StrafSe in Flandern, in der sehr prominent im letzten Satz des Buchs von Erstar-
rung die Rede ist. Der angesichts des Kriegs fassungslose Erzahler vermerkt: »die Welt stand still
erstarrt zerbrockelnd sich hautend zusammenbrechend allmahlich zerfallend«. SiImoN, Die Straf3e
in Flandern, 302.

160 Vgl. KRIEGER, »Das Problem der Ekphrasis«, alle Zitate 43.

161 Vgl. hierzu unter historischer Perspektive CRARY, Techniken des Betrachters, insb. 44—48 sowie KNAL-
LER, »Realitdtskonzepte in der Modernex, 14.
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against the word«.”* Auf dem Schauplatz der Sprache sucht die Ekphrasis diese Revo-
lution des Bilds gegen das Wort zugleich zu beschworen wie verbal unter Kontrolle zu
halten. Im Text des Debiits sind es die Worte, die die Kraft des Bilds tiberhaupt erst zur
Schau stellen: die Kraft, aufzuwiihlen, zu faszinieren, zu verstéren. Die Ekphrasis er-
weist sich als Verfahren, das dem stummen (Bild-)Objekt im literarischen Text eine Stim-
me verleiht, durch die dieses in seiner sprachlichen Vermittlung zu ténen, zu singen, zu
schreien, zu krachen beginnt.

Ins Bild setzen. Die Realismusfrage als Formfrage

Die Analyse der Bildbeschreibungen in Fortsetzung des Berichts und Pilzer und Pelzer macht
das breite Spektrum deutlich, in dem sich Ror Wolf in seiner Prosa mit textuell in-
szenierter Bildlichkeit auseinandersetzt: Von einer intradiegetisch realen Szene, die
im freeze frame zu einem Bild stillgestellt wird, reicht dieses hin zum Bildobjekt der
Vedute, das in der Betrachtung im Guckkasten zu lebendig-sinnlicher Prisenz gelangt.
Die Prosa riickt verschiedene Medien und Bilderzeugungsverfahren sowie mit diesen
verbundene Reprisentationsanspriiche in den Blick und legt so das vielschichtige Ge-
flecht epistemologischer wie darstellungstechnischer Fragestellungen offen, das sich
aus der Relationalitit von Produktion, Bild und Bildbetrachtung bzw. -beschreibung
ergibt. Wenn, wie in den Texten Wolfs, Wahrnehmen und Beobachten zu den das Be-
schreiben bestimmenden Konstituenten werden, und jede Form der Darstellung als
»Form-in-einem-Medium«*®> ausgewiesen wird, stellt sich die Frage nach dem Wirk-
lichkeitsverhiltnis der Prosa dezidiert als eine Frage der Form.'** Ein direkter Zugriff
auf Realitit ist anhand des Umgangs mit Bildern im Text als unméglich ausgewiesen:
Das Unvermittelte ist immer schon abgel6st durch das Vermittelte, die Beschreibungen
der (gerahmten) Bilder sind, wie gezeigt, von oft mehrfachen Distanzierungsverfahren
geprigt. Hierbei inszenieren die Bildbeschreibungen die Bildwahrnehmung als eine
Dynamik, die das Medium in seiner Materialitit zuriicktreten lisst, um den Blick auf
das Dargestellte zu ermoglichen, die aber ebenso das materielle Bildobjekt oder die
Bildwahrnehmung @iber ein Medium (eine Fensterscheibe, die Luft, die Fotografie, das
Gemalde, den Guckkasten) in den Vordergrund riicken lassen kann. Die beschriebenen
Bilder sind gekennzeichnet durch die untrennbare Verquickung von Reprisentiertem
und Reprisentation, die auf die Medialitit jeglicher Darstellung verweist; mehr noch:
sie leben von dieser. Sie spiegeln vor, bringen das Dargestellte zur Sichtbarkeit und
demonstrieren zugleich die Bedingungen und Merkmale dieser Erfahrung.'® Diese
in Szene gesetzte doppelte Zeige- und Verbergungsdynamik, das Spiel von Transpa-
renz und Opazitit konstituiert auf sprachlicher, motivischer und intertextueller bzw.
intermedialer Ebene die lange Prosa Ror Wolfs.

162 HEFFERNAN, The Museum of Words, 7.

163 KRAMER, »Sprache — Stimme — Schrift«, 332.

164 Vgl. KNALLER, »Realitdtskonzepte in der Modernex, 24.

165 Vgl. hierzu Gottfried Boehm, nach dem das Bild stets gebunden ist an einen »ikonischen Kontrastx,
der »zugleich flach und tief, opak und transparent, materiell und vollig ungreifbar« ist. BOEHM,
»Die Wiederkehr der Bilder, 35.
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Es ist wohl kaum Zufall, dass Alain Robbe-Grillet die fundamentale Bedeutung der
Form der Darstellung in der Kunst ausgerechnet am Beispiel des Zebras erliutert. Ausge-
hend von der Annahme, dass »Engagementc fiir Schriftsteller-innen nicht in einer direk-
ten Einmischung ins Gesellschaftliche bzw. Politische liegen konne, sondern stattdes-
sen vielmehr »das volle Bewuf3tsein der aktuellen Probleme [der] eigenen Sprache« (in
anderen Worten: des eigenen kiinstlerischen Mediums) bezeichne, widmet sich Robbe-
Grillet in seinen 1957 formulierten Uberlegungen dem »alte[n] lecke[n] Schiff«'®” der Ge-
geniiberstellung von Form und Inhalt. Diese werde sowohl von den Vertreter-innen ei-
ner sozialistischen wie auch einer humanistischen Literatur aufrechterhalten, da beide
Seiten »den Roman auf eine Bedeutung« reduzieren wollten, auf »ein Mittel zur Errei-
chung eines Wertesc, der iiber den Roman selbst hinausgehe (es lief3e sich auch sagen:
auf Représentation) — und daher die »allzu grofRe Bemithung um die Form [...] auf Kosten
der Geschichte und ihrer Bedeutung«als »Formalismus« abkanzelten.'*® An dieser Stelle
der Argumentation kommt das Zebra ins Spiel:

Es gibt eine bekannte russische satirische Zeichnung, auf der ein Nilpferd einem zwei-
ten im Busch ein Zebra zeigt und sagt:»>Siehst du, das ist Formalismus.< Die Existenz ei-
nes Kunstwerks und sein Gewicht hidngen keineswegs von den Interpretationsrastern
ab, die entweder mit seinen Umrissen zusammenfallen oder nicht. Das Kunstwerk ist,
genauso wie die Welt, eine lebendige Form: es ist, es bedarf keiner Rechtfertigung.
Das Zebra ist wirklich, es zu leugnen ware nicht verninftig, wenn auch seine Streifen
keinen Sinn haben. Ebenso verhilt es sich mit einer Symphonie, einem Gemilde, ei-
nem Roman: ihre Wirklichkeit liegt in ihrer Form. Aber [..] in ihrer Form liegt auch ihr
Sinn, ihre >tiefere Bedeutungs, das heifdt ihr Inhalt."®®

Was in Wolfs Schreiben bereits anhand der Arbeit in und mit Sprache zu beobachten war,

170 Jasst

nimlich der »negativistisch-ironische Bezug auf die Logik der Reprisentation,
sich anhand des Schreibens von Bildern, das Motiv und Verfahren zugleich ist, noch ein-
mal prizisieren. In der Poetik Wolfs riickt auf verschiedenen Ebenen des Texts die Form
der Darstellung in den Vordergrund und verselbststindigt sich potentiell gegeniiber
dem Dargestellten; sie tritt in ihrer eigenen (sprachlichen, medialen, materiellen) Wirk-

lichkeit hervor. Durch das Exponieren von (bildlichen) Konventionen und Strategien

166 ROBBE-GRILLET, Argumente fiir einen neuen Roman, 43.

167 Ebd., 44.

168 Ebd., 44f.

169 Ebd., 46. Die Kunst, so fithrt Robbe-Crillet seinen Gedanken weiter aus, gehorche keiner »Dienst-
barkeit«, sei schlieflich keine »Sauce, die den Fisch besser rutschen |df3t«, sie enthalte im Wortsinn
nichts (»wie eine Schachtel im Innern ein fremdes Objekt enthalten kann«), sie stiitze sich »auf kei-
ne Wahrheit, die schon vor ihr bestanden hitte«: »Sie schafft sich selbst ihr eigenes Gleichgewicht
und ihren eigenen Sinn. Sie hilt sich ganz allein aufrecht, wie das Zebra, oder aber sie fallt.« Ebd.,
47. Robbe-Crillets Beispiel ist besser gewahlt, als er selbst geahnt hat. Mit den Streifen des Zebras
verhalt es sich auch aus biologischer Perspektive wie mit der kiinstlerischen Form: Auch »in ihrer
Form liegt [..] ihr Sinng, schiitzt das Streifenmuster die Tiere doch vor Stechmiicken als Ubertréger
von Krankheiten — etwa vor der fiir den Esel auf der Fotografie Schillings zumindest vermeintlich
so fatalen Tsetsefliege. Vgl. hierzu exemplarisch CARO et al., »Benefits of zebra stripes« (2019).

170 Vgl. REBENTISCH, »Realismus heute«, 259—261, Zitat 261.
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der Reprisentation wird der referentielle Schluss von Darstellung auf ein Dargestelltes

7! »in der

fraglich, das Reprisentativwerden der Darstellung ist »reflexiv blockiert«:
Mitte und zugleich im Vordergrund des Bildes, ist nur Diirre und Vertrocknetheit,
dargestellt in Form von kleinen struppigen Grasbiischeln« (FB, 176). Der automatisierte
Schluss von Abbildung auf Abgebildetes, von Reprisentation auf das Reprisentierte
wird - dies wird an solchen Bildbeschreibungen iiberdeutlich — ebenso unterlaufen
wie die Vorstellung von einem natiirlichen Zeichenverhiltnis. Die Darstellungsebene
wird so nicht als vermeintlich offenes Fenster moglichst transparent gemacht, sondern
ihr wird in ihrer Funktion als Reprisentierendes zur Sichtbarkeit verholfen.”” Nach
dem Durchgang durch die Literatur der Moderne und der Avantgarden im frithen 20.
Jahrhundert kann die Wirklichkeit im Text fiir Wolf nicht mehr in einem realistischen
Verfahren zuginglich gemacht werden: Wirklichkeit ist nur noch als »mediatisiertes
Reales« zu denken.”® Die Wirklichkeit, auf die sich die Prosa Wolfs bezieht und auf
die sie aufmerksam macht, ist nicht nur, aber eben stets auch »die Wirklichkeit der
Reprisentation«.”” Wolfs Prosa stellt sich sowohl dem Beobachtungsparadox als auch
der Medialitit als Grundbedingung von Form und befindet sich so in einem Verhiltnis
zu Realitit, das die »Gleichzeitigkeit von Partizipation und Beobachtung, Referenz und
Selbst-Reflexivitit« anerkennt, offen reflektiert und performativ ausstellt.””

Anhand der oft irritierenden Inszenierung von Bildern im Text, anhand von literari-
schen Befragungen perspektivischer und bilderzeugender Verfahren, anhand verschie-
dener Modi der Beobachtung und Bildrezeption, anhand der Bildbeschreibung selbst
wird in der Prosa Wolfs die Beziehung von Blick, Gegenstand und Darstellung, wird
Reprisentation als solche sowie deren Stoéranfilligkeit reflektiert und dergestalt die ei-
gene (mediale) Wirklichkeit ins Zentrum der Aufmerksamkeit geriickt. »Die Literatur
nimmt visuelle Darstellungstechniken auf«, so Monika Schmitz-Emans, »um sich selbst
in ihrem Verhiltnis zur Wirklichkeit und als Form der Darstellung zu beschreiben.«”°
Mochte man dieses Sich-ins-Verhiltnis-Setzen zur Wirklichkeit in der Prosa Wolfs als

171 Ebd., 261.

172 Ebd,, 262.

173 BABLER, Deutsche Erzihlprosa 18501950, 287. In dieser Hinsicht unterscheidet sich Wolfs Schrei-
ben, wenngleich es auf den historischen Avantgarden der emphatischen Moderne aufbaut, grund-
satzlich von deren Poetik, die von Durchbruchsphantasien zu einer Primarwirklichkeit im bzw.
durch den Text gepriagt war. Vgl. hierzu ebd., insb. das Kapitel zu modernen Schreibweisen
1910-1925, 213-216.

174 REBENTISCH, »Realismus heute«, 257.

175  Vgl. zum konstruktiv-performativen (im Gegensatz zum rational-reprasentativen) Realitats-Ver-
héltnis KNALLER, »Realitidtskonzepte in der Modernex, 14f., Zitat 14.

176  SCHMITZ-EMANS, »Die Laterna magica der Erzahlung«, 321. Dabei, so fithrt Schmitz-Emans weiter
aus, gehe es nicht »um die einfache Ubertragung von Darstellungstechniken oder gar von Sujets,
sondern um die Suche nach Modellen zur Reflexion von>Darstellung« (iberhaupt. Die These einer
wechselseitigen Erfindung der Kiinste, einer wechselseitigen Modellierung der Kiinste und ihrer
Medien, besagt: Es gibt kein Medium an sich. Was immer in der diskursiven Praxis als ein >Me-
diumc« gilt, ist eine Funktion komplexer Ausdifferenzierungen gegeniiber anderen >Medienc« [..].
Alle Darstellungsformen konstruieren sich wechselseitig, nicht allein durch implizite Absetzung
gegeneinander, sondern oft genug auch durch explizite Thematisierung, oder durch die verwen-
dete Metaphorik.« Ebd.
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>Realismus« bezeichnen, so wire dieser diejenige Art zu schreiben, die ihre Karten auf
den Tisch legt und die eigenen Bedingungen und Schwierigkeiten ausstellt: ein Schrei-
ben, das iiber sich selbst ins Bild setzt.
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