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Einleitung

"Out is in. In is out."!

Dies erklirt Victor, der Protagonist in Bret Easton Ellis'
Glamorama, seinem Partner JD, dem DJ, vor der Er6ffnung eines Clubs in New York.
Eines Clubs, der sich selbstverstindlich Miihe gibt, besonders 'in' zu sein. Victors
Aussage ist auf den ersten Blick genauso unsinnig, wie wenn er gesagt hitte "ja ist nein
und nein ist ja", er meint aber natiirlich, wie er dann an anderer Stelle sagt: "The new
trend is no trend."* Letztere Aussage ist jedoch ebenfalls missverstindlich, denn
wihrend Victors Zuhorer meinen, 'no trend' sei ein neuer Trend, meint Victor, dass es
der neue Trend sei, keinen Trend mehr zu haben. Victors Denkweise lduft einem, wenn
nicht gar dem Prinzip westlicher Philosophie zuwider, auf dem unsere Logik basiert,
namlich Aristoteles' Satz vom ausgeschlossenen Widerspruch: Es ist nicht moglich, dass
A gleichzeitig A und nicht-A ist. Bezeichnenderweise entgeht Victor das Paradoxe in
seiner Aussage, dem Leser jedoch nicht. Und ebenso bezeichnenderweise ist das
Bestreben, das Gesetz der Nicht-Widerspriichlichkeit aufzuheben, ein Charakteristikum
der Postmoderne. So kann die Aussage "Out is in. In is out." wenn nicht als
paradigmatisch, so doch zumindest als symptomatisch sowohl fiir die Postmoderne als
auch fiir das Werk von Bret Easton Ellis gesehen werden.

Die vorliegende Arbeit macht es sich zur Aufgabe, die postmoderne Welt, wie sie
Ellis in seinen Romanen darstellt, zu untersuchen und verfolgt zwei ineinander
verwobene Ziele: Sie will zum einen den Begriff der Postmoderne konturieren und zum
anderen die Romane von Bret Easton Ellis als Beispiel postmoderner Literatur
untersuchen. Die Problematik bei solch einer doppelten Zielsetzung besteht darin, dass
die eine Zielsetzung nicht zur definitorischen Grundlage der Interpretation der anderen
Zielsetzung werden darf. Es kann also weder von einem einzigen — wie auch immer
gearteten — Verstdndnis des Begriffes 'Postmoderne’ ausgegangen werden, um zu einer
ganz bestimmten Lesart von Ellis' Werk zu gelangen,3 noch darf eine bestimmte Lesart
von Ellis' Werk als einzige Grundlage genommen werden, um den Begriff
'Postmoderne' zu bestimmen. Vielmehr sollen beide Ziele gemeinsam, und in ihrer

gegenseitigen Abhingigkeit voneinander, erarbeitet werden.

! Bret Easton Ellis. Glamorama. London: Picador, 1998. S. 15

? Ellis. Glamorama. S. 53

? So geht beispielsweise Joe Applegate in The Serial Killer as Postmodern Anti-Hero and Harbinger of
Apocalypse in Contemporary Literature and Life vor, der die Postmoderne einzig und allein anhand von Thab
Hassans Modernism/Postmodernism Liste aus The Dismemberment of Orpheus definiert, um American Psycho
dann, mehr oder weniger erfolglos, auf das Vorhandensein der von Hassan als postmodern definierten Begriffe
abzuklopfen.



Teil I der Arbeit betrachtet die Postmoderne neben dem Aspekt der
Literaturwissenschaft auch aus philosophischer und soziologischer Sicht. Dies erscheint
notwendig, da postmoderne Literaturtheoretiker sich eher mit dem 'Schreiben in der
Postmoderne' als mit der 'Darstellung der Postmoderne im Schreiben' befassen und
daher eine auf Literaturtheorie beschrinkte Postmodernedarstellung kulturelle Aspekte
nicht ausreichend erfassen wiirde. Diese Aspekte aber spielen als Konstituenten der in
Ellis' Romanen dargestellten Welt eine zentrale Rolle. Teil I erortert daher die
bedeutendsten 'postmodernen Vordenker'. Dabei versucht die Arbeit, weder fiir einen
von ihnen Partei zu ergreifen, noch die — teilweise stark divergierenden — Ideen der
vorgestellten Theoretiker im Sinne einer hegelschen Synthese aufzuheben. Vielmehr
werden, einer rhizomatischen Struktur &hnlich, die wechselseitigen Beziige der
unterschiedlichen Positionen dargestellt.

Der erste Teil beginnt mit der Literatur. Diskutiert werden zuerst John Barth, der
die Verbrauchtheit literarischer Methoden erkennt und nach Auswegen sucht, dann
Umberto Eco, der das Entstehen der Postmoderne aus der Avantgarde aufzeigt, Leslie
Fiedler, der die Kluft zwischen Trivialliteratur und anspruchsvoller Literatur iiberbriickt
sehen mochte, sowie Thab Hassans 'Merkmalkatalog' der Postmoderne.

Bei den Philosophen wird als erstes Friedrich Nietzsche betrachtet, in dessen
Abwendung von der Hegelschen Synthese und Infragestellung des Wahrheitsbegriffes
die Philosophie der Postmoderne ihren Ausgangspunkt hat (was sich zum Beispiel im
'schwachen Denken' Gianni Vattimos zeigt). Von dhnlicher Bedeutung wie das Denken
Nietzsches ist Ferdinand de Saussures Erkenntnis, dass Sprache die Grundlage der
Begriffsbildung ist, wodurch es moglich wird, die tradierten Termini der Metaphysik zu
hinterfragen, wie es etwa durch Jacques Derrida, Paul de Man und Gilles Deleuze
geschieht. Mit Arnold Gehlens 'groBen Schliisselattitiiden' und Fredric Jamesons
‘Tiefenmodellen' werden zwei Theorien vorgestellt, die auf der Erkenntnis basieren,
dass sich die postmoderne Welt nicht mehr anhand einer einzigen, alles erkldrenden
Idee erfassen ldsst. Ebenfalls historisch perspektivierend stellt Jean Baudrillard die
Austauschbarkeit von Werten und Eindriicken und die daraus entstehende Simulation
ins Zentrum seiner Theorie der Postmoderne als Posthistoire.

Max Webers Begriff der innerweltlichen Askese bildet den Ausgangspunkt fiir die
Betrachtung der postmodernen Gesellschaft. Darauf aufbauend zeigt Daniel Bell wie
wissenschaftliche Innovation und intellektuelle Technologien dazu fiihren, dass die nach

Max Weber auf Produktion ausgerichtete FEthik des Kapitalismus in der



postindustriellen Zeit durch einen Hedonismus ersetzt wird, der dem
Produktionskapitalismus feindlich gegeniibersteht. Sodann werden Lyotards Idee der
Paralogie und seine Neigung zur radikalen Pluralisierung Jiirgen Habermas gegeniiber
gestellt, der das Projekt der Moderne durch eine Uberbriickung der zersplitterten und
von der Lebenswelt getrennten Wertsphéren retten will.

SchlieBlich wird noch auf Peter V. Zima eingegangen, dessen Theorie eines
Wandels der Werte von Ambiguitét iiber Ambivalenz zur Indifferenz im Roman fiir die
vorliegende Arbeit von besonderer Bedeutung ist, weil diese Theorie es ermoglicht, die
Briicke von der Fiktion der Literatur zur Realitédt der Gesellschaft zu schlagen.

Es wird hier deshalb eine relativ groe Zahl unterschiedlicher 'Postmoderne-
Denker' vorgestellt, weil sich ein viel zu reduziertes Bild der Postmoderne ergibe,
wiirde man versuchen, sich auf einen einzigen Theoretiker zu beschrianken. Andererseits
wiirde es der Idee der Postmoderne widersprechen, wollte man die in Teil I
vorgestellten Gedanken zu einem einzigen, alles erkldrenden System zusammengefasst
sehen. Es soll durch die vorgestellten Ideen vielmehr eine Sensibilisierung fiir die
Problematiken der Postmoderne entwickelt werden, so dass bei der Analyse von Ellis'
Texten zweiten Teil auf diese Ideen rekurriert werden kann, um dann anhand der
betrachteten Romane die Vorstellung der Postmoderne wiederum weiter auszubauen.

Im zweiten Teil der Arbeit wird Bret Easton Ellis behandelt. Die Untersuchung
seiner Romane erfolgt dabei in der Reihenfolge ihres Erscheinens, nimmt aber bei
jedem einzelnen Werk deutliche Gewichtungen vor, um jeweils einen spezifischen
Aspekt der Postmoderne zu verdeutlichen.

Less Than Zero wird vor allem in Hinblick darauf untersucht, wie in Ellis' Welt
das Verhiltnis des Einzelnen zur Gesellschaft als Ganzes dargestellt wird. Handelt es
sich bei Clay um einen Protagonisten, dessen Weltsicht als die eines Existentialisten
gelesen werden kann? Um diese Frage zu beantworten, wird Less Than Zero mit dem
Roman eines anderen US-amerikanischen Schriftstellers verglichen, der von
verschiedenen Kritikern ebenfalls als existentialistisch eingestuft wird, ndmlich
Hemingways The Sun Also Rises. Das Kapitel zu Less Than Zero soll anhand der
unterschiedlichen Art und Weise, wie Hemingway und Ellis mit dem Verlust der
Tiefenstrukturen umgehen, entscheidende Unterschiede zwischen Modernismus und
Postmoderne verdeutlichen.

Bei The Rules of Attraction wird dann genauer untersucht, wie Ellis seine

einzelnen Romane miteinander vernetzt. Gerade The Rules of Attraction bietet sich



deshalb besonders fiir eine solche Untersuchung an, weil Ellis' fiktionales College
Camden den Nexus fiir alle bedeutenden Charaktere in allen seinen Romanen darstellt.
Jeder einzelne von Ellis' Protagonisten hat irgendwelche Beziehungen, die ihn mit
Camden verbinden. Auch die Besonderheit der Erzidhlsituation in The Rules of
Attraction ist es wert untersucht zu werden, denn der Roman zeichnet sich dadurch aus,
dass er Ellis' einziges Werk ist, bei dem mehrere Erzihler zu Wort kommen.

Bei American Psycho stehen dann die beiden Aspekte 'Gewalt' und
'Materialismus' im Vordergrund. In Ellis' Werk ist Gewalt allgegenwirtig. Konfrontiert
uns der Autor mit Gewalt nur um ihrer selbst willen oder lidsst sie sich auch als
Symptom einer Krankheit lesen, deren Ursache an anderer Stelle verborgen liegt? Die
Analyse von American Psycho widmet sich daher vor allem der Fragestellung, ob der
Protagonist des Romans als realistische Darstellung eines Serienmorders zu verstehen
ist oder eher als ein Symbol fiir den alles verschlingenden Hunger des Kapitalismus.

Bei der Kurzgeschichtensammlung The Informers erscheint es nicht sinnvoll, die
teilweise extrem unterschiedlichen Geschichten unter einem einzelnen Aspekt
vereinigen zu wollen. Stattdessen wird jede einzelne Geschichte fiir sich kurz untersucht
und auf die jeweiligen Eigenheiten der Geschichte sowie auf ihre Parallelen zu anderen
Geschichten eingegangen. The Informers kann so als eine 'Miniaturausgabe' von Ellis'
Gesamtwerk betrachtet werden, die es ermoglicht, die Thesen, die zu seinen anderen
Romanen aufgestellt wurden, an den einzelnen Kurzgeschichten zu iiberpriifen.

Bei Ellis' vorletztem Roman, Glamorama, wird untersucht, in wieweit dieses
Buch die Weiterfithrung von Entwicklungen aufzeigt, die sich schon in den vorherigen
Romanen abgezeichnet haben. Im Verlauf von Ellis' Gesamtwerk ldsst sich ndmlich die
Tendenz beobachten, die fiktionale Realitdt mit der Phantasie seiner Protagonisten
immer stirker verschwimmen zu lassen. Daher steht bei Glamorama schlieflich die
Frage der Realitidt und der Simulation im Vordergrund. Glamorama ist eine literarische
Form der Hyperrealitit, die Baudrillard als kennzeichnendes Merkmal der
postmodernen Gesellschaft ansieht.

Ellis' neuester Roman Lunar Park stellt nun eine deutliche Abkehr von Ellis'
bisherigem Schreiben dar. Sowohl stilistisch als auch inhaltlich beschreitet Ellis mit
Lunar Park neue Wege. Als einziges Element, das den Roman mit seinen Vorgingern
verbindet, verbleibt Ellis' Liebe zur Metafiktionalitit, die mit Lunar Park dann so weit
geht, dass der Autor sich selbst zum Protagonisten seiner Geschichte macht. Daher wird

im Kapitel zu Lunar Park betrachtet, wie Ellis Autobiographie mit Fiktion verkniipft,



was er damit erreichen will und welche Schwachpunkte sich bei Ellis' Umgang mit
Metafiktionalitit auftun.

Im restimierenden dritten Teil der Arbeit wird Ellis zunédchst im Rahmen der
Entwicklung postmoderner Literatur von den sechziger Jahren zu den Achtzigern
verortet. Danach wird eine, durchaus provokativ gemeinte, Gesamtanalyse der
postmodernen Kondition vorgenommen. Dabei soll diese Gesamtanalyse iiber eine reine
Restimeefunktion hinausgehen und die Arbeit, anstatt sie zu beschlieBen, in die
Postmoderne hinein offnen. Der Leser soll zum offenen Umgang mit dem Anderen

angeregt werden.



Teil I: Die Postmoderne

"Reality is that which, when you stop believing in it, doesn't go away"
Philip K. Dick

"Victor: 'everyone's acting like there's a question as to whether these specks are an illusion or
reality. I think they're pretty goddamn real.'

JD: 'Reality is an illusion, baby."

Bret Easton Ellis

Das folgende Kapitel soll einen Uberblick iiber Vorstellungen von der
Postmoderne aus literarischer, literaturwissenschaftlicher, philosophischer und
soziologischer Sicht geben. Es wird von den bedeutendsten — wenngleich vielleicht
etwas eklektisch ausgesuchten — 'Vordenkern' ausgegangen, und es werden deren
Vorstellungen aufgezeigt. Dabei soll auch nicht verheimlicht werden, dass die
verschiedenen Vorstellungen teilweise stark divergieren. Es wird jedoch nicht versucht,
die Postmoderne in Anlehnung an eine bestimmte 'Glaubensrichtung' zu definieren oder
eine weitere Vorstellung der Postmoderne aufzubauen oder auch die verschiedenen
postmodernen Vorstellungen in einer hegelianischen Synthese aufzuheben.

Da der Zugang, den die hier zitierten literaturwissenschaftlichen Kritiker wihlen,
sich naturgemi primér mit solchen literarischen Techniken und Methoden, die als
postmodern klassifiziert werden, beschiftigt und weniger mit Werken, deren Inhalte
eine postmoderne Gesellschaft abbilden sollen, diirfen die Aspekte der Philosophie und
der Soziologie hier nicht vernachldssigt werden. Denn zum einen ist ganz im
Allgemeinen die Gedankenwelt postmodernen Schreibens ohne ihren philosophischen
Unterbau nicht ausreichend zu erfassen, zum anderen handelt es sich speziell bei Bret
Easton Ellis aber auch um einen Autor, der sich eher mit der postmodernen Gesellschaft
beschiftigt als mit postmoderner Stilistik und darum nach einer Einordnung in die
Soziologie der Postmoderne verlangt.

Der Aufbau dieses Teils beschreitet daher einen Weg, der bei der Literatur und
der Literaturwissenschaft anfiangt und iiber die Philosophie zur Soziologie gelangt, um
dann mit Peter V. Zimas 'Indifferenz-Theorie' abzuschliefen. Eine strikte Trennung der
Disziplinen Kunst, Philosophie und Soziologie kann dabei selbstverstdndlich nicht
erfolgen. Der Ubergang zwischen Literatur und Philosophie ist in Hinsicht auf die
Postmoderne ebenso flieBend wie zwischen Philosophie und Soziologie und gerade mit
Blick auf Bret Easton Ellis wire es fatal, die Bedeutung der Gesellschaft bei der

Betrachtung des literarischen Werkes ausblenden zu wollen.
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Die Problematik des Postmodernebegriffes

Man kann es schon fast als Tradition bezeichnen, dass eine Abhandlung, die sich
mit der Postmoderne beschiftigt, das Thema einleitet, indem sie auf die Problematik bei
der Bestimmung des Begriffes 'postmodern’ selbst hinweist. Und dies nicht zu Unrecht,
denn die Bedeutungen und Konnotationen von 'postmodern’ sind mannigfaltig und
vielschichtig. So spricht beispielsweise Thomas Docherty vom spectre der
Postmoderne, das durch jede kulturelle Disziplin von Architektur bis Zoologie geistert
und dennoch ungreifbar bleibt.* Fiir Thab Hassan ist der Begriff ein Test-Wort
(shibboleth), das Tendenzen in Kunst, Wissenschaft und verschiedenen kulturellen
Lebensstilen bezeichnet,” fiir Wolfgang Welsch ist er ein Reizwort, das zugleich
schreckt und lockt.® Zweifelsohne haben alle diese Kritiker Recht, wenn sie bemerken,
dass der Begriff postmodern heute ein so weites Feld abdeckt, dass er in mancherlei
Hinsicht zu einem Schlagwort verkommen ist, mit dem sich so ziemlich jede kulturelle
Erscheinung der Gegenwart belegen ldsst, wenn man nur gewillt ist, den Begriff frei
genug aufzufassen. In der tiglichen Sprache @hnelt der Gebrauch von 'postmodern' dem
von Wortern wie 'virtuelle Realitit' oder 'Globalisierung": Fast jeder verwendet das
Wort, wenn es opportun erscheint, doch kaum einer ist in der Lage, schliissig zu
erlautern, was denn nun eigentlich genau damit gemeint ist. Ebenso wie 'virtuelle
Realitit' erweckt auch das Wort 'postmodern’ den triigerischen Anschein, dass es sich
doch im Grunde selbst erklidre. So wie es sich bei der virtuellen Realitdt wohl um so
etwas wie die kiinstliche Form einer moglichen Wirklichkeit handeln muss, so miisste
es sich bei dem Wort postmodern wohl um etwas drehen, das aktueller ist als die
Gegenwart. Dass dies ein Paradoxon ist, stort den geneigten Benutzer dabei
wahrscheinlich weiter gar nicht, sondern verleiht dem Wort erst seinen besonderen
Reiz, werden doch hiufig gerade solche Dinge damit belegt, die in sich selbst wiederum
widerspriichlich sind.

So liegt es natiirlich nahe, als Erstes einmal das vage Feld der Modeworter zu
verlassen und sich dem Begriff auf akademische Weise zu nédhern. Aber auch dann
spielt der Begriff selbst einer inflationdren Benutzung immer noch in die Hinde, weil er

sich sozusagen per definitionem der Definition entzieht oder, wie Heinz Ickstadt

* vgl. Thomas Docherty. Postmodernism: A Reader. Hemel Hempstead: Harvester Wheatsheaf, zweite Auflage,
1993.8S. 1

> vgl. Thab Hassan. The Postmodern Turn. Essays in Postmodern Theory and Culture. Columbus, Ohio: Ohio
State University Press, 1987. S. XI

® vgl. Wolfgang Welsch. Wege aus der Moderne, Schliisseltexte zur Postmoderne-Diskussion. Weinheim: VCH
Acta Humanoria, 1988. S. 1
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beobachtet, es zum Merkmal hat, dass er stets aufs Neue zu Definitionen herausfordert,
bisher aber alle Definitionsversuche iiberlebt hat und sich gerade dadurch vermehrt und
weiter ausbreitet. Dies, so Ickstadt, liegt nicht zuletzt daran, dass sich im Begriff
'postmodern’ von Anfang an literaturpraktische, literaturtheoretische und

kulturideologische Aspekte vermischen:

'‘postmodern’ meinte nie nur ein Ensemble bestimmter literarischer Verhaltensweisen; nie nur die
dsthetische Einlosung poststrukturalistischer Theorie. Vielmehr bezeichnete 'postmodern’ auch
(oder vielleicht sogar: vor allem) eine kulturepochale Grundbefindlichkeit, die auf eigenartige
Weise radikalen Skeptizismus gegen jede Art von Hierarchie mit der Hoffnung auf einen neuen
Menschen verband, der regressiv die Denkstrukturen des abendldndischen Geistes 'unterlief’ und
zugleich 'pgogressiv' die neuen Medien und Technologien in das Streben nach neuem Bewusstsein
integrierte.

Nun ist es bei jeder Definition ohnehin schon immer so, dass ein Teil des zu
definierenden Begriffes verloren gehen muss, da die genauere Bestimmung eines
Begriffes immer durch Abgrenzung zu anderen, verwandten und teilweise
deckungsgleichen Begriffen erfolgen muss. Jede Definition verringert also den
definierten Begriff. Bei der Postmoderne kommt aber noch erschwerend hinzu, dass sie
es in ihr Selbstverstindnis eingebaut hat, sich nicht definieren lassen zu wollen. So lésst
beispielsweise Brian McHale keinen Zweifel daran, dass Postmodernismus kein 'Ding'
ist, kein identifizierbares Objekt, das man 'dort drauBlen' findet, sondern ein Konstrukt.
Ein Konstrukt wie iibrigens auch die 'Renaissance' oder sogar 'Shakespeare' Konstrukte

sind.®

Begriffsbestimmung von Moderne, Modernismus und

Postmoderne

Wie lisst sich eine Unterscheidung zwischen Moderne und Modernismus, bzw.
zwischen Postmoderne und Postmodernismus aufbauen? Nach Denkern wie Marx oder
Weber ist die Moderne diejenige Zeit, die auf das Mittelalter und den Feudalismus folgt.
In philosophischen oder soziologischen Kontexten wird daher im Allgemeinen davon
ausgegangen, dass die Moderne mit der Aufkldrung, fuBend auf den Gedanken eines
Descartes oder eines Bacon, beginnt. Hingegen herrscht in der Literaturwissenschaft
eine Tendenz vor, die die Moderne mit dem Modernismus gleichsetzt. In ihrem Buch
Postmodern Theory schlagen Steven Best und Douglas Kellner eine Verwendung des

Wortes Modernismus vor, die Bewegungen auf dem Gebiet der Kunst in der Moderne

7 Heinz Ickstadt. "Die unstabile Postmoderne oder: wie postmodern ist der zeitgenossische amerikanische
Roman." in Klaus W. Hempfer. Poststrukturalismus-Dekonstruktion-Postmoderne. Stuttgart: Franz Steiner
Verlag, 1992. S. 39

8 Brian McHale. Constructing postmodernism. London: Routledge, 1992. S. 1
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bezeichnet, wie etwa Impressionismus, ['art pour l'art, Expressionismus, Surrealismus
und sonstige Avantgarde-Bewegungen: "Within this discourse, 'modernism' could be
used to describe the art movements of the modern age [...], while 'postmodernism' can
describe those diverse aesthetic forms and practices which come after and break with

modernism."’

Dabei miisste man dann allerdings, absurderweise, auch den Realismus
oder gar die Romantik als modernistisch bezeichnen, denn auch diese finden ja in der
Zeit der Moderne im philosophisch-soziologischen Sinn statt. Analog dazu definieren
Best und Kellner solche Bewegungen und Kunstformen als postmodernistisch, die sich
innerhalb des Zeitalters der Postmoderne von modernistischen Bewegungen abgrenzen
lassen: "Thus, to avoid conceptual confusion, in this book we shall use the term
‘postmodernity’ to describe the supposed epoch that follows modernity, and
‘postmodernism' to describe movements and artifacts in the cultural field that can be
distinguished from modernist movements, texts, and practices."10

Fiir Best und Kellner stellen Moderne und Postmoderne also historische Epochen
dar, wihrend die Begriffe Modernismus und Postmodernismus die kulturellen Artefakte
dieser Epochen bezeichnen. In Bezug auf die Moderne scheint dieses
Begriffsverstindnis aus literaturwissenschaftlicher ~ Sichtweise daher etwas
problematisch, denn so wire ein Autor wie beispielsweise Oscar Wilde, der ja
zweifelsohne der l'art pour l'art-Bewegung zuzurechnen ist, als modernistischer Autor
anzusehen.

In Anlehnung an F. Th. Vischer, schldgt Peter V. Zima hingegen ein Verstdndnis
von Modernismus vor, das "als eine Zeit des kritischen Nachdenkens iiber die Moderne

nll

oder als ein Reflexivwerden der Moderne gedeutet werden kann." " Der Modernismus

ist fiir ihn (und andere, wie etwa Roy Boyne und Ali Rattansi) eine Kritik der Moderne,

? Steven Best und Douglas Kellner. Postmodern Theory. Critical Interrogations. London: Macmillan Press,
1991. S. 4. Zwei Seiten weiter vorne bemerken Best und Kellner dazu: "To begin, we might distinguish between
'modernity' conceptualized as the modern age and 'postmodernity' as an epochal term for describing the period
which allegedly follows modernity. There are many discourses of modernity, as there would later be of
postmodernity, and the term refers to a variety of economic, political, social, and cultural transformations.
Modernity, as theorized by Marx, Weber, and others, is a historical periodizing term which refers to the epoch
that follows the 'Middle Ages' or feudalism. For some, modernity is opposed to traditional societies and is
characterized by innovation, novelty, and dynamism (Berman 1982). The theoretical discourses of modernity
from Descartes through the Enlightenment and its progeny championed reason as the source of progress in
knowledge and society, as well as the privileged locus of truth and the foundation of systematic knowledge.
Reason was deemed competent to discover adequate theoretical and practical norms upon which systems of
thought and action could be built and society could be restructured. This Enlightenment project is also operative
in the American, French, and other democratic revolutions which attempted to overturn the feudal world and to
produce a just and egalitarian social order that would embody reason and social progress (Toulmin 1990)"

19 Best & Kellner. Postmodern Theory. S. 5

' Peter V. Zima. Moderne/Postmoderne. Gesellschaft, Philosophie, Literatur. Tiibingen: A. Francke Verlag, 2.
tiberarbeitete Auflage, 2001. S. 28-29

13



die noch innerhalb des Zeitalters der Moderne stattfindet. Eine spatmoderne Selbstkritik
der Moderne.'? Von Postmodernismus méchte Zima aber lieber nicht sprechen, da der
Begriff suggeriere "postmoderne Literatur und Literaturwissenschaft seien als
Reaktionen auf die Moderne als Rationalisierung und Aufkldrung nicht zu verstehen: sie
seien ausschlieBlich im Gegensatz zum Modernismus zu betrachten.""

Auf jeden Fall erscheint Zimas Verstindnis des Moderne/Modernismus
Verhiltnisses fiir literaturwissenschaftliche Zwecke brauchbarer als das, welches Best
und Kellner anbieten. Daher soll hier unter Modernismus das — wie Zima sagt
'selbstreflexive' — Ende der Moderne verstanden werden, der Modernismus wird also als
eine literarische Epoche gesehen, die auf die Moderne reagiert. Wenn man dann in
Bezug auf die Postmoderne das von Zima herausgestellte Problem, dass bei der
Betrachtung der Postmoderne diese nicht auf ihre Beziehungen zum Modernismus
reduziert werden darf, nicht aus den Augen verliert und nicht vergisst, dass man die
Auswirkungen der Moderne — in dieser Hinsicht also des Vor-Modernismus' — auf die
Postmoderne nicht vernachldssigen darf, dann muss auf den Begriff des
Postmodernismus nicht verzichtet werden. Darum soll hier, im Sinne von Best und
Kellner, die Postmoderne als die auf die Moderne folgende Epoche verstanden werden
und Postmodernismus als die Bewegungen und Kunstwerke, die den Geist dieser
Epoche exemplifizieren. 14

Dieses Begriffsverstandnis hat zwar den offensichtlichen Nachteil, dass das
Verhiltnis Modernismus/Moderne nicht — wie bei Best und Kellner — analog zum
Verhiltnis Postmodernismus/Postmoderne gesehen werden kann, da der Begriff
Postmodernismus hier nicht ein Ende der Postmoderne anzeigt. Das Suffix —ismus
modifiziert das Voranstehende bei 'modern-' und 'postmodern-' also auf zwei
unterschiedliche Weisen, was natiirlich zu Verwirrung fithren kann. Andererseits hat ein
solches Begriffsverstindnis aber den Vorteil, dass es sich, zumindest nach dem Gefiihl
des Verfassers vorliegender Arbeit, am ehesten der allgemein iiblichen Verwendung der
Begriffe Moderne, Modernismus, Postmoderne und Postmodernismus annihert und

daher am wenigsten einer erlduternden Definition bedarf.

12 vel. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 238

1% Zima. Moderne/Postmoderne. S. 238

'* Best und Kellner definieren 'postmodernist' folgendermaBen: "We will therefore use the term 'postmodernist’
to describe the avatars of the postmodern within the fields of philosophy, cultural theory, and social theory."
(Best & Kellner. Postmodern Theory. S. 30)
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1. Das Verhaltnis von Modernismus und Postmoderne

Es ist offensichtlich, dass die Postmoderne ohne Moderne und Modernismus nicht
zu denken ist. Dabei konnen in der akademischen Debatte beziiglich des Verhiltnisses
der Postmoderne zum Modernismus grob drei Richtungen unterschieden werden: die
eine Richtung, die in der Postmoderne lediglich eine weitere Manifestation des
modernistischen Geistes sieht (Habermas), eine zweite Richtung, die der Ansicht ist,
dass die Postmoderne den 'Mythos' der Moderne entlarvt und entzaubert (Lyotard,
Deleuze, Guattari) und eine dritte Richtung, die vorschlidgt, dass der Postmodernismus
aus und entgegen dem Versagen des modernistischen Projektes entwéchst (Huyssen,
Jameson, Baudrillard, Biirger).15 Diese unterschiedlichen Richtungen resultieren aus
den Standpunkten, die die genannten Kritiker der Postmoderne gegeniiber einnehmen,
also dem, was sie in der Postmoderne sehen und was sie nicht darin sehen. Manche
konstruieren die Postmoderne aus einem Standpunkt heraus, der noch innerhalb des
Modernismus verhaftet ist; fiir diese liegt es dann nahe, die Postmoderne als eine
'Fortfithrung der Moderne mit anderen Mitteln' zu sehen, wihrend andere, die innerhalb
der Postmoderne denken, eher gewillt sein werden, zwischen Modernismus und
Postmoderne einen Bruch zu konstatieren. Dietmar Kamper bemerkt diese Problematik,
wenn er verlangt, dass ein Vergleich zwischen Moderne und Postmoderne aus einer
objektiven Position, die weder der Moderne noch der Postmoderne das Wort redet,
heraus erfolgen miisse und nicht, wie es normalerweise geschieht, "die Stirken der

einen Seite gegen die Schwichen der anderen"'®

auszuspielen. Kamper stellt eine
paradoxe Synthese her zwischen Bruch und Fortfithrung. Es geht ihm darum, dass die
Postmoderne weder nur einen Bruch mit der Moderne darstellt noch nur eine
Fortfiihrung derselben, sondern beides gleichzeitig. Diese Annahme lédsst sich aber nur
unter der Voraussetzung vertreten, "dass beide: Moderne und Postmoderne, zweideutig
sind, die erste unfreiwillig, die zweite absichtlich."'” Mit dieser Primisse trifft dann
beides zu: "die Postmoderne ist eine radikalisierte Moderne, die sich im Entscheidenden

nl8

treu bleibt; die Postmoderne ist ein Verrat am Entscheidenden der Moderne." ™ Kamper

pladiert also fiir das Paradoxe in Form der Ambivalenz.

15 vgl. Rafael Pérez-Torres. Screenplay and Inscription: Narrative Strategies in Four Post-1960s Novels. 1989
(Diss. Stanford University; Microfiche). S. 3

'® Dietmar Kamper. "Nach der Moderne." In Wolfgang Welsch (Hrsg.). Wege aus der Moderne: Schliisseltexte
der Postmoderne-Diskussion. Weinheim: VCH, Acta Humanoria, 1988. S. 172

7 Kamper. "Nach der Moderne." S. 172

'8 Kamper. "Nach der Moderne." S. 172
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In der Einleitung zu seinem Buch Wege aus der Moderne sieht der Bamberger
Philosoph Wolfgang Welsch die Beziehung zwischen der Moderne des zwanzigsten
Jahrhunderts (in unserem Sinne also dem Modernismus) und der Postmoderne darin,
dass die Postmoderne die exoterische Einlosungsform der einst esoterischen Moderne
darstelle.”  Mit anderen, und etwas derberen Worten ausgedriickt, wire
Postmodernismus also 'Modernismus fiir das Volk'; ganz dhnlich wie Nietzsche im
Christentum 'Platonismus fiir das Volk' gesehen hat. Was genau der Modernismus nun

eigentlich will, geht aus einer solchen Aussage aber natiirlich nicht hervor.

McHales ontologische Postmoderne

Eine #hnliche Opposition wie Welsch stellt auch Brian McHale her. In
Postmodernist Fiction verwendet McHale Roman Jakobsons Konzept der Dominante,
um von individuell beschreibenden Unterscheidungsmerkmalen zwischen Modernismus
und Postmodernismus, wie sie beispielsweise Thab Hassan auflistet,”® den Sprung zu
dem in seinen Augen fundamentalen Unterschied in der Weltsicht von Modernismus
und Postmodernismus zu machen. McHale glaubt, im iibertragenen Sinne ausgedriickt,
von den Symptomen auf die Krankheitsursache zu kommen, indem er den Unterschied
zwischen Modernismus und Postmodernismus in dem  Dualismus von
ontologisch/epistemologisch ~ verankert. ~Nach McHale ist die Dominante
modernistischer Literatur epistemologisch. Sie stellt Fragen wie 'Wie kann ich diese
Welt, von der ich ein Teil bin, interpretieren? Und was bin ich in ihr?' und 'Was kann
man wissen? Wer weil es? Was sind die Grenzen des Wissbaren? Etc.' Die
postmoderne Literatur ist hingegen ontologisch und fragt "Welche Welt ist das? Was
soll man darin machen? Welches meiner Ichs soll es machen??' Diese Sichtweise
erscheint durchaus richtig und legitim. Sie findet auch Unterstiitzung in Peter V. Zimas
Beobachtung, dass der Modernismus als Spitmoderne die Frage nach dem Subjekt und
der Identitit von der Romantik und vom Realismus geerbt hat, wihrend die
Postmoderne dieser Fragestellung keine grofle Bedeutung mehr beimisst und sie durch
die Frage nach der Wirklichkeit als Umwelt ablost.** Zima unterstiitzt McHales

Standpunkt indirekt auch an anderer Stelle, wenn er als Definitionsversuch fiir die

" Wolfgang Welsch. "Einleitung." In ders. Wege aus der Moderne: Schliisseltexte der Postmoderne-Diskussion.
Weinheim: VCH, Acta Humanoria, 1988. S. 2

20 Neben Hassans Merkmalen (urbanism, technologism, dehumanization, primitivism, eroticism, antinomianism,
experimentalism) nennt er David Lodge (contradiction, discontinuity, randomness, excess, short circuit) und
Douwe Fokkema (inclusiveness, deliberate indiscriminateness, non-selection, logical impossiblity)

2z vgl. Brian McHale. Postmodernist Fiction. London: Methuen, 1987, S. 9-10

2 vgl. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 38
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postmoderne Literatur die These vorschligt, "dass die postmoderne Literatur gegen die

"

metaphysischen Reste der Moderne im Modernismus aufbegehrt." Wenn die nouveaux
romanciers den existentiellen Problemen eines Sarte oder Camus kein Interesse mehr
entgegenbringen, dann liegt das an der Abkehr von der epistemologischen Fragestellung
des Modernismus.**

Es stellt sich allerdings die Frage ob der Postmodernismus tatsdchlich auf den
Dualismus ontologisch/epistemologisch reduziert werden darf und alle anderen Aspekte
lediglich penible Ubergenauigkeiten sind, wie McHale ironisch provokativ bemerkt:
"postmodernist fiction differs from modernist fiction just as a poetics dominated by
ontological issues differs from one dominated by epistemological issues. All the rest is

merely a matter of dotting i's and crossing t's." 2

Mit der Unterscheidung in ontologisch
und epistemologisch lédsst sich zwar gut arbeiten, aber Heinz Ickstadt hat sicher nicht
Unrecht, wenn er zu bedenken gibt, dass McHale sich die saubere Einschrinkung des
Begriffes auf ontologisch unabhingige Sprachtexte (oder Sprachwelten) und damit auf
ein relativ kleines Textkorpus teuer erkauft hat*® Zum einen miissten Autoren der
Gegenwart, die sich nicht mit der ontologischen Fragestellung 'Welche Welt ist das?'
befassen, notgedrungen als nicht-postmodern klassifiziert werden, zum anderen hétten
Autoren wie Kafka, die sich durchaus dieser ontologischen Fragestellung widmen, als
postmodern zu gelten.27 McHale selbst ist sich dieser Problematik aber durchaus
bewusst und geht die Postmoderne in seiner Arbeit Constructing postmodernism offener
an als in Postmodernist Fiction: "Constructing postmodernism proposes multiple,
overlapping and intersecting inventories and multiple corpora; not a construction of
postmodernism, but a plurality of constructions; constructions that, while not
necessarily mutually contradictory, are not fully integrated, or perhaps even integrable,

either."?®

Hassans Merkmalreihe

IThab Hassan ist einer der wohl bekanntesten 'Sammler postmodernistischer
Merkmale', auf den McHale rekurriert, um sein noetisches System von
ontologisch/epistemologisch zu konstruieren. In dem Aufsatz "Postmoderne heute"

erstellt Hassan eine Merkmalreihe fiir die Postmoderne; er nennt sie "a paratactic list,

3 Zima. Moderne/Postmoderne. S. 238

* vgl. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 252-253

% McHale. Postmodernist Fiction. S. XII

26 vgl. Ickstadt, Heinz. "Die unstabile Postmoderne." in Poststrukturalismus-Dekonstruktion-Postmoderne. S. 40
7 vgl. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 253

% McHale. Constructing postmodernism. S. 3
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staking out a cultural field."” bestehend aus den Elementen Indeterminacy,
Fragmentation, Decanonization, Self-less-ness & Depth-less-ness, the Unpresentable &
Unrepresentable, Irony, Hybridization, Carnivalization, Performance, Participation,
Constructionism, Immanence. Auf die meisten dieser von Hassan genannten Elemente
wird in diesem Teil der Arbeit noch ausfiihrlicher eingegangen.

Obwohl sich Hassans Merkmalreihe als durchaus niitzlich erweist, ist der
Einwand Zimas, dass sich die Postmoderne nicht alleine auf stilistischer Ebene
definieren lisst, sicherlich berechtigt.”® Gerade in Bezug auf Bret Easton Ellis wird sich
zeigen, dass diese stilistischen Merkmale, die ohnehin besser auf das eher
experimentelle Schreiben des fritheren Postmodernismus anwendbar sind, als auf die
postmoderne Literatur der Achtziger, nicht ausreichen kdnnen, weil sie gesellschaftliche
Zusammenhinge unberiicksichtigt lassen (sieche dazu auch Teil III). Der zweite
Einwand Zimas gegen Hassan, dass er namlich in "Postmoderne heute" die
Postmoderne ohne den Modernismus definiere und damit gegen Frank Fechners Regel
verstoBBe, dass Moderne, Modernismus und Postmoderne zusammengedacht werden
sollten,” ist zwar in Bezug auf diesen speziellen Aufsatz Hassans ebenfalls
gerechtfertigt, aber an anderer Stelle liefert Hassan eine Gegeniiberstellung von
Modernismus und Postmodernismus, die dem Modernismus durchaus Rechnung trigt.
Die folgende Liste aus "Toward a Concept of Postmodernism" erschien zuerst in
Hassans The Dismemberment of Orpheus: Toward a Postmodern Literature von 1971
und dann noch einmal in Hassans The Postmodern Turn: Essays in Postmodern Theory
and Culture von 1987. Die Liste wird im folgenden nicht zuletzt deshalb komplett
wiedergegeben, weil sie das einzige Kriterium darstellt, anhand dessen Joe Applegate

den Postmodernismus in Ellis' American Psycho untersucht.

% Thab Hassan. "Pluralism in Postmodern Perspective." " In Critical Inquiry. Spring 1986, Volume 12, Number
3.S.504

0 vgl. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 25

3! vgl. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 25
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Modernism

Postmodernism

Romanticism/Symbolism

Pataphysics/Dadaism

Form (conjunctive, closed)

Antiform (disjunctive, open)

Purpose Play

Design Chance

Hierarchy Anarchy

Mastery/Logos Exhaustion/Silence

Art Object/Finished Work Process/Performance/Happening
Distance Participation
Creation/Totalization Decreation/Deconstruction
Synthesis Antithesis

Presence Absence

Centering Dispersal

Genre/Boundary Text/Intertext

Semantics Rhetoric

Paradigm Syntagm

Hypotaxis Parataxis

Metaphor Metonymy

Selection Combination

Root/Depth Rhizome/Surface

Interpretation/Reading

Against Interpretation/Misreading

Signified

Signifier

Lisible (Readerly)

Scriptible (Writerly)

Narrative/Grande Histoire

Anti-narrative/Petite Histoire

Master Code Idiolect

Symptom Desire

Type Mutant

Genital/Phallic Polymorphous/Androgynous
Paranoia Schizophrenia

Origin/Cause Difference-Differance/Trace
God the Father The Holy Ghost
Metaphysics Irony

Determinancy Indeterminacy
Transcendence Immanence

32

32 Hassan. "Toward a Conecpt of Postmodernism." In ders. The Postmodern Turn. Essays in Postmodern Theory
and Culture, Ohio, State Univ. Press, 1987. S. 91-92
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2. Metafiktionalitat und Ironie nach dem Modernismus

Ob die Postmoderne denn nun eine Fortsetzung oder einen Bruch mit dem
Modernismus bedeutet, ist eine Frage die eher Philosophen und Soziologen beschiftigt,
als Literaturwissenschaftler und Kiinstler. Letztere interessieren sich mehr fiir die Frage,
wie sich die Kunst an einem Punkt, an dem die Kapazititen modernistischer Kunst
ausgereizt erscheinen, weiterentwickeln kann. Es ist nicht weiter verwunderlich, dass
dieser Punkt, an dem das Ende des Modernismus offensichtlich erreicht ist, aber noch

keine Alternativen in Sicht sind, von einem Gefiihl der Erschopfung gekennzeichnet ist.

Hassans Literatur der Stille

In seinem Aufsatz "The Literature of Silence" aus dem Jahre 1967 spricht Hassan
noch nicht von der Postmoderne. Die Idee einer Avantgarde erscheint ihm zum
damaligen Zeitpunkt naiv, da der Richtungssinn abhanden gekommen ist und man somit
auch nicht wissen kann, in welche Richtung es vorwirts geht. Das, was neu ist in der
neuen Literatur, entzieht sich den Kriterien, die den Avantgarden fritherer Epochen
Identitdt verliehen haben. Die neue Literatur — Hassan bezeichnet sie auch als Anti-
Literatur — 'vermeidet' (evasion), sie charakterisiert sich durch Abwesenheit (absence).
In einer von Gewalt gekennzeichneten Welt, in der sich nach der Erfahrung von Dachau
und Hiroshima keine Bedeutungen oder Werte mehr zuordnen lassen, werden outrage
und apocalypse zu Schliisselbegriffen. Hassan sucht dies vor allem an Henry Miller und

Samuel Beckett zu belegen:

Outrage and apocalypse, then, provide mirror images of the contemporary imagination, images
that contain something vital and dangerous in our experience. They are also mirror images in the
sense that Miller and Beckett reflect inverse worlds. For Beckett leaves us with a world so
depleted of life that nothing short of a cataclysm can renew it; we are close to the absence of
outrage. And Miller presents us with a chaotic world constantly on the verge of transformation; we
are witness to the rage of apocalypse. What both worlds share is the degree of silence. For the
human tongue is speechless in fright and ecstasy.”

Die Literatur der Stille wendet sich dem Spiel zu und der literarischen Obszonitit
(genitale Pornographie im Falle Miller, anale bei Beckett). Sie strebt dariiber hinaus
nach einer Art von Konkretheit, die letztendlich unméglich ist, weil sich das wahre
Selbst der Erkenntnis entzieht und das Ende der Verbindung des Menschen mit seiner
Umwelt, die Trennung von Subjekt und Objekt anzeigt. Zwei weitere Merkmale der

Literatur der Stille sieht Hassan in Ironie und Unbestimmtheit. Diese beiden Aspekte

3 Thab Hassan. "The Literature of Silence." urspriinglich erschienen in Encounter 28, no.1 (Januar 1967), hier
zitiert aus Thab Hassan. The Postmodern Turn. Essays in Postmodern Theory and Culture. Columbus, Ohio:
Ohio State University Press, 1987. S. 6
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wird er spiter in seiner Merkmalreihe in "Postmoderne heute" wieder aufgreifen und
weiter ausbauen. Die neue Literatur macht es sich nicht mehr zur Aufgabe, Ordnung
herzustellen. Und dies bedeutet in letzter Instanz nichts anderes, als dass den Werken
keine eindeutigen Bedeutungen mehr zugeordnet werden konnen. Die Stille in der
Literatur stellt die althergebrachten Vorstellungen von Ordnung in Frage: "The point is
this: silence develops as the metaphor of a new attitude that literature has chosen to
adopt toward itself. This attitude puts to question the peculiar power, the ancient
excellence, of literary discourse — and challenges the assumptions of our civilization."**

Wenn Hassan dann bemerkt, dass mit Ausnahme Frankreichs die Kritik es bisher
versdumt hat, dieser Einstellung Rechnung zu tragen, begibt er sich in die Ndhe Leslie
Fiedlers und fordert, dass lucidity nicht mehr das einzige Anliegen der Kritik sein
kann.*® Die Kritik muss sich, wie die Literatur selbst, in Gefahr begeben und iiber den
Zustand der Welt Zeugnis ablegen.

Anhand des Weges vom Manierismus iiber die Romantik zum Modernismus zeigt
Hassan ein wachsendes Gefiihl der Zerrissenheit ("a growing sense of disruption"), das
sich in literarischen Formen von der geschlossenen Form hin zur offenen Form und
schlieBlich zur Anti-Form zeigt. Hassan identifiziert zwei unterschiedliche Bewegungen
(strains), die von der Romantik zu Beckett und Miller fiihren: In der einen Bewegung
strebt die Sprache nach dem Nichts (Mallarmé, dessen Korrelativ die Zahl ist; die
Literatur strebt nach ihrem eigenen Verschwinden), in der anderen nach allem
(Rimbaud, dessen Korrelativ die Aktion ist; die Literatur strebt nach einer umfassenden

Reintegration des Selbst in "la vie ardente">®

). Die erste Bewegung fiihrt zu Beckett, die
zweite zu Miller. Und alle beide enden letztlich in der Stille: "The two strains lead
finally to silence, the disruption of all connections between language and reality."*’ Der
entscheidende Punkt diirfte hier wohl sein, dass die Verbindung zwischen Sprache und
Realitét unterbrochen ist.

Hassan schliet seinen Artikel an Herbert Marcuse ankniipfend mit der
Erkenntnis, dass der Mensch seinen 'inneren Raum' verloren hat. Nihilismus und

Sékularismus sind nur die Symptome fiir die Abwesenheit von Bedeutung (absence of

3 Hassan. "The Literature of Silence." S. 11

* Die Bedenken, die Hassan gegeniiber dem Begriff [ucidity im Sinne von 'durchsichtig machen' (was wiederum
nichts anderes bedeutet als 'eine eindeutige Erkldrung zuordnen') hat, erinnern durchaus auch an die Bedenken,
die die Postmoderne gegeniiber der Aufkldrung hat. Allerdings ist es nicht erst der postmoderne Lyotard,
sondern schon Adorno und Horkheimer, die behaupten, dass Aufkldrung totalitér sei. Siehe dazu auch Docherty,
Thomas. Postmodernism: A Reader. Hemel Hempstead: Harvester Wheatsheaf, zweite Auflage, 1993. S. 5-14

% Hassan. "The Literature of Silence." S. 16

37 Hassan. "The Literature of Silence." S. 16
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meaning). Und da Sprache schon immer dafiir da war, Bedeutung zu erschaffen, muss
sie jetzt auch dafiir verantwortlich gehalten werden, wenn diese Bedeutung nicht mehr
funktioniert. Die Revolte in der Literatur wire dementsprechend als eine Revolte gegen
Autoritidt und Abstraktion zu sehen, die beiden Elemente, anhand derer in der Sprache
Bedeutung erschaffen wird.

In dem vier Jahre spiter erschienenen Buch The Dismemberment of Orpheus
(1971) greift Hassan die These von der Literatur der Stille wieder auf. Hier spricht er
dann auch von der Postmoderne und nicht mehr von new literature oder anti-literature.
Der Weg, den er beschreibt, ist derselbe wie in dem élteren Artikel und fiihrt von Blake
und Sade iiber Rimbaud und Mallarmé in die Postmoderne: "Thus we rush from
Romanticism to the postmodern scene. The literature of silence encloses a silence of
fullness and another of vacancy."® Wenn er zu dem Ergebnis gelangt, dass in der
Literatur alle Formen und Gattungen irgendwann in Frage gestellt werden, so dass die
Evolution der Literatur sich auf einen Punkt des Schweigens hinbewegt, einen Zustand,
in dem die Sprache verstummt, dann erinnert diese Diagnose an John Barths "Literature

of Exhaustion".

Barths erschopfte Literatur

John Barth hat mit "The Literature of Exhaustion" und "The Literature of
Replenishment" einen bedeutenden Beitrag zur Literaturdebatte der Postmoderne
geliefert. Der erste der beiden Artikel erschien im Jahr 1967, also genau dem gleichen
Jahr, in dem auch Hassans "Literature of Silence" verdffentlich wurde. Ebenso wie
Hassan verwendet auch Barth das Wort Postmoderne in "The Literature of Exhaustion”
noch nicht. Er beschreibt vielmehr einen Zustand der Literatur, die sich nach dem
Modernismus nun in einer Sackgasse befindet. Die literarischen Methoden sind
ausgeschopft und verbraucht: "By exhaustion I don't mean anything so tired as the
subject of physical, moral or intellectual decadence, only the used-upness of certain
forms or exhaustion of certain possibilities — by no means necessarily a cause for
despair."* Obwohl es laut Barth keinen Anlass zur Verzweiflung gibt, schwingt in
seiner Analyse der damaligen literarischen Situation doch ein eindeutiges Gefiihl der
Hoffnungslosigkeit mit. Der Modernismus hat sich totgelaufen, doch es ist nichts Neues

in Sicht und die Neuerungen, die der Modernismus gebracht hat, scheinen nicht mehr

*® Ihab Hassan. The Dismemberment of Orpheus. Toward a Postmodern Literature. New York: Oxford
University Press, 1971. S. 7

* John Barth. "The Literature of Exhaustion." Urspriinglich in The Atlantic Monthly, 1967. Nachgedruckt in
Malcolm Bradbury (Hrsg.) The Novel Today. Fontana: Manchester, 1977. S. 70.
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ibertroffen werden zu konnen, da der Modernismus das Gegenteil zur 'klassischen' oder
traditionellen Literatur darstellt.

Die Literatur ist insofern verbraucht, als alles bereits irgendwann einmal gesagt
worden ist, so dass alles Neue notwendigerweise die Kopie von etwas bereits
Dagewesenem sein muss und somit nicht neu. Darum mochte Barth die Unmoglichkeit,
etwas Neues zu sagen, thematisieren. Barths Losungsvorschlag ist es, die used-upness
in sich zu thematisieren. Er zeigt dies beispielhaft an Samuel Beckett, der vom
wohlkonstruierten Englisch zu immer rauerem und einfacherem Franzosisch wechselt
und schlieBlich zur Gestik iibergeht.** Weil es nichts mehr zu sagen gibt, lisst Beckett
die Stille fiir sich sprechen. Eine weitere Moglichkeit sieht Barth darin, alten, schon
gesagten Wortern neue Bedeutungen zuzuordnen. Er illustriert dies anhand von Borges
Geschichte "Pierre Menard, autor del Quixote" aus den Ficciones, in der Don Quixote in
der heutigen Zeit neu geschrieben wird, wobei der neue Quixote mit dem
urspriinglichen Text identisch ist, es sich aber dennoch um keine Kopie handelt, da
aufgrund der Tatsache, dass der neue Autor aus einer anderen Zeit stammt, den Worten
ganz andere Bedeutungen zugewiesen werden. Borges ist fiir Barth der postmoderne
Autor par excellence, denn er versteht es, die Verbrauchtheit der Literatur gegen sich
selbst einzusetzen: "His artistic victory, if you like, is that he confronts an intellectual
dead end and employs it against itself to accomplish new human work."*!

Barths Essay spiegelt, wie er spiter in "The Literature of Replenishment" selbst
bemerkt, die Tumulte und das Gefiihl der Ausweglosigkeit der spédten Sechziger wieder,
und das nicht nur auf literarischem Gebiet. Barth hat erkannt, dass der Modernismus
einen so extremen Gegenpol zum Vor-Modernismus darstellt, dass man sich nicht mehr
weiter davon entfernen kann, aber seine Idee, die Ausweglosigkeit zum Thema zu
machen, klingt so defitistisch, dass sich selbst der von Barth so hoch gelobte Borges
dieser Sichtweise nicht anschliefen will. In dem Kniff, darauf hinzuweisen, dass alles
was man sagt, bereits schon einmal gesagt wurde, dass man sozusagen also immer
zitiert, erkennt Barth in seinem frithen Essay zwar bereits einen wichtigen Aspekt der
Postmoderne, welcher sich vor allem in der Metafiktionalitit ausdriickt, aber es ist eben

doch nur ein einzelner Aspekt und nicht alles.

%0 Barth. "Exhaustion." S. 73.

*! Barth. "Exhaustion." S. 76. An dieser Stelle wiire dann allerdings zu hinterfragen, ob die teilweise tatsichlich
massive Metafiktionalitdt in Borges Erzdhlungen nun wirklich ein Indiz dafiir darstellt, dass der Autor der
Uberzeugung ist, es konne nichts Neues mehr gesagt werden, so wie Barth es zum Zeitpunkt der "Literature of
Exhaustion" offensichtlich sieht, oder ob Borges nicht einfach nur Gefallen daran findet, mit den Moglichkeiten
zu spielen.
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Mit "The Literature of Replenishment" kniipft Barth 1980 wieder an sein friiheres
Essay an, es geht ihm immer noch um den Vorrang der Thematisierung des Schreibens
vor der Mimesis: "Postmodern writers write a fiction that is more and more about itself
and its processes, less and less about objective reality and life in the world."** Aber er
hat seinen Blickwinkel betridchtlich erweitert und sich aus seiner Hoffnungslosigkeit
befreit. Wihrend sein Essay von 1967 eher ein Ausblick darauf war, was die
Postmoderne seines Erachtens nach bringen wiirde, kann er 1980 aus dem, was die
Postmoderne bereits geleistet hat, ein Resiimee ziehen und deshalb nicht nur erkliren,
was die Postmoderne sein sollte, sondern auch darlegen, was sie bereits ist. Darauf weist
auch schon der konstatierende Untertitel "Postmodernist Fiction" hin. Dadurch, dass er
nun eine Bewegung mit einem Namen hat, kann er diese Bewegung konstruktiv mit
deren Vorgingern Modernismus und Vor-Modernismus kontrastieren und sich so aus
einer Situation befreien, in der die Literatur an sich am Endpunkt angelangt war. "The
Literature of Exhaustion" konnte dies noch nicht leisten, sie legte einfach Zeugnis ab fiir
das Gefiihl der Unmoglichkeit, etwas Neues zu erschaffen, ein Gefiihl das zwar wohl
im Ende des Modernismus seinen Ursprung fand, aber da Barth zu diesem Zeitpunkt
noch keine Alternativen zum Modernismus sah, konnte er diesen auch noch nicht
hinterfragen.

In "The Literature of Replenishment" néhert er sich dann Leslie Fiedler an, wenn
er bemerkt, dass modernistische Literatur elitdrer Natur ist. IThre schwere Zuginglichkeit
— Barth spricht von einer 'allgemeinen Neigung zu metaphorischen anstelle von
metonymischen Mitteln' — erkldrt, warum sie sich auBerhalb der Universititen und
gewisser intellektueller Kreise im Vergleich zu Vor-Modernisten wie Dickens, Twain,
Hugo, Dostojewski oder Tolstoi, so geringer Popularitit erfreut. Diese Schwierigkeit
des Zugangs kann der Postmodernismus nun wieder iiberwinden, da er — im Gegensatz
zum Modernismus — den Vormodernismus nicht mehr so radikal in Frage stellen muss.
Ob Barths eigene Texte, wie beispielsweise die Kurzgeschichtensammlung Lost in the
Funhouse, dem Leser einen leichteren Zugang ermoglichen als der durchschnittliche
modernistische Text, mochte ich hier lieber dahingestellt sein lassen, aber Lost in the
Funhouse geht ja einher mit "The Literature of Exhaustion" und nicht mit "The
Literature of Replenishment" und experimentiert daher gerade mit der Unmdglichkeit,

Neues zu sagen.

*2 John Barth. "The Literature of Replenishment: Postmodernist Fiction." In The Atlantic. Januar 1980. S. 68.
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Barths Idee ist jedenfalls, dass sich die Postmoderne, ganz im Gegensatz zum
Modernismus, der gegen den Vor-Modernismus klar Position bezogen hat, weder gegen
die eine noch gegen die andere Epoche stellen muss: "The proper program for
postmodernism is neither a mere extension of the modernist program [...] nor a mere
intensification of certain aspects of modernism, nor on the contrary a wholesale
subversion or repudiation of either modernism or what I'm calling premodernism -
'traditional' bourgeois realism."* Vielmehr ist die Postmoderne fiir Barth eine Art
Amalgam aus Modernismus und Vor-Modernismus, wobei letzterer mit den Begriffen
Linearitit, Vernunft, Bewusstsein, Ursache-Wirkung, naiver Illusionismus,
durchsichtige  Sprache, wunschuldige Anekdote und mittelklasse-biirgerliche
Konventionen belegt wird und ersterer mit Disjunktion, Simultaneitét, Irrationalitit,
Anti-Illusionismus, Selbst-Reflexivitit, Medium als Botschaft, moralischer Pluralismus.

Barth fahrt fort:

A worthy program for postmodernist fiction, I believe, is the synthesis or transcension of these
anti-theses, which may be summed up as premodernist and modernist modes of writing. My ideal
postmodernist author neither merely repudiates nor merely imitates either his twentieth-century
modernist parents or his nineteenth-century premodernist grandparents. He has the first half of our
century under his belt but not on his back. Without lapsing into moral or artistic simplicism,
shoddy craftsmanship, Madison Avenue venality, or either false or real naiveté, he nevertheless
aspires to a fiction more democratic in its appeal than such late-modernist marvels (by my
defin‘i&ion and in my judgment) as Beckett's Stories and Texts for Nothing or Nabokov's Pale
Fire.

Barth ist es unmoglich, weiterhin modernistische Texte zu schreiben, weil die
modernistische Asthetik Teil der ersten Hilfte des zwanzigsten Jahrhunderts war und
dort auch hingehort, aber er wendet sich auch gegen Kiinstler, die sich von der
modernistischen Bewegung als Irrweg abwenden und einfach zum Realismus des
neunzehnten Jahrhunderts zuriickkehren wollen.*’

Es scheint mir wichtig festzustellen, dass die Postmoderne aus der Opposition
Vor-Modernismus/Modernismus erwachsen ist. Aber auch wenn Barth — nicht zu
Unrecht — den Begriff Synthese gebraucht, denke ich nicht, dass es sich bei der Geburt
der Postmoderne um eine Synthese im Sinne Hegels handeln kann, denn Modernismus
und Vor-Modernismus werden durch die Postmoderne ja nicht zur Aufthebung gebracht,
sondern sie existieren weiter. Mit anderen Worten: Wenn die Postmoderne die Werte
der Moderne und die Werte der Vor-Moderne anstatt sie nur in Frage zu stellen

assimilierte und somit letztendlich negierte, wiirde sie sich dadurch selbst zur grand

“ Barth. "Replenishment." S. 69.
* Barth. "Replenishment." S. 70.
* vgl. Barth "Replenishment." S. 70
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narrative erheben, und dies wiirde der Idee der Postmoderne fundamental

widersprechen.

Ecos postmodernes Ironievergniigen

Sowohl Barths Vorstellung aus "The Literature of Exhaustion", dass Bekanntes
durch metafiktionale Entfremdung zu Neuem gemacht werden kann, als auch seine
Auffassung in "The Literature of Replenishment", dass der Postmodernismus aus dem
Dualismus Modernismus/Vormodernismus erwichst, finden sich auch bei Umberto Eco

wieder. In dem vielgelesenen Abschnitt "Il post-moderno, 1'ironia, il piacevole"46 a

us
dem im Jahre 1983 veroffentlichten Nachwort zu Il nome della rosa erlautert Eco sein
Verstiandnis des Begriffes 'Postmoderne'. Fiir ihn ist die Postmoderne keine Epoche,
sondern eine Geisteshaltung: "Ich glaube indessen, dass 'postmodern’ keine zeitlich
begrenzbare Stromung ist, sondern eine Geisteshaltung oder, genauer gesagt, eine
Vorgehensweise, ein Kunstwollen [Im Original deutsch]. Man konnte geradezu sagen,
dass jede Epoche ihre eigene Postmoderne hat, so wie man gesagt hat, jede Epoche habe
ihren eigenen Manierismus (und vielleicht, ich frage es mich, ist postmodern iiberhaupt
der moderne Name fiir Manierismus als metahistorische Kategorie).”47

Nach Eco erschopft sich die Avantgarde (jede Avantgarde), nachdem sie die
Vergangenheit, also das, was an Kunst vor der Avantgarde existiert hat, entstellt und
zerstort hat, irgendwann selbst, indem sie ihre Methode so weit ins Extrem fiihrt, dass
sie letztendlich im Nichts anlangt.

Es soll hier kurz angemerkt werden, dass Eco die Begriffe Avantgarde und
Moderne — in dem Sinne, in dem in dieser Arbeit von Modernismus die Rede ist —
synonym zu gebrauchen scheint, wenn er im folgenden Zitat von "die Avantgarde (also
die Moderne)"*® spricht. Es stellt sich aber die Frage, in wieweit dies zuléssig ist, da
manche Autoren in den avantgardistischen Bewegungen Europas Vorboten der
Postmoderne sehen, statt sie im Modernismus zu verankern. Fiir Matei Calinescu und

Scott Lash, beispielsweise, haben typische Avantgardebewegungen wie Futurismus,

Dadaismus oder Surrealismus nichts mit Modernisten wie Proust, Kafka oder Joyce zu

* Der Originaltitel "Il post-moderno, l'ironia, il piacevole" sagt, im Gegensatz zur Deutschen Ubersetzung nicht
Postmodernismus sondern Postmoderne, wiewohl auch auf italienisch sowohl der Begriff Post-Moderno als auch
Post-Modernismo existiert.

* Umberto Eco. "Postmodernismus, Ironie und Vergniigen." In Wolfgang Welsch (Hrsg.). Wege aus der
Moderne: Schliisseltexte der Postmoderne-Diskussion. Weinheim: VCH, Acta Humanoria, 1988. S. 75-76

* Eco. "Postmodernismus, Ironie und Vergniigen." S. 76
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tun,49 denn die avantgardistische Kunst wendet sich nicht mehr an Eliten, sondern an die
Massen und wird darum von Scott Lash sogar als postmodernistisch eingestuft.50

Davon abgesehen ist das Verhiltnis von Avantgarde und Vor-Avantgarde fiir Eco
aber auf alle Fille ein offensives. Wenn dieses Verhiltnis an einem Totpunkt, in einer
Sackgasse angekommen ist, betritt die Postmoderne die Szene und verwandelt das

Offensive in etwas Symbiotisches:

Es kommt jedoch der Moment, da die Avantgarde (also die Moderne) nicht mehr weitergehen
kann, weil sie inzwischen eine Metasprache hervorgebracht hat, die von ihren unméglichen Texten
spricht (die Concept Art). Die postmoderne Antwort auf die Moderne besteht in der Einsicht und
Anerkennung, daf die Vergangenheit, nachdem sie nun einmal nicht zerstort werden kann, da ihre
Zerstérun%lzum Schweigen fiihrt, auf neue Weise ins Auge gefasst werden muf3: mit Ironie, ohne
Unschuld.

Die Postmoderne richtet sich also nicht mehr gegen die Vergangenheit, so wie der
Modernismus sich gegen den Vormodernismus richtet, sondern versucht sie auf

ironische Weise zu integrieren:

Die postmoderne Haltung erscheint mir wie die eines Mannes, der eine kluge und sehr belesene
Frau liebt und daher weif3, daf} er ihr nicht sagen kann: 'ich liebe dich inniglich', weil er weif3, daf3
sie weil} (und daB sie weil}, daB} er wei3), da genau diese Worte schon, sagen wir, von Liala
geschrieben worden sind. Es gibt jedoch eine Losung. Er kann ihr sagen: 'Wie jetzt Liala sagen
wijrdeézlch liebe dich inniglich.' [...] Aber beiden ist es gelungen, noch einmal von Liebe zu
reden.

Ecos Losungsvorschlag erinnert sehr an John Barth, den er, angesichts der relativen
Kiirze seines Essays, auch recht ausgiebig zitiert. Der verliebte Mann in Ecos Parabel
erkennt die Verbrauchtheit der alten Methoden und gleichzeitig die Unmoglichkeit
etwas Neues zu sagen und zitiert das Alte daher in ironischer Weise. Die Ironie ist fiir
Eco eines der entscheidenden Kriterien, mit dem der Modernismus von der
Postmoderne getrennt werden kann: "Weshalb es dann — wenn beim Modernen, wer das
Spiel nicht verstand, es nur ablehnen konnte — beim Postmodernen auch moglich ist, das
Spiel nicht zu verstehen und die Sache ernst zu nehmen."® Als Beispiel stellt Eco die
modernistischen Collagen von Braque, Juan Gris und Picasso, die vom normalen
Publikum nicht verstanden und darum abgelehnt wurden, den Collagen Max Ernsts
gegeniiber, die fiir Eco deshalb postmodernistisch sind, weil man sie auch genieB3en

kann ohne ihren kiinstlerischen Hintergrund zu verstehen. Allerdings stellt sich hier die

* vgl. Matei Calinescu. Faces of Modernity. Avant-Garde, Decadence, Kitsch. Bloomington: Indiana University
Press, 1977. S. 140

20 vgl. Scott Lash. Sociology of Postmodernism. London: Routledge, 1990. S. 158

> Eco. "Ironie." S. 76 Wenn man dariiber hinwegsieht, dass fiir Hassan 1967 die Avantgarde etwas ist, das es
nicht mehr geben kann, wihrend fiir Eco die Avantgarde das gleiche bezeichnet wie der Modernismus, dann
kann das 'Schweigen nach der Zerstorung der Vergangenheit', von dem Eco spricht, das mit dem Ende der
Avantgarde einher geht, als das gleiche Phinomen angesehen werden, wie jenes, welches auch Hassan in der
Literatur der Stille diagnostiziert.

32 Eco. "Tronie." S. 76 (Liala wird in der englischen Version des Textes iibrigens mit Barbara Cartland iibersetzt)
% Eco. "Tronie." S. 76-77
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Frage, ob Ecos "Liala-Modell" nicht vielleicht ein wenig hinkt, da hier bei der
belesenen Frau, also beim Publikum, die Kenntnis des Urtextes vorausgesetzt wird,
denn ansonsten wird die Ironie nicht verstanden.

Davon abgesehen ist der Punkt aber, dass die Vorkenntnis des Rezipienten des
Kunstwerkes kein Ausschlusskriterium mehr sein sollte. Das, was jetzt Avantgarde ist,
hat es sich zur Aufgabe gemacht, ein breites Publikum zu erreichen. Damit macht Eco
den Sprung zu Leslie Fiedler, der ebenfalls die Kluft zwischen hoher Literatur und

Unterhaltungsliteratur tiberbriicken will.

3. Kritik im Postmodernismus

Wenn die Kunst nach dem Modernismus ihre Position iiberdenkt, dann ist
natiirlich auch die Kritik dazu aufgefordert, den neuen Zielsetzungen und Aufgaben der
Kunst in der Postmoderne Rechnung zu tragen, anstatt sie auf traditionelle Weise zu

behandeln.

Fiedlers Uberbriickung der Graben

Leslie Fiedlers "Cross the Border - Close the Gap" von 1971 liegt zeitlich und
auch thematisch, also vom Verstindnis der Postmoderne her betrachtet, zwischen Barths
"Literature of Exhaustion" und der "Literature of Replenishment". Der Modernismus
wird von Fiedler fiir tot erkldrt: "The kind of literature which had arrogated to itself the
name Modern [...] is dead, i.e. belongs to history not actuality.">* Ebenso tot ist auch der
traditionelle Roman: "the traditional novel is dead — not dying, but dead".” Doch
Fiedler gibt nicht, wie Barth, aus der Position des Schriftstellers heraus, Anweisungen,
wie die Literatur sich aus der Krise befreien kann, sondern er beobachtet aus kritischer
Sicht und unter Einbeziehung kultureller Umsténde, was das, was er fiir postmoderne
Literatur hilt, bereits geleistet hat und weiterhin leisten kann. Fiedlers Zugang ist in
dieser Hinsicht eher dem Hassans vergleichbar. Er stellt sich gegen die elitére
Einstellung des Modernismus, der Texte fiir Universitidten produziert hat, und will den
Graben zwischen anspruchsvoller und trivialer Literatur schlieBen. Der Modernismus

hat Biicher fiir Kritiker geschrieben und kritische Werke hilt Fiedler fiir das Wichtigste,

> Leslie Fiedler. "Cross the Border - Close the Gap." In ders. The Collected Essays of Leslie Fiedler Bd. 2, New
York: Stein and Day, 1971. S. 461.
% Leslie Fiedler. "Cross the Border - Close the Gap." S. 465.
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das der Modernismus hervorgebracht hat.”® Von der sich selbst gewahren, analytischen,
rationalen, anti-romantischen Dialektik des Modernismus geht es zur apokalyptischen,
antirationalen, offen romantischen und sentimentalen Zeit der Postmoderne.’” Hier
divergiert Fiedlers Position etwas von der Hassans, denn letzterer sieht ja gerade in der
Romantik die Basis des sich gegen den Realismus wendenden Modernismus und
versiecht den Modernismus mit den Merkmalen romanticism/symbolism, den
Postmodernismus hingegen mit pataphysics/dadaism.

Beiden gemeinsam ist aber die Auffassung, die sie auch mit Barth und Eco
verbindet, dass dem Modernismus eine gewisse aristokratische Grundhaltung zueigen
ist, wiahrend der Postmodernismus versucht, nicht-triviale Kunst der breiten Masse zu
offnen. Und hier gleichen die beiden wiederum auch Hassan, der die 'Auflosung des
Kanons' als typisch postmodernes Merkmal auflistet.”®

Diese Offnung der Literatur, das Auflosen des Kanons und vor allem die
Verbindung anspruchsvoller Literatur mit Genres, die traditionell der Trivialliteratur
vorbehalten sind, geschieht auf dem Gebiet des Westerns (John Barths The Sotweed
Factor), der Sciencefiction (Anthony Burgess' A Clockwork Orange) oder der
Pornographie (Philip Roths Portnoy's Complaint). Genauso wird auch die Kluft
zwischen Jugendliteratur und Erwachsenenliteratur tiberbriickt. Karl May und James
Fenimore Cooper sind fiir Fiedler Autoren, deren Werke eine Briicke zwischen Jugend
und Erwachsensein schlagen: "They preside over the closing of the Gap which
aristocratic conceptions of art have opened between what fulfills us at eight or ten or
twelve and what satisfies us at forty or fifty or sixty."59

Peter V. Zima bringt Fiedler gegeniiber einen interessanten Einwand vor: Fiedler
ibersieht nidmlich, dass es vor allem wohl kultur-industrielle Verlage sind, die
bestimmen, was 'geht' und was nicht, und nicht unbedingt primir der Leser.”’ Er
ibersieht also den manipulierenden Aspekt durch die Medien und stellt sich die Autor-
Leser (oder Werk-Leser) Beziehung als direkt und unvermittelt vor, was recht

idealistisch sein diirfte. Andererseits ist Zima nicht zuzustimmen, wenn er sich dariiber

% it seems ... as if many of the best books of the period were critical books ... and its second-best, novels and

poems eminently suited to critical analysis, particularly in schools and universities." Leslie Fiedler. "Cross the
Border - Close the Gap." S. 462.

°7 vgl. Fiedler. "Cross the Border- Close the Gap." S. 462. Anm.: Fiedler versieht hier den Modernismus mit dem
Attribut rational und den Postmodernismus mit dem Attribut anti-rational, wihrend Barth in "The Literature of
Replenishment" den Vormodernismus als rational und den Modernismus als irrational bezeichnet. Ich mochte
mich hier eher Barths Auffassung anschlieBen, da Fiedlers Verteilung der Begriffe die Reihe
Vormodernismus>rational, Modernismus>irrational, Postmoderne>arational nicht zulassen wiirde.

%% vgl. Hassan. "Postmodern Perspective." S. 505

% Leslie Fiedler. "Cross the Border - Close the Gap." S. 472

%0 vgl. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 282
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mokiert, dass Fiedlers Initiative nur dazu gefiihrt habe, dass jetzt in den Seminaren
neben Faulkner auch Pornographie gelesen werde, die systemerhaltenden
Gewerkschaften aber immer noch intakt seien. Die Aussage ist in sich zwar richtig, aber
die Tatsache, dass in den Universitidten der Kanon aufgebrochen wird, ist dennoch zu
begriien. Etwas muss Fiedler wohl bewegt haben, wenn das Time Magazine in einem
Nachruf von 80 Wortern 25 Worter darauf verwendet, um darauf hinzuweisen, dass
durch Fiedlers Titigkeit die Dominanz der britischen Literatur in den Seminaren
abgelost wurde.®!

Ein Kritiker, der kaum dazu tendiert, die materialistischen Zusammenhénge der
Konsumgesellschaft auler Acht zu lassen, ist Fredric Jameson. Das, was Fiedler 1971
fordert, ndmlich die Aufhebung des Unterschiedes zwischen hoher Kultur und
Massenkultur, das konstatiert Jameson dreizehn Jahre spdter in seinem Essay
"Postmodernism, or The Cultural Logic of Late Capitalism" (1984) in der postmodernen

Kultur als bereits bestehendes Faktum:

However we may ultimately wish to evaluate this populist rhetoric, it has at least the merit of
drawing our attention to one fundamental feature of all the postmodernisms enumerated above:
namely, the effacement in them of the older (essentially high-modernist) frontier between high
culture and so-called mass or commerical culture, and the emergence of new kinds of texts infused
with the forms, categories, and contents of that very culture industry so passionately denounced by
all the ideologues of the modern, from Leavis and the American New Criticism all the way to
Adorno and the Frankfurt School.*®

Fiedler will aber nicht nur den Unterschied zwischen Trivial- und Anspruchsliteratur
iiberwunden sehen, sondern auch denjenigen zwischen Kritiker und Autor, bzw.
zwischen kritischer und kreativer Literatur: "Criticism is literature or it is nothing. Not
amateur philosophy or objective analysis, it differs from other forms of literary art in
that it starts not with the world in general but the world of art itself, in short, that it uses
one work of art as an occasion to make another."® Der Kritiker darf und muss sich von
der Vorstellung 16sen, einen Text objektiv interpretieren zu konnen. Wenn der Kiinstler
den Graben zwischen Trivialliteratur und anspruchsvoller Literatur iiberbriicken kann,
wird dem Kritiker damit die Verantwortung genommen, den Text selbst klassifizieren
zu miissen und die vorher anscheinend objektive Frage, ob ein Text anspruchsvoll ist
oder nicht (eine Frage, die in der Postmoderne ohnehin ihre Daseinsberechtigung
verliert), wird zu der subjektiven Frage, ob der Kritiker den Text fiir gut hélt oder nicht:
"What the final intrusion of Pop into the citadels of High Art provides, therefore, for the

critic is the exhilarating new possibility of making judgments about the 'goodness' and

1 Time Magazine. 10 Februar, 2003. S. 21
62 Fredric Jameson. Postmodernism, or, The Cultural Logic of Late Capitalism. London: Verso, 1991. S. 2
%3 Leslie Fiedler. "Cross the Border - Close the Gap." S. 465.
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'badness' of art quite separated from distinctions between 'high' and 'low' with their

.64
concealed class bias."

Diese Entwicklung haben die Kiritiker laut Fiedler bisher
verpasst: "Reversing the process typical of Modernism — under whose aegis an
unwilling, aging elite audience was bullied and cajoled slowly, into accepting the most
vital art of its time — Post-Modernism provides an example of a young, mass audience
urging certain aging, reluctant critics onward toward the abandonment of their former
elite status in return for a freedom the prospect of which more terrifies than elates
them."® Letztendlich wird durch die Postmoderne so auch der Graben zwischen
Kiinstler und Kritiker iiberbriickt, insofern man unter dem Kritiker denjenigen versteht,
der in Fragen des Geschmacks bestimmt, und das Publikum als diejenigen, die in
Fragen des Geschmacks folgen.66 Der postmoderne Kritiker wird durch seine Kritik
zum Kiinstler und gleichzeitig wird der Kiinstler durch die bewusste Intertextualitit in
seiner Kunst zum Kritiker an anderen Werken.

Sogar auf dem Gebiet der Philosophie sind dhnliche Verschiebungen weg von der
traditionellen Sichtweise und weg von der Trennung der Disziplinen zu erkennen. Etwa
wenn Gilles Deleuze Humes Empirismus mit dem englischen Roman vergleicht und
davon spricht, dass es sich weder darum handle, "einen philosophischen Roman zu
schreiben, noch darum, einem Roman Philosophie einzuflé8en. Vielmehr darum,

Philosophie als Romancier zu treiben, Romancier in der Philosophie zu sein."®’

Hassans Unbestimmtheit

Wenn die Kritik kreativ wird, verliert sie damit ihren Anspruch auf Objektivitiit.
Dies resultiert in der Unbestimmtheit oder Unbestimmbarkeit (Unentscheidbarkeit)
literarischer Texte. SchlieBlich basiert die klassische Logik — und somit auch die
gesamte westliche Denkweise — auf dem Satz vom ausgeschlossenen Widerspruch: A
kann nicht A und gleichzeitig nicht-A sein. Was auBlerhalb dieses Gesetzes liegt, wird
als abnormal erachtet und als Paradoxon bezeichnet. Von der klassischen Logik her
betrachtet sind Paradoxa einzelne, isolierte Vorfille, die auSerhalb des Normalen liegen.
Aber allein die Tatsache, dass es Paradoxa gibt, zeigt, dass Logik nicht alles erfassen
kann, und wenn Paradoxa in den Randbereich menschlichen Denkens verdringt werden,
so bedeutet dies nicht, dass sie naturgemall dort hin gehoren, sondern es zeigt lediglich

das menschliche Bediirfnis, die Dinge zu ordnen und zu verstehen und die Angst vor

% Leslie Fiedler. "Cross the Border - Close the Gap." S. 478.

% vgl. Leslie Fiedler. "Cross the Border - Close the Gap." S. 478

% Leslie Fiedler. "Cross the Border - Close the Gap." S. 478

%7 Gilles Deleuze und Claire Parnet. Dialoge. Frankfurt: Suhrkamp, 1980. S. 61

31



dem nicht Einordenbaren. Mit der undecidability stellt die Postmoderne sich dieser
Angst vor dem Paradoxon und dem logisch nicht Erfassbaren.

Undecidability ist das Resultat aus der Angewohnheit der Postmoderne, Werte in
Frage zu stellen: "In postmodernism, all absolute values — such as traditional values of
God, Truth, Reason, the Law and so on — are understood to be in suspense."68 Ohne
festgelegte Werte lassen sich aber auch keine eindeutigen Entscheidungen fillen, es
kann also letztendlich keine endgiiltige Interpretation eines Textes geben.

Die undecidability entwickelt sich aus der ambiguity des New Criticism, wobei
die ambiguity allerdings fiir die New Critics durch das polyseme Potential der Sprache
eine Bereicherung fiir den Text als Einheit darstellt, wihrend undecidability den Text
aufspaltet und seine Einheit zerstort. In dieser Hinsicht ldsst sich das Verhiltnis von
ambiguity zu undecidability durchaus in Analogie zum Verhiltnis von Strukturalismus
zu Post-Strukturalismus sehen: Der Strukturalismus kann als 'Produkt-orientiert'
bezeichnet werden, wihrend der Post-Strukturalismus 'Prozess-orientiert' ist. Wie alle
kritischen Theorien vor ihm auch, so ist es das Ziel des Strukturalismus, den Text zu
erkldren. Im Post-Strukturalismus ist die Kritik hingegen ein prozesshafter Vorgang,
wobei der Vorgang der Strukturierung einen aktiven Teil bei der Konstruktion des
Textes einnimmt. Der Post-Strukturalismus enthiillt und erkldrt den Text nicht, sondern
er arbeitet an und mit ihm.* Dem versuchen Kritiker wie Hassan und de Man, jeder auf
seine Weise, Rechnung zu tragen.

Hassan verwendet den Neologismus indetermanence, um zwei Tendenzen des
Postmodernismus Rechnung zu tragen: der indeterminacy und der immanence. Er weist
allerdings darauf hin, dass diese beiden Tendenzen, da sie nicht antithetisch sind, nicht
dialektisch sein konnen, und daher zu keiner Synthese fiihren. Thre Wechselwirkung
verweist auf einen 'polylektischen' Postmodernismus. Die indeterminacy bezeichnet fiir
Hassan einen komplexen Referenten, der sich aus Konzepten wie Ambiguitit,
Diskontinuitit, Pluralismus, Zufélligkeit und einigen anderen mehr zusammensetzt und
den Willen zum Hinterfragen und Auseinandernehmen traditioneller westlicher
Denkstrukturen und Diskurse ausdriickt.”” An anderer Stelle sagt er iiber die

indeterminacies in der Literaturtheorie: "From Mikhail Bakhtin's dialogic imagination,

8 Andrew Bennet und Nicholas Royle. An Introduction to Literature, Criticism and Theory. Key Critical
Concepts. Hemel Hempstead: Prentice Hall, 1995. S. 179.

vgl. Philip Rice und Patricia Waugh. Modern Literary Theory: A Reader. London: Arnold, dritte
Auflage,1996. S. 115.

7 Thab Hassan. "Toward a Concept of Postmodernism." In ders. The Postmodern Turn. Essays in Postmodern
Theory and Culture. Columbus, Ohio: Ohio State University Press, 1987. S. 92

32



Roland Barthes' textes scriptibles, Wolfgang Iser's literary Unbestimmtheiten, Harold
Bloom's misprisions, Paul de Man's allegorical readings, Stanley Fish's affective
stylistics, Norman Holland's transactive analysis, and David Bleich's subjective
criticism, to the last fashionable aporia of unrecorded time, we undecide, relativize.
Indeterminacies pervade our actions, ideas, interpretations; they constitute our world.""!

Unter immanences (Immanenzen) versteht Hassan "the growing capacity of the

mind to generalize itself through symbols."72

Die Sprache gibt unserer Umgebung eine
neue Struktur: "The language animal has emerged, his/her measure the intertextuality of
all life."” Der Mensch konstituiert das Universum und sich selbst anhand der von ihm
selbst erschaffenen Symbole.74 Hassan nihert sich damit an Foucault an, wenn dieser
sagt, dass nicht der Mensch Sprache spricht, sondern Sprache den Menschen, und an
Derrida, wenn dieser sagt, dass es aullerhalb des Textes nichts gibt ('l n'y a pas de hors-
texte").

Indetermanence bezeichnet fiir Hassan also einerseits die Tatsache, dass
Postmodernismus als kiinstlerisches, philosophisches und soziales Phidnomen auf
offene, spielerische, fragmentierte, provisorische und unzusammenhingende Formen
hinsteuert, die von Ironie, Abwesenheit und Fragmentiertheit gekennzeichnet sind, und
andererseits den alles durchdringenden, allgegenwirtigen Kode von Symbolen, Medien

und Sprache: "Thus our earth seems caught in the process of planetization,

transhumanization, even as it breaks up into sects, tribes, factions of every kind."”

De Mans Unlesbarkeit

In eine &@hnliche Richtung geht auch das, was Paul de Man als unreadability
bezeichnet. Neben — und vielleicht sogar vor — J. Hillis Miller, Geoffrey H. Hartmann
und Harold Bloom (wobei letzterer sich selbst allerdings nicht als Dekonstruktivisten
sieht) gehorte de Man zu den Vorreitern der Dekonstruktion in den Vereinigten Staaten.
Dort 16st in den Siebzigern die Dekonstruktion den New Criticism ab. In den USA ist
die Dekonstruktion zwar genauso wie der New Criticism ein werkimmanentes

Verfahren, aber wihrend der New Criticism versucht, die Kohédrenz des betrachteten

! Hassan. "Postmodern Perspective." S. 505

72 Hassan. "Postmodern Perspective.” S. 508

3 Hassan. "Postmodern Perspective.” S. 508

™ vgl. Hassan. "Toward a Concept of Postmodernism." S. 93
7 Hassan. "Toward a Concept of Postmodernism." S. 94
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Textes aufzuzeigen, ist die Dekonstruktion darum bemiiht, die dem Text
innewohnenden Widerspriiche aufzudecken.”®

In "The Resistance to Theory" von 1982 verfolgt de Man die Entwicklung der
Literaturtheorie ausgehend vom New Criticism, den er vor allem mit T.S. Elliot
identifiziert und als eine Literaturtheorie betrachtet, die keine Probleme damit hatte,
sich ins akademische (oder besser: universitidre) 'Establishment’ einzugliedern.77 In den
Sechzigern @dndert sich dann, unter dem Einfluss des Strukturalismus und der
Frankfurter Schule, der Zugang zur Literaturtheorie. Sie wird 'selbst-reflexiv'. Fiir de
Man entsteht Literaturtheorie, wenn man sich literarischen Texten nicht mehr unter
nicht-linguistischen, also historischen oder &sthetischen Aspekten annidhert, sondern
wenn es um die Modalitdten geht, unter denen Bedeutung und Werte produziert und
rezipiert werden: "when the object of discussion is no longer the meaning or the value
but the modalities of production and of reception of meaning and of value prior to their
establishment."”® Der Bruch zwischen Literaturtheorie auf der einen Seite und
Literaturgeschichte, beziehungsweise Literaturkritik auf der anderen Seite entsteht
durch das Einfiihren linguistischer Terminologie in die Metasprache iiber Literatur,

wenn also die referentielle Funktion der Sprache mit in Betracht gezogen wird:

Contemporary literary theory comes into its own in such events as the application of Saussurian
linguistics to literary texts. [...] By considering language as a system of signs and of signification
rather than as an established pattern of meanings, one displaces or even suspends traditional
barriers between literary and presumably non-literary uses of language and liberates the corpus
from the secular weight of textual canonization.”

Entsprechend ist fiir de Man Literarizitit (Literariness) das, was man als den
gemeinsamen Nenner von literarischer Linguistik und semiologischer Linguistik (the
linguistics of semiology and of literature) bezeichnen konnte. Diese Literarizitét ist das
Studienobjekt literarischer Theorie. De Man betont jedoch, dass Literarizitdt nicht mit
dsthetischer Wirkung (aesthetic response) verwechselt werden darf, da letztere sich eine

kratylische Beziehung zwischen Signifikant und Signifikat erhofft.*

70 vgl. Peter V. Zima. Die Dekonstruktion, Einfiihrung und Kritik. Tiibingen: A. Francke Verlag, 1994. S. 93

7" Paul de Man. "The Resistance to Theory." in Philip Rice und Patricia Waugh (Hrsg.). Modern Literary
Theory: A Reader. London: Arnold, dritte Auflage, 1996. S. 201
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7 vgl. de Man. "Resistance to Theory." S. 203

% vel. dazu Genette, Gérard. Mimologiken. Reise nach Kratylien. Miinchen: Fink, 1996. Genette gebraucht das
Wort Kratylismus synonym mit Mimologismus und meint damit "diese Denkhaltung oder Vorstellungsweise, die
zu Unrecht oder zu Recht zwischen dem >>Wort<< und dem >>Ding<< eine Beziehung widerspiegelnder
Analogie (der Nachahmung) annimmt, welche die Existenz und die Wahl von ersterem motiviert, das heif3it
rechtfertigt." S. 10 Es ist jedoch anzumerken, dass Genette, soweit er sich auf Platons Kratylos beruft, nicht ganz
richtig liegt: Die Frage nach dem wesensmifigen Zusammenhang von Namen und Dingen wird dort gerade
nicht entschieden, sie erscheint vielmehr — zugleich typisch platonisch und postmodern — untentscheidbar.
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Der Kratylismus erzeugt die Illusion einer 'matiirlichen Verbindung' zwischen
Wort und Ding, die in Wirklichkeit jedoch lediglich auf Konvention beruht. Diese
[lusion des Kratylismus wiederum erzeugt Ideologie: "What we call ideology is
precisely the confusion of linguistic with natural reality, of reference with

phenomenalism."®’

Literarische Theorie macht es sich daher zur Aufgabe, diese
Ideologien in Frage zu stellen, indem sie die Mechanik ihrer Funktionsweise aufdeckt.
In dieser Hinsicht wird de Mans Verwandtschaft mit Nietzsche besonders deutlich. De
Man wendet sich dem klassischen Trivium zu, bestehend aus Grammatik, Rhetorik und
Logik und zeigt, ganz im Sinne Nietzsches, dass die drei genannten Elemente in einem
Spannungsverhiltnis zueinander stehen und dass der Logik traditionell schon immer
Prioritét eingerdumt wurde. Wihrend die Grammatik als ein Isotop der Logik angesehen
werden kann, da grammatikalische und logische Funktionen von Sprache ko-extensiv
sind, ldasst sich die Rhetorik nicht in diese Funktionsweisen einordnen. Keine
grammatikalische Entschliisselung, wie raffiniert auch immer, kann die in einem Text
enthaltenen Tropen (also die Rhetorik) so vollstindig erfassen, dass nicht immer ein
Rest an indetermination erhalten bliebe. In "The Resistance to Theory" versucht de Man
dies am Titel von Keats' The Fall of Hyperion zu belegen. Der Titel kann einerseits als
Hyperions Fall, also das Besiegen einer idlteren Macht durch eine jlingere, gelesen
werden, andererseits aber auch als das Evozieren des eigentlichen Prozesses des Fallens,
unabhiingig von dessen Anfang, Ende oder der Identitiit des Fallenden.® . In Allegorien
des Lesens bringt de Man ein weiteres, wenn auch vielleicht nicht unbedingt
tiberzeugenderes Beispiel fiir die Unentscheidbarkeit des Textes, ndmlich die letzte
Zeile von Yeats' Gedicht Among School Children:
O body swayed to music, O brightening glance,
How can we know the dancer from the dance?

De Man unterscheidet eine figurative und eine wortliche Lesart. Im figurativen Sinn
wird die letzte Zeile zur rhetorischen Frage. Die Unterscheidung zwischen Tinzer®® und
Tanz ist unmoglich. Die Form des Tanzes und deren konkrete Ausfithrung sind
identisch. Der figurative Sinn entspricht hier der traditionellen Interpretation des

Gedichtes. Im wortlichen Sinne aufgefasst wire die letzte Zeile hingegen eine Aussage,

8! de Man. "Resistance to Theory." S. 206

82 vgl. de Man. "Resistance to Theory." S. 210

% oder auch Tinzerin. Im Gegensatz zur giingigen deutschen Ubersetzung wird in den romanischen Sprachen
'dancer' iiblicherweise nimlich in der weiblichen Form iibersetzt. Hier birgt der Text fiir die Ubersetzung eine
weitere Unentscheidbarkeit, die de Man {iibersieht, die von Peter V. Zima jedoch bemerkt wird. vgl. Zima.
Dekonstruktion, S. 113
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die auf die Notwendigkeit der Unterscheidung hinweist. Hier wiirde der Text den Leser
darum bitten: "Bitte erkldr' mir, wie kann ich Tanz und Tanzer auseinanderhalten."*

Es geht an dieser Stelle aber weniger darum, ob de Mans Dualismus zu
iberzeugen vermag und ob seine Beispiele fiir die konkrete undecidability eines
spezifischen Textes gut gewihlt sind. Wichtig ist vielmehr, wie de Man die
undecidability an sich begriindet. Diese erwichst, wie oben bereits angedeutet, aus dem
Spannungsverhiltnis zwischen Logik und Grammatik auf der einen Seite und Rhetorik
auf der anderen. Die Erkldarung der Funktionsweise von Sprache gelingt so lange, wie
man die Grammatik, die in Diensten der Logik steht, privilegiert und die Rhetorik
marginalisiert. Schwierigkeiten treten auf, wenn man in der Rhetorik mehr als nur
bloBes Ornament erkennt: "Difficulties occur only when it is no longer possible to
ignore the epistemological thrust of the rhetorical dimension of discourse, that is, when
it is no longer possible to keep it in its place as a mere adjunct, a mere ornament within
the semantic function."® Daher ist die Sprech-Akt-Theorie gezwungen, die Rhetorik als
Uberzeugungskunst vom performativen Moment weg in den affektiven Bereich der
Perlokution zu verbannen. Das heif3t, man reduziert die Rhetorik auf einen willentlichen
Akt des Sprechers zum Zwecke der Uberzeugung; man macht sie also zu einem
Ornament der Sprache und iibersieht dabei den metaphorischen Charakter der Sprache
selbst. Indem de Man diese Problematik erkennt, schlieft er an Nietzsche an, der
Wahrheit als Heer von Metaphern bezeichnet, von denen der Mensch vergessen hat,
dass sie eben solche sind. Der Widerstand gegen Literaturtheorie entspringt dem
Widerstand gegen die rhetorische oder tropologische Dimension von Sprache, eine
Dimension, die in der Literatur stirker vertreten ist als in anderen Manifestationen von
Sprache. De Man erinnert an Derrida, wenn er aus dem Trivium einen bindren
Gegensatz aufbaut, bei dem die Logik — zusammen mit ihrer Dienerin Grammatik — im
Zentrum steht und die Rhetorik marginalisiert wird und schliet: "The model of the
trivium contains within itself the pseudo-dialectic of its own undoing and its history tells
the story of this dialectic."®®

Die Anwendung dieser Erkenntnis auf literarische Texte erweist sich allerdings
bekanntermallen als recht schwierig, und de Mans Kritiker haben gewiss guten Grund,

nach dem Sinn einer Literaturtheorie zu fragen, die letztendlich immer in Aporien

8 Ppaul de Man. Allegorien des Lesens. Frankfurt: Suhrkamp, 1988, S. 42. Vgl auch Jim Powell. Derrida para
principiantes. Buenos Aires: Era Nasciente, 1997. S. 152
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stehen bleibt. Es ist auch Peter Zima Recht zu geben, wenn dieser darauf hinweist, dass
die von de Man aufgedeckten Widerspriiche nicht unbedingt tatséchlich im betrachteten
Objekt enthalten sein miissen, sondern unter Umsténden von den Dekonstruktivisten nur
dort hineinprojiziert werden: "Denn das theoretische Objekt wird niemals fotografisch
abgebildet oder widergespiegelt, sondern stets vom kontingenten Diskurs einer Theorie
(re—)konstruiert.”87

Dafiir, dass Nietzsche, Derrida und de Man mit ihrer Betonung des rhetorischen
Aspekts von Sprache dennoch zu einer bedeutenden Erkenntnis iiber die Funktionsweise
von Sprache gelangt sind, mag zweimal der Begriff "Tisch' als Beispiel dienen. So
erzahlt Gérard Genette in Mimologiken von einer Frau, die von dem Wort table
begeistert ist, weil es doch so gut den Eindruck einer ebenen Fliche, die auf vier Beinen
ruht, vermittle.* Die Begeisterung der zitierten Dame wirkt deshalb belustigend, weil
sie sich des offensichtlichen Zirkelschlusses, dem sie anheim fillt, nicht bewusst wird
(fiir eine ebene Fliche mit vier Beinen wird das Wort fable verwendet und weil das
Wort table fiir eine ebene Fliche mit vier Beinen steht, passt es sehr gut als
Bezeichnung dafiir). Sie vermutet eine kratylische Beziehung zwischen dem signifikant
table und dem Konzept eines Tisches, weil sie die Konventionalitéit der Begriffsbildung
tibersieht. Und auch wenn der Zirkelschluss der Dame belustigend ist, so kann man
doch nachvollziehen, dass das Wort table genau die Assoziationen einer ebenen Fldche

auf vier Beinen hervorruft.

4. Nietzsche und die Frage nach der Wahrheit

In "Postmodernismus, Ironie und Vergniigen" beobachtet Umberto Eco die
Tendenz den Begriff 'postmodern’ zeitlich immer weiter nach hinten zu verschieben.
Wiihrend er zunéchst eine Bewegung innerhalb der letzten zwanzig Jahre erfassen sollte
(die Nachschrift zum 1980 erschienenen Il nome della rosa stammt aus dem Jahre
1983), verschiebe der Begriff sich nun immer weiter nach hinten, sei bereits am Anfang
des Jahrhunderts angelangt, immer noch unterwegs und wiirde, so meint Eco ironisch,
vermutlich bald Homer erreichen.* Aber obwohl es offensichtlich unsinnig ist, den
Beginn der Postmoderne, so wie er heutzutage im Allgemeinen verstanden wird, in das
neunzehnte Jahrhundert verlagern zu wollen, so ist es doch durchaus sinnvoll, sich

dieser Zeit einmal kurz zuzuwenden, um dort nach bestimmten Entdeckungen und

¥ Zima. Dekonstruktion. S. 95
8 Genette. Mimologiken. S. 9
% Eco. "Postmodernismus, Ironie und Vergniigen." S. 75
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Erkenntnissen Ausschau zu halten, ohne die es heute keine Postmoderne geben konnte.
So beweist beispielsweise William Smith (1769-1839), der 'Vater der Geologie', anhand
von Fossilienfunden, dass die Welt nicht im Jahre 4004 vor Christus entstanden sein
kann” und Charles Darwin liefert mit The Origin of Species (1859) eine empirisch und
historisch wesentlich iiberzeugendere Darstellung von der Entstehung des Menschen als
die Bibel das tut. Derartige Erkenntnisse zwingen die Menschen dazu, sich mit der
Moglichkeit auseinanderzusetzen, dass die Werte und Uberzeugungen, auf die sie ihr
Leben aufgebaut haben, fehlerhaft sein konnten. Und sie fiihren letztendlich dazu, dass
Friedrich Nietzsche den Tod Gottes proklamiert.”’ Gianni Vattimo hat sicherlich nicht
Unrecht, wenn er behauptet, dass die philosophische Postmoderne im Werk Nietzsches
entstehe.”> 1873 schreibt Nietzsche in "Uber Wahrheit und Liige im auBermoralischen
Sinn":

Was ist also Wahrheit? Ein bewegliches Heer von Metaphern, Metonymien, Anthropomorphismen
kurz eine Summe von menschlichen Relationen, die, poetisch und rhetorisch gesteigert,
tibertragen, geschmiickt wurden, und die nach langem Gebrauche einem Volke fest, canonisch und
verbindlich diinken: die Wahrheiten sind Illusionen, von denen man vergessen hat, dass sie welche
sind, Metaphern, die abgenutzt und sinnlich kraftlos geworden sind, Miinzen, die ihr Bild verloren
haben und nun als Metall, nicht mehr als Miinzen in Betracht kommen.”?

Dieser hiufig zitierte Satz legt Zeugnis ab fiir die Erkenntnis, dass Wahrheit weder ein
gottgegebenes noch ein natiirlich vorkommendes Phidnomen ist, sondern vielmehr
etwas, das vom Menschen in und durch Sprache konstruiert wird. Und hierin ist
wahrscheinlich der Ursprung der Postmoderne zu sehen, denn falls es iiberhaupt
moglich sein sollte, die Grundbefindlichkeit der Postmoderne in einer einzigen Aussage
zusammenzufassen, dann wire diese Grundbefindlichkeit wohl als ein Gefiihl des
Misstrauens und der Skepsis zu beschreiben, die der 'postmoderne Mensch' jeglichen
Arten und Formen von Wahrheiten entgegenbringt, welche Anspruch auf Absolutheit
erheben.

Das Verhiltnis zwischen dem Denken Nietzsches und dem Denken Hegels kann

in dieser Hinsicht als paradigmatisch fiir das Verhiltnis von Postmoderne und

% diese Zahl wurde von Bischof James Ussher errechnet und in den Bibeln der damaligen Zeit am Rand neben
der Schopfungsgeschichte vermerkt.
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Moderne® angesehen werden. Das hegelsche Denken von These, Antithese und
Synthese und der daraus resultierenden Moglichkeit der Authebung von Gegensitzen,
ist ein zielorientierter Prozess, der sich auf dem Bediirfnis begriindet, den Dingen einen
— und genau einen — Sinn zu verleihen. Ein solches Denken setzt den Glauben an eine
sinnspendende Instanz voraus, es ist ein Denken, das ohne grand narratives nicht
bestehen kann. Und genau dem verwehrt sich Nietzsche. Dass Nietzsche den Tod Gottes
erklirt, ist die Conditio sine qua non fiir die Negierung der grand narratives durch die
Postmoderne. Wihrend Hegels Dialektik von Aufhebung zu Aufhebung eilt, bis sie das
absolute Wissen erreicht, welches der Vollendung und SchlieBung des Systems
entspricht und somit nichts anderes als closure bedeutet, entwirft Nietzsche eine offene
Dialektik, die von einer radikalen Ambivalenz ausgeht, von einer unaufhebbaren Einheit
der Gegensiitze, die eher destruktiv als systembildend wirkt.”

Die Logik, Grundlage der Vernunft und der Dialektik Hegels hat nach Nietzsche

in der Unlogik ihren Ursprung; sie entsteht aus der Notwendigkeit zu kategorisieren:

Woher ist die Logik im menschlichen Kopfe entstanden? Gewiss aus der Unlogik, deren Reich
urspriinglich ungeheuer gewesen sein muss. Aber unzihlig viele Wesen, welche anders schlossen,
als wir jetzt schliefen, giengen zugrunde: es konnte immer noch wahrer gewesen sein! Wer zum
Beispiel das 'Gleiche' nicht oft genug aufzufinden wusste, in Betreff der Nahrung oder in Betreff
der ihm feindlichen Thiere, wer also zu langsam subsumirte, zu vorsichtig in der Subsumption
war, hatte nur geringere Wahrscheinlichkeit des Fortlebens als Der, welcher bei allem Aehnlichen
sofort auf Gleichheit rieth.”

Analog dazu ldsst auch die Postmoderne (zumindest die Postmoderne im Sinne eines
Paul de Man) verschiedene mogliche Interpretationen nebeneinander stehen, ohne sich
auf die — aus Sicht der Postmoderne ohnehin sinnlose — Suche nach einer alles
umfassenden Erklirung zu begeben.”” Wie de Man so kehrt auch Nietzsche traditionelle
Hierarchien um und betont das Rhetorische gegeniiber dem Logischen und der
Grammatik, und den Signifikanten gegeniiber dem Signifikat. Er weil} aber auch, dass

das menschliche Denken noch immer in traditionellen Denkmustern verhaftet ist, wenn

% Anm.: An dieser Stelle méchte ich den Modernismus der Einfachheit halber zur Moderne rechnen, denn indem
der Modernismus sich gegen die Werte des Vormodernismus stellt, erkennt er damit notwendigerweise die
Existenz dieser Werte an.

% vgl. Zima. Dekonstruktion. S. 21-22

% Friedrich Nietzsche. Die frohliche Wissenschaft. In: ders Scimtliche Werke (Kritische Studienausgabe) Bd. III:
Morgenrote; Idyllen aus Messina; Die frohliche Wissenschaft. (Hrsg. Giorgio Colli und Mazzino Montinari).
Miinchen: DTV/de Gruyter, 1988. S. 471

7 Anm.: Dass verschiedene Interpretationen eines Textes nebeneinander bestehen konnen bedeutet aber auch in
der Postmoderne nicht, dass jede, wie auch immer geartete Interpretation legitim wére. Das meint auch Umberto
Eco, wenn er sagt: "To say that a text potentially has no end does not mean that every act of interpretation can
have a happy ending." (Eco, Umberto. Interpretation and Overinterpretation. Stefan Collini (Hrsg.) Cambridge:
Cambridge UP, 1992. S. 24.)
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er in der Gotzenddmmerung (1889) ironisch bemerkt: "Ich fiirchte, wir werden Gott
nicht los, weil wir noch an die Grammatik glauben LB

Nietzsches Auffassung von der Position, in der der Mensch des neunzehnten
Jahrhunderts sich wieder findet, weist einiges an Parallelen auf zu den Problemen der
Literatur nach dem Ende des literarischen Modernismus. Nietzsche beobachtet im
neunzehnten Jahrhundert ein Epigonentum des Menschen, der aufgrund des UbermaRes
an historischem Bewusstsein nichts Neues mehr hervorbringen kann und stattdessen
gezwungen ist "die Formen seiner Kunst, seiner Architektur und der Mode dem grof3en

99 -
"7 Dieses

Theaterfundus zu entnehmen, zu dem die Vergangenheit fiir ihn geworden ist.
von Nietzsche als historische Krankheit bezeichnete Phinomen will er zuerst mit Hilfe
der iiberhistorischen und dternisierenden Krifte der Religion und der Kunst
tiberwinden, erkennt dann aber nach dem Bruch mit Wagner in Menschliches,
Allzumenschliches (1878) die Unmoglichkeit dieser Losung, da das Konzept der
Uberwindung in sich noch immer ein Konzept der Moderne ist. Gianni Vattimo bemerkt
dazu in seiner Analyse des Denkens Nietzsches in "Nihilismus und Postmoderne in der
Philosophie":

Wenn sich die Moderne als das Zeitalter der Uberwindung definiert, als Zeitalter des Neuen, das
veraltet und umgehend von einer neueren Neuigkeit ersetzt wird, und zwar in einer
unaufhaltsamen Bewegung, die jegliche Kreativitit in gleichen Moment entmutigt, in dem sie sie
als einzige Lebensform verlangt und auferlegt —, wenn dem so ist, dann kann man die Moderne
nicht verlassen, indem man sie zu iiberwinden gedenkt. Die Berufung auf die &ternisierenden
Krifte deutet auf dieses Erfordernis hin, einen anderen Weg zu finden. Nietzsche sieht — bereits in
der Abhandlung von 1874 — ganz klar, dass die Uberwindung eine typisch moderne Kategorie und
daher giinzlich ungeeignet ist, einen Ausweg aus der Moderne anzugeben.'”

Daher wendet sich Nietzsche von der Idee der dternisierenden Krifte ab und versucht
stattdessen einen Ausweg aus der Moderne aufzuzeigen, indem er ihre eigenen
Tendenzen radikalisiert. Er analysiert die obersten Werte der Kultur wie in einer
chemischen Reduktionsreaktion auf die sie konstituierenden Elemente so lange bis die
Wahrheit selbst, das Fundament aller kulturellen Werte, sich auflost. Nietzsche will dem
Menschen vor Augen halten, wie Wahrheit und Werte entstehen, was in letzter Instanz
dazu fihren muss, dass diese Wahrheiten und Werte sich selbst auflosen. Denn
Erkenntnis ist nichts als eine Reihe von Metaphernbildungen, in gewisser Weise ein
Zirkelschluss, den Vattimo so beschreibt: "vom Ding zum Vorstellungsbild; von diesem

zum Wort, das den Gemiitszustand des Individuums ausdriickt; von diesem zu einem

% Friedrich Nietzsche. Gotzen-Dimmerung oder Wie man mit dem Hammer philosophirt. In: ders Séimtliche
Werke (Kritische Studienausgabe) Bd. VI: Der Fall Wagner; Gotzen-Didmmerung,; Der Antichrist; Ecce homo;
Dionysos-Dithyramben; Nietzsche contra Wagner. (Hrsg. Giorgio Colli und Mazzino Montinari). Miinchen:
DTV/de Gruyter, 1988. S. 78

% Vattimo. "Nihilismus und Postmoderne." S. 234

1% Vattimo. "Nihilismus und Postmoderne." S. 234-235
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von den gesellschaftlichen Konventionen als 'richtig' auferlegten Wort; und dann
wiederum von diesem genormten Wort zum Ding, von dem wir nur diejenigen
Merkmale wahrnehmen, die sich mit unserem ererbten Vokabular am leichtesten in eine
Metapher bringen lassen."'"!

Fiir Nietzsche ist die Moderne das Zeitalter der Reduktion des Seins auf das
novum.'® Wie Vattimo es sagt, ein Zeitalter des Neuen, das veraltet und umgehend
durch eine neuere Neuigkeit ersetzt wird. Dem Neuen hilt Nietzsche den Gedanken der
ewigen Wiederkehr des Gleichen entgegen, denn der Drang zum Neuen griindet sich auf
der Annahme, dass es die Aufgabe des Denkens sei "zum Grund zuriickzugehen und auf

"103 Diesen Grund

diesem Weg den Komplex von novum, Sein und Wert wiederzufinden.
oder Ursprung hat Nietzsche nun aber bloBgelegt, er hat ihn, um mit dem Vokabular
Derridas zu sprechen, 'dekonstruiert; und so verliert der Grund seine
Daseinsberechtigung. So kann man den Satz aus der Morgenrote verstehen: "Mit der
Einsicht in den Ursprung nimmt die Bedeutungslosigkeit des Ursprungs zu."'"™ Daher
beschlie3t Nietzsche nicht mehr in der Tiefe, sondern in der Breite zu suchen. Wenn
man weil3, wie der Ursprung sich konstituiert, nimmt die Bedeutungslosigkeit desselben
zu, anstatt sich also am Ursprung, am Fundament zu orientieren, wendet man sich dem
Ndchsten zu: "das Nichste, das Um-uns und In-uns allméhlich Farben und Schonheiten
und Rithsel und Reichthiimer von Bedeutung aufzuzeigen beginnt, von denen sich die
iltere Menschheit nichts trdumen lie."'” Unter der #lteren Menschheit sind hier also
die Menschen zu verstehen, die sich von der von ihnen nicht hinterfragten
Metaphernbildung noch haben blenden lassen und daher nicht in der Lage waren, ihre
Umwelt ohne den Filter ihrer selbstgemachten Werte unverzerrt zu erfassen.

Von diesem Denken Nietzsches ausgehend lassen sich in vielerlei Richtungen
Briicken schlagen. Das von ihm konstatierte Epigonentum des neunzehnten
Jahrhunderts legt einen Vergleich mit seinem Zeitgenossen Oscar Wilde nahe, dem
selbst oft genug Epigonentum zum Vorwurf gemacht wurde. Das Problem des
Epigonentums und des UbermaBes an historischem Bewusstsein erinnert aber auch, wie
oben bereits bemerkt, an die Probleme der Literatur am Ende des Modernismus, genauer

an John Barths "Literature of Exhaustion". Wenn Nietzsche mit seinem chemischen

%" Vattimo. "Nihilismus und Postmoderne." S. 235

192 yol. Vattimo. "Nihilismus und Postmoderne." S. 236

193 yattimo. "Nihilismus und Postmoderne." S. 237

1% Friedrich Nietzsche. Morgenréthe. In ders. Siimiliche Werke (Kritische Studienausgabe) Bd. III: Morgenrite;
Idyllen aus Messina, Die frohliche Wissenschaft. (Hrsg. Giorgio Colli und Mazzino Montinari). Miinchen:
DTV/de Gruyter, 1988. S. 52

195 Nietzsche. Morgenréte. S. 52

41



Reduktionsmodell die 'Funktionsweise des Systems' offen legt und statt des Neuen die
ewige Wiederkehr des Gleichen vorschlidgt, dann lédsst sich darin eine Vorwegnahme
von Barths und Ecos Konzept der Thematisierung des bereits Gesagten erkennen. In
boseren Worten ausgedriickt konnte man Barth und Eco auch zu Epigonen Nietzsches
erkldren, die wiederum selbstreflexives Epigonentum fordern. Epigonentum im
Quadrat, also.

Nietzsches Betonung des Dionysischen gegeniiber dem Apollinischen legt eine
Verwandtschaft mit Hassans "Literature of Silence" nahe'® und seine Betonung der
Rhetorik gegeniiber der Logik und Grammatik die bereits gezeigte Verwandtschaft mit
de Man und Derrida. Aus eben diesem Wegwenden von der Logik und dem Hinwenden
zur Rhetorik, ebenso wie dem Wegwenden vom Grund und dem Hinwenden zum
Nichsten lésst sich auf eine allgemeine Privilegierung des Signifikanten gegeniiber dem
Signifikat schliefen. Und damit erinnert Nietzsche nicht nur an Oscar Wilde, sondern
auch an Derrida, die Dekonstruktion und vielleicht sogar die gesamte Postmoderne.

Auf Nietzsche aufbauend wendet Gianni Vattimo sich Martin Heidegger zu, der
mit dem Begriff der "Verwindung" einen Ausweg aus der Metaphysik aufzeigen will.
Sowohl bei Nietzsche als auch bei Heidegger wird der Grund in Frage gestellt: "Die
nihilistische Wirkung der Selbstauflosung der Begriffe der Wahrheit und des Grundes
bei Nietzsche hat ihre Parallele in der Heideggerschen 'Entdeckung' des 'epochalen’
Charakters des Seins; auch bei Heidegger kann das Sein nicht (mehr) als Grund*
fungieren, und zwar weder als Sach- noch als Denkgrund."'”” Da Vattimo die Moderne

]"108 versteht,

als "Endergebnis der Metaphysik und der platonisch-christlichen Mora
bildet Heideggers Verwindung der Metaphysik gleichzeitig den Ausweg aus der
Moderne.'” Die Verwindung ist der Uberwindung dhnlich, hat aber nichts von der
dialektischen Aufhebung oder dem Hinter-sich-lassen der Vergangenheit an sich, die
das Wort Uberwindung charakterisiert.' " Heideggers Verhiltnis zur Metaphysik ist das
der Verwindung, nicht der Uberwindung, denn iiberwinden kann man die Metaphysik

nicht: "Die Metaphysik ldsst sich nicht wie eine Ansicht abtun. Man kann sie

1% yol. Hassan. "The Literature of Silence.” S. 13 & S. 18-19

7 Vattimo. "Nihilismus und Postmoderne." S. 242

1% Vattimo. "Nihilismus und Postmoderne." S. 239

' Das Verhiltnis von Metaphysik und platonisch-christlicher Moral ist vielleicht nicht ganz offensichtlich.
Vereinfacht ausgedriickt liele es sich so darstellen: Philosophie heifit "sterben lernen". Nun gilt die platonische
Lehre allgemein als die Grundlage der westlichen Philosophie und, wie der englische Philosoph A.N. Whitehead
es formuliert hat, bei der gesamten Philosophie nach Platon handelt es sich lediglich um Fuf3noten zu Platon. Mit
der Vorstellung von der Seele erschafft Platon jedoch ein 'Pharmakon’ (siehe Derrida) gegen den Tod, so dass die
platonische Philosophie des Einiibens des Sterbens letztendlich darin besteht, den Tod zu verleugnen. Darauf
bezieht sich Nietzsche, wenn er behauptet, dass das Christentum Platonismus fiir das Volk sei.

vgl Vattimo. "Nihilismus und Postmoderne." S. 233
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keineswegs als eine nicht mehr geglaubte und vertretene Lehre hinter sich bringen."'"

Die Verwindung der Metaphysik miindet in eine Form des historischen Relativismus', in
der es keinen Grund und keine letzte Wahrheit gibt, sondern, wie Vattimo es ausdriickt,
nur "geschichtliche, bestimmte oder geschickte Offnungen eines Selben, das sich nur in
diesen Offnungen und durch sie vergegenwiirtigt (sie durchquerend, nicht sie als Mittel

beniitzend)." 12

Wenn man sich vor vielleicht etwas konstruiert anmutenden Analogien
nicht scheut, dann ldsst sich Heideggers Vorstellung, wie die Metaphysik nicht
tiberwunden, sondern verwunden wird, mit John Barths Vorstellung vom postmodernen
Autor vergleichen, der den Modernismus 'verwindet' indem er ihn 'unter dem Giirtel,

aber nicht auf dem Riicken' trigt.

Vattimos schwaches Denken

Von der Literatur John Barths zuriick zur Philosophie Vattimos: Ohne Metaphysik
muss die funktionalistische Konzeption des Denkens aufgegeben werden, denn ohne
Grund kann das Denken nicht als Basis fiir die praktische Umformung der Realitét
dienen. Eines der Merkmale postmodernen Denkens ist fiir Vattimo daher ein Denken
des Genusses: "Das Andenken oder sogar der Genu3 (das Wiedererleben) — auch im
'dsthetischen’ Sinne verstanden — der Geistesformen der Vergangenheit hat nicht die
Funktion, etwas anderes vorzubereiten, sondern hat in sich selbst eine emanzipatorische
Wirkung. Von hier aus konnte wohl eine postmoderne Ethik den noch metaphysischen
Ethiken der 'Entwicklung', des Wachstums und des novum als obersten Werts
entgegengestellt werden."' 13

Im Nachwort zu Vattimos Das Ende der Moderne zeigt Rafael Capurro, wie
Vattimo dieser zielgerichteten metaphysischen Ethik der Moderne ein 'schwaches',
nicht-verabsolutierendes Denken entgegenstellt: "Fern jeder anthropozentrischen (oder
eurozentrischen) 'humanistischen' Romantik lehrt uns Vattimo, die Illusion des
Fortschritts oder die Gegenillusionen der Apologie des Vergangenen bzw. des
Gegenwirtigen zu verabschieden und — anstatt in die scheinbare Geschichtslosigkeit des
wissenschaftlichen Begriffs zu verfallen — die Ereignishaftigkeit des Geschichtlichen,

nll4

also seine 'schwache' oder 'geringe' Seinsweise zu vernehmen. Denn Vattimo sieht

den 'starken' Grundzug des Denkens der Moderne darin, dass sie den Anspruch eines

" Martin Heidegger. Vortrige und Aufsiitze. Pfullingen: Neske, 1954. S. 68

"2 Vattimo. "Nihilismus und Postmoderne." S. 242

Vattimo. "Nihilismus und Postmoderne." S. 243

!1* Rafael Capurro im Nachwort zu: Gianni Vattimo. Das Ende der Moderne. Stuttgart: Reclam 1990. S. 207.
(Aus dem Italienischen {iibersetzt und herausgegeben von Rafael Capurro; Originalausgabe: La fine della
modernita. Mailand: Garzanti, 1985).
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begriindenden Denkens (rationalistisch bei Descartes, transzendentalphilosophisch bei
Kant) durch das Denken selbst erhebt. Dem stellt er das 'schwache' Denken der
Postmoderne gegeniiber. Dieses schwache Denken gibt sich dem Spiel der Vielfalt hin
und verzichtet auf Eindeutigkeit und Vereinheitlichung.'"” Auf Nietzsche aufbauend
stellt Vattimo fest, dass die Unterscheidung von Sein und Schein Trug ist: "Es gibt
jedoch eine Freiheit als Mobilitdt zwischen den >Erscheinungen<, die allerdings, wie
Nietzsche uns zeigt, nicht mehr diesen Namen tragen: Nun, da >die wahre Welt zur
Fabel geworden ist<, gibt es kein wahres Sein mehr, das sie zu Liige und Falschheit
degradieren konnte."''® Das 'schwache Denken' ist ein 'kontaminierendes', die
scheinbaren geschichtslosen und scharfen Ziige der modernen wissenschaftlich-
technologischen Zivilisation im chiaroscuro (Halbdunkel) der sie ermdglichenden
Tradition auflosendes Denken.''” Vattimo selbst sagt dazu in "Ideologie oder Ethik":

"Das ist keine Philosophie, die sich unmittelbar und direkt in politische Entscheidungen

umsetzen will. [...] Auch lehnt ein schwacher Denker Gewalt als Methode des
politischen Kampfes ab. Vor allem aber versucht er, die Geschichte und den Fortschritt
nicht mehr unter dem Zeichen des Aufstiegs, des quantitativen Wachstums der Giiter
und Objekte zu denken."''® Das schwache Denken denkt im Kleinen, es triigt dem Ende
der grand narratives, sowie der Pluralisierung der Gesellschaft und des Subjekts
Rechnung. So ist denn auch fiir Vattimo der postmoderne Mensch ein Individuum, das
seine eigene Vielheit akzeptiert hat: "Individualitit als Vielfalt."'" Hier bringt Peter V.
Zima die interessante Frage auf, wie ein solches Subjekt der Vielfalt denn iiberhaupt fiir
irgendeine Handlung verantwortlich sein konne.'* Zima geht dieser Frage im Rahmen
der Ethik der Postmoderne nach. Das Problem der Ethik bringt die Theoretiker der
Postmoderne, bzw. die Apologeten eines radikalen Pluralismus und Partikularismus,
wie etwa Lyotard, in das Dilemma, dass sie einerseits ihren Pluralismus gewahrt sehen
wollen, andererseits die Frage nach der Verantwortung nach dem Niedergang der

. . o - 121
Universalidee nicht tibergehen konnen.

Eine der Hauptfragen des zweiten Teils der
Arbeit vorwegnehmend soll hier einmal ganz kurz auf den Begriff der Verantwortung in

Hinsicht auf Existentialismus und Postmoderne eingegangen werden. Der — eher

"3 yol. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 179

"'® Gianni Vattimo. Jenseits vom Subjekt. Graz: Bohlau, 1986. S. 16

"7 vel. Vattimo. Das Ende der Moderne. S. 207

"8 Gianni Vattimo. "Ideologie oder Ethik. Von Marx zum schwachen Denken." In Information Philosophie. Heft
4, Oktober 1988. S. 13

"9 Vattimo. Jenseits vom Subjekt. S. 63

120 7ima. Moderne/Postmoderne.S. 180

12! yol. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 209
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unbewusste — Existentialismus eines Hemingway darf natiirlich nicht mit dem
Existentialismus eines Sartre oder Camus in einen Topf geworfen werden, ebenso wenig
wie der postmoderne 'Pseudo-Existentialismus' der Protagonisten Ellis' als reprdsentativ
fiir die Postmoderne gesehen werden darf. Dennoch soll hier folgende Behauptung
aufgestellt werden (die in ihrer verallgemeinernden Form selbstverstindlich unzéhlige
individuelle Fragen auBler Acht ldsst): Bevor Nietzsche aufdeckt, wie Wahrheit entsteht,
solange die Werte also noch fest und verbindlich erscheinen und Gott noch nicht
gestorben ist, erhdlt das Individuum seine Verantwortlichkeit unmittelbar von der
Gesellschaft, deren Werte es unhinterfragt iibernehmen kann. Der 'modernistische
Existentialist' erfahrt hingegen die Absurditit der Welt (Camus), er kann von der
zersplitterten, heuchlerischen und manipulatorischen Gesellschaft keine Werte mehr
tibernehmen und muss, im Bewusstsein der Freiheit seiner Entscheidungen, sich auf
sich selbst berufen, um in Eigenverantwortung zu handeln. Diese These wird bei der
Betrachtung von Hemingways Erstlingsroman The Sun Also Rises zu belegen sein. Die
Analyse von Ellis' Erstlingswerk Less Than Zero wird hingegen aufzeigen, dass die
'Individualitdt als Vielfalt' letztlich darauf hinauslduft, dass nicht nur die den
Protagonisten umgebende Welt aufgrund ihrer Pluralisierung zu fragmentiert ist, um
noch Werte vermitteln zu konnen, sondern dass auch der Protagonist selbst fragmentiert
ist. Dadurch wird es dem Protagonisten unmoglich, als Individuum einen
existentialistischen Standpunkt auBlerhalb der Gesellschaft einzunehmen. Er ist also,
durchaus im Sinne Vattimos, aber mit stark negativen Konnotationen, ein 'Mensch der

Vielfalt'.

Deleuzes Rhizomatik

Wie Nietzsche und Vattimo, so sucht auch Gilles Deleuze nicht in der Tiefe,
sondern in der Breite und plidiert fiir die Vielfalt, den Zufall und das Spiel; er verwehrt
sich einer Dialektik, die Zufall und Spiel nicht anerkennen will, sondern Theorien und
historische Notwendigkeiten sieht. Nach Deleuze ist die Dialektik ein Denken, das auf
Gedeih und Verderb mit der christlichen Heilslehre verbunden ist; fiir ithn ist die
Dialektik "die eigentlich christliche Ideologie."'**

Und Autoritdt, die ja immer eines Zentrums bedarf, ist Deleuze suspekt, daher

schligt er ein Denken vor, das keines Zentrums bedarf. Traditionelle

Organisationsmodelle des Wissens sind hierarchisch und dichotomisch organisiert. Thr

122 Gilles Deleuze. Nietzsche und die Philosophie. Frankfurt a.M.: Syndikat, 1985. S. 211
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Aufbau idhnelt einer Baumstruktur, deren Verdstelungen immer zu einem zentralen
Stamm zuriickzufiihren sind. Zusammen mit Felix Guattari stellt Gilles Deleuze dieser
traditionellen Baumstruktur nun den Begriff des Rhizoms entgegen, das ohne Stamm

und damit ohne Zentrum auskommt. Urspriinglich stammt der Begriff aus der Botanik:

Ein Rhizom ist als unterirdischer Strang grundsitzlich verschieden von groflen und kleinen
Wurzeln. Zwiebel- und Knollengewéchse sind Rhizome. Pflanzen mit groen und kleinen Wurzeln
konnen in ganz anderer Hinsicht rhizomorph sein, und man konnte sich fragen, ob das Spezifische
der Botanik nicht gerade das Rhizomorphe ist. Sogar Tiere sind es, wenn sie eine Meute bilden,
wie etwa Ratten. Auch der Bau der Tiere ist in all seinen Funktionen rhizomorph, als Wohnung,
Vorratslager, Bewegungsraum, Versteck und Ausgangspunkt. Das Rhizom selber kann die
unterschiedlichsten Formen annehmen, von der veridstelten Ausbreitung in alle Richtungen an der
Oberfliche bis zur Verdichtung in Zwiebeln und Knollen.'”

Deleuze und Guattari beschreiben das Rhizom anhand der Prinzipien der Konnexion,
der Heterogenitit, der Vielheit, des asignifikanten Bruchs und der Kartographie.
Konnexion bedeutet, dass jeder Punkt des Rhizoms mit jedem anderen Punkt verkniipft
werden kann, wobei die Verkniipfung aufgrund der Heterogenitit durch die
verschiedensten Kodierungsarten hergestellt werden kann. Das Wesentliche im Rhizom
sind dabei eher die Linien, die Punkte verkniipfen als die Punkte selbst, denn die
Vielheit — das substantivierte, nicht mehr zuschreibbare Viele — "hat weder Subjekt
noch Objekt; sie wird ausschlieBlich durch Determinierungen, Gréf3en und Dimensionen
definiert, die nicht wachsen, ohne dass sie sich dabei gleichzeitig verindert"'**.
Aufgrund seiner nicht-hierarchischen, dezentralen Struktur, kann das Rhizom an
beliebiger Stelle unterbrochen werden und wird einfach an anderer Stelle
weiterwuchern. Daher dhnelt das Rhizom in seiner Funktionsweise eher einer Karte als
einer Kopie, denn wihrend eine Kopie sich nach dem Baumprinzip immer nur selbst
reproduziert, hat die Karte unzidhlige Ein- und Ausginge, "sie kann in allen ihren
Dimensionen verbunden, demontiert und umgekehrt werden, sie ist stindig
modifizierbar"'>.

Deleuzes kartenhaftes Konzept des Rhizoms erinnert an die Idee der
Wiederholung im Sinne Nietzsches im Gegensatz zur platonischen Wiederholung. Die
platonische Wiederholung geht von einem unveridnderlichen Original aus (ohne an
dieser Stelle darauf eingehen zu wollen, dass bereits im platonischen Werk selbst
gewisse Zweifel an der Existenz eines mit sich selbst identischen Originals wachgerufen

werden), wihrend die nietzscheanische Wiederholung auf der reinen Differenz griindet,

die sich nicht auf ein unverdnderliches Original bezieht, sondern Bewegung und

12 Gilles Deleuze und Félix Guattari. Tausend Plateaus. Kapitalismus und Schizophrenie. Berlin: Merve, 1992.

S. 35

124 Gilles Deleuze und Félix Guattari. Rhizom. Berlin: Merve, 1977. S. 13
125 Deleuze. Rhizom. S. 21
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Abweichung darstellt. Wenn nun nicht mehr auf ein Original zuriickgegriffen werden
kann, sind dementsprechend nur noch Unterschiede zwischen den Abbildern
wahrnehmbar, aber kein Oberbegriff, anhand dessen die Simulakren zu einer begrifflich
definierbaren Einheit zusammengefasst werden konnten.'*°

Die Idee der Rhizomatik ist es also, ein dezentralisiertes, parataktisches Denken
zu propagieren, dessen Aufgabe es ist, eine Logik des Und einzufiihren, die Ontologie
umzukehren, den Grund zu entthronen, Ende und Anfang abzuschaffen: "Das Rhizom
ist ein nicht zentriertes, nicht hierarchisches und nicht signifikantes System ohne
General, organisierendes Gedéchtnis und Zentralautomat; es ist einzig und allein durch

die Zirkulation der Zustinde definiert."'?’

5. Signifikat und Signifikant

Durch die Erkenntnis, dass die Sprache die Grundlage der Begriffsbildung ist,
wird des moglich, die tradierten Termini der Metaphysik zu hinterfragen. Die Rolle, die
einmal die Geschichte gespielt hat, kommt heute der Sprache zu, wie Michel Foucault
erkennt: "Le role qu'a joué alors l'histoire, c'est le langage qui le joue maintenant."'*® Da
Wahrheit offensichtlich nicht von Sprache, und damit von der eigenen Perspektive,
unabhingig erkannt werden kann, muss eben diese eigene Perspektive permanent
hinterfragt und ins Gegenteil verkehrt werden. Auf diese von Nietzsche begonnene und
von Heidegger fortgefithrte Bewegung berufen sich sowohl Deleuze als auch de Man

und Derrida.

Derridas Dissemination

Derrida baut in sofern auf Heidegger auf, als Heideggers Konzept der Destruktion
die Grundlage fiir Derridas Dekonstruktion bildet. Beide widmen sich den Aporien und
Paradoxa der Sprache, so ldsst Heidegger beispielsweise einen der Beteiligten eines
fiktiven Dialoges feststellen, "dass die Sprache unseres Gesprichs fortgesetzt die
Moglichkeit zerstort, das zu sagen, wovon wir sprechen."'”” Derrida divergiert

allerdings dahingehend von Heidegger, als letzterer die Metaphysik auf ontologischer

126 yol. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 182

" Deleuze. Rhizom. S. 35

128 Michel Foucault. "Débat sur la poésie." In: ders. Dits et écrits. 1954-1988. Bd 1 (1954-1969) Paris: Gallimard,
1994. S. 400

12 Martin Heidegger. Unterwegs zur Sprache. Gesamtausgabe Bd. 12. Frankfurt: Klostermann, 1985. S. 98
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Ebene iiberwinden will und sich somit indirekt wieder auf die Suche nach einem
Ursprung begibt, was Derrida als Nietzscheaner nicht guthei3en kann.'*

Die Dekonstruktion ist nicht als literaturwissenschaftliche Methode gedacht,
sondern soll vielmehr den Zweifel gegeniiber Methodologie ausdriicken.'”! Daher will
Derrida die herkobmmlichen Vorstellungen der bindren Gegensidtze von
Signifikat/Signifikant und gesprochener/geschriebener Sprache in Frage zu stellen,
indem er zeigt, wie diese Dualismen sich wechselseitig bedingen, wobei aber immer
einem von beiden Elementen die dominante Rolle zukommt und dem anderen Element
die Rolle des Supplements. In "Platons Pharmazie" betrachtet Derrida Platons Phaidros,
einen Text, dem die traditionelle Philosophie im Rahmen von Platons Gesamtwerk eher
geringere Bedeutung beimisst. Im Phaidros berichtet Platon von einem Gesprich
zwischen Sokrates und Phaidros, einem jungen Athener. Mit dem Versprechen, ihm
eine Schrift des Sophisten Lysias vorzutragen, die er bei sich hat, ist es Phaidros
gelungen, Platon zu iiberreden, die Stadt zu verlassen, um unter den Bdumen im Wald
ein Gespridch zu fithren. Sokrates erzidhlt Phaidros nun, wie die Schrift in die Welt
gekommen ist. Und zwar kam in Agypten der Gott Theuth, unter anderem Erfinder von
Rechnen, Geometrie und Sternenkunde, zu Thamus, der obersten Gottheit in Agypten,
um diesem seine neueste Erfindung vorzulegen, die Schrift. Die Erfindung wird als
pharmakon bezeichnet, wobei in diesem griechischen Begriff gleichzeitig sowohl die
Elemente Hilfs- bzw. Heilmittel als auch Gift enthalten sind. Der Begriff ist also in sich
unentscheidbar. Da das pharmakon Schrift die Menschen der Notwendigkeit enthebt,
sich zu erinnern und ihr Gedichtnis zu iiben, gelangt der Gott Thamus, selbst des
Schreibens nicht michtig, zu der Uberzeugung, dass es sich bei der Schrift nicht um ein
Hilfsmittel, sondern um ein Gift handelt. Da er selbst den logos reprisentiert,
entscheidet sich Thamus in viterlicher Instanz gegen das Geschenk des Sohnes: "Das
pharmakon wird hier dem Vater prisentiert und durch ihn verworfen, erniedrigt,
liegengelassen, miBBachtet. Der Vater verdichtigt und iiberwacht die Schrift allzeit."'*
Der Vater hat den in sich unentscheidbaren Begriff des pharmakon in zwei Hilften
geteilt und entscheidbar gemacht, indem er bestimmt, dass das Gift dominiert, wiahrend
das Heilmittel marginalisiert wird.

Wegen der vieldeutigen Auslegbarkeit der Schrift, wird sie von Platon verurteilt,

ithre grundsitzliche Schwiche ist die Unbestdndigkeit des Sinns. Dieser Logozentrismus

130 yol. Zima. Dekonstruktion. S. 29-30
B! yel. Zima. Dekonstruktion S. 34
12 Jacques Derrida. Dissemination. Wien: Passagen Verlag, 1995. S. 85
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kennzeichnet nach Derrida die gesamte westliche Philosophie seit Platon. Dem
gesprochenen Wort wird gegeniiber der Schrift der Vorrang eingerdumt, weil es die
Gegenwart des Sinns gewéhrleisten soll.

Dies betrifft nicht nur die Philosophie, sondern auch den Strukturalismus. Im
saussureschen Sinne wird das sprachliche Zeichen zu einer Totalitdt, sobald durch
Unterschiede zu anderen Zeichen zwischen Signifikat und Signifikant ein festes
Verhiltnis aufgebaut worden ist. Derrida zeigt nun, dass der Strukturalist Saussure,
wenn er von einem transzendentalen Signifikat ausgeht, dem er eine Sinngegenwart
unterstellt, dabei iibersieht, dass die Bedeutung eines einzelnen Elementes sich nur
durch seine Unterschiedlichkeit zu den anderen Elementen des Systems bestimmen
lasst, wenn das System geschlossen ist. Da das Sprachsystem aber offen ist, denn es
unterliegt dem historischen Wandel, kann Differenz nicht Abweichung von einem

transzendentalen Signifikat, sondern nur eine endlose Sinnverschiebung sein:

Und wenn die Bedeutung des Sinns (in der allgemeinen Bedeutung des Wortes Sinn, nicht aber
von Bezeichnung) unendliches Einbegriffensein ist? Die unbestimmte Riickverweisung eines
Signifikanten auf einen Signifikanten? Wenn seine Kraft eine gewisse reine und unendliche
Mehrdeutigkeit ist, die dem bezeichneten Sinn keinen Aufschub und keine Ruhe ldsst, die ihn in
seiner eigenen Okonomie auffordert, zum Zeichen zu werden und sich selbst aufzuschieben?133

Hier gleicht Derridas Auffassung von Sprache der Deleuzes. Sie gehen beide von
Nietzsches und Heideggers Kritik an der Metaphysik aus und wenden sich gegen ein
logozentristisches Denken, das vom Herrschaftsprinzip bestimmt wird. Stattdessen
wenden sie sich dem Nicht-Begrifflichen und der Vielfalt zu: "Im Zusammenspiel der
Signifikanten, das Derrida so anschaulich beschreibt, steht nicht nur das Besondere als
Signifikant, als begrifflich unauflésbare phonetische Einheit im Mittelpunkt, sondern
auch die Vieldeutigkeit des Textes, die zur Vielfalt der miteinander konkurrierenden,

einander widersprechenden Interpretationen einladt."'**

De Mans Ironie

In "The Rhetoric of Temporality" geht de Man auf die Begriffe des Symbols, der
Allegorie und der Ironie ein. Diese drei Begriffe weisen, vereinfacht ausgedriickt, die
Gemeinsamkeit auf, dass etwas gesagt wird und mit dem Gesagten gleichzeitig noch
etwas anderes, das nicht explizit gemacht wird, gemeint ist. De Man ist der Begriff des
Symbols jedoch suspekt, weil das Symbol die Illusion erweckt, es bestiinde eine
natiirliche Verbindung zwischen dem Zeichen selbst und dem, worauf das Zeichen

verweist: "The symbol is the product of the organic growth of form; in the world of the

133 Jacques Derrida, Die Schrift und die Differenz. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1976. S. 44-45
134 Zima. Moderne/Postmoderne. S. 187
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symbol, life and form are identical [...] Its structure is that of the synecdoche, for the

symbol is always a part of the totality it represents."13 >

Die Beziehung zwischen Symbol
und Symbolisiertem kann somit als kratylisch charakterisiert werden. So entsteht eine
Dialektik zwischen Subjekt und Objekt, die den Anschein erweckt, Denken und
Wirklichkeit seien zu versohnen.'*® In der Welt des Symbols kénnen Bild und Substanz
zusammenfallen, da das Bild als Teil der Substanz angesehen wird, daher ist das
Verhiltnis zwischen Bild und Substanz, zwischen Subjekt und Objekt, beim Symbol
eines der Gleichzeitigkeit. Nicht so bei der Allegorie: "in the world of allegory, time is
the originary constitutive category."">’ De Man bringt eine zeitliche Verfassung in die
Allegorie, indem er erkldrt, dass das Zeichen, auf das das allegorische Zeichen verweist,

der Allegorie immer vorgédngig sein muss. Das allegorische Zeichen kann daher niemals

mit dem Zeichen, auf das es verweist, zusammenfallen:

Whereas the symbol postulates the possibility of an identity or identification, allegory designates
primarily a distance in relation to its own origin, and, renouncing the nostalgia and the desire to
coincide, it establishes its language in the void of this temporal difference. In so doing, it prevents
the self from an illusionary identification with the non-self, which is now fully, though painfully,
recognized as a non-self."**

An dieser Stelle kommt nun die Ironie ins Spiel. De Man bezieht sich auf Baudelaires
Text "De 1'essence du rire", in welchem als eines von mehreren Beispielen ironischen
Bewusstseins ein Mann beschrieben wird, der auf der StraBe stolpert und hinfillt.
Anhand dieses Vorfalls unterscheidet Baudelaire zwischen zwei Arten von Komik.
Unter der einen wire dabei die einfache, sozusagen die herkommliche Form von Komik
zu verstehen, die dem anderen zugewendet ist. In diesem Falle wiirde ein Beobachter
iiber den Fallenden lachen, und der Humor wiirde fiir den Beobachter daraus entstehen,
dass der andere gefallen ist und nicht der Beobachter selbst. Dies ist als die 'gemeine’
menschliche Reaktion zu sehen. Die zweite Form der Komik bezeichnet Baudelaire als
le comique absolu oder auch als Ironie. Hier geht es nicht um das Verhiltnis zwischen
einem Menschen und einem anderen, sondern um Mensch und Natur. In dieser Form
der Komik findet eine Verdoppelung statt, in der der Mensch eine Differenzierung
zwischen sich selbst und der nicht-menschlichen Welt vornimmt. Eine Differenzierung,
die durchaus uniiblich ist und gewohnlich nur von Kiinstlern oder Philosophen oder

anderen Individuen, die mit Sprache bewusst umgehen, vorgenommen wird, denn diese

135 Paul de Man. "The Rhetoric of Temporality." In ders. Blindness and Insight: Essays in the Rhetoric of
Contemporary Criticism. Minneapolis: University of Minnesota Press, zweite, tiberarbeitete Ausgabe, 2003. S.

vgl. Zima. Dekonstruktion.S. 103
17 de Man. "The Rhetoric of Temporality." S. 207
1% de Man. "The Rhetoric of Temporality." S. 207
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selbstreflexive Differenzierung findet nicht nur anhand von Sprache statt, sondern sie
versetzt das Ich auch aus der empirischen Welt heraus und hinein in die Welt der
Sprache. Im Sturz erkennt der Fallende die autoreferentielle Funktionsweise von
Sprache: "Language thus conceived divides the subject into an empirical self immersed
in the world, and a self that becomes like a sign in its attempt at differentiation and self-
definition."'® Der Fallende fillt also, im iibertragenen wie auch im wortlichen Sinne,
aus der Sicherheit der empirischen Umwelt heraus und wird sich, im Gegensatz zum
alltaglichen Sprachgebrauch, der Funktionsweise von Sprache bewusst. Er erkennt, dass

die Vorstellung, er konne die Natur beherrschen, eine Illusion ist:

The ironic, twofold self that the writer or philosopher constitutes by his language seems able to
come into being only at the expense of his empirical self, falling (or rising) from a stage of
mystified adjustment into the knowledge of his mystification. The ironic language splits the
subject into an empirical self that exists in a state of inauthenticity and a self that exists only in the
form of a language that asserts the knowledge of this inauthenticity. This does not, however, make
it into authentic language, for to know inauthenticity is not the same as to be authentic.'*

Mit anderen Worten: Das empirische Ich sieht keinen Unterschied zwischen Signifikat
und Signifikant, denn es betrachtet sich selbst als in der Welt eingebettet. Beim
'‘gemeinen’ Humor lacht der Beobachter iiber den Gestiirzten aus Hochmut und
Schadenfreude. Er versetzt sich also genau nicht in die Lage des Gestiirzten. Das
philosophische, selbstreflexive Ich hingegen lacht, weil es die Moglichkeit des Fallens
fir jeden Menschen erkennt. Ironie bedeutet also, sich zu sich selbst in eine
Reflektionsposition zu setzen. Diese Spaltung des Subjekts in ein empirisches Ich und
ein selbstreflexives Ich ist negativ konnotiert, denn das Ich wird sich selbst ein anderer.
So werden durch die Ironie Bewusstsein und Wahn zueinander in Beziehung gesetzt.
Die ironische Erkenntnis, dass die empirische Welt, oder genauer: 'die Sichtweise, die
das Individuum vor dem Fall von der Welt hat', nicht authentisch ist, zeigt dem
Gefallenen, dass geistige Gesundheit nur so lange moglich ist, wie die Funktionsweise
von Gesellschaft und Sprache nicht hinterfragt wird. Jenseits der unhinterfragten
gesellschaftlichen Normen lauert hingegen der Wahnsinn: "Sanity can exist only
because we are willing to function within the conventions of duplicity and
dissimulation, just as social language dissimulates the inherent violence of the actual
relationships between human beings. Once this mask is shown to be a mask, the
authentic being underneath appears necessarily as on the verge of madness."'*' Die

Sichtweise eines Jean Starobinski, nach der die Ironie als ein Heilmittel gegen die durch

1% de Man. "The Rhetoric of Temporality." S. 213
140 4e Man. "The Rhetoric of Temporality." S. 214
! de Man. "The Rhetoric of Temporality." S. 215-216
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den Fall des Individuums entstandene Entfremdung von der Welt darstellt, ist in de
Mans Augen als bedenklich einzustufen. Nach dem Fall, so meint Starobinski, konne
eine 'grofle, ewige Riickkehr' stattfinden, eine universelle Wiederherstellung dessen,
was durch das Ubel zeitweise auseinander gebracht worden war.'** Fiir Starobinski wird
durch die Ironie also das Ich mit der nicht-menschlichen Umwelt wieder versohnt. Nach
de Man ist jedoch exakt das Gegenteil der Fall, denn die Ironie — sofern das Individuum
nicht der Versuchung anheim fillt, sie auf das empirische Selbst zu beziehen, sie somit
auf eine intersubjektive Ebene zu reduzieren und damit den ironischen Modus zu
verraten — hilt dem Subjekt den konstruierten und fiktionalen Charakter seiner Welt vor
Augen: "It does so precisely by avoiding the return to the world mentioned by
Starobinski, by reasserting the purely fictional nature of its own universe and by
carefully maintaining the radical difference that separates fiction from the world of
empirical reality."'*’ Dies ist der Grund, warum Friedrich Schlegel Ironie als eine
"permanente Parekbase"'** bezeichnet.

De Man verneint die Moglichkeit, dass durch Ironie eine Synthese zwischen
Idealem und Realem, zwischen Fiktion und Wirklichkeit hergestellt werden kann.
Vielmehr trennt die Ironie das empirische Ich der Vergangenheit vom selbstreflexiven
Ich des Gefallenen, fiir das die Synthese zwar unmdoglich ist, das aber immer in der
Gefahr schwebt in das empirische Ich zuriickzufallen: "Irony divides the flow of
temporal experience into a past that is pure mystification and a future that remains
harassed forever by a relapse within the inauthentic."'*> Dieses Element der Zeitlichkeit
verbindet die Allegorie mit der Ironie. Die Ironie erkennt die Inauthentizitit des
empirischen Ich, kann diese Inauthentizitdt — im Gegensatz zu Starobinskis Sichtweise —

jedoch niemals iiberwinden, sondern sie nur immer wieder wiederholen:

It [irony] dissolves in the narrowing spiral of a linguistic sign that becomes more and more remote
from its meaning, and it can find no escape from this spiral. The temporal void that it reveals is the
same void we encountered when we found allegory always implying an unreachable anteriority.
Allegory and irony are thus linked in their common discovery of a truly temporal predicament.'*°

Ein meta-ironischer Text wire demnach ein Text, der dieser Zeitlichkeit Rechnung trigt

und nicht ins empirische Ich zuriickfallend innerhalb der Sprache verweilt, dabei aber

the great eternal Return, can take place, the universal reparation of what evil had temporarily disrupted":
Starobinski, Jean. "Ironie et mélancolie: Gozzi, Hoffman, Kierkegaard," in Estratto da Sensibilitd e Razionalitd
nel Settecento (Florenz, 1967, S. 459)

> e Man. "The Rhetoric of Temporality." S. 217

'* de Man. "The Rhetoric of Temporality." S. 218 Unter Parekbase wird in der antiken Komédie eine Person
verstanden, die aus ihrer Rolle heraustritt und auf die Fiktionalitit ihres Charakters aufmerksam macht. Dadurch
wird kein erhohter Realismus erreicht, sondern ganz im Gegenteil die Fiktionalitdt des Werkes selbst aufgedeckt,
so dass im Zuschauer die Illusion der Realitét der Fiktion durchbrochen wird.
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dennoch nicht ironisch ist, da die Ironie in sich einen momentanen Charakter hat. Diese
Meta-Ironie, eine Ironie jenseits der Ironie, eine sozusagen auf permanent gestellte

Ironie, ist fiir de Man die Allegorie:

Irony is a synchronic structure, while allegory appears as a successive mode capable of
engendering duration as the illusion of a continuity that it knows to be illusionary. [...] Both
modes are fully de-mystified when they remain within the realm of their respective languages but
are totally vulnerable to renewed blindness as soon as they leave it for the empirical world.'"’

De Mans hochst interessante Aufschliisselung des Ironie-Begriffs ist hier in mehrerlei
Hinsicht bedeutsam. Zunéchst einmal legt der Verweis des Dekonstruktivisten de Man
auf die Parekbase des Romantikers Schlegel nahe, de Mans Ironie mit Metafiktionalitit
in Beziehung zu setzen, denn bei der Parekbase handelt es sich ja um eine Form von
Metafiktionalitidt. Patricia Waugh beschreibt Metafiktionalitdit mit den folgenden

Worten:

Metafiction is a term given to fictional writing which self-consciously and systematically draws
attention to its status as an artefact in order to pose questions about the relationship between fiction
and reality. In providing a critique of their own methods of construction, such writings not only
examine the fundamental structures of narrative fiction, they also explore the possible fictionality
of the world outside the literary fictional text.'*

Metafiktion ist also mehr als nur ein literarischer Kniff im Sinne eines John Barth oder
Umberto Eco, der es ermoglicht in einer Zeit, in der alles irgendwann schon einmal
gesagt worden ist, etwas Neues zu sagen, indem man die Konstruiertheit des Gesagten
thematisiert (siehe dazu die Abschnitte zu Barth und Eco in Kapitel 2). Metafiktionalitit
macht, wie Waugh ganz richtig bemerkt, nicht nur auf den Konstruktcharakter der
Fiktion aufmerksam, sondern auch auf die Fiktionalitdt der Realitdt. Und genau dies
leistet auch die Ironie im Sinne de Mans.

So wird dann auch nicht zuletzt durch die Ironie de Mans Verwandtschaft mit
Nietzsche deutlich. Durch den Sturz erkennt das Subjekt — sofern es ausreichend
sensibel und charakterstark ist — die Wahrheit der Welt, die ihm vorher 'kanonisch und
verbindlich diinkte' als konstruiert und damit inauthentisch, und diese Erkenntnis
resultiert in einer Erfahrung des Wahnsinns. Fragt sich nicht Nietzsche in Jenseits von
Gut und Bose, ob es nicht sein konne, dass volliges Verstdndnis fiir die Welt zum
Untergang des Subjekts fiihre, so dass sich die Stirke eines Geistes darin ermessen
lasse, wie viel von der 'Wahrheit' er ertrage und bis zu welchem Grad er diese Wahrheit
verschleiern und verdiinnen miisse, um nicht wahnsinnig zu werden? In dieser Hinsicht

lasst sich de Mans Ironie als eine radikalisierte Form von Metafiktionalitit lesen.

147 de Man. "The Rhetoric of Temporality." S. 226
148 Waugh, Patricia. Metafiction, The Theory and Practice of Self-Conscious Fiction. Methuen, London & New
York, 1984. S. 2

53



Wihrend die Metafiktionalitét in den meisten ihrer Formen die Moglichkeit, dass unsere
Realitdt wie eine Fiktion strukturiert sein konnte, nur andeutet, wird durch den harten
Sturz in der Ironie de Mans die Wahrheit als das im Abschnitt zu Nietzsche gezeigte
'Heer von Metaphern' identifiziert und dekonstruiert.

An dieser Stelle sollte klar geworden sein, dass es sich bei de Mans Ironiebegriff
um mehr handelt, als nur um ein rhetorisches Mittel. Der Ironiker schwebt in einem
Zustand, in dem die Wahrheiten und Werte der Welt durch das Erkennen ihrer
Konstruiertheit aufgehoben werden, der sich aber gleichzeitig jeder Synthese
verschliet. Dass dieser Zustand auf Dauer nicht zu ertragen ist, demonstrieren uns
sowohl Nietzsche als auch Schlegel: Nietzsche durch seinen Zusammenbruch, also den
Sturz in den Wahnsinn, und Schlegel durch seine Hinwendung zum Katholizismus, also
den Riickfall ins empirische Ich, dem die Werte nun wieder verbindlich diinken. Im
zweiten Teil wird deutlich werden, dass eine mogliche Lesart von Ellis' Werk die ist,
seine Charaktere als aus dem Wertegefiige der Gesellschaft herausgestiirzte Personen zu
sehen. Obwohl es sich gerade bei American Psycho schwierig gestaltet zu bestimmen,
ob die Ironie im Roman der Stimme des Erzéhlers oder der Stimme des Protagonisten

n149

entstammt, kann Batemans Aussage "I want to fit in als Ausdruck des Bediirfnisses

gelesen werden, Teil einer Gesellschaft zu sein, deren Werte einen Sinn vermitteln.

6. Die Oberflachlichkeit nach dem Ende der groBen
Erzahlungen

Wenn, wie Nietzsche es uns zeigt, aus der Einsicht in den Ursprung die
Bedeutungslosigkeit desselben resultiert, wenn, wie Horkheimer und Adorno es uns
zeigen, Aufkldarung totalitdr ist und wenn, wie Derrida es uns zeigt, Sinnpriasenz durch
Iterabilitdit und Differdnz nicht gefestigt sondern zersetzt wird, dann miissen alle
Theorien, die bisher versucht haben Wirklichkeit anhand eines einzigen, umfassenden

Modells zu erklaren, fehlerhaft sein.

Lyotards Metaerzahlungen.

Der franzosische Philosoph Jean-Francois Lyotard prigt fiir diese umfassenden

Erklarungsmodelle den Ausdruck Metaerzihlungen oder auch grofle Erzihlungen; im

150

englischen zumeist mit grand narratives iibersetzt. > Metaerzdahlungen bieten ein

149 Bret Easton Ellis. American Psycho. London: Picador, 1991. S. 237
159 Anm.: Grand narratives werden gelegentlich auch als metanarratives bezeichnet. Metanarratives im Sinne
von groflen Erzdhlungen diirfen jedoch nicht mit dem Begriff der metanarratives von Genette verwechselt
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Theorie-Geriist, das von seinem Ansatz her so umfassend ist, dass es auf jede mogliche
Frage eine Antwort findet, die innerhalb der Theorie verbleiben kann. Lyotard hilt diese

Metaerzidhlungen fiir das, was die Moderne ausgezeichnet hat. Er beschreibt sie als:

[...] progressive Emanzipation von Vernunft und Freiheit, progressive oder katastrophische
Emanzipation der Arbeit (Quelle des entfremdeten Werts im Kapitalismus), Bereicherung der
gesamten Menschheit durch den Fortschritt der kapitalistischen Technowissenschaft und sogar,
wenn man das Christentum selbst zur Moderne zihlt (also im Gegensatz zum antiken
Klassizismus), Heil der Kreaturen durch die Bekehrung der Seelen zu christlichen (cristique)
Erzdhlung von Mirtyrerliebe. Hegels Philosophie vereinigt in sich all diese Erzdhlungen, und in
diesem Sinne konzentriert sich in ihr die spekulative Moderne.""

Die Metaerzidhlungen haben wie Mythen das Ziel bestimmte "Institutionen, soziale und
politische Praktiken, Gesetzgebungen, Ethiken, Denkweisen zu legitimieren,”152
unterscheiden sich von Mythen aber dahingehend, dass sie ihre Legitimitét nicht durch
einen urspriinglichen, begriindenden Akt erhalten, sondern durch eine Idee, die erst in
der Zukunft verwirklicht werden kann. Metaerzdhlungen, wie etwa Christentum,
Marxismus oder die Aufkldrung, sind also teleologische Bewegungen, die sich auf ein
zukiinftiges Ziel zu bewegen: das jlingste Gericht, die Weltrevolution oder die
wissenschaftliche Eroberung der Natur. In den Augen Lyotards, Gehlens, Jamesons und
anderer haben diese grand narratives in der heutigen Zeit ihre Uberzeugungskraft
verloren, es gibt nur noch little narratives, die sich mit ortlich begrenzten Erkldrungen
fiir individuelle Phanomene befassen, aber nicht mehr alles erkldren wollen. Es gibt
keine einzelne, iibergeordnete Autoritit mehr, wie sie Hegel, Marx oder Gott
darstellten. Dies ist analog zu Jiirgen Habermas' Legitimationskrise, die einen Zustand
bezeichnet in dem alle Konventionen, Institutionen und Autorititen angezweifelt
werden. Ahnlich wie Vattimo anstelle des starken Denkens ein schwaches Denken
fordert, das nicht teleologisch ausgerichtet ist, sondern sich dem Spiel der Vielfalt
hingibt, so spricht Lyotard von kleinen Erzdihlungen, die sich besonderer Probleme
annehmen, ohne Anspruch auf universelle Verallgemeinerungsfihigkeit zu erheben:
"Der Rekurs auf die groen Erzéhlungen ist ausgeschlossen; man kann sich also fiir die
Giiltigkeit des postmodernen wissenschaftlichen Diskurses weder auf die Dialektik des
Geistes noch auf die Emanzipation der Menschheit berufen. Man hat aber soeben

gesehen, dass die 'kleine Erzdhlung' die Form par excellence der imaginativen

werden. Bei Genette wird mit Metanarrative einfach auf eine Erzdhlung innerhalb einer Erzahlung bezogen.
(Vgl. Gérard Genette. Narrative Discourse: An Essay in Method. Ubersetzt von Jane E. Lewin, Ithaca: Cornell
UP, 1980. Kapitel 5 "Voice". S. 212-262.)

3! Jean-Frangois Lyotard. "Randbemerkungen zu den Erzihlungen." in ders. Postmoderne fiir Kinder. Briefe aus
den Jahren 1982-1985. Wien: Edition Passagen, 1987. S. 32

132 yotard. "Randbemerkungen zu den Erzihlungen." S. 32-33
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Erfindung bleibt, vor allem in der Wissenschaft."'>® Die Form der kleinen Erzihlungen
ist "die offene Systematik, das Lokale, die Antimethode, und allgemein alles, was wir

"15% Wir fiihlen uns hier auch an Ihab

hier unter dem Namen Paralogie zusammenfassen.
Hassan erinnert, der in seinem Essay "Postmodern Perspective" bemerkt: "The
postmodernist only disconnects; fragments are all he pretends to trust. His ultimate
oppobrium is 'totalization' — any synthesis whatever, social, epistemic, even poetic.
Hence his preference for montage, collage, the found or cut-up literary object, the
paratactic over hypotactic forms, metonymy over metaphor, schizophrenia over

paranoia."">

Gehlens Schliisselattitiiden

Wie kommt es nun zu dem Niedergang der Metaerzdhlungen? Noch vor Lyotards
1979 erschienener Abhandlung Das postmoderne Wissen liefert der Soziologe Arnold
Gehlen im Jahr 1963 in seinem Aufsatz "Uber kulturelle Kristallisation" eine durchaus
einleuchtende Erkldrung fiir das Ende der Metaerzdhlungen. Gehlen spricht jedoch nicht
von Metaerzdhlungen, sondern er arbeitet mit dem Begriff der groflen
Schliisselattitiiden. Darunter versteht er "ein Unternehmen, das aus einer Gesamtschau
heraus eine Weltinterpretation und darin eine einleuchtende Handlungsanweisung geben
mochte."*® Dies ist fir Gehlen der Versuch "die Erklirungsgrundsitze und die
Sachanschauungen bestimmter Einzelwissenschaften ins Universelle auszuweiten und

"I57 Die Verwandtschaft zwischen Gehlens

daran ethische Folgerungen anzuschlieB3en.
groen Schliisselattitiiden und Lyotards groBen Erzdhlungen ist offensichtlich. Als
Beispiele fiir groBe Schliisselattitiiden bietet Gehlen Darwins Kampf ums Dasein und
das Uberleben des Geeignetsten, die von der Zoologie ausgehend verallgemeinert
wurden und als Rechtfertigung fiir die englische Konkurrenzwirtschaft eingesetzt
wurden, sowie Freuds Psychoanalyse, denn "die groBartige und originelle Psychologie
Freuds bezog doch der Idee und dem Anspruch nach die gesamte menschliche Kultur-
und Sittengeschichte einschlieBlich der Kiinste in sich ein und hat auch diesen Anspruch

n158

mit Werkproben belegt" " und als einflussreichstes aller Systeme den Marxismus, "der

13 Jean-Frangois Lyotard. Das postmoderne Wissen. Ein Bericht. Wien: Passagen-Verlag, 1994. S. 175

13 Lyotard. Das postmoderne Wissen. FuBnote 211

1% Hassan. "Postmodern Perspective.” S. 505

1% Arnold Gehlen. "Uber kulturelle Kristallisation" In Wolfgang Welsch (Hrsg.). Wege aus der Moderne:
Schliisseltexte der Postmoderne-Diskussion. Weinheim: VCH, Acta Humanoria, 1988. S. 134

"7 Gehlen. "Kristallisation." S. 135

%% Gehlen. "Kristallisation." S. 135
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eine tiefdurchdachte Mischung von Geschichtsphilosophie und Wirtschaftslehre mit
ganz eindeutigen Handlungsanweisungen im Sinne des Klassenkampfes verband."'>
Interessanterweise sieht Gehlen auch Nietzsche als den Begriinder einer groen
Schliisselattitiide an, wenn er zu dem Versuch der Neuorganisation der Gesellschaft
durch Einordnung in eine 'Uber-Wissenschaft' sagt: "das [d.h. die Neuorganisation der
Gesellschaft durch Popularisierung von Wissenschaften] hatte von der Philosophie her
Nietzsche versucht, dessen Entwurf die Biologie und die Physik bis zur Kultur- und
Religionsgeschichte umgriff, und der, mit ungemeiner Geschicklichkeit an jede
Zeitaktualitit ankniipfend, aus diesen Motiven heraus nun ein gegenchristliches
Bekehrungspathos auflud."'® Gegenchristlich ist hier ein Schliisselbegriff, denn die
genannten Schliisselattitiiden erscheinen nach 'dem Tode Gottes' und ersetzen die
Erklarung der Welt durch Gott, bzw. die Religion. Es handelt sich bei ihnen "um eine
Verweltlichung der urspriinglich christlichen Kombination von Weltentwurf und

"8 Hier besteht offensichtlich ein

Handlungsanweisung, an jedermann gerichtet.
Gegensatz zu Lyotard, der das Christentum als Metaerzdhlung ansieht, wéhrend
Gehlens Schliisselattitiiden das christliche Weltbild ablosen.

Die Hoffnung, die Welt anhand dieser Schliisselattitiiden erkldaren und verdndern
zu konnen, ist in der gegenwirtigen Welt (also zum Zeitpunkt des Schreibens von
Gehlens Text) auf alle Fille eine historisch gewordene geistige Haltung. Es konnen
keine neuen Schliisselattitiden mehr entstehen und die alten sind entweder auf ihr
Fachgebiet begrenzt (Psychoanalyse) oder haben nur noch literaturgeschichtliche
Bedeutung (Nietzsche). Da Gehlen sein Essay noch zu Zeiten des kalten Krieges
verfasst, ist er gendotigt, die einzige immer noch existierende Schliisselattitiide, die des
Marxismus, damit zu begriinden, dass "die erfolgreiche politische Durchsetzung in
einem Weltreich ihn institutionalisiert hat."'®® Mittlerweile hat aber die Geschichte
bewiesen, dass auch dieser Schliisselattitiide kein Erfolg beschieden war und damit
Gehlens These noch weiter bestitigt.

Nach Gehlen konnen zum einen keine neuen Schlisselattitiiden mehr entstehen,
weil nach zwei Weltkriegen nur noch diejenigen Weltanschauungen iiberleben konnen,

die sich bereits institutionalisiert haben, zum anderen aber auch deshalb nicht, weil die

Wissenschaft sich weiterentwickelt hat: "Der heutige Zustand der Wissenschaften selbst

159 Gehlen.
190 Gehlen.
151 Gehlen.
192 Gehlen.

"Kristallisation.'
"Kristallisation.'
"Kristallisation.'
"Kristallisation.'

"S. 135
'S. 134
"S. 135
"S. 136
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namlich ldsst eine Ausweitung ihrer Resultate in weltanschaulichem und ethischem

Sinne nicht mehr zu."'®?

Die einzelnen Wissenschaften haben sich so weit spezialisiert,
dass die begriffliche Genauigkeit ihrer einzelnen Fachsprachen ein wissenschaftlich
prizises Sprechen nur noch innerhalb der einzelnen Disziplin zulésst, aber nicht mehr
facheriibergreifend. "Womit gesagt ist: {iber den Kosmos der Wissenschaften
schlechthin kann man nur dilettantisch reden."'®*

Nicht nur in den Wissenschaften, sondern iiberall in der Gesellschaft, wird
aufgrund der fortschreitenden Spezialisierung der "Informierte vom Nicht-Informierten,
der Sachkenner vom Laien, der Berufserfahrene vom Dilettanten getrennt."165 Hier fiihlt
man sich an die Position erinnert, die Jiirgen Habermas in seiner Habilitationsschrift
Strukturwandel der Offentlichkeit vertritt. Habermas unterscheidet in dieser Schrift
offentliche und private Meinung, wobei private Meinungen zu gesellschaftlichen Fragen
immer existiert haben, wihrend die 6ffentliche Meinung erst durch ein ridsonierendes —
also aufgeklirtes — Publikum entstanden ist. Die 6ffentliche Meinung stellt sich gegen
die Arkanpolitik der Monarchen und garantiert die demokratische Kontrolle der
Staatstitigkeit. Diese Offentliche Meinung entsteht laut Habermas im England des
siebzehnten Jahrhunderts mit Griindung der Kaffeehduser. Parlament und
Rechtsprechung werden durch die offentliche Meinung itiberwacht, und lediglich die
Verwaltung entzieht sich ihrer Kontrolle. Im Laufe der Zeit wird die offentliche
Meinung jedoch immer mehr von anderen Institutionen, wie etwa Verbdnden, entlastet.
Politik beruft sich auf Sachverstand und wird fiir den Biirger nicht mehr durchschaubar.
Die Exekutive kehrt so wieder zur Arkanpolitik zuriick, denn jede Kritik kann mit dem
Argument der Unsachlichkeit zuriickgewiesen werden. Dieser Gedanke der Spaltung

der gesellschaftlichen Sphiren, der Habermas mit Gehlen verbindet, wird weiter unten

ausfiihrlicher erortert.

' Gehlen. "Kristallisation." S. 137

1% Gehlen. "Kristallisation." S. 137 Hier hat Gehlen iibrigens einen sehr interessanten Punkt aufgebracht. In Das
postmoderne Wissen unternimmt Lyotard ndmlich tatsdchlich den Versuch iiber den Kosmos der Wissenschaft
schlechthin zu sprechen. Und genau dies wird ihm von dem Physiker Allan Sokal zum Vorwurf gemacht, denn
diesem erscheint Lyotards mathematisch-physikalisches Wissen nicht ausreichend fundiert, um giiltige Aussagen
machen zu konnen. Sokal schrieb daraufhin die Abhandlung "Transgressing the Boundaries: Towards a
Transformative Hermeneutics of Quantum Gravity", die 1996 im angesehenen Social Text verdffentlich wurde.
Darin plédiert Sokal fiir eine postmodernistische Befreiung und Relativierung naturwissenschaftlichen Denkens,
die allerdings auf vollig unsinnigen Annahmen beruht. So schldgt Sokal beispielsweise vor, dass es sich bei der
Zahl © nicht um eine Konstante handle, sondern dass sie von der Position des Beobachters abhéngig sei und dass
sie damit einer unvermeidlichen Historizitdt unterliege. Die parodistische Natur des Textes wurde von den
Redakteuren des Social Text offensichtlich vollkommen iibersehen. (vgl. Stuart Sim und Borin Van Loon.
Introducing Critican Theory. Cambridge: Icon Books, 2001. S. 12-14)

' Gehlen. "Kristallisation." S. 138
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Hier ist es wichtig zu erkennen, dass es laut Gehlen heute nicht mehr moglich ist,
auf nicht dilettantische Weise einen Uberbau iiber das System zu denken und somit
neue Schliisselattitiiden, Grundlagenreformen oder einschneidende Verdnderungen
unmoglich werden. Dies ist der Zustand eines Systems, das sich selbst erhélt und in dem
die Wissenschaften "zwar nicht in den Kopfen, dort ist die Synthese gerade nicht

erreicht, wohl aber in der Wirklichkeit der Gesalrntgesellschalft"166

zusammenhingen.
Gehlen schlédgt vor, "mit dem Wort Kristallisation denjenigen Zustand auf irgendeinem
kulturellen Gebiet zu bezeichnen, der eintritt, wenn alle darin angelegten Moglichkeiten
in ihren grundsitzlichen Bestinden alle entwickelt sind. Man hat auch die
Gegenmoglichkeiten und  Antithesen entdeckt und hineingenommen oder
ausgeschieden, so dass nunmehr Veridnderungen in den Pridmissen, in den
Grundanschauungen zunehmend unwahrscheinlich werden."'®’

Verinderungen sind zwar noch moglich, "aber doch nur in dem schon
abgesteckten Feld und auf der Basis der schon eingelebten Grundansitze, diese werden
nicht mehr verlassen."'®® Am Beispiel der Kunst zeigt Gehlen auf, dass die letzten
umwilzenden Verdnderungen in der modernen Malerei zu Beginn des zwanzigsten
Jahrhunderts stattgefunden haben, wihrend weitere Grundlagenverinderungen im
System auflerordentlich unwahrscheinlich seien, so dass er den Begriff der Avantgarde
heutzutage fiir iiberholt hilt. Gehlen glaubt, "dass die Ideengeschichte abgeschlossen ist
und dass wir im Posthistoire angekommen sind."'® Innerhalb der einzelnen
Gesellschaftszweige, wie Chemie, Medizin, Jurisprudenz, Soziologie, etc. wird es zwar
Weiterentwicklungen geben, aber es ist "unmoglich geworden, ein Programm
aufzustellen, das die Beziehungen zwischen dem wirtschaftlichen und dem politischen
Leben entscheidend verindern konnte."' ™

Der pessimistische Ton von Gehlens Essay ist im Zusammenhang mit der Zeit
seiner Entstehung zu sehen, den fiinfziger Jahren, als die USA und die UdSSR mit
threm Vernichtungspotential sich in einer Patt-Situation gegeniiberstanden und zur
Unbeweglichkeit, zur Erhaltung des Status quo verdammt schienen.'”!

So einleuchtend Gehlens Erklarung zum Ende der groBen Schliisselattitiiden im

Ganzen auch sein mag, so sind doch in einer Hinsicht Bedenken angebracht. Gehlens

1% Gehlen.
197 Gehlen.
18 Gehlen.
19 Gehlen.
170 Gehlen.
" vel. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 32-33
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"Kristallisation." S. 140
"Kristallisation." S. 140
"Kristallisation." S. 141
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Bemerkungen zum Expertentum in der Kunst lassen sich ndmlich nicht in das in der
vorliegenden Arbeit aufgezeigte Bild des Verhiltnisses von Postmoderne zum
Modernismus einordnen. Gehlen ist der Ansicht, dass es heutzutage in den Kiinsten eine
dem Laien schwer verstdandliche Kunst fiir Kiinstler gidbe. Wihrend er die Kunst der
zwanziger Jahre als sowohl volkstiimlich als auch représentativ als Ausdrucksmittel fiir
ihre Zeit ansieht, scheint ihm eine gegenwirtige volkstiimliche Literatur oder Malerei
notwendigerweise platt sein zu miissen. Hier steht Gehlen im Kontrast zu Barth,
Hassan, Fiedler und anderen, denen der Modernismus als elitdr erscheint, wiahrend die
Postmoderne eine Kunst hervorbringt, die sich auch dem Durchschnittsbiirger nicht
verschlieBt. Wir werden bald sehen, dass Fredric Jameson ein besseres Beispiel fiir die

Wirkungsweise postmoderner Kunst im Vergleich zu modernistischer Kunst bringt.

Jamesons Tiefenmodelle

1984, also zwanzig Jahre nach Gehlen, betrachtet Jameson in "Postmodernism, or
The Cultural Logic of Late Capitalism" das Schwinden eines Phidnomens, das er
‘Tiefenmodelle' nennt und das in seiner Funktionsweise Lyotards groen Erzdhlungen
und Gehlens groBBen Schliisselattitiiden nicht unédhnlich ist. Denn ebenso wie zwischen
Original und Kopie, Natur und Kunst, so unterscheidet die westliche Denkweise auch
zwischen Oberfldche und Tiefe. Was in unseren Kopfen ist, Gedanken und Bewusstsein,
ist die Tiefe, die dann durch Worte ausgedriickt, das heifit 'nach aullen gedriickt', an die
Oberfldache gebracht wird. Das Ich wird als das Verhiltnis zwischen dem Innen und dem
AuBen, der Tiefe und der Oberfliche gesehen. Auch hier fiihlt man sich wieder an
Derrida erinnert, der alle bindren Gegensitze auf den Ur-Gegensatz von Innen und
AuBen zuriickzufiithren vermag und davon ausgehend das gesamte westliche Denken
seit Platon dekonstruiert.

Jameson bietet vier Beispiele fiir Tiefenmodelle, die das zwanzigste Jahrhundert

dominiert haben:

four [...] fundamental depth models have generally been repudiated in contemporary theory: (1)
the dialectical one of essence and appearance (along with a whole range of concepts of ideology or
false consciousness which tend to accompany it); (2) the Freudian model of latent and manifest, or
of repression (which is, of course, the target of Michel Foucault's programmatic and symptomatic
pamphlet La Volonté de savoir [The History of Sexuality]); (3) the existential model of authenticity
and inauthenticity whose heroic or tragic thematics are closely related to that other great
opposition between alienation and disalienation, itself equally a casualty of the poststructural or
postmodern period; and (4) most recently, the great semiotic opposition between signifier and
signified, which was itself rapidly unraveled and deconstructed during its brief heyday in the
1960s and 1970s."”

172 Jameson. Postmodernism. S. 12
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Die vier Tiefenmodelle sind also:

Zum ersten die Dialektik. In dieser Hinsicht kann man wohl getrost ganz
spezifisch vom Tiefenmodell des Marxismus sprechen, da Marx mit seiner Theorie des
Kapitals zweifelsohne die fiir das zwanzigste Jahrhundert einflussreichste Abart
hegelscher Dialektik entwickelt hat, auch wenn Jameson, der ja selbst einen
materialistischen Ansatz verfolgt, das Wort Marxismus in diesem Zusammenhang nicht
ausdriicklich gebraucht, sondern lieber allgemein von Dialektik spricht. Die Begriffe der
Ideologie und des falschen Bewusstseins verweisen aber auf alle Fille eher in die
Richtung von Marx als die von Hegel: Wir sehen die Welt nur so, wie wir durch unsere
Ideologien, die als falsches Bewusstsein definiert werden, indoktriniert worden sind sie
zu sehen.

Zum zweiten die Psychoanalyse. Hier liegt der Unterschied zwischen dem
Bewussten und dem Unterbewussten, wobei das Unterbewusste die Wahrheit, das
Reale, unsere wahren Wiinsche und Triebe, ist, das unter den durch unser Bewusstsein
verzerrten Représentationen liegt.

Zum dritten der Existentialismus. Dieses Tiefenmodell bezeichnet den
Unterschied zwischen authentischem Sein und nicht-authentischem Dasein. Die
Authentizitit ist die Wahrheit des Selbstseins, die unter den verzerrten Zustinden des
Unauthentischen verborgen liegt.

Und zum vierten die Semiotik. Auf dieses Tiefenmodell wurde im Abschnitt zu
Derrida bereits eingegangen. Hier ist damit einfach gemeint, dass im Sinne Saussures
zwischen Signifikat und Signifikant unterschieden wird, wobei der Signifikant an der
Oberflédche liegt und das mentale Konzept, das Signifikat, in der Tiefe.

Allen diesen Modellen ist es gemein, dass sie zwischen einer falschen, oder doch
zumindest verzerrten, Vorstellung von Realitdt an der Oberfliche und einer wahren
Wirklichkeit, die in der Tiefe verborgen ist, unterscheiden. Und die jeweilige Methodik,
die angewendet wird, um von der falschen Oberfldche in die wahre Tiefe vorzustoBen,
um also die Funktionsweise der Welt und des Menschen zu erkldaren, sind die
Metaerzihlungen und die groen Schliisselattitiiden.

Wenn, wie die Postmoderne es sich vornimmt, aber der Unterschied zwischen
Original und Kopie in Zweifel gezogen wird (mehr dazu im folgenden Kapitel
"Konstrukte der Realitit"), so ist eine Konsequenz daraus, dass auch das Verhiltnis
zwischen Schein und Sein, zwischen Maske und Wahrheit in Frage gestellt werden

muss. In der Postmoderne duBert sich dies in Tiefenlosigkeit und Oberflichlichkeit.
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Jameson zeigt dies in einem Vergleich von Vincent van Goghs Gemilde "Ein Paar
Schuhe" mit Andy Warhols "Diamond Dust Shoes". Jameson klassifiziert van Goghs
Gemailde als modern. Im Sinne der in der vorliegenden Arbeit gemachten
Unterscheidung von modern und modernistisch wire das Bild eher in die Rubrik
modernistisch einzuordnen, allerdings macht das in diesem Zusammenhang keinen
groBen Unterschied. Und Warhols Schuhe sind auf alle Fille als postmodern
einzustufen. Der Punkt ist, dass Jameson bei der Betrachtung von "Ein Paar Schuhe"
feststellt, dass van Goghs Bild auf etwas jenseits des Dargestellten verweist. Jameson
beruft sich auf Heidegger, wenn er sagt: "Van Gogh's painting is the disclosure of what
the equipment, the pair of peasant shoes, is in truth. ... This entity emerges into the

nl73

unconcealment of its being." '~ Warhols Schuhe hingegen verweisen auf nichts jenseits

sich selbst. Das Bild 'spricht nicht mehr zu dem Betrachter', es erzihlt nichts, es geht
nicht iiber sich selbst hinaus. Im Gegensatz zu van Gogh findet sich bei Warhol eine
wahllose Ansammlung toter Objekte, die, wie Jameson es beschreibt, auf der Leinwand
hingen wie ein Biindel Riiben.!” Warhols Bild ist reine Oberflachlichkeit, und
Oberflachlichkeit wird von Jameson als das vielleicht auffilligste formale
Charakteristikum aller Spielarten der Postmoderne angesehen.'”

So ist auch Thab Hassan zu verstehen, wenn er vom Verlust von 'Ich’, von Tiefe

und vom Nicht-Zeigbaren, Nicht-Darstellbaren spricht:

Postmodernism vacates the traditional self, simulating self-effacement — a fake flatness, without
inside/outside — or its opposite, self multiplication, self-reflection. Critica have noted the "loss of
self" in modern literature, but it was originally Nietzsche who declared the "subject” "only a
fiction": "the ego of which one speaks when one censures egoism does not exist at all." Thus
postmodernism suppresses or disperses and sometimes tries to recover the "deep" romantic ego,
which remains under dire suspicion in post-structuralist circles as a "totalizing principle." Losing
itself in the play of language, in the differences from which reality is plurally made, the self
impersonates its absence even as death stalks its games. It diffuses itself in depthless styles,
refusing, eluding, interpretation. [...] Like its predecessor, postmodern art is irrealist, aniconic.
Even its "magic realism" dissolves in etheral states; its hard, flat surfaces repel mimesis.'”®

Zurecht bezieht Hassan sich auf Nietzsche, stellt dieser doch schon in
Gotzenddmmerung das Verhiltnis zwischen Wahrheit und Schein, zwischen Tiefe und
Oberflidche auf den Kopf: "Die 'scheinbare' Welt ist die einzige: die 'wahre' Welt ist nur

nl77

hinzugelogen... Und Nietzsche folgend spricht sich auch Deleuze fiir eine

Philosophie der Oberfldchlichkeit aus, die auf die Unterscheidung von Wesen und
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Erscheinung verzichtet: "Nichts hinter dem Vorhang aufler unbenennbaren Gemischen
[...] Der Sinn erscheint und spielt sich auf der Oberfldche ab."”®

Da die Postmoderne den Unterschied zwischen Abbild oder Mimesis auf der einen
Seite und dem Realen, dem Original auf der anderen Seite, verneint, ficht sie in der
Kunst damit auch die eigene Art der Darstellung, der Darstellung an sich an. Daher
definiert sie sich paradoxerweise durch Grenzphidnomene, die sich der Kategorisierung
und sogar der Darstellung entziehen. Dies ist das unpresentable oder sublime (Lyotard)
oder abject (Kristeva) oder unnamable (Beckett).

An dieser Stelle sollte es klar geworden sein, dass postmoderne Oberfldchlichkeit
keinesfalls mit Seichtheit zu verwechseln ist. Doch wird diese Unterscheidung leider
nicht immer von allen Kritikern gemacht. So zeichnen sich die Charaktere in Ellis'
Werk zwar tatsidchlich durch eine beinahe unertrigliche Oberfldchlichkeit aus, doch
wenn diese Oberflichlichkeit — wie es durch eine ganz betrdchtliche Zahl von Kritikern
geschehen ist — dem Werk selbst zum Vorwurf gemacht wird, dann halten besagte
Kritiker da etwas fiir Inkompetenz, was in Wirklichkeit nicht nur Intention, sondern

letztendlich sogar die Aussage des Werkes ist.

7. Konstrukte der Realitat

In "The relation of habitual thought and behavior to language"'” bringt Benjamin
Whorf folgendes Beispiel fiir den Einfluss von Sprache beim Einschitzen einer
Situation: Wihrend man sich in einem Lager mit der Aufschrift 'Benzin-Tonnen'
durchaus sehr vorsichtig verhalten wird und offenes Feuer vermeidet, kann man — von
normalen Menschen ohne besondere Instruktionen — in einem Lager mit der Aufschrift
'leere Benzin-Tonnen' eher ein achtloses Verhalten erwarten. Dort wiirde dann vielleicht
geraucht und Zigarettenstummel weggeworfen. Dennoch konnen sich leere
Benzintonnen als noch gefidhrlicher erweisen als gefiillte, weil sie explosive Dampfe
enthalten konnen. Physikalisch gesehen ist das Lager mit den leeren Benzin-Tonnen
daher als ebenso gefihrlich einzuordnen wie das Lager mit den vollen Benzin-Tonnen.
Von der sprachlichen Auffassung der Situation her ist dies jedoch nicht der Fall. Das
liegt an der Deutung des Wortes 'empty'. Im Englischen kann 'empty' sowohl fiir einen

Behilter ohne Inhalt angewendet werden, wobei Didmpfe oder Fliissigkeitsreste aber

'8 Gilles Deleuze. Logik des Sinns. Frankfurt: Suhrkamp, 1993. S. 168

17 Benjamin Lee Whorf. "The relation of habitual thought and behavior to language." in Carroll, John B.
Language, Thought, and Reality: Selected writings of Benjamin Lee Whorf. New York, N.J.: Wiley, 1956. S.
134-159
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gewohnlich auBler Acht gelassen werden, als auch als Synonym fiir 'null and void,
negative, inert' gebraucht werden. In Whorfs Beispiel wird die Situation nach der ersten
Bedeutung von 'empty' benannt, aber das Verhalten des rauchenden Menschen richtet
sich nach der zweiten Bedeutung.®® Durch die Interpretation einer physikalischen
Situation konnen Missverstindnisse und sogar Gefahr entstehen, da die Sprache die
physikalische Situation nicht ausreichend genau abbildet oder durch die Mehrbedeutung

verschiedener Begriffe Fehlinterpretationen auslost:

Such examples, which could be greatly multiplied, will suffice to show how the cue to a certain
line of behavior is often given by the analogies of the linguistic formula in which the situation is
spoken of, and by which to some degree it is analyzed, classified, and allotted its place in that
world which is "to a large extent unconsciously built up on the language habits of the group." And
we allxgays assume that the linguistic analysis made by our group reflects reality better than it
does.

Whorfs Raucher im Benzin-Lager erinnert an de Mans Menschen vor dem Fall, an den
Nicht-Ironiker, fiir den Sprache lediglich ein Mittel zum Zweck ist, wie der 'Hammer

fiir den Zimmermann''®?

und der sich, in der scheinbaren Sicherheit der empirischen
Welt verweilend, der autoreferentiellen Funktion von Sprache nicht bewusst ist. Whorf
zeigt dies sehr einleuchtend an einem Vergleich der SAE-Sprachen ('Standard Average
European') mit der Sprache der Hopi Indianer. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit
kann auf diesen Vergleich leider nicht im Detail eingegangen werden, aber gerade die
verschiedenen Formen des Verstindnis von Zeit zeigen, wie sehr unsere Erfahrung der
Welt von Sprache geformt wird. In den SAE-Sprachen herrscht eine Vorstellung von
der Zeit als "something like a ribbon or scroll marked off into equal blank spaces,

suggesting that each can be filled with an entry"'®’; "a 'length of time' is envisioned as a

"8 nd kann daher mit Kardinalzahlen

row of similar units, like a row of bottles
bezeichnet werden. Es findet eine Verrdumlichung von Zeit statt. In der Hopi-Sprache
gibt es in den Zeitbegriffen hingegen keine lokativen Morpheme: "There is no
objectification, as a region, an extent, a quantity, of the subjective duration-feeling.
Nothing is suggested about time except the perpetual 'getting later' of it. And so there is

no basis here for a formless item answering to our 'time."" '

Entsprechend werden im
Hopi Tage nicht mit Kardinalzahlen, sondern mit Ordinalzahlen bezeichnet. Es heil3t

nicht 'in zehn Tagen', sondern 'nach dem neunten Tag'. Die Vorstellung von Tagen, die

180 yol. Whorf. "The relation of habitual thought and behavior to language." S. 135
'8! Whorf. "The relation of habitual thought and behavior to language." S. 137

82 yol. Paul de Man. "The Rhetoric of Temporality." S. 213

'8 Whorf. "The relation of habitual thought and behavior to language." S. 153

'8 Whorf. "The relation of habitual thought and behavior to language." S. 140

85 Whorf. "The relation of habitual thought and behavior to language." S. 143
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raumlich wie Flaschen hintereinander stehen, kennen die Hopi nicht. Whort schlie3t

daraus:

Concepts of "time" and "matter" are not given in substantially the same form by experience to all
men but depend upon the nature of the language or languages through the use of which they have
been developed. They do not depend so much upon ANY ONE SYSTEM (e.g., tense, or nouns)
within the grammar as upon the ways of analyzing and reporting experience which have become
fixed in the language as integrated "fashions of speaking" and which cut across the typical
grammatical classifications, so that such a "fashion" may include lexical, morphological, syntactic,
and otherwise systematically diverse means coordinated in a certain frame of consistency. '

Wenn Whorf hier die Bedeutung von 'fashions of speaking' fiir die Erfahrung der
empirischen Welt iiber die Bedeutung von Grammatik stellt, denn liefert er damit
ibrigens ganz beildufig einen weiteren Beleg fiir die Richtigkeit dessen, was schon der
Rhetorikfreund und Grammatikfeind Nietzsche vermutete, ndmlich dass "Wahrheit ein
Heer von Metaphern' ist.

So zeigen Nietzsche und Whorf, dass es die Sprache ist, die unsere Weltsicht
formt. Das bedeutet:

1. Es gibt keine objektive Wirklichkeit, die von den Subjekten unvermittelt
wahrgenommen werden konnte.

2. Wirklichkeit ist eine Konstruktion, die auf den Gepflogenheiten und
Regelsystemen einer Sprachgemeinschaft griindet.

3. Daher gibt es nicht eine, sondern viele und unterschiedliche konstruierte
Wirklichkeiten.

4. Den Angehorigen der Sprachgemeinschaften ist der Konstruktcharakter ihrer
Wirklichkeit im Allgemeinen nicht bewusst, so dass sie ihre Wirklichkeit jeweils als die
einzig mogliche auffassen.'®’

Das war schon immer so, aber wir haben es nicht schon immer gewusst. Welche
Konsequenzen ergeben sich nun aus der Erkenntnis, dass unsere Welt konstruiert ist?
Seit Platon legt die westliche Philosophie im Allgemeinen und die Aufkldrung im
Speziellen groBe Bedeutung auf den Unterschied zwischen Original und Kopie. Platon
argumentiert, dass die Kunst die reale Welt imitiere und reprisentiere. Im
Hohlengleichnis sind die Schatten der Gegenstinde an der Wand der Schein, also das
was fiir de Man die Welt des empirischen Ichs wire. Die Gegenstinde selbst sind bei
Platon eine Metapher fiir das Sein und die Sonne eine Metapher fiir die Ideenwelt (die
Idee der Ideen, das Absolute, das G('jttliche).188 Die Postmoderne stellt eine solche

Sichtweise in Frage und zeigt, wie leicht die Werte, die mit dem Original und der Kopie

'8 Whorf. "The relation of habitual thought and behavior to language." S. 158
187 vel. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 385
188 vgl. Arno Anzenbacher. Einfiihrung in die Philosophie. Freiburg: Herder, 1995. S. 45
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in Verbindung gebracht werden, umgedreht werden kénnen. Der Mensch, der in Platons
Hohlengleichnis die Hohle verlédsst und in die Sonne schaut, wiirde in der Postmoderne
weder Platons Ideenwelt noch Gott erblicken, sondern Sprache. So wird in der
Postmoderne also der traditionelle Unterschied zwischen Natur und Kunst, zwischen
dem Original, also dem Wahren und Realen, und dem Abbild, also der Kopie und
Falschung, in Frage gestellt und Umberto Eco kann behaupten, dass die Technologie

dem Menschen mehr Realitit geben konne als die Natur.'®

Baudrillards Hyperrealitat

Hier lohnt es sich einmal kurz zu untersuchen, wie der Soziologe Jean Baudrillard
die postmoderne Welt analysiert. Man kann die Theorien Baudrillards wohl in der Tat
als sehr umstritten bezeichnen, viele Kritiker lehnen ihn rundweg ab. Darum sollen hier
die durchaus sehr scharfsichtigen Beobachtungen Baudrillards zur postmodernen
Gesellschaft im Vordergrund stehen, weniger die Schliisse, die er selbst daraus zieht.
Christopher Norris bemerkt dahingehend: "Baudrillard is a first-rate diagnostician of the
postmodern scene but thoroughly inconsequent and muddled when it comes to

"9 peter Zima bezeichnet

philosophising on the basis of his own observations.
Baudrillards Denken ganz richtig als nietzscheanisch und anti-platonisch sowie anti-
hegelianisch. In dieser Hinsicht ldsst sich Baudrillard gut in die Reihe postmoderner
Philosophen wie Deleuze, Derrida und Lyotard einordnen.'’ So wie fiir Nietzsche die
scheinbare Welt die einzige ist und die wahre Welt nur dazugelogen, so ersetzt auch
Baudrillard das Sein durch den Schein. Baudrillard kniipft an Gehlens Zeitdiagnose vom

2 cbenso wie an Jamesons Ende der

Ende der groBen Schliisselattitiiden an,19
Tiefenmodelle, wenn er bemerkt, dass in der Postmoderne der Unterschied zwischen
Realem und Imagindren aufgehoben wird. Es geht nun nicht mehr um die
Unterscheidung zwischen Realem und Irrealem (in diesem Fall der Kunst), sondern um
das Ende eben dieser Unterscheidung, das dann gekommen ist, wenn das Reale selbst
zum Phantasma wird. Fiir Baudrillard gibt es kein unabhingiges und eigenstindiges

. . . 193
Kunstwerk mehr, sondern nur noch ein "planetarisches Simulakrum" o , das entsteht,

'8 ygl. Umberto Eco. "The City of Robots." In Thomas Docherty (Hrsg.) Postmodernism: A Reader. Hemel
Hempstead: Harvester Wheatsheaf, 1993. S. 203.

%0 Christopher Norris. "Baudrillard and the politics of postmodernism." in ders. What's wrong with
postmodernism: Critical theory and the ends of philosophy. New York: Harvester Wheatsheaf, 1990, S. 182

vgl. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 109

192 yol. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 33

Jean Baudrillard. "Die Simulation." in Wolfgang Welsch. Wege aus der Moderne. Schliisseltexte der
Postmoderne-Diskussion. Weinheim: VCH Acta Humanoria, 1988. S. 160, Fufinote 2
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weil sich der Vorrat an Imagindrem erschopft hat. Denn in dem Male, in dem das
Imaginére schwindet, schwindet fiir Baudrillard auch der Realititsbegriff: "da es kein
unentdecktes, fiir das Imagindre verfiigbares Territorium gibt, weil das gesamte
Territorium von der Karte abgedeckt wird, verschwindet so etwas wie das
Realitiatsprinzip. Die Eroberung des Weltraums bedeutet in diesem Sinn einen
unwiderruflichen Beginn des Verlusts des irdischen Bezugsrahmens."'”* Schon Oscar

Wilde vermutete in The Critic as Artist, dass das Schopferische sich alsbald erschopfen

195

wiirde , und dieser Zustand scheint in den Augen Baudrillards nunmehr erreicht zu

sein. Natiirlich erinnert Baudrillards Sichtweise auch an den John Barth der "Literature
of Exhaustion", doch geht Baudrillard iiber die Erschépfung in der Literatur hinaus und

bezieht sie auf die gesamte Welt, die in das Zeitalter des Hyperrealismus eingetreten ist:

Die Realitdt geht im Hyperrealismus unter, in der exakten Verdoppelung des Realen [...] Der
Surrealismus ist noch solidarisch mit dem Realismus, den er verachtet, doch er verdoppelt schon
durch sein Eindringen in das Imaginidre. Das Hyperreale ist ein viel weiter fortgeschrittenes
Stadium, in dem sogar der Widerspruch zwischen dem Realen und dem Imaginiren ausgeloscht
ist. Die Irrealitit ist nicht mehr die eines Traums oder Phantasmas, eines Diesseits oder Jenseits, es
ist die Irrealitiit einer halluzinierenden Ahnlichkeit des Realen mit sich selbst. Um die Krise der
Reprisentation zu iiberwinden, muss man das Reale in der reinen Wiederholung einschlieBen.'*®

Baudrillard fiihrt als Beispiele fiir diese Krise der Repridsentation die Pop-Art und
neorealistische Malerei an und auf literarischem Gebiet den noveau roman, der sich
einer syntax- und semantikfreien reinen Objektivitit verpflichtet.

Realitidt entsteht fiir Baudrillard nicht durch Einzigartigkeit, sondern durch die

Moglichkeit der Verdoppelung:

Die wirkliche Definition des Realen lautet: das, wovon man eine dquivalente Reproduktion
herstellen kann. Sie entsteht zur gleichen Zeit wie die Wissenschaft, die postuliert, dass ein
Vorgang unter gegebenen Bedingungen exakt reproduziert werden kann, und wie die industrielle
Rationalitit, die ein universelles System von Aquivalenzen postuliert (die klassische
Reprisentation ist keine Aquivalenz, sie ist Transkription, Interpretation, Kommentar). Am Ende
dieses Entwicklungsprozesses der Reproduzierbarkeit ist das Reale nicht nur das, was reproduziert
werden kann, sondern das, was immer schon reproduziert ist. Hyperreal.197

Hier wird ganz klar, dass Realitit im Sinne Baudrillards Konstruktcharakter hat und ihr
somit ein Element der Kiinstlichkeit innewohnt. An dieser Stelle wird die Dichotomie
von Realitit als greifbare Wirklichkeit gegeniiber Kunst als Représentation der Realitét
problematisch. Baudrillard weiter:

Bedeutet das nun das Ende des Realen und das Ende der Kunst dadurch, dass beide vollstindig
ineinander aufgehen? Nein: der Hyperrealismus ist der Gipfel der Kunst und der Gipfel des Realen
auf der Ebene der Simulakren durch den wechselseitigen Austausch von Privilegien und
Vorurteilen, die ihnen zugrunde liegen. Das Hyperreale ist nicht jenseits der Reprisentation, weil

"** Baudrillard. "Die Simulation." S. 160, FuBnote 1

193 vgl. Oscar Oscar. "The Critic as Artist Part IL." In ders. Oscar Wilde. A Critical Edition of the Major Works.
Isobel Murray (Hrsg.) Oxford: Oxford University Press, 1989. S. 292-293

' Baudrillard. "Die Simulation." S. 156-157
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es vollstindig in der Simulation ist. [...] Tatsdchlich muss man den Hyperrealismus gerade
umgekehrt interpretieren: die Realitdit selbst ist heute hyperrealistisch. [...] [Ulberall leben wir in
der ‘'dsthetischen' Halluzination der Realitit. Der alte Slogan 'Die Realitit geht tiber die Fiktion
hinaus', die dem surrealistischen Stadium dieser Asthetisierung des Lebens noch entsprach, ist
tiberholt. Es gibt keine Fiktion mehr, der sich das Leben, noch dazu siegreich, entgegenstellen
konnte — die gesamte Realitit ist zum Spiel der Realitét iibergegangen — die radikale Erniichterung,
das coole und kybernetische Stadium folgt auf die heiBe und phantasmatische Phase.'*®

Eines der Beispiele, die Baudrillard fiir Hyperrealitit anfiihrt, ist der Absturz eines
Flugzeuges in Le Bourget, bei dem die Piloten "sich durch ihre Kameras 'live' sterben

sehen konnten."'”

Die bedeutende Konsequenz daraus ist, dass Leben, Emotion und iiberhaupt alles
was frither als authentisch und real galt, nunmehr gleichwertig durch die fiir diese Dinge

stehenden Zeichen ersetzt werden konnen. Baudrillard bezeichnet dies als Simulation:

Deshalb kénnen Schuld, Angst und Tod durch den vollkommenen Genuf3 der Zeichen fiir Schuld,
Angst, Verzweiflung, Gewalt und Tod ersetzt werden. Genau darauf beruht die Euphorie der
Simulation, die Ursache und Wirkung, Ursprung und Ziel autheben und durch die Verdoppelung
ersetzen will. Auf diese Weise schiitzt sich das geschlossene System zugleich vor dem Referenten
und vor der Furcht vor dem Referenten — so dass es jeder Metasprache dadurch zuvorkommt, dass
es seine eigene Kritik verdoppelt.””

In "Simulacra and Simulations" nimmt Baudrillard eine Unterscheidung in vier Arten
von Bildern (images) vor: Bilder, die eine tiefer liegende Wirklichkeit widerspiegeln;
Bilder, die diese Wirklichkeit maskieren und entstellen; Bilder, die die Abwesenheit
einer solchen Wirklichkeit maskieren; und schlieBlich Bilder ohne jeglichen Bezug zur
Wirklichkeit.””' Die gegenwiirtige Zeit ist von der Vorherrschaft dieser letzteren Form

von Bildern ohne Wirklichkeitsbezug gekennzeichnet:

Das Zeitalter der Simulation wird iiberall er6ffnet durch die Austauschbarkeit von ehemals sich
widersprechenden oder dialektisch einander entgegengesetzten Begriffen. Uberall die gleiche
Genesis der Simulakren: die Austauschbarkeit des Schonen und HéBlichen in der Mode, der
Linken und der Rechten in der Politik, des Wahren und des Falschen in allen Botschaften der
Medien, des Niitzlichen und Unniitzen auf der Ebene der Gegenstinde, der Natur und der Kultur
auf allen Ebenen der Signifikation.*”?

Zima beschreibt das Simulakrum im Sinne Baudrillards nicht eine Illusion, die frither
oder spiter an der Wirklichkeit zerschellt, sondern etwas Unwirkliches,
Schimirenhaftes, das die Stelle des Wirklichen einnimmt und ohne Folgen mit seinem
Widerpart vertauscht werden kann.*”?

Andrew Bennett und Nicholas Royle finden in Falling Down ein iiberzeugendes

Beispiel fiir die Funktionsweise des Simulakrums. In diesem Film spielt Michael

1% Baudrillard. "Die Simulation." S. 159

1 Baudrillard. "Die Simulation." S. 161

2% Baudrillard. "Die Simulation." S. 159-160
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Douglas einen Amoklédufer, der seiner Unzufriedenheit mit der Funktionsweise der
Gesellschaft durch Zuhilfenahme von Schrotflinten und Panzerfausten Ausdruck
verleiht. Douglas ersteht in einem Fastfood Restaurant einen Hamburger, und der
Hamburger, den der Charakter in dieser Szene erhilt, sieht aus wie alle anderen realen
Hamburger, die man in realen Restaurants erhélt. Dem Vergleich mit dem Bild eines
Hamburgers auf der Speisekarte kann das reale, pampige Etwas jedoch nicht
standhalten. Als Douglas diese Diskrepanz bemerkt und moniert, stoflt er bei seiner
filmischen Umwelt auf Unverstindnis, und im Zuschauer I6st seine Entdeckung
Belustigung aus. Denn jeder Mensch, der einmal in einem Fastfood Restaurant gegessen
hat, wei}, dass das wahre Ding nicht so aussieht wie das beleuchtete Bild iiber der
Theke. Wir wissen, ohne uns Gedanken dariiber machen zu miissen, dass wir den
Signifikanten nicht mit dem Signifikat und die Photographie nicht mit dem realen Ding
verwechseln diirfen. Was uns im Allgemeinen jedoch nicht bewusst ist, ist, dass im
Zeitalter der Simulation ein Kurzschluss zwischen dieser Unterscheidung hergestellt
wird: "Simulation by contrast, short-circuits such distinctions. Saturated by images — on
TV, advertising hoardings, magazines, newspapers and so on — the 'real' becomes
unthinkable without the copy. In other words, simulation involves the disturbing idea
that the copy is not a copy of something real, but only of another copy."zo4 Das Bild des
Hamburgers wirkt deutlich appetitlicher als der reale Hamburger. Aber beim Verzehr
des realen Hamburgers isst der Kunde das Bild des Hamburgers mit. Wire dem nicht so,
wiirde sich das Produkt wohl kaum noch verkaufen lassen. Nicht nur wegen des Titels
des Films lésst sich daher in dem Charakter, den Michael Douglas in Falling Down
spielt, der fallende Mann im Sinne de Mans sehen. Indem er die Diskrepanz zwischen
Zeichen und Referent bemerkt féllt Douglas aus der Simulation der Realitidt heraus.
Seine Ironie ist jedoch nur von kurzer Dauer und miindet im 'Durchdrehen’, also im

Wahnsinn.

Jamesons Pastiche

Auch Fredric Jameson arbeitet mit dem Begriff des Simulakrums. In Anlehnung
an Platon ist das Simulakrum fiir ihn "the identical copy for which no original has ever
existed. Appropriately enough, the culture of the simulacrum comes to life in a society

where exchange value has been generalized to the point at which the very memory of

%4 Andrew Bennett und Nicholas Royle. Introduction. S. 183
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use value is effaced"*”. Auf die Bedeutung des Tauschwertes, der fiir die Entstehung
dieser 'Kultur des Simulakrums' so wichtig ist und dessen Wandel Baudrillard in
Analogie zu seiner Unterscheidung in vier Arten von Images nachvollzieht, wird etwas
spater im Abschnitt zu Zimas Indifferenztheorie genauer eingegangen. Hier ist vorerst
einmal das Verhiltnis zwischen Signifikant, Signifikat und Referent wichtig. In dem
Artikel "Periodizing the 60s" betrachtet Jameson Moderne und Postmoderne unter
diesem Aspekt. Wihrend die klassische Reprisentation durch Harmonie zwischen
Signifikat, Signifikant und Referent gekennzeichnet ist, werden im Modernismus
Zeichen und Referent disjunkt. Reifikation trennt das Zeichen vom Referenten. Dieser
Prozess wird in der Postmoderne fortgefiihrt, dringt in das Zeichen selbst vor und
'befreit’ den Signifikanten vom Signifikat, also von der eigentlichen Bedeutung.**®
Wihrend der Modernismus die dsthetische Form hinterfragt — Kubismus,
Expressionismus, Minimalismus — hinterfragt der Postmodernismus Bedeutungsbildung
— Happening, Concept Art, Videokunst.*"’

Die Frage von Original und Kopie stellt sich auch in Hinblick auf den Begriff der
Parodie. Die Parodie wird in der Postmodernediskussion oft als eines der typisch
postmodernen Stilmittel angefiihrt. Fredric Jameson fiihrt jedoch eine genauere
Begriffsbestimmung ein, indem er zwischen Parodie und Pastiche unterscheidet: Bei der
Parodie wird ein vorhandenes Genre innerhalb der Regeln, die fiir dieses Genre
existieren, ins Extrem getrieben und somit das Genre ldacherlich gemacht. Der normale
Diskurs wird zwar iibertrieben, dadurch aber auch wieder bestitigt. Jameson rechnet die
Parodie dem Modernismus zu,208 zéhlt die 'Idiosynkrasien' von Autoren wie Faulkner,
D.H. Lawrence und Wallace Stevens auf und schlieBt daraus: "All these [examples]
strike one as somehow characteristic, insofar as they ostentatiously deviate from a norm
which then reasserts itself, in a not necessarily unfriendly way, by a systematic mimicry
of their willful eccentricities."*” Nun geht aber im Zeitalter der Postmoderne mit der
Dezentrierung und Fragmentarisierung des Subjekts auch ein Auflosen der Norm und
eine Neutralisierung und Verdinglichung von Sprache einher. Die Parodie, die des

Originals bedarf, wird unmoglich:

In this situation parody finds itself without vocation; it has lived, and that strange new thing
pastiche slowly comes to take its place. Pastiche is, like parody, the imitation of a peculiar or

25 Jameson. Postmodernism. S. 18
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unique, idiosyncratic style, the wearing of a linguistic mask, speech in a dead language. But it is a
neutral practice of such mimicry, without any of parody's ulterior motives, amputated of the satiric
impulse, devoid of laughter and of any conviction that alongside the abnormal tongue you have
momentarily borrowed, some healthy linguistic normality still exists. Pastiche is thus blank
parody, a statue with blind eyeballs: it is to parody what that other interesting and historically
original modern thing, the practice of a kind of blank irony, is to what Wayne Booth calls the
"stable ironies" of the eighteenth century.*'’

Jameson wiinscht sich einen verantwortungsvollen Umgang mit der Geschichte und
nicht eine willkiirliche Pliinderung aller Stilrichtungen der Vergangenheit*'', die nichts
anderes ist als ein selbstgefilliger Eklektizismus, der niemals zu "genuine historicity"*'*
gelangen kann.

Die Fiirsprecher der Postmoderne, wie etwa Linda Hutcheon und Nicholas
Zurbrugg, sehen das Verhiltnis der Postmoderne zur Geschichte natiirlich anders als die
Verteidiger des Modernismus, wie Eagleton oder Jameson. Im Gegensatz zu Jamesons
'zielloser' Parodie dient die postmoderne Parodie in Hutcheons Augen genau dazu die
Vergangenheit im Dialog mit der Gegenwart neu einzuschitzen.*"

Es geht an dieser Stelle nicht darum, ob man den postmodernen Eklektizismus
nun mit positiven Konnotationen (Hutcheon) oder negativen Konnotationen (Jameson)
versehen will, und es besteht auch kein Bedarf fiir das unleugbare Phidnomen eine
vielleicht etwas euphemistischere Bezeichnung anstelle des wenig schmeichelhaften
Ausdrucks 'Eklektizismus' zu suchen. Vielmehr interessiert hier, wie und warum dieser
Eklektizismus entsteht. Und dies fiihrt wiederum zu der Frage, wie sich im
Postmodernismus das Verhiltnis von Kunst und Wirklichkeit darstellt. In diesem
Zusammenhang ist es sinnvoll Lyotard, der ebenfalls den Begriff des Eklektizismus
gebraucht, in Hinblick auf seine Vorstellung von postmoderner Asthetik zu betrachten,
nicht zuletzt deshalb, weil sich anhand des lyotardschen Asthetik-Modells ein

Unterschied in der Grundbefindlichkeit zwischen modernistischen und postmodernen

Autoren darstellen ldsst.

Lyotards Erhabenheit

Auch fiir Lyotard stellt sich die Frage, was Realitit eigentlich ist. Er hinterfragt

den Begriff des Realismus, "dessen einzige Definition darin besteht, die Frage nach der

219 yameson. Postmodernism. S. 17
2 ygl. Jameson. Postmodernism. S. 18
212 jameson. Postmodernism. S. 19
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Realitdt, die in der Frage der Kunst impliziert ist, zu umgehen,"214 denn es ist
offensichtlich, dass der Realismus, wie ihn der Faschismus versteht, ein anderer sein
muss als der des Kommunismus. Neben den politischen Formen des Realismus von
Faschismus und Kommunismus gibt es noch den Realismus des Kapitals, der sich
wiederum anders duBlert, weil er sich, so wie im Kapitalismus iiblich, allen Bediirfnissen

und allen Tendenzen anpasst:

Heifl3t die Macht nicht Partei, sondern Kapital, so erweist sich die 'transavantgardistische' oder, im
Sinne von Jencks, ‘postmoderne’ Losung addquater als der bloBe Antimodernismus. Eklektizismus
ist der Nullpunkt zeitgendssischer Bildung: Man hort Reggae, schaut Western an, i3t mittags bei
McDonald und kostet zu Abend die heimische Kiiche, trigt franzosisches Parfum in Tokyo, kleidet
sich nostalgisch in Hong Kong, und als Erkenntnis tritt auf, wonach das Fernsehquiz fragt.”"

Wenn Lyotard die Postmoderne als eklektizistisch bezeichnet und darin den 'Nullpunkt
zeitgenossischer Bildung' sieht, dann legt diese Wortwahl es nahe, Lyotard, welcher
doch zumindest im Vergleich zu Habermas als Fiirsprecher der Postmoderne gelten
kann, in Bezug auf den Eklektizismus eher der Position Jamesons zuzuordnen als der
Hutcheons. Allerdings bezeichnet Lyotard mit Eklektizismus die transavantgardistische
und konsumorientierte Asthetik eines Achille Bonito Oliva oder Charles Jencks und
nicht seine eigene postmoderne Asthetik. Denn letztere ist eine Asthetik, die den
Modernismus und die Avantgarde radikalisiert, ohne jedoch deren politisch-utopische
Orientierungen zu iibernehmen, die nur im Rahmen der groflen Metaerzdhlungen
vorstellbar sind.

Wie hat sich nach Lyotard das Verstindnis von Realismus in der Kunst gedndert?
Zunichst betrachtet Lyotard die Auswirkungen des Aufkommens der industriellen
Kiinste Photographie und Kino auf Malerei und Literatur. Photographie und Kino
fiihren dabei die urspriinglichen Anliegen von Malerei und Literatur zu Ende (bei der
Malerei die Ordnung des Sichtbaren aus dem Quattrocento, bei der Literatur den
Zusammenschluss von Diachronien zu organischen Totalititen als Ideal der
Bildungsromane). Dabei erreichen Kino und Photographie zum einen ein viel groeres
Publikum, zum anderen sind sie Literatur und Malerei auch dahingehend iiberlegen,
"wenn es darum geht, den Referenten zu stabilisieren, das hei3t ihn so auszurichten, daf3
er als wiedererkennbarer Sinn erscheint [...] denn die Strukturen dieser Bilder und
Sequenzen bilden einen Kommunikationskode, der alle umgreift. In dieser Weise

vervielfachen sich die Wirklichkeitseffekte oder, wenn man will, die Phantasmen des

14 Jean-Frangois Lyotard. "Beantwortung der Frage: Was ist postmodern?" in ders. Postmoderne fiir Kinder.
Briefe aus den Jahren 1982-1985. Wien: Edition Passagen, 1987. S. 18
15 Lyotard. "Was ist postmodern?” S. 19-20

72



Realismus."*'® Wenn sich Literatur und Malerei nun nicht zu Dienern der industriellen
Kiinste machen lassen wollen, indem sie deren Sprache iibernehmen, miissen sie "statt
dessen die Regeln der Kunst des Malens oder Erzidhlens in der Form, in der sie sie
erlernt oder von ihren Vorgingern iibernommen haben, in Frage stellen."*'” So kommt
es zu enormen, nie dagewesenen Verschiebungen hinter den Gattungsbegriffen der
Malerei und der Literatur. Kiinstler, die die traditionellen Regeln der Kunst nicht
hinterfragen und sich eines Realismus' bedienen, der den Massen vertraut ist, machen
zwar Geld, aber sie treiben die Kunst nicht voran. Dagegen gehen diejenigen Kiinstler,
die neue, von der gingigen Darstellung der Realitdt divergierende Wege finden und
auch bereit sind, diese zu begehen, das Risiko ein, kein Publikum zu finden. Denn der
Amateur, "der einer Realitit und Identitdt bediirftig ist,"*'® findet zu derartigen
Kunstwerken keinen Zugang mehr. Lyotards eigener idealer postmoderner Kiinstler ist
also vom populistischen Eklektizismus, den er anprangert, und von einer Uberbriickung
der Griben zwischen Kiinstler und Massenkultur, wie Fiedler sie fordert, weit entfernt.
Das Problem einer sich stindig wandelnden Vorstellung von Realismus betrifft
aber nicht nur die Kunst, sondern auch Wissenschaft und Industrie, ndmlich wegen der
Regel, "dal} es keine Wirklichkeit gibt auBler der, die zwischen Partnern in Form eines
Konsens iiber Erkenntnisse und Verpflichtungen verabredet wird."*'® Somit kann — und
wird — alles Althergebrachte, iiberlieferter Glauben und Uberzeugungen durch die
Moderne in Frage gestellt: "Mit der Moderne geht stets, wie immer man sie auch
datieren mag, eine Erschiitterung des Glaubens und, gleichsam als Folge der Erfindung
anderer Wirklichkeiten, die Entdeckung einher, wie wenig wirklich die Wirklichkeit
ist."?20
Um zwischen modernistischer und postmodernistischer Asthetik unterscheiden zu
konnen, beruft Lyotard sich auf Kants Begriff des Erhabenen. Dabei legt er Wert darauf,
dass die Erfahrung des Erhabenen nicht mit der Erfahrung von Schonheit verwechselt
werden darf. Das Empfinden von Schonheit ist objektgebunden (oder besser
'darstellungsgebunden’) und wird dann empfunden, wenn "das Gefithl der Lust
unabhingig von allem Interesse, das dieses Werk hervorrufen mag, Anspruch auf einen

im Prinzip universellen Konsensus (der vielleicht niemals erreicht wird) erhebt"*?!, so

216 yotard. "Was ist postmodern?" S. 17
27 Lyotard. "Was ist postmodern?" S. 17
28 yotard. "Was ist postmodern?" S. 18
Y9 Lyotard. "Was ist postmodern?" S. 21
20 yotard. "Was ist postmodern?" S. 22
2! Lyotard. "Was ist postmodern?” S. 23
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dass eine Beziehung zwischen dem Vermogen zu denken und dem Vermogen der
Darstellung hergestellt wird. Das Erhabene entsteht hingegen, "wenn die
Einbildungskraft nicht vermag, einen Gegenstand darzustellen, der mit einem Begriff,
und sei es auch nur im Prinzip, zur Ubereinstimmung gelangen konnte."*** Dies sind
Ideen wie 'Einfachheit' (das nicht Teilbare) oder 'Welt' (die Totalitit dessen, was ist),
die durch nichts Wirkliches und nichts Erfahrbares, dargestellt werden kénnen.**
Diesem Nicht-Darstellbaren, das sich dem Geschmack und der Schonheit verweigert,
widmet sich nach Lyotard die modernistische Kunst: "Sichtbar zu machen, dal} es etwas
gibt, das man denken, nicht aber sehen oder sichtbar machen kann: das ist der Einsatz

"224 Das Sichtbarmachen des Unsichtbaren wird durch das

der modernen Malerei.
Formlose, die Abwesenheit von Form erreicht. Die Asthetik modernistischer Kunst
benotigt jedoch auf jeden Fall die Idee des Erhabenen: "sie [die Methoden der modernen
Kunst] konnten aber nur im Anschlu} an die Bestimmung des Erhabenen gebildet
werden und um diese ihrerseits zu legitimieren, das hei3t maskieren. Ohne die
Inkommensurabilitidt der Wirklichkeit im Verhiltnis zum Begriff, die in der Kantischen
Philosophie des Erhabenen enthalten ist, bleiben sie unerklirbar."*%

Von dieser Vorstellung des Nicht-Darstellbaren ausgehend, kann Lyotard den
Modernismus von der Postmoderne durch die Akzentuierung des Nicht-Darstellbaren
unterscheiden: Wird die Ohnmacht des Darstellungsvermodgens und die Sehnsucht nach
Anwesenheit betont, handelt es sich um modernistische Kunst. Wird der Akzent
hingegen auf das Denkvermogen gelegt und "auf die Steigerung des Seins und den
Jubel, die von der Erfindung neuer Spielregeln, bildnerischer oder kiinstlerischer, oder
ganz anderer, ausgelost werden"**®, dann handelt es sich um postmoderne Kunst. Fiir
Lyotard ist Proust modernistisch, weil er auf das Nicht-Darstellbare mittels einer
Sprache hinweist, "deren Syntax und Lexik noch heil ist, und mittels einer Ecriture, die
hinsichtlich ihrer Operatoren noch in vielem der Erzdhlweise des Romans verhaftet
n227

ist Joyce hingegen wird von Lyotard als postmodern eingeschitzt — eine Ansicht,

die vielleicht nicht jeder Literaturwissenschaftler teilen wird —, weil sich bei ihm eine

2 Lyotard. "Was ist postmodern?" S. 23

¥ Lyotard, der sich an dieser Stelle ohnehin auf Kant beruft, scheint sich hier auf die Vorstellung von der
regulativen Idee' im Sinne Kants zu beziehen. Kant versteht darunter Konzepte, die vom Menschen erschaffen
wurden oder in die Welt des Menschen hineingehoren, nicht erfahrbar sind, aber dazu dienen, die Art und Weise,
wie der Mensch die Welt erfiahrt, zu regulieren (z.B. die Vorstellung von der menschlichen Seele, von der Welt
als ein systematisches Ganzes, von Gott, etc.).

24 Lyotard. "Was ist postmodern?" S. 24

2 Lyotard. "Was ist postmodern?" S. 25

226 yotard. "Was ist postmodern?" S. 27

27 Lyotard. "Was ist postmodern?" S. 28
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Ahnung des Nicht-Darstellbaren bereits in der Sprache selbst zeigt: "Er bedient sich der
Skala der bekannten narrativen und selbst stilistischen Operatoren ohne Riicksicht
darauf, die Einheit des Ganzen zu wahren, und experimentiert mit neuen Operatoren.”228
Der modernistische Text ist nostalgisch, insofern er das "Nicht-Darstellbare nur als

"229 anfiihren kann, durch die dem Leser erkennbare Form aber

abwesenden Inhalt
weiterhin Trost gewihrt, wihrend der postmoderne Text "sich dem Trost der guten
Formen verweigert [...] sich auf die Suche nach neuen Darstellungen begibt, jedoch
nicht, um sich nach deren GenuBl zu verzehren, sondern um das Gefiihl dafiir zu
schirfen, dal es ein Undarstellbares gibt. [...] Kiinstler und Schriftsteller arbeiten also
ohne Regeln; sie arbeiten, um die Regel dessen zu erstellen, was gemacht worden sein

wird n230

Diese Unterscheidung entspricht der géngigen Sichtweise, dass sowohl
Modernismus als auch Postmoderne die Welt als fragmentiert erkennen, dass aber im
Gegensatz zum modernistischen Kiinstler, der den Verlust der Einheit und des Zentrums
betrauert, der postmoderne Kiinstler die aus der Fragmentierung hervorgehende Vielfalt
zelebriert. Oder, im Sinne Bennett und Royles: Wihrend fiir romantische und
modernistische Kiinstler die Fragmentierung aus dem Verlust einer urspriinglichen
Einheit entsteht, hat es in der postmodernen Sichtweise diese urspriingliche Einheit

. 231
niemals gegeben.

8. Das Aufbrechen der Wertsphéren

Egal ob man American Psycho als 'realistischen Serienmorderroman' liest oder als
— notwendigerweise nicht allzu realistische — Gesellschaftssatire, die Frage der
Gesellschaft an sich darf nicht auler Acht gelassen werden. Wie kommt es zu der
amerikanischen Gesellschaft, wie sie in Less Than Zero, American Psycho, etc.
dargestellt wird? Um diese Frage zu beantworten soll hier, von Max Weber ausgehend,
kurz die Entwicklung der kapitalistischen Gesellschaft von der Moderne in die

Postmoderne aufgezeigt werden.

Webers asketischer Protestantismus

Weber geht davon aus, dass die Lebensfithrung, wie sie vom Protestantismus
verlangt wird, einen entscheidenden Einfluss auf die Entwicklung des modernen

Kapitalismus und der modernen Berufs- und Wirtschaftsgesinnung hatte. Unter dem

228 Lyotard. "Was ist postmodern?" S. 28

9 Lyotard. "Was ist postmodern?" S. 29

20 Lyotard. "Was ist postmodern?” S. 29-30
1 ygl. Bennett und Royle. Introduction. S. 181
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Kunstbegrift des asketischen Protestantismus fasst er Calvinisten und verschiedene
protestantische Sekten, wie Quiker, Baptisten, Mennoniten und Methodisten
zusammen. Diese Gruppen haben den calvinistischen Pridestinationsglauben, den
protestantischen Berufsbegriff und einen gewissen Sektencharakter in der religiosen
Organisation als gemeinsamen Nenner. Was bedeutet das? Im Gegensatz zu Luther hat
Calvin aus der paulinischen Theologie das Prinzip der gottlichen Préddestination
tibernommen, welches besagt, dass es fiir jeden einzelnen Menschen durch Gott schon
von Beginn an vorentschieden ist, ob er am Tag des jiingsten Gerichtes zu den
Auserwihlten zdhlen wird oder nicht. Da das Seelenheil weder durch gute Taten noch
durch kirchliche Sakramente verdient werden kann, befindet der Glaubige sich in einem
Zustand unangenehmer Heilsungewissheit. Nun lehren aber puritanische Geistliche wie
Richard Baxter (1615-1691), dass sich die Erwihltheit eines Gldubigen an dessen
erfolgreicher Lebensfithrung im Alltag erkennen lasse. Der Beruf wird als Berufung
angesehen und wer darin erfolgreich ist, gilt als von Gott begiinstigt. Der finanzielle
Erfolg im Diesseits kann also als Indikator fiir die Wahrscheinlichkeit angesehen
werden, im Jenseits Gottes Gnade zu erfahren. Dabei diirfen die erzielten Gewinne nicht
in einem aufwendigen, auf Luxus ausgerichteten Lebensstil verprasst werden, da dies
einen Bruch mit der puritanischen Lebensfithrung bedeuten wiirde, sondern der Gewinn
muss wieder in den Beruf investiert werden. Calvinistischer Priadestinationsglaube und
protestantische Berufsethik fithren so dazu, dass sich das Moment des Kapitalismus
verselbststindigt. Und der Sektencharakter der religiosen Organisation im asketischen
Protestantismus bindet den einzelnen Gldubigen durch die Religion auf eine Art in die
Gemeinde ein, wie es sie in der katholischen Kirche oder anderen, hierarchisch
strukturierten Religionsorganisationen, bei denen das Sakrament der Heilsvergabe durch
eine elitdre Minderheit verwaltet wird, nicht gibt. Der asketische Protestant wird durch
die anderen Mitglieder seiner Gemeinde stdrker kontrolliert als beispielsweise ein
Mitglied der katholischen Kirche, so dass im asketischen Protestantismus die
Weisungen und Gebote der Kirche strenger befolgt werden als in den 'Anstaltskirchen'.
So wird ein neuer Geist herangeziichtet, der den modernen Wirtschaftsformen
angemessen ist. Max Weber erklirt in einem nicht gerade kurzen Satz, wie dem homo
oeconomicus aus dessen eigenem religidsen Leben, seiner religids bedingten
Familientradition und dem religios beeinflussten Lebensstil seiner Umwelt heraus ein
Habitus erwichst, der ihn geeignet macht, den Anforderungen des modernen

Frithkapitalismus zu entsprechen:
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Schematisch ausgedriickt: anstelle des Unternehmers, der sich in seinem >>Chrematismus<< von
Gott hochstens >>toleriert<< fithlen konnte, der, wie etwa noch heute der einheimische indische
Hindler, seine >>usuaria pravitas<< abzubiiflen oder wett zu machen hatte, trat der Unternehmer
mit dem ungebrochen guten Gewissen, von dem Bewusstsein erfiillt, dass die Vorsehung ihm nicht
ohne bestimmte Absicht den Weg zum Gewinn zeige, damit er ihn zu Gottes Ruhm beschreite,
dass Gott in der Vermehrung seines Gewinns und Besitzes ihn sichtbar segne, dass er vor allem am
Erfolge in seinem Beruf, wenn dieser mit legalen Mitteln erreicht sei, seinen Wert nicht nur vor
den Menschen, sondern vor Gott messen konne, dass Gott seine Absichten habe, indem er gerade
ihn zum Okonomischen Aufstiege auserlesen und mit den Mitteln dazu ausgeriistet habe, — im
Gegensatz zu andern, die er aus guten, freilich unerforschlichen, Griinden zur Armut und zur
harten Arbeit bestimmt habe, — der in >>pharisdischer<< Sicherheit seinen Weg geht in strenger
formaler Legalitét, die ihm die hochste und, da es eine >>Zulédnglichkeit<< vor Gott iiberhaupt
nicht gibt, auch die einzige in ihrer Bedeutung sicher greifbare Tugend ist.”*

Die Anhdufung von Reichtum wird von Gott also nicht nur toleriert, sondern geradezu
gefordert. Und zwar in Form einer Berufsethik, in der stindiges Arbeiten als von Gott
vorgeschriebener Selbstzweck des Lebens verstanden wird. Hier verselbststiandigt sich
die Arbeit um der Arbeit willen auf eine Weise, wie sie Konrad Lorenz, das wird im
Teil zum Materialismus in American Psycho gezeigt werden, am Modell der
intraspezifischen Selektion erklért.

Wie sich die innerweltliche Askese im Zeitalter der Postmoderne
weiterentwickelt, wird durch den amerikanischen Soziologen Daniel Bell besonders
anschaulich gezeigt, denn dieser zeigt auf, wie das System, das der asketische

Protestantismus fordert, zusammenzubrechen beginnt.

Bells nachindustrielle Gesellschaft

Bell teilt die Gesellschaft in die drei Teilbereiche soziale Struktur (Wirtschaft,
Technologie, Berufsgliederung, etc.), politische Ordnung (Machtverteilung) und Kultur
(Bereich der expressiven Symbole und der Sinngebung) ein. In dem System, das Weber
beschreibt, werden diese Teilbereiche durch ein religioses Wertesystem
zusammengehalten, das mit der Postmoderne seine Daseinsberechtigung verliert: "Diese
drei Bereiche waren ehedem durch ein gemeinsames Wertsystem (und in der
biirgerlichen Gesellschaft dariiber hinaus durch einen gemeinsamen Charaktertypus)
miteinander verbunden, treiben heute hingegen mehr und mehr auseinander."**>

Das, was Bell die postindustrielle Gesellschaft nennt, entsteht aus einem Wandel
von einer ehemals landwirtschaftlich orientierten iiber eine industriell orientierte,

giiterproduzierende Gesellschaft hin zur Dienstleistungsgesellschaft. Wihrend die

produktionsorientierte Industriegesellschaft vom Arbeiter nur geringe Qualifikationen

2 Max Weber. "Antikritisches SchluBwort zum Geist des Kapitalismus" in Edgar Jaffé (Hrsg.) Archiv fiir
Sozialwissenschaft und Sozialpolitik. XXXI Band, 1.Heft. Tiibingen. Verlag von J.C:B. Mohr (Paul Siebeck)
1910. (554-599) S. 592

Daniel Bell. "Die nachindustrielle Gesellschaft." In Wolfgang Welsch (Hrsg.). Wege aus der Moderne:
Schliisseltexte der Postmoderne-Diskussion. Weinheim: VCH, Acta Humanoria, 1988. S. 144
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zum Bedienen der Maschinen erforderte, fiihrt die Entwicklung zur
Dienstleistungsgesellschaft zu einem immer weiter steigenden Bedarf an technisch
qualifizierten Berufen und einem damit verbundenen Primat des theoretischen Wissens.
Wissen wird technisiert und institutionalisiert. Wihrend frither Erfinder "einfallsreiche,
begabte Bastler waren, die den wissenschaftlichen Erkenntnissen und den ihren

234 .
"R st

Erfahrungen zugrundeliegenden Gesetzen vollig gleichgiiltig gegeniiberstanden
nunmehr der Fortschritt abhédngig von der vorausgehenden theoretischen
Grundlagenarbeit.

Bell glaubt auch, dass es der Menschheit in der nachindustriellen Gesellschaft
gelingen konne, das technologische Wachstum zu planen und zu lenken, um so die
negativen Auswirkungen des Fortschritts (z.B. rettet das Schidlingsbekdmpfungsmittel
DDT nicht nur Ernten, sondern kostet auch viele wildlebende Tiere das Leben) zu
kontrollieren und zu vermeiden. Dariiber hinaus héngt er noch der — mittlerweile wohl
als illusorisch einzuschitzenden — Hoffnung nach, dass es aufgrund der neuen
intellektuellen Technologie, also der einer mathematisch funktionalisierten
Problemlosungsstrategie, die groftenteils auf der Leistungsfihigkeit von Computern
basierend die Entscheidungsfindung aufgrund intuitiver Urteile ersetzen soll, moglich

23 . .
235 , in die Tat umzusetzen.

sein wiirde, den Traum, "die Massengesellschaft zu 'ordnen

Auf jeden Fall ist die Determinante in Bells Vorstellung der postindustriellen
Gesellschaft die Wissenschaft, bzw. die Technologie und "ein Wandel in der Art des
Wissens"*. Dieses Wissen wird zum bestimmenden Kriterium dafiir, wie sich die
Berufsstrukturen verdndern werden, sie greift in das Gebiet der politischen
Entscheidungsfindung ein und sie verdndert die Beziehung zwischen
geisteswissenschaftlichen und technisch gebildeten Intellektuellen.”’ Wissenschaft und
Technologie sind bei Gehlen aber weit davon entfernt, die postindustrielle Gesellschaft
in ein Paradies zu verwandeln. Denn durch den wachsenden Dienstleistungscharakter
der postindustriellen Gesellschaft und durch den Niedergang des Proletariats, welcher
mit dem Wandel vom einfachen Arbeiter zum qualifizierten Techniker in der
Berufstruktur einhergeht, entsteht eine Gesellschaftsschicht, die sich nicht mehr an der

Produktion von Giitern, sondern an deren Konsum orientiert. Wissenschaftliche

Innovation und intellektuelle Technologien fithren also dazu, dass die nach Max Weber

24 Bell.
23 Bell.
26 Bell.
27 Bell.

"Nachindustrielle Gesellschaft
"Nachindustrielle Gesellschaft
"Nachindustrielle Gesellschaft
"Nachindustrielle Gesellschaft

S, 148
S 151
S 151
S 151-152
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auf Produktion ausgerichtete Ethik des Kapitalismus durch einen Hedonismus ersetzt
wird, der dem Produktionskapitalismus feindlich gegeniibersteht. Zima bemerkt zu der

Gesellschaft, wie Bell sie darstellt:

Der Hedonismus begiinstigt eine Individualisierung und Atomisierung der Gesellschaft sowie eine
Orientierung des Einzelnen am Konsum, d.h. am Warenangebot. [...] In diesem Kontext erscheint
die postmoderne Gesellschaft — d@hnlich wie bei Gehlen und Tenbruck, nur aus anderen Griinden —
als eine Gesellschaft, in der narziftische Individuen nach Selbstverwirklichung streben und in der
Wertsetzungen, Uberzeugungen sowie ideologische oder religivse Utopien immer mehr in den
Hintergrund treten.”®

Die Verlagerung von der Produktion auf den Dienstleistungssektor bedingt damit die
Entstehung von Gesellschaftsschichten, die sich nicht mehr vorwiegend an der
Produktion als Giiterproduktion orientieren, sondern am Konsum, am Warenangebot.
Massenproduktion und Massenkonsum, also der Kapitalismus selbst, zerstoren die
protestantische Ethik, die sich an Flei}, Karriere und Selbstdisziplin orientiert, und
ersetzen sie durch den auf das Amiisement ausgerichteten Hedonismus.

Die Losungsvorschlige von Bell, der als eher konservativer Denker in der
Religion den rettenden Faktor sieht, von Etzioni, der sich der Ethik verschrieben hat,
oder Touraine, der eine politische Losung alnstrebt,239 sind fiir die vorliegende Arbeit
hochstens von sekundidrer Bedeutung, weil es hier darum geht, eine Bestandsaufnahme
der Postmoderne anzustellen und nicht darum, nach Losungsmoglichkeiten fiir
postmoderne Probleme zu suchen.

Dennoch kann allgemein beobachtet werden, dass eher konservative Soziologen
die Losung der Postmoderne in der Wiederkehr von Werten suchen. Diese kdnnen
religioser oder ethischer Natur sein, beispielsweise pladiert Etzioni fiir "shared heroes or

1240

values"”", wendet sich gegen den amerikanischen Individualismus, propagiert

Kommunitarismus und wiinscht sich gleichzeitig "more control and more consensus

building"**!

. Das Denken der konservativen Postmoderne-Auffassung in der Soziologie
ist ein Denken, "das angesichts der Sikularisierung, Verwissenschaftlichung,
Technologisierung und Kommerzialisierung der zeitgenossischen Gesellschaft fiir eine
kulturelle, religiose oder ethische Erneuerung und eine Stirkung des

1242

Gemeinschaftssinns (der Kollektive) pladiert. Dabei wird {iibersehen, dass eine

solche Erneuerung in einem authentischen Sinne heute nicht mehr méglich sein kann,

28 7ima. Moderne/Postmoderne. S. 35

29 vgl. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 62

20 Amitai Etzioni. The Spirit of Community. Rights, Responsibilities and the Communitarian Agenda. London:
Fontana, 1995. S. 148

! Amitai Etzioni. The Active Society. A Theory of Societal and Political Proscesses. London: Collier-
Macmillan, 1968. S. 485

2 Zima. Moderne/Postmoderne. S. 91

79



sondern allenfalls Formen wie die der political correctness annehmen kann, die sich in
gewisser Weise schon wieder selbst karikiert. Nachdem Nietzsche den Ursprung der
Werte aufgedeckt und damit die Werte selbst aufgelost hat, sind sie unwiderrufbar
verloren, auch wenn man sich wiinschen mag, dass dem nicht so sei. In den vorherigen

Zustand des 'naiven' Werteglaubens zuriickzukehren, ist jedoch nicht moglich.

Habermas' modernes Projekt

Auch Jirgen Habermas orientiert sich an Max Weber und nimmt eine
Unterteilung der Gesellschaft in die drei Aspekte Wissenschaft, Moral und Kunst vor,

die sich mehr und mehr voneinander entfernen:

Max Weber hat die kulturelle Moderne dadurch charakterisiert, daB die in religiosen und
metaphysischen Weltbildern ausgedriickte substantielle Vernunft in drei Momente auseinandertritt,
die nur noch formal (durch die Form argumentativer Begriindung) zusammengehalten werden.
Indem die Weltbilder zerfallen und die iiberlieferten Probleme unter den spezifischen
Gesichtspunkten der Wahrheit, der normativen Richtigkeit, der Authentizitit oder Schonheit
aufgespalten, jeweils als Erkenntnis-, als Gerechtigkeits-, als Geschmacksfragen behandelt werden
konnen, kommt es in der Neuzeit zu einer Ausdifferenzierung der Wertsphiren Wissenschaft,
Moral und Kunst.**

Anstelle des iibergreifenden und alles erkldrenden Weltbildes entwickelt nun jede dieser
Wertsphiren ihre eigenen, nur fiir die jeweils spezifische Sphire geltenden
'Wahrheiten'. Gleichzeitig entfernen sich diese Sphidren aber auch vom
Durchschnittsbiirger, der nicht iiber die notwendige Expertenbildung verfiigt: "Auf der
anderen Seite wichst der Abstand zwischen den Expertenkulturen und dem breiten
Publikum. Was der Kultur durch spezialistische Bearbeitung und Reflexion zuwéchst,
gelangt nicht ohne weiteres in den Besitz der Alltagspraxis."**

Auch hier erinnert Habermas an Weber, denn schon dieser hat erkannt, dass der
Markt immer mehr nach Spezialisten verlangt. Das Kulturmenschentum der liberalen
Ara weicht dem spitkapitalistischen Fachmenschen-Typus.>*> Diese Spezialisierung
filhrt dazu, dass die Menschen sich immer stirker voneinander unterscheiden und
"begiinstigt im politischen, wissenschaftlichen und kiinstlerischen Bereich die
Zersplitterung der Sprache."246
Habermas wirft Bell vor, dass dieser, wenn er beobachtet, dass "die

Krisenerscheinungen in den entwickelten Gesellschaften des Westens auf einen Bruch

zwischen Kultur und Gesellschaft, zwischen der kulturellen Moderne und den

Jurgen Habermas. "Die Moderne — ein unvollendetes Projekt". In Wolfgang Welsch (Hrsg.). Wege aus der
Moderne: Schliisseltexte der Postmoderne-Diskussion. Weinheim: VCH, Acta Humanoria, 1988. S. 183-184

* Habermas. "Moderne." S. 183-184

3 vgl. Weber. Wirtschaft und Gesellschaft. Bd. 11, 5.Aufl. Tiibingen, J.C.B. Mohr, 1976, S. 578

26 peter V. Zima. Der gleichgiiltige Held, Textsoziologische Untersuchungen zu Sartre, Moravia und Camus.
Stuttgart: J.B. Metzlersche Verlagsbuchandlung, 1983. S. 28
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Anforderungen des Okonomischen wie des administrativen Systems zuriickgefiihrt
werden kénnen"247, die Schuld im &sthetischen Modernismus suche. Der &sthetische

Modernismus dringe in die Lebenswelt ein und verfithre das Individuum zu einer Suche

1248

nach "schrankenlose[r] Selbstverwirklichung und zu einem Hedonismus, der mit den

vormodernistischen Prinzipien von Berufsethik und zweckrationaler Lebensfiihrung
unvereinbar sind: "So schiebt Bell, dhnlich wie hierzulande Arnold Gehlen, die
Auflosung der protestantischen Ethik, die Max Weber beunruhigt hatte, der 'adversary
culture', also einer Kultur in die Schuhe, deren Modernismus die Feindseligkeit gegen

die Konventionen und Tugenden eines von Wirtschaft und Verwaltung rationalisierten

Alltags schiirt."**

Laut Habermas, fiir den das Projekt der Moderne noch nicht beendet ist und der
sich aus diesem Grund gegen die Postmoderne stellt, ist es der Neokonservativismus,
der alles, was mit einer oppositionellen Mentalitit verbunden werden kann, als

Extremismus darstellt und die Fehler der Gesellschaft im Modernismus sucht:

Der Neononservativismus verschiebt ndmlich die unbequemen Folgelasten einer mehr oder
weniger erfolgreichen kapitalistischen Modernisierung von Wirtschaft und Gesellschaft auf die
kulturelle Moderne. Weil er die Zusammenhidnge zwischen den willkommenen Prozessen der
gesellschaftlichen Modernisierung einerseits, der catonisch beklagten Motivationskrise
andererseits ausblendet; weil er die sozialstrukturellen Ursachen fiir verinderte
Arbeitseinstellungen, Konsumgewohnheiten, Anspruchsniveaus und Freizeitorientierungen nicht
aufdeckt, kann er, was nun als Hedonismus, mangelnde Identifikations- und Folgebereitschaft, als
Narzimus, Riickzug von Status- und Leistungskonkurrenz erscheint, unmittelbar einer Kultur
zuschieben, die in diese Prozesse doch nur auf eine hochst vermittelte Weise eingreift. Die Stelle
der nichtanalysierten Ursachen miissen dann jene Intellektuellen einnehmen, die sich dem Projekt
der Moderne noch immer verpflichtet fithlen. Gewi3, Daniel Bell sieht noch einen Zusammenhang
zwischen der Erosion biirgerlicher Werte und dem Konsumismus einer auf Massenproduktion
umgestellten Gesellschaft. Auch er ist jedoch von dem eigenen Argument wenig beeindruckt und
fiihrt die neue Permissivitit in erster Linie auf die Ausbreitung eines Lebensstils zuriick, der sich
zunichst in den elitiren Gegenkulturen der kiinstlerischen Bohéme ausgebildet hatte. Damit
variiert er freilich nur ein Miflverstindnis, dem schon die Avantgarde selbst zum Opfer gefallen
war — als sei es die Mission der Kunst, ihr indirekt gegebenes Gliicksversprechen durch eine
Sozialisierung der zum Gegenbild stilisierten Kiinstlerexistenzen einzuldsen.”

Habermas nimmt eine interessante Kategorisierung des gegenwiértigen kritischen
Zugangs zum 'gescheiterten' Projekt der Moderne vor, wenn er zwischen dem
Anitmodernismus der Jungkonservativen (Bataille, Foucault, Derrida), dem
Pramodernismus der Altkonservativen (Leo Strauss, Hans Jonas, Robert Spaemann) und
dem Postmodernismus der Neokonservativen (der friihe Wittgenstein, der mittlere Carl
Schmitt, der spidte Gottfried Benn, und natiirlich Daniel Bell) unterscheidet. Die

Jungkonservativen benutzen die Erkenntnisse der dsthetischen Moderne, um aus der

7 Habermas.
8 Habermas.
2 Habermas.
20 Habermas.

"Moderne." S. 181
"Moderne." S. 181
"Moderne." S. 181
"Moderne." S. 182
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modernen Welt auszubrechen und der instrumentellen Vernunft ein "nur noch der

Evokation zugingliches Prinzip"251

entgegenzusetzen. Die Altkonservativen verwehren
sich der kulturellen Moderne von vornherein, verfolgen das Auseinandergleiten der
Wertsphiren einfach mit Misstrauen und empfehlen eine Riickkehr zu vormodernen
Positionen, wie etwa der des Neuaristotelismus. Die Neukonservativen schlieBlich (die
den Errungenschaften der Moderne noch am ehesten positiv gegeniiberstehen) plddieren
fiir eine "Politik der Entschirfung der explosiven Gehalte der kulturellen Moderne."**
Sie trennen die Wertsphiren Wissenschaft, Moral und Kunst voneinander und auch von
der Lebenswelt ab und besetzen den freigewordenen Platz mit Traditionen, "die von
Begriindungsforderungen verschont bleiben."*

Habermas selbst will jedoch weder zu vormodernistischen Werten zuriickkehren,
noch will er sich der Wertegleichheit der Postmoderne hingeben, sondern er will das
Projekt der Moderne retten, also die Zersplitterung der Wertsphédren und ihre Trennung
von der Lebenswelt tiberbriicken, indem "eine &dsthetische Erfahrung, die nicht primér in
Geschmacksurteile umgesetzt wird, ihren Stellenwert dndert. Sobald sie explorativ fiir
die Aufhellung einer lebensgeschichtlichen Situation genutzt, auf Lebensprobleme
bezogen wird, tritt sie in ein Sprachspiel ein, das nicht mehr das der dsthetischen Kritik
ist. Die dsthetische Erfahrung erneuert dann nicht nur die Interpretation der Bediirfnisse,
in deren Licht wir die Welt wahrnehmen; sie greift gleichzeitig in die kognitiven
Deutungen und die normativen Erwartungen ein und verdndert die Art, wie all diese
Momente aufeinander verweisen.">* Somit sollen die Kiinste also eine Verbindung der
disjunkten Sphiren der Erkenntnis, Ethik und Politik herstellen.?

Zwischen dem konservativen Bell, der die Losung der postmodernen Problematik
in der Religion sieht und dem radikalen Pluralismus eines Lyotard, kann Habermas in
der Mitte eingeordnet werden. Er mochte nicht zu alten Werten zuriickkehren und

ebenso wenig den Pluralismus ohne Dialog in seiner Fragmentiertheit stehen lassen,

sondern er wiinscht sich Konsens.

Lyotards Paralogie

Lyotard fasst Gesellschaft und Sprache als fragmentierte Welten von

hermetischen Gruppen und Diskursen auf, zwischen denen Verstindigung kaum

5! Habermas. "Moderne." S. 192
2 Habermas. "Moderne." S. 193
3 Habermas. "Moderne." S. 192
2% Habermas. "Moderne." S. 190
3 vgl. Lyotard. "Beantwortung der Frage: Was ist postmodern?" S. 195
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moglich ist. Er wendet sich gegen Habermas, in dem er als Anhénger des Projekts der
Moderne jemanden sieht, der immer noch der Illusion nachhingt, Einheit stiften zu
konnen, und der die Augen vor dem offensichtlichen Pluralismus der Gesellschaft
verschlieBt.”*® Fiir Lyotard ist es nicht mehr moglich, auf die groBen Erzihlungen zu
rekurrieren, um das postmoderne Wissen zu legitimieren. Das von Habermas
propagierte Prinzip des Konsens erscheint Lyotard als Giiltigkeitskriterium aber ebenso
ungeniigend, denn es beruht auf der Giiltigkeit der Emanzipationserzdhlung und somit
wiederum auf einer Form einer groBen Erzihlung.”’

In Das postmoderne Wissen baut Lyotard auf Wittgensteins Gebrauchstheorie der
Bedeutung und Vielfalt der Sprachspiele auf und diagnostiziert eine Pluralitit und
Heterogenitit der verschiedenen Wissensbereiche, zwischen denen sich keine legitime
Verbindung mehr herstellen ldsst. Nach dem Zerfall der groen Erzdhlungen gibt es
keine Meta-Regel mehr, die es erlauben wiirde, dass beispielsweise das
wissenschaftliche (denotative) Wissen Aussagen iiber das narrative Wissen machen
konnte.

Lyotard diagnostiziert auch einen Wandel in der Art des Wissens. Die Griechen
des klassischen Zeitalters stellten keine feste Verbindung zwischen Wissen und
Techniken her, und — dhnlich Bell — beobachtet Lyotard, dass bis zum Ende des 18.
Jahrhunderts die Arbeiten der 'Durchschauer' "noch zum Bereich der Neugier und der

kiinstlerischen Innovation"*>®

gehorten. Mit der industriellen Revolution wird dann die
Bedeutung von Technik fiir das Erlangen von Reichtum erkannt und die Wissenschaft
wird eine Produktivkraft.”> Die Effektivitit von Wissenschaft wird nunmehr an den
Kriterien der Effizienz und Performativitit gemessen. Sie ist, in anderen Worten,
abhédngig vom Kapitalismus: "Man kauft keine Gelehrten, Techniker und Apparate, um
die Wahrheit zu erfahren, sondern um die Macht zu erweitern."”®® Die Idee der
Performanz setzt jedoch ein stabiles System voraus, also ein System kalkulierbarer
Verhiltnisse. Dies ist jedoch nur beschrinkt gegeben, denn die neuere Forschung auf

dem Gebiet der Quantenmechanik und der Atomphysik legt die Vermutung nahe, dass

das System nur innerhalb enger Grenzen kalkulierbar, d.h. stabil ist.*®!

26 ygl. Lyotard. "Was ist postmodern?" S. 13-14
»7vgl. Lyotard. Das postmoderne Wissen. S. 175

¥ Lyotard. Das Postmoderne Wissen. S. 130-131

29 vgl. Lyotard. Das Postmoderne Wissen. S. 132

201 yotard. Das Postmoderne Wissen. S. 135

6! vgl. Lyotard. Das Postmoderne Wissen. S. 160-162
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Man kann wohl durchaus behaupten, dass Lyotard, wie Gehlen es ausdriicken

1262

wiirde, iiber den 'Kosmos der Wissenschaften dilettantisch redet'™”", wenn er in Das

Postmoderne Wissen ein Feld abdeckt, das von der Psychiatrie und Psychoanalyse

(Schizophrenie, Double Bind)*® iiber die  Quantenmechanik, Atomphysik und

264

Thermodynamik (Laplacescher Ddmon)™", bis hin zur Mathematik und Logik

(Gddelsches Theorem)®® reicht. Diese Vorgehensweise wird ihm durch Sokal et al. ja

266
auch zum Vorwurf gemacht.

Davon abgesehen ist das Hauptergebnis Lyotards Untersuchung all dieser
Wissenschaftsrichtungen die Erkenntnis, dass Determinismus nicht die Norm, sondern

ein Sonderfall ist:

Man gewinnt aus diesen — und manchen anderen — Forschungen die Idee, dass die Uberlegenheit
der stetigen, ableitbaren Funktion als Paradigma der Erkenntnis und Prognose im Verschwinden
begriffen ist. In ihrem Interesse fiir die Unentscheidbaren, fiir die Grenzen der Prézision der
Kontrolle, die Quanten, die Konflikte unvollstindiger Information, die 'Frakta', die Katastrophen
und pragmatischen Paradoxa entwirft die postmoderne Wissenschaft die Theorie ihrer eigenen
Evolution als diskontinuierlich, katastrophisch, nicht zu berichtigen, paradox. Sie verdndert den
Sinn des Wortes Wissen, und sie sagt, wie diese Verdnderung stattfinden kann. Sie bringt nicht
Bekanntes, sondern Unbekanntes hervor. Und sie legt ein Legitimationsmodell nahe, das
keineswegs das der besten Performanz ist, sondern der als Paralogie verstandenen Differenz.*®’

Der Konsens als Legitimationsmodell wird von Lyotard, wie bereits gesagt, ebenfalls
abgelehnt. Im Sinne von Habermas ist der Konsens "die durch den Dialog erzielte
Ubereinstimmung von Menschen als erkennende Intelligenzen und freie Willen."**®
Dies setzt die Giiltigkeit der Emanzipationserzidhlung voraus, ist also aufklérerisch,
modern und teleologisch. Wenn hingegen der Konsens im Sinne Luhmanns "vom
System als eine seiner Komponenten zum Zweck der Aufrechterhaltung und

n269 wird, wird er von der herrschenden

Verbesserung seiner Performanzen manipuliert
Macht lediglich als systemerhaltendes Mittel eingesetzt und ist daher ebenfalls

abzulehnen.

%62 ygl. Gehlen. "Kristallisation." S. 137. Siehe auch FuBnote Nr. 229

263 vgl. Lyotard. Das Postmoderne Wissen. S. 172

%4 vel. Lyotard. Das Postmoderne Wissen. S. 161. Unter dem laplaceschen Dimon versteht man eine
Auffassung der Naturwissenschaften, die davon ausgeht, dass, sofern sdmtliche Parameter und
naturwissenschaftlichen Gesetze bekannt sind, sich jeder vergangene und zukiinftige Zustand eines Systems
berechnen lésst. Dieses deterministische Weltbild wird durch die modernere Physik — vor allem durch Einsteins
Relativititstheorie und Heisenbergs Unschirferelation — allerdings in Frage gestellt.

% ygl. Lyotard. Das Postmoderne Wissen. S. 124-126 In armen Worten ausgedriickt besagt das Godelsche
Theorem, dass sich in jedem logischen System eine Aussage konstruieren ldsst, die innerhalb des Systems
sowohl wahr als auch falsch ist. Um die Aussage entscheidbar zu machen, bedarf es eines logischen Systems
hoherer Ordnung, in dem sich dann aber wiederum eine Aussage konstruieren liele, die ebenfalls unentscheidbar
waére.

266 v gl. FuBnote Nr. 160

7 Lyotard. Das Postmoderne Wissen. S. 172-173

68 Lyotard. Das Postmoderne Wissen. S. 175

9 Lyotard. Das Postmoderne Wissen. S. 175-176
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Statt einer Legitimierung durch Konsens, in dem er ohnehin nur einen niemals zu
erwerbenden Horizont sieht,270 betont Lyotard den Dissens. Er wiinscht sich eine
Legitimierung durch Paralogie, stellt sich dezidiert gegen die Suche nach Einheit und

pladiert fiir den Pluralismus:

Wir haben die Sehnsucht nach dem Ganzen und dem Einen, nach der Versohnung von Begriff und
Sinnlichkeit, nach transparenter und kommunikativer Erfahrung teuer bezahlt. Hinter dem
allgemeinen Verlangen nach Entspannung und Beruhigung vernehmen wir nur allzu deutlich das
Raunen des Wunsches, den Terror ein weiteres Mal zu beginnen, das Phantasma der Umfassung
der Wirklichkeit in die Tat umzusetzen. Die Antwort darauf lautet: Krieg dem Ganzen, zeugen wir
fiir das Nicht-Darstellbare, aktivieren wir die Widerstreite, retten wir die Ehre des Namens.*"!

Lyotard verkiindet daher einen politischen und sprachlichen Pluralismus und
Partikularismus. Hier ergibt sich nun das Problem, dass bei kollidierenden
Gruppeninteressen und Gruppensprachen eine Vermittlung durch einen iibergreifenden
Metadiskurs unmoglich wird, da die Gruppeninteressen inkommensurabel sind. Daher
kann nun lediglich entweder die Unvereinbarkeit der Beteiligten dadurch negiert
werden, dass eine der Gruppen dem Machtanspruch einer iibergeordneten Gruppe
einverleibt wird oder beide Gruppen die Inkommensurabilitdt der Sprachen anerkennen
und bewahren. Der erste Fall ist fiir Lyotard ein Unrecht, der zweite eine Art von
Gerechtigkeit. Das Nebeneinanderbestehen zahlreicher heterogener Standpunkte und
Gerechtigkeiten bedeutet aber auch die Gefahr der Gewalt. Zima warnt: "Wo es keine
verallgemeinerungsfiahigen Malstibe gibt, muss das Andere oder das Inkommensurable
bald als sinnlos, bald als identitdtszerstorend und folglich bedrohlich erscheinen. Die
Versuchung von Gruppen und Individuen, im Indifferenzzusammenhang des radikalen
Pluralismus bei der monologischen Ideologie Zuflucht zu suchen [...] sollte nicht
unterschitzt werden."*"?

Dariiber hinaus erkennt Manfred Frank, dass es schon eines Metastandpunktes

bedarf, um iiberhaupt erst einen Widerstreit, bzw. kollidierende Standpunkte, zu

diagnostizieren:

So wie Identifikation, soll sie nicht-trivial sein, eine Verschiedenheit wenigstens in einem Aspekt
[...] voraussetzt, so wiirde umgekehrt auch Widerspruch nicht festgestellt werden kénnen, wenn
die Entgegengesetzten in allen Merkmalen sich unterschieden. Also kann kein >différend< total
sein. Da die Vollstindigkeit und totale Unvermittelbarkeit des Streits aber die Definition des
>différend< ausmachen, muss man weitergehen und sagen: >différend<, so wie ihn Lyotard
bestimmt, ist logisch unmoglich."*"”

70 vgl. Lyotard. Das Postmoderne Wissen. S. 177
7! Lyotard. "Was ist postmodern?" S. 30-31
2 Zima. Moderne/Postmoderne. S. 154

273

Manfred Frank. Die Grenzen der Verstindigung. Ein Geistergesprdach zwischen Lyotard und Habermas.

Frankfurt: Suhrkamp, 1988. S. 61
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9. Die Indifferenz des Tauschwertes

Das Problem des Tauschwertes wird schon von Adorno erkannt, (der von
manchen amerikanischen Kritikern zu Unrecht bereits der Postmoderne zugerechnet
wird): "Die universale Herrschaft des Tauschwerts iiber die Menschen, die den
Subjekten a priori versagt, Subjekte zu sein, Subjektivitit selber zum blolen Objekt
erniedrigt, relegiert jenes Allgemeinheitsprinzip, das behauptet, es stifte die
Vorherrschaft des Subjekts, zur Unwahrheit.">™*

Auch Lyotard erkennt die Nachteile des kapitalistischen Systems. Der Sieg der
"kapitalistischen Techno-Wissenschaft iiber die {ibrigen Anwiérter auf die allgemeine
ZweckmiBigkeit der menschlichen Geschichte"”” fiihrt weder zu groBerer Freiheit,
noch zu mehr Wohlstand oder besserer Bildung, sondern nur zu "mehr Sicherheit
hinsichtlich der Fakten."*’® Dabei zeigt sich, dass in der kapitalistischen Techno-
Wissenschaft nur noch der Erfolg zéhlt, das Geld ist der bestimmende Faktor: "Im
Diskurs der stillen Teilhaber von heute ist der einzig kreditwiirdige Einsatz die Macht

(puissance). n277

Baudrillards Tauschwert

Auf die vier Arten von images, die Baudrillard unterscheidet, wurde bereits im
Abschnitt zu Baudrillards Hyperrealitit eingegangen, und es wurde gezeigt, wie
Baudrillard den Verlust des Wirklichkeitsbezuges des Signifikanten diagnostiziert.
Analog zum Problem des Signifikanten verhilt es sich nach Baudrillard auch mit dem
Tauschwert. Die Austauschbarkeit von Werten, Emotionen und Eindriicken, die im
Endeffekt nichts anderes als Indifferenz bedeutet, und die damit verbundene Simulation
sowie der Zeichentausch stehen im Mittelpunkt von Baudrillards Analyse der
Postmoderne als Posthistoire. Baudrillard geht davon aus, dass der Gebrauchswert
verschwunden ist und nur noch der Tauschwert existiert: "Dort, wo die marxistische
Analyse am {iiberzeugendsten ist, dort tritt auch ihre Schwiche zutage: ndamlich in der
Unterscheidung von Tauschwert und Gebrauchswert."”’® In der spitkapitalistischen
Gesellschaft hat die Vermittlung durch den Tauschwert alle Lebensbereiche erfasst, so
dass die Wahrnehmung des Gebrauchswertes immer schwieriger wird, bis der

Gebrauchswert schlieSlich nicht mehr vom Tauschwert zu unterscheiden ist. Diese

274 Theodor W. Adorno. Negative Dialektik. Frankfurt: Suhrkamp, 1966. S. 178
P Lyotard. "Randbemerkungen zu den Erzihlungen." S. 33

76 yotard. "Randbemerkungen zu den Erzihlungen." S. 33

77 Lyotard. Das postmoderne Wissen. S. 135

"8 Jean Baudrillard. Le miroir de la production. Paris: Galilée, 1975. S. 10
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Entwicklung beschreibt Baudrillard anhand des folgenden Modells: Dem natiirlichen
Stadium des Gebrauchswerts folgt das kommerzielle Stadium des Tauschwertes und
diesem ein strukturales Stadium, in dem der Tauschwert zum Zeichen wird, das sich auf
andere Zeichen anstelle auf konkrete Objekte als Referenten bezieht. Im vierten
Stadium, dem fraktalen Stadium, hat der Wert schlieBlich {iberhaupt keinen
Bezugspunkt mehr, sondern strahlt ohne Bezugsnahme in alle Richtungen. Im
strukturalen, und vor allem im fraktalen, Stadium ist der Gebrauchswert vom
Tauschwert nicht mehr zu trennen: "Der materielle Schein bedeckt alles und macht
jedes Fragen nach einem Jenseits des Scheins, nach der Wirklichkeit, zunichte."?”

Peter Zima und Klaus Kraemer akzeptieren Baudrillards Modell des fraktalen
Stadiums nicht ohne weiteres; laut Zima orientieren sich Ké&ufer trotz aller
Warenisthetik immer noch am Gebrauchswert. Zima bringt als Beispiel den Kauf eines
Computers, wobei der Kunde sich fiir das Modell entscheidet, das durch das beste Preis-
Leistungs-Verhiltnis ﬁberzeugt.zgo Es besteht durchaus die Moglichkeit, dass Zima und
Kraemers Zweifel begriindet sind, doch erscheint gerade das von Zima gewihlte
Gegenbeispiel des Computers als Ware und Gebrauchsgegenstand, bei dem der Kunde
anhand von Leistungsdaten ermessen konnen soll, wie das Verhiltnis von
Gebrauchswert zum Tauschwert aussieht, als nicht besonders iiberzeugend. Der
durchschnittliche Kiufer kann die Leistung eines Computers heutzutage gar nicht mehr
selbst  einschitzen, sondern bekommt  von den Medien (inklusive
Verbraucherverbinden, etc.) gesagt, ob die Ware nun ein guter Kauf ist oder nicht.
Gerade Zimas Vorstellung vom realen Gebrauchswert eines Computers kann somit
effektiv widersprochen werden, weil die wenigsten Computerbenutzer Computerkenner
sind und die wenigsten Kdufer das Gerit wirklich ausniitzen konnen.

Kraemer geht etwas anders vor. Er unterscheidet in einen funktionalen und einen
symbolischen Gebrauchswert. Der funktionale Gebrauchswert bezeichnet den konkreten
praktischen Nutzen, der symbolische Gebrauchswert dient der Distinktion und dem

dsthetischen Selbstausdruck des Rezipienten.”'

Allerdings ist dabei doch der
funktionale Gebrauchswert analog zur urspriinglichen Bedeutung des Begriffes
Gebrauchswert und der symbolische Gebrauchswert analog zum Tauschwert, denn der
Kéufer entscheidet sich ja nicht frei fiir ein Produkt, sondern mit dem Produkt wird ein

bestimmtes Prestige verkauft, das im eigentlichen Verkaufswert nicht vorhanden ist.

1 7ima. Moderne/Postmoderne. S. 112
%0 vgl. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 102
281 vgl. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 101 (Fuinote 206)
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Zimas Indifferenz

Auch Peter V. Zima stellt den Tauschwert ins Zentrum seiner Betrachtungen.
Seine Theorie baut auf dem von Lucien Goldmann in Soziologie des modernen Romans
entwickelten Gedanken auf, dass "der problematische Held der Romanliteratur sowie
dessen Suche nach dem wahren Leben nur im Zusammenhang mit der Entwertung aller
qualitativen Werte durch den Tauschwert (durch das Marktgesetz) zu verstehen ist."***
Die Krise der Werte entspringt der Vermittlung durch den Tauschwert.

Die Werte durchlaufen dabei eine Entwicklung, die von der Ambiguitit tiber die
Ambivalenz zur Indifferenz fithrt. Dabei ist zu beachten, dass Zimas Indifferenz ihn in
seinem 1983 erschienenen Buch Der Gleichgiiltige Held bei der Betrachtung des
Werkes von Sartre, Camus und Moravia in den Existentialismus fiihrt, wiahrend der
Endpunkt der Indifferenz in Moderne/Postmoderne, welches aus dem Jahr 1997 stammt,
fiir Zima in der Postmoderne liegt. Da dringt sich natiirlich der Gedanke auf, dass Zima
hier eine Passepartout-Theorie entwickelt haben konnte, die ihn an jedes von ihm
gewiinschte Ergebnis bringt, da sich die Indifferenz auf sehr vieles anwenden I&sst.
Tatsédchlich ist der Grundmechanismus aber in beiden Fillen der gleiche und kann
darum auch in beiden Fillen als giiltig angesehen werden. Zu Widerspriichen kommt es
nur, wenn man den Fehler macht den Existentialismus fest im Modernismus zu
verorten.

In seinem Buch Der gleichgiiltige Held stellt Zima die Entstehungsgeschichte des
existentialistischen Romans iiber den Weg von der Ambiguitit iiber die Ambivalenz
dar, wobei es sein Ziel ist, den existentialistischen Roman mit der "Krise der
gesellschaftlichen, kulturellen und sprachlichen Werte in Beziehung zu setzen, einer
Krise, die von der immer intensiver werdenden Vermittlung durch den Tauschwert und
von den sich verschirfenden ideologischen Konflikten, die die semantische Relevanz
und die Kodes (die Taxonomien) der Soziolekte erschiittern, verursacht wird."*%3

Literaturhistorisch betrachtet tritt die Zweideutigkeit erstmals in den Romanen der
biirgerlichen Ara auf, wihrend das feudale Epos noch giinzlich von einem eindeutigen
Unterschied bestimmt wurde: "Im Unterschied zum feudalen Epos, das vom absoluten
Unterschied, von der Disjunktion der Terme beherrscht wird, wird der Roman von der

Nicht-Disjunktion, der Ambiguitit strukturiert."*** Im feudalen Epos ist somit alles noch

282 7ima. Held. S. 26
283 7ima. Held. S. 25
284 7ima. Held. S. 33
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echt, alles ist authentisch und ein Mensch ist so, wie man ihn sieht. Im biirgerlichen
Roman hingegen konnen einer Person zwei sich widersprechende Werte innewohnen.

Als Beispiele fiir Schriftsteller, in deren Werken die Ambiguitit auflosbar ist,
nennt Zima Jane Austen, Gottfried Keller und Balzac. Den philosophischen Hintergrund
bildet Hegel, der die Kunst mit der Aufgabe der Auflosung des Scheins beauftragt:
"Den Schein und die Tauschung dieser schlechten, verginglichen Welt nimmt die Kunst
von jenem wahrhaften Gehalt der Erscheinungen fort und gibt ihnen eine hohere,
geistgeborene Wirklichkeit. Weit entfernt also bloBer Schein zu sein, ist den
Erscheinungen der Kunst der gewohnlichen Wirklichkeit gegeniiber die hohere Realitit
und das wahrhaftigere Dasein zuzuschreiben."**

Die Ambiguitit, die die Literatur und auch die Philosophie des 18. und des frithen
19. Jahrhunderts kennzeichnet, kann also noch aufgelost werden, "so daf} der Gegensatz
zwischen Sein und Schein, Wahr und Falsch, Gut und Bose usw. wiederhergestellt wird.
Die Wirklichkeit erscheint trotz aller Schwierigkeiten und Hindernisse erkennbar und
beherrschbar."**

Mit der Krise des literarischen Realismus und dem Zerfall des hegelschen
Systems bei den Junghegelianern, beginnt die Ara der Ambivalenz, in der sich die
Gegensitze nicht mehr in einer Synthese auflosen lassen, sondern nebeneinander, oder
besser: ineinander verworren, stehen bleiben, ohne dass es moglich wire, das Sein aus
dem Schein herauszulosen. Schriftsteller der Ambivalenz sind nach Zima Hesse, Kafka
und D.H. Lawrence; der Philosoph der Ambivalenz ist Friedrich Nietzsche: "Gesamt-
Einsicht: der zweideutige Charakter unsrer modernen Welt — eben dieselben Symptome
konnen auf Niedergang und auf Stdrke deuten."*’

Es gibt eine Einheit der Gegensitze, die nicht mehr aufhebbar sind, sondern in
ihrer Nicht-Aufhebbarkeit verbleiben miissen. Die hegelsche Dialektik ist hier nicht

mehr moglich, man kann nicht mehr durch den Schein zum Sein vordringen. Also

sprach Nietzsche:

Der Grundglaube der Metaphysiker ist der Glaube an Gegensitze der Werthe. Es ist auch den
Vorsichtigsten unter ihnen nicht eingefallen, hier an der Schwelle bereits zu zweifeln, wo es doch
am nothigsten war: selbst wenn sie sich gelobt hatten 'de omnibus dubitandum'. Man darf ndmlich
zweifeln [...] ob es Gegensitze liberhaupt giebt. [...] Bei allem Werthe, der dem Wahren, dem
Wahrhaftigen, dem Selbstlosen zukommen mag: es wire moglich, dass dem Scheine [...] ein fiir
alles Leben hoherer und grundsitzlicherer Werth zugeschrieben werden miisste. Es wire sogar
noch moglich, dass was den Werth jener guten und verehrten Dinge ausmacht, gerade darin

5 G.F.W. Hegel. Vorlesungen iiber die Asthetik Bd. I, Frankfurt a.M.: Suhrkamp (Werkausgabe), 1970. S. 22
26 7ima. Moderne/Postmoderne. S. 41

Friedrich Nietzsche. Nachgelassene Fragmente 1887-1889. In ders. Sdmtliche Werke (Kritische
Studienausgabe) Bd. XIII: Nachgelassene Fragmente 1887-1889. (Hrsg. Giorgio Colli und Mazzino Montinari).
Miinchen: DTV/de Gruyter, 1988. S. 202
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bestiinde, mit jenen schlimmen, scheinbar entgegengesetzten Dingen auf verfingliche Weise
verwandt, verkniipft, verhiikelt vielleicht gar wesensgleich zu sein.***

Diese Ambivalenz spiegelt sich beispielsweise in den Werken Kafkas wieder, in denen
die Gegensitze untrennbar verbunden sind. Die Suche nach der Wahrheit wird
unmoglich, wie "Vor dem Gesetz" zeigt: Das Gesetz (oder die Wahrheit) liegt irgendwo
jenseits einer Reihe von Rdumen, die von Torwéchtern bewacht werden. Hinter jedem
Torwichter wartet ein weiterer, noch méchtigerer Torwichter, so dass schon alleine der
Versuch am ersten Torwichter vorbeizukommen, den Suchenden zwar Energie kostet,
aber nicht weiter bringt.

Die Realisten glaubten an die Mboglichkeit, die Wirklichkeit mimetisch
wiederzugeben und die Ambiguitét iiberwinden zu konnen, in dem Sinne, wie Hegel das
Wirkliche nicht hinter oder jenseits des Wahrgenommenen, sondern im
Wahrgenommenen selbst zu erkennen glaubt. Im spdten Realismus und im

1289

Modernismus geht diese "ontologische Zuversicht"* verloren, die Ambiguitét wird zur

Ambivalenz, "deren Aufhebung in einer logischen, phidnomenologischen oder
isthetischen Synthese nicht mehr moglich ist".*”°
Zima bemerkt zur Ambivalenz in der modernen (also hier modernistischen)

Literatur:

Insgesamt zeigt sich, dass die Ambivalenz moderner Literatur darin besteht, dass sie einerseits als
Selbstkritik der Moderne — bei Musil, Broch, Proust, Th. Mann und Joyce — ein raffiniertes
sprachliches Instrumentarium bereitstellt, das eine vernichtende Analyse der christlichen,
rationalistischen, marxistischen und faschistischen mérarécits ermoglicht, andererseits aber dem
modernen UtopiebewuBtsein verhaftet bleibt, das nach Sinn- und Wertsetzung verlangt.*"'

Als Problem-Thematiken des Modernismus zidhlt Zima auf: die Einheit der Gegensitze
(Was ist gut, was ist bose? Was ist richtig, wahr, falsch?); die Kritik am
Wahrheitsbegriff (Was ist wahr? Was ist Wahrheit?); der Zweifel am (Comteschen,
Hegelschen) System und an der Moglichkeit, die Entwicklung der Menschheit in einem
grof} angelegten Makrosyntagma darzustellen (Wer spricht? Wer erzidhlt? Mit welcher
Absicht und Kompetenz?); das Bewusstsein von einer Krise des individuellen und des

kollektiven Subjekts (Wer sind wir? Wer bin ich? Wer ist er?); das Auseinandertreten

88 Friedrich Nietzsche. Jenseits von Gut und Bose. In ders. Scimtliche Werke (Kritische Studienausgabe) Bd. V:
Jenseits von Gut und Bose; Zur Genealogie der Moral. (Hrsg. Giorgio Colli und Mazzino Montinari). Miinchen:
DTV/de Gruyter, 1988. S. 16-17

% 7ima. Moderne/Postmoderne. S. 260

2% 7ima. Moderne/Postmoderne. S. 260

1 Zima. Moderne/Postmoderne. S. 336
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von Subjekt und Objekt sowie das Unbehagen in Gesellschaft und Kultur (Ist die
Wirklichkeit als Objekt erkennbar? In was fiir einer Wirklichkeit leben wir?)**?

Die Indifferenz der Postmoderne driickt sich dagegen in den folgenden
Problematiken aus: Austauschbarkeit der Wertsetzungen (Weshalb ist fiir den einen gut,
was fiir den anderen bose ist? Weshalb bezeichnen die einen als wahr, was die anderen
als unwahr oder falsch bezeichnen?); Ablehnung der historischen Makrosyntagmen
(Welche Funktion erfiillen diese narrativen Strukturen? Welchen Interessen dienen
sie?); Zweifel an der Subjekt-Objekt-Dialektik, tendenzielle Aufgabe der Gesellschafts-
und Kulturkritik (Wozu Gesellschaftskritik? Ist Kritik ohne metaphysischen
Wahrheitsbegriff moglich? Wozu Utopie? Ist Utopie nicht gef‘eihrlich?)293

Hierin ist der Knackpunkt der Indifferenz-Problematik der Postmoderne zu sehen,
denn es gibt keinen kulturellen Wert (d.h. politischen, moralischen oder #sthetischen
Wert) mehr, der dem alle anderen Werte negierenden Tauschwert, das Wasser reichen
konnte: "Die Postmoderne [...] ist die Ara der Indifferenz: der austauschbaren
Individuen, Beziehungen, Wertsetzungen und Ideologien. Damit soll nicht suggeriert
werden, dass es in der postmodernen Marktgesellschaft keine moralischen, dsthetischen
oder religiosen Werte gibt, sondern dass diejenigen, die in ihrem Namen agieren, es im

"2%4 Die Austauschbarkeit der

Rahmen der herrschenden Tauschwertproblematik tun.
Werte fiihrt dazu, dass sie ihren Anspruch auf Allgemeingiiltigkeit verlieren, weil es
keine unumstrittenen, konsensfahigen Wertsetzungen mehr gibt. Dies fiihrt zur
Partikularisierung, die in den politischen und kulturellen Pluralismus miindet.”*”

Die Gefahren des Pluralismus entgehen weder Welsch noch Zima. So warnt
Welsch davor, dass die Pluralisierung selbst zur Uniformierung wird, weil die
wachsende, uniiberschaubare Zahl der Optionen die Bedeutung der einzelnen Optionen
zur Unbedeutsamkeit verringert und zur Beliebigkeit wird.”® Und Zima bemerkt: "Wo
das Schone, Wahre, Gute und Verniinftige nur in partikularisierten Formen anerkannt
wird — als Schonheiten, Wahrheiten, Ethiken und miteinander rivalisierenden Formen
der Vernunft —, besteht die Gefahr der Austauschbarkeit, der Indifferenz."*”’ Zima sieht

Indifferenz primér als Austauschbarkeit im Sinne des Tauschwertes. Der Mensch kann

auf das Uberangebot von Werten (Schonheiten, Wahrheiten, etc.) nur reagieren, indem

vgl. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 266-267. Mit diesen Fragestellungen erinnert Zima natiirlich an
McHales ontologisch-epistemologischen Dualismus

vgl. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 268

4 Zima. Moderne/Postmoderne. S. 44

% vgl. Zima. Moderne/Postmoderne. S. 44

2% vgl. Welsch. Wege. S. 19

¥7 zima. Moderne/Postmoderne. S. 14-15
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er ihm entweder mit Gleichgiiltigkeit begegnet oder an einer einzigen (stets
ideologischen) Wahrheit festhilt und sie als die einzig zuléssige erklirt. Es kommt also
zu den kontrdren Reaktionen der Gleichgiiltigkeit und der Ideologisierung. Laut Zima
iibersehen postmoderne Denker wie Lyotard, die fiir Partikularisierung und
Pluralisierung  plddieren, um "den repressiven Mechanismen eines vom
Austauschbarkeits- und  Gleichschaltungsprinzips  beherrschten ~ Universalismus
Widerstand [zu] leisten"*”® dabei, dass eben dieser Pluralismus in seiner extremen Form
ebenfalls in Austauschbarkeit miindet.

Aus einer angenommenen postmodernen Perspektive heraus schligt Zima nun
vor, dass man doch einfach das kritisch-analytische Instrumentarium des Modernismus
behalten konne und nur den metaphysischen Sinnballast iiber Bord werfen miisse.
Darauf antwortet er sich selbst mit der Gegenfrage: "Welche Daseinsberechtigung und
welche Langzeitwirkung hat Kritik, wenn ihr der Wahrheitsbegriff abhanden
kommt?"?*° Hier wire nun zu bedenken, dass auch die Postmoderne nicht immer jede
Wahrheit verneint, sondern erstens darauf aufmerksam macht, wie Wahrheit iiberhaupt
entsteht und zweitens davor warnt, die eigene Wahrheit, oder die eigenen Wahrheiten,
zu verallgemeinern.

An dieser Stelle geht es jedoch nicht darum die Probleme, die sich aus dem
postmodernen Pluralismus ergeben, zu l6sen, sondern aufzuzeigen, wo sie herriihren.
Wenn die Krise der Werte extrem wird, weil alle Werte werden gleich-giiltig geworden
sind, ist es nicht nur nicht mehr moglich, die Frage nach der Wahrheit zu stellen,

sondern die Frage an sich hat ihren Sinn verloren.

10. Zusammenfassung des ersten Teils

Am Anfang dieses Teils der Arbeit wurde zunichst das Verhiltnis von Moderne
und Modernismus zur Postmoderne anhand von Brian McHales Dualismus
epistemologisch/ontologisch und Thab Hassans stilistischer Merkmalreihe umschrieben.
Da der Modernismus alle Moglichkeiten literarischer Neuerung ausgeschopft zu haben
schien, diagnostizierten frithe Autoren der Postmoderne einen Zustand der Erschopfung
in der Literatur, der iiberwunden werden soll, indem man bereits Bekanntes wiederholt,
die Wiederholung aber nicht verschleiert, sondern zum Thema macht und durch den
Einsatz von Ironie und Metafiktionalitit kennzeichnet. Im Gegensatz zum

Modernismus, der dem Vor-Modernismus antagonistisch gegeniibersteht, mit

28 7ima. Moderne/Postmoderne. S. 15
29 7ima. Moderne/Postmoderne. S. 336

92



traditionellen literarischen Vorgehensweisen bricht und daher dem Nicht-Eingeweihten
nur schwer verstindlich ist, soll postmodernistische Kunst die Kluft zwischen Vor-
Modernismus und Modernismus iiberbriicken oder 'transzendieren' (wie John Barth sich
ausdriickt). Analog dazu soll in der Literaturkritik nicht nur die Kluft zwischen
anspruchsvoller Literatur und Unterhaltungsliteratur iiberbriickt werden, sondern auch
die zwischen Kiinstler und Kritiker. Die Kritik selbst soll kreativ werden, nicht zuletzt
deshalb, weil eine distanzierte und objektive Kritik, die einem Text eine einzige
Bedeutung zuordnet, in Zeiten postmoderner Literaturtheorien, die die Unbestimmtheit
und Unlesbarkeit des Textes in den Vordergrund stellen, ohnehin nicht mehr moglich
ist.

Die Grundlage fiir derartige Theorien liefert Nietzsche, der den Sinn der Suche
nach der Wahrheit und die Verbindlichkeit der Werte in Frage stellt und der der
hegelschen Aufthebung die unauthebbare Einheit der Gegensitze gegeniiberstellt.
Dementsprechend denken postmoderne Philosophen wie Vattimo und Deleuze im
Kleinen, geben sich dem Spiel der Vielfalt hin und verzichten auf Eindeutigkeit.
Ebenfalls auf Nietzsche aufbauend zeigen Derrida und de Man wie unsere Sicht der
Welt durch Sprache vermittelt wird.

Metaerzihlungen oder Tiefenmodelle konnen in der Postmoderne nicht mehr
funktionieren, da sie zum einen auf einer Unterscheidung zwischen Schein und Sein,
falsch und wahr, Tiefe und Oberfliache beruhen, die in der Postmoderne so nicht mehr
vorgenommen werden kann und zum anderen die fortschreitende Spezialisierung in den
Wissenschaften ohnehin keine iibergreifenden, allgemeingiiltigen Aussagen mehr
zulisst.

In Baudrillards Hyperrealitit wird die Unterscheidung zwischen Realem und
Imagindrem aufgehoben. Die Hyperrealitit beschreibt einen Zustand, in dem das Reale
das Abbild seiner Selbst immer schon untrennbar enthilt, so dass das Zeichen den
Referenten gleichwertig ersetzen kann. So macht in der Postmoderne die Parodie dem
Pastiche Platz, das im Gegensatz zur Parodie keines Originals bedarf.

Die immer stirker werdende Aufsplitterung der Gesellschaft in die drei Sphéren
soziale Struktur (Bell), bzw. Wissenschaft (Habermas), politische Ordnung (Bell), bzw.
Moral (Habermas) und Kultur, bzw. Kunst fiihrt dazu, dass die auf Produktion
ausgerichtete Ethik des Kapitalismus durch einen Hedonismus ersetzt wird, der dem

Produktionskapitalismus feindlich gegeniibersteht.
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Da die gesellschaftlichen Sphiren eines gemeinsamen Wertesystems bediirfen,
das ihnen Zusammenhalt verleiht, ist vor allem anderen der Kapitalismus selbst dafiir
verantwortlich zu machen, dass diese drei Sphiren immer weiter auseinanderdriften. In
der Postmoderne, die ohne Metaerzdhlungen auskommen muss, welche ein
Wertesystem liefern konnten, mit denen sich die Gesellschaft erkldren und
zusammenhalten lieBe, ist kein Wertesystem mehr vorhanden, das sich den negativen
Auswirkungen des Kapitalismus erfolgreich entgegenstellen konnte. Vor der Ubermacht
des Tauschwertes werden alle anderen Werte gleich-(un)giiltig.

Die in diesem Teil der Arbeit gewonnenen Erkenntnisse gilt es im folgenden Teil
nun auf das Werk Bret Easton Ellis' anzuwenden. Da der erste Teil der Arbeit versucht,
einen sinnvoll aufgebauten Weg des Postmodernismus darzustellen, der von der
Literaturtheorie iiber philosophische Fragen zu gesellschaftlichen Phinomenen hin eine
Briicke schlédgt, der zweite Teil der Arbeit die Romane Ellis' aber in chronologischer
Reihenfolge betrachtet, kann die Verkniipfung zwischen den beiden Teilen nicht auf
eine rein lineare Weise erfolgen, sondern nimmt eine eher rhizomatische Struktur an,
die das nebenstehende Diagramm verdeutlichen soll. Aus Griinden der Ubersichtlichkeit
werden in diesem Diagramm nur die Kapiteliiberschriften, nicht aber die Titel der
jeweiligen Unterabschnitte alufgeﬁihrt.3 00

Das Verhiltnis zwischen modernistischer und postmodernistischer Kunst, das
McHale und Hassan am Anfang dieses Teils der Arbeit beschreiben, soll zu Beginn des
zweiten Teils der Arbeit im konkreten Beispiel an einem Vergleich zwischen
Hemingways modernistischem Roman The Sun Also Rises mit Ellis'
postmodernistischem Less Than Zero verdeutlicht werden. (1)

Die im zweiten Kapitel dargestellte Erschopfung literarischer Methoden und die
Unmoglichkeit 'originalen' Schreibens, die postmodernistische Autoren zum Einsatz von
Ironie und vor allem Metafiktionalitit fithrt, ldsst sich am besten anhand von Ellis'
neuestem Roman illustrieren, dem hochst metafiktionalen Lunar Park, der erst am Ende
des zweiten Teils behandelt werden kann. Da sich Ellis in seinem letzten Roman selbst
als Protagonisten einbringt, wird dort dann untersucht, was passiert, wenn sich die

Darstellung von Hyperrealitit nicht mehr nur auf die fiktive Realitdt des Romans

*% Obwohl The Informers im Diagramm scheinbar isoliert steht, ist dieses Werk dennoch genauso mit dem Rest
der Arbeit verflochten, wie alle anderen Biicher Ellis' auch. Da The Informers jedoch nicht unter eine
tibergreifende Thematik gestellt wird, sondern die einzelnen Kurzgeschichten auf individuelle Weise mit
einzelnen Punkten der Postmodernethematik und den anderen Romanen Ellis' verkniipft werden, konnen diese
Verkniipfungen nicht in des Diagramm integriert werden.

Genauso ist auch der dritte Teil der Arbeit nicht in das Diagramm mit eingebunden, weil sich dort ohnehin alle
Linien treffen wiirden.
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beschrinkt, sondern versucht, in die reale Welt auszubrechen, und somit automatisch
zur Metafiktionalitidt wird. (2)

Als Beispiel fiir Hassans Unentscheidbarkeit und de Mans Unlesbarkeit soll in
The Rules of Attraction der Effekt untersucht werden, den die Vielzahl der in diesem
Roman auftretenden Erzédhlstimmen hervorruft. Die Widerspriiche zwischen den
Erzdhlern zwingen den Leser dazu, sich sein eigenes Bild der fiktiven Wirklichkeit
aufzubauen. (3) American Psycho stellt mit der Frage, ob Bateman seine Morde
wirklich begeht oder sie sich nur einbildet ein weiteres Beispiel fiir Unentscheidbarkeit
dar. (4)

Nietzsche, der den Unterschied zwischen Sein und Schein in Frage stellt, und auf
ithm aufbauend Vattimo, der die Individualitit als Vielfalt propagiert, liefert die
Grundlage fiir die Analyse existentialistischer Elemente in The Sun Also Rises und Less
Than Zero. (5)

Im Vergleich zwischen The Sun Also Rises und Less Than Zero findet auch
Derridas Dualismus des Pharmakon und Pharmakos seine Anwendung, wenn
untersucht wird, in welchem der beiden Romanen die Gesellschaft nach dem
Siindenbocksystem funktioniert und in welchen nicht. (6) Und de Mans Betrachtungen
in "The Rhetoric of Temporality" liefern einen weiteren Ansatz, um die Metafiktion in
Lunar Park zu erkunden. (7)

Die Oberfléachlichkeit nach dem Ende der groBen Erzdhlungen ist beziiglich des
Tiefenmodells des Existentialismus in Hinblick auf Less Than Zero von Belang. (8)

Das in "Konstrukte der Realitit" gezeigte Verhiltnis von Sprache zu
auBersprachlicher Wirklichkeit ist sowohl fiir Less Than Zero (9) als auch fiir American
Psycho (10) relevant. Baudrillards Vorstellung von der Hyperrealitit, die ebenfalls im
siebten Kapitel dargelegt wird, liefert die Grundlage fiir die Untersuchung von
Glamorama. Dort ist zu untersuchen, wie Realitit auf postmodernistische Weise
konstruiert wird. Wie sieht eine hyperreale Welt aus, in der sich Fiktion und Realitit,
Original und Abbild nicht mehr trennen lassen. (11)

Der aus dem Auseinanderdriften der kulturellen Sphiren resultierende
Hedonismus lésst sich in The Rules of Attraction beobachten (12), vor allem aber in
American Psycho, wo deutlich gezeigt wird, was passiert, wenn sich die
produktionsorientierte Ethik des Kapitalismus sich in einen alles verschlingenden

Konsumzwang verwandelt. (13)
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Teil 1l: Bret Easton Ellis

"Americans may not have an identity, but they do have wonderful teeth."
Jean Baudrillard

"Victor: 'their teeth are, like, white. It's not exactly how I remember London, baby.'
Jamie: 'Well, since most of the people here are Americans I wouldn't worry about your memory."
Bret Easton Ellis

Dieser Teil der Arbeit widmet sich dem Werk Bret Easton Ellis'. Die einzelnen
Romane werden dabei in der Reihenfolge ihres Erscheinens betrachtet, also zuerst Less
Than Zero von 1985, dann The Rules of Attraction von 1987, American Psycho von
1991 und die Kurzgeschichtensammlung The Informers aus dem Jahr 1994, der 1998
Glamorama folgt. Ellis' letzter Roman, das 2005 erschienene Lunar Park, bildet den
Abschluss. Bei der Analyse der Romane wird Ellis' Erstlingswerk Less Than Zero und
vor allem seinem wohl einflussreichsten und bekanntesten Buch, dem 'Skandal-Roman'
American Psycho, der meiste Platz eingerdumt.

Ellis hat die Angewohnheit, seine verschiedenen Romane untereinander zu
verkniipfen, indem er Protagonisten aus fritheren Romanen in spiteren Geschichten als
Nebenfiguren wieder auftreten ldsst und Nebenfiguren aus fritheren Romanen zu
Protagonisten in spidteren Romanen ausbaut. So tritt beispielsweise Clay, der
Protagonist aus Less Than Zero, in The Rules of Attraction in einer Nebenrolle wieder
auf, und man erfdhrt, was aus ihm geworden ist, oder, vielleicht besser, man erfihrt,
dass nichts aus ihm geworden ist. Und Patrick Bateman und Victor Ward, die in The
Rules of Attraction noch eher unbedeutende Nebenrollen spielen, widmet Ellis spéter
mit American Psycho und Glamorama eigene Romane. Dieses Verfahren der
Vernetzung ist keineswegs neu, sondern wurde auch schon von anderen Autoren, wie

o . 301
beispielsweise Faulkner verwendet.

Unter anderem erzeugt diese Technik im Leser
das Gefiihl, dass alle Romane von Ellis in der gleichen fiktionalen Wirklichkeit spielen
und somit den gleichen fiktionalen Gesetzen unterworfen sind.

Hinsichtlich der Vernetzung der Romane untereinander ist bemerkenswert, dass
jeder neue Roman das, was im vorhergehenden Roman als Ausweg, heile Welt oder
Rettung erschienen war, 'entzaubert'. Elizabeth Young spricht diesbeziiglich von einer

search-and-destroy mission, auf der Ellis sei.’? So erzihlt Less Than Zero von

' yvgl. Horst Steur. Der Schein und das Nichts: Bret Easton Ellis' Roman Less Than Zero. Essen: Die Blaue
Eule, 1995. S. 23-24

92 Elizabeth Young. "The Beast in the Jungle, the Figure in the Carpet. Bret Easton Ellis, American Psycho." In
Graham Caveney und Elizabeth Young. Shopping in Space. London: Serpent's Tail, 1992. S. 93. Dieselbe
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verzogenen, im Allgemeinen noch bei ihren Eltern wohnenden Teenagern an der
Westkiiste und bietet als Ausweg oder Rettungsanker nicht die Hoffnung auf eine
Veridnderung der Verhiltnisse vor Ort, sondern die entfernte College-Welt an der
Ostkiiste an. In The Rules of Attraction wird dann jedoch die Verderbtheit auch der Welt
der Bildungsinstitute gezeigt. In Ellis' zweitem Roman liegt die Hoffnung darin, dass
sich nach der College-Zeit das Leben stabilisiert; im Erwachsensein, bei fester Arbeit
und festen Beziehungen. Also genau dem, was in American Psycho auf eindringlichste
Art als pervers und vom Kapitalismus zersetzt gezeigt wird. Und schlieBlich wird in
Lunar Park selbst die bourgeoise Sicherheit versprechende Gesellschaft von Familien in
Vorstddten zynisch zerlegt.

Die Geschichten, die Ellis erzihlt, sind immer in der ersten Person geschrieben
und wihlen, mit Ausnahme von Lunar Park, immer das Prisens als Erzdhlzeit. Vor
allem aber spielen sie immer in der gleichen fiktionalen Welt und beschiftigen sich
dementsprechend auch immer mit dhnlichen Problemen. Ohne den Wert von Ellis'
Gesamtwerk herabwiirdigen zu wollen, kann man durchaus behaupten, dass der Autor
weder stilistisch noch thematisch eine besonders grole Bandbreite abdeckt. Dies fiihrt
notwendigerweise dazu, dass man bei der Analyse der verschiedenen Romane auch
immer wieder zu den gleichen — oder doch zumindest duflerst dhnlichen — Ergebnissen
gelangen muss. Da es der Ubersichtlichkeit wegen auf alle Fille sinnvoll ist, die
Romane in chronologischer Reihenfolge abzuhandeln, gleichzeitig aber auch vermieden
werden soll, dass gleiche Resultate sich stindig wiederholen, nimmt die vorliegende
Arbeit bei der Betrachtung der einzelnen Romane deutliche Gewichtungen vor und
analysiert jeden Roman von Ellis unter einem besonderen Gesichtspunkt.

Less Than Zero wird vor allem in Hinblick darauf untersucht, wie in Ellis' Welt
das Verhiltnis des Einzelnen zur Gesellschaft als Ganzes dargestellt wird. Handelt es
sich bei Clay um einen Protagonisten, dessen Weltsicht als die eines Existentialisten
gelesen werden kann? Um diese Frage zu beantworten, wird Less Than Zero mit dem
Roman eines anderen US-amerikanischen Schriftstellers verglichen, der von
verschiedenen Kritikern ebenfalls als existentialistisch eingestuft wird, ndmlich Ernest

Hemingways The Sun Also Rises.

Beobachtung stellt auch Mike Petry an: "Pulling down the Fun-House of Postmodernism: Forms and Functions
of Violence in American 'Brat Pack' Fiction of the 1980s and 90s." In Michael Hensen und Annette Pankratz,
Hrsg.: The Aesthetics and Pragmatics of Violence, Proceedings of the Conference at Passau University, March
15-17, 2001. Passau: Karl Stutz, 2001. S. 160-161
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Bei The Rules of Attraction wird dann genauer untersucht, wie Ellis seine
einzelnen Romane miteinander vernetzt. The Rules of Attraction bietet sich gerade
deshalb besonders fiir eine solche Untersuchung an, weil Ellis' fiktionales College
Camden den Nexus fiir alle bedeutenden Charaktere in allen seinen Romanen darstellt.
Jeder einzelne von Ellis' Protagonisten hat irgendwelche Beziehungen, die ihn mit
Camden verbinden. Auch die Besonderheit der Erzidhlsituation in The Rules of
Attraction ist es wert untersucht zu werden, denn der Roman zeichnet sich dadurch aus,
dass er Ellis' einziges Werk ist, bei dem mehrere Erzihler zu Wort kommen.

Bei American Psycho stehen dann die Aspekte Gewalt und Materialismus im
Vordergrund. In Ellis' Werk ist Gewalt allgegenwirtig. Konfrontiert uns der Autor mit
Gewalt nur um ihrer selbst willen oder lésst sie sich auch als Symptom einer Krankheit
lesen, deren Ursache anderswo liegt? Die Analyse von American Psycho widmet sich
daher vor allem der Fragestellung, ob der Protagonist des Romans als realistische
Darstellung eines Serienmorders zu verstehen ist oder eher als ein Symbol fiir den alles
verschlingenden Hunger des Kapitalismus.

Bei der Kurzgeschichtensammlung The Informers wiare es nicht sinnvoll, die
teilweise extrem unterschiedlichen Geschichten unter einem einzelnen Aspekt zu
betrachten. Stattdessen wird jede einzelne Geschichte fiir sich kurz untersucht und auf
die jeweiligen Eigenheiten der Geschichte, sowie auf ihre Parallelen zu anderen
Geschichten in Ellis' Gesamtwerk eingegangen.

Im Verlauf von Ellis' Gesamtwerk ldsst sich die Tendenz beobachten, die
fiktionale Realitit mit der Phantasie seiner Protagonisten immer stirker verschwimmen
zu lassen. Daher steht bei Glamorama die Frage der Realitit und der Simulation im
Vordergrund. Es wird gezeigt, dass dieser Roman, gerade in Hinsicht auf die
Darstellung der Hyperrealitit, eine konsequente Weiterentwicklung der Gedanken ist,
die auch vorher schon immer wieder in Ellis' Geschichten auftreten.

Ellis' neuester Roman Lunar Park stellt schlieBlich eine deutliche Abkehr von
Ellis' bisherigem Schreiben dar. Sowohl stilistisch als auch inhaltlich beschreitet Ellis
mit Lunar Park neue Wege. Als einziges Element, das den Roman mit seinen
Vorgédngern verbindet, verbleibt Ellis' Hang zur Metafiktionalitit, die mit Lunar Park
dann so weit geht, dass der Autor sich selbst zum Protagonisten seiner Geschichte
macht. Daher wird im Kapitel zu Lunar Park betrachtet, wie Ellis Autobiographie mit

Fiktion verkniipft, was seine Ziele dabei sind und welche Schwachpunkte sich bei Ellis'
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Umgang mit Metafiktionalitdt auftun. Wie ist der Roman im Rahmen von Ellis'
Gesamtwerk zu sehen?

Die Aspekte, unter denen die einzelnen Romane betrachtet werden, sind in
zweierlei Hinsicht mit Bedacht gewdhlt. Zum einen miissen sie natiirlich den
Eigenheiten des jeweiligen Romans gerecht werden. Es hitte keinen Sinn, Glamorama
auf existentialistische Elemente zu untersuchen, da die Frage des Existentialismus
weder im Roman selbst noch von Seiten der Kritik jemals aufgeworfen wurde. Zum
anderen sind die Aspekte so gewdhlt, dass man bei der Betrachtung der spiteren
Romane durchaus auf zuvor bereits abgehandelte Werke zuriickgreifen kann, bei den
friiheren Romanen aber nichts von den spiteren Werken vorwegnehmen muss.
Beispielsweise finden sich Aspekte der Gewalt und der Hyperrealitidt auch in Less Than
Zero, doch werden diese nicht im eigentlichen Kapitel zu Less Than Zero betrachtet,
sondern bei der Untersuchung von American Psycho, beziehungsweise Glamorama mit
eingeflochten. Es wird aber vermieden auf Werke vorzugreifen, die an der

entsprechenden Stelle noch nicht untersucht worden sind.

1. Less Than Zero: Das Ende der Suche nach dem
Authentischen

In diesem Kapitel wird anhand von Less Than Zero der Frage nachgegangen, wie
die Gesellschaft, die Ellis in seinen Romanen darstellt, aussieht, was fiir Ideale und
Moralvorstellungen sie zusammenhalten und welche Rollen dem Einzelnen in dieser
Gesellschaft zukommen konnen. Wie sind die Werte beschaffen, die die Gesellschaft
vertritt, und ist es einem einzelnen Charakter moglich, gegen die Gesellschaft zu
rebellieren, sofern er diese Werte nicht iibernehmen mochte? Clay, der Protagonist in
Ellis' Erstlingswerk, nimmt den Leser mit auf eine Reise in die Welt der reichen,
schonen und jungen Vertreter der Oberschicht von Los Angeles. Nun gibt es Stimmen
in der Kritik, die in Clays Blick auf die Gesellschaft eine gewisse existentialistische
Grundhaltung erkennen, und es soll geklart werden, in wieweit diese Ansicht berechtigt
ist. Ein Charakteristikum des Existentialisten ist die Tatsache, dass er sich von der
Menge abhebt. Dies steckt schon im Wort 'Existentialismus' selbst, wie John Killinger
in seiner Untersuchung Hemingway and the Dead Gods, in der er sich mit dem

Existentialismus im Werk Hemingways befasst, erkennt. Denn die Wurzel des Wortes
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'Existentialismus' ist das lateinische ex sistere fiir 'hervortreten'.”” Unterscheidet sich
Clay nun tatsichlich vom Rest der Gesellschaft, tritt er aus der Menge hervor?

Um diese Frage zu beantworten, wird nicht nur Less Than Zero selbst analysiert,
sondern es wird auch ein Vergleich zu Ernest Hemingways The Sun Also Rises
angestellt. Dies geschieht aus mehreren Griinden. Zum einen ist The Sun Also Rises das
Buch, das in Bezug auf thematische und stilistische Ahnlichkeiten mit Less Than Zero
in der Kritik am hiufigsten genannt wird. Noch héufiger sogar als Joan Didions Play It
as It Lays und Jerome D. Salingers The Catcher in the Rye. Die verglichenen Romane
haben beide die Erlebnisse einer Gruppe Jugendlicher oder junger Erwachsener, die sich
vorzugsweise mit Partys und Alkohol beschiftigen, zum Inhalt. Beide Romane
behandeln rastlose, unzufriedene Charaktere, und in beiden Romanen verweilen die
Charaktere nicht an einem Fleck, sondern ziehen von Ort zu Ort, wobei sowohl Less
Than Zero als auch The Sun Also Rises immer real existierende Lokalititen als
Hintergriinde wihlen. Dariiber hinaus scheitern in beiden Romanen sdmtliche
Beziehungen.

Aber nicht nur thematisch und inhaltlich, sondern auch stilistisch und
erzdhltechnisch haben beide Werke viel gemeinsam. Beide verwenden die erste Person
als Erzdhlperspektive und zeichnen sich durch einen distanzierten, kameraartigen
Erzihlstil aus. Nicht nur Kritiker wie Michael Schumacher oder Nikki Sahlin finden

hemingwaysche Merkmale bei Ellis,**

auch der Autor selbst gibt den Einfluss
Hemingways auf sein Werk unumwunden zu: "I owe a lot of my 'control' to
Hemingway, at least in this piece of work [i.e. Less Than Zero]. I read him relentlessly
all during high school — he became, like, my god when I was first starting to take
writing seriously. It was Hemingway in high school and Joyce in college — which is so
weird because they're two wildly disparate figures."*” Und von allen Biichern
Hemingways ist The Sun Also Rises dasjenige, das Ellis am besten gefillt. Er zéhlt es
neben Play It as It Lays und Ulysses sogar als eines seiner drei Lieblingsbiicher auf.**

Ellis nennt The Sun Also Rises eines seiner Lieblingsbiicher, obwohl er A Farewell to

Arms, Islands in the Stream und auch A Moveable Feast fiir schriftstellerisch besser

% yel. John Killinger. Hemingway and the Dead Gods: A Study in Existentialism. Lexington: University of

Kentucky Press, 1960. S. 2

304 vgl. Michael Schumacher. Reasons to Believe, New Voices in American Fiction. New York: St. Martin's
Press, 1988. S. 123 oder Nicki Sahlin. "'But This Road Doesn't Go Anywhere": The Existential Dilemma in Less
Than Zero" in Critique, 33:1 (Herbst 1991) S. 25

3% Schumacher. Reasons. S. 124

3% yol. Anonym. "Barnes and Noble Author Chat Transcripts." Dienstag, 19.1.1999 Internetadresse:
<http://www.geocities.com/Athens/Forum/8506/Ellis/bnchat2.html> S. 4, sowie Murphet. American Psycho. A
Reader's Guide. S. 12
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397 The Sun Also Rises war auch das Buch, das Ellis dazu

gelungene Biicher hilt.
inspirierte, iiberhaupt erst einmal zu versuchen, einen echten Roman zu schreiben.
Vorher hatte er Geschichten wie "Harry the Flat Pancake" geschrieben, bei der ein
Junge in kafkaesker Manier eines Morgens erwacht und sich in einen Pfannkuchen
verwandelt findet (Ellis schrieb das im Alter von sechs oder sieben Jahren) oder "The
Angel's Trip" (im Alter von zehn oder elf), in der eine Engelsfigur von der Spitze des
Weihnachtsbaumes herab fillt und sich wieder nach oben durchkdmpfen muss. The Sun
Also Rises ist der Roman, anhand dessen Ellis lernt, wie ein Autor mit Sprache umgeht,
wie man Absitze bildet und Dialoge aufbaut. Danach schreibt Ellis in seiner High
School-Zeit zwei Romane, von denen der zweite die Grundform fiir Less Than Zero
bildet.”®

Der Hauptgrund dafiir, in die Untersuchung von Less Than Zero Hemingways The
Sun Also Rises mit einzubringen, ist jedoch die Frage des Existentialismus. Denn beiden
Romanen wird von manchen Kritikern eine existentialistische Grundhaltung unterstellt.
Bei The Sun Also Rises sind diese Kritiker unter anderen John Killinger und Dieter
Wellershoff, bei Less Than Zero vor allem Nicki Sahlin. Das Hauptanliegen bei der
Untersuchung der beiden Romane ist daher die Frage, wie sich eine existentialistische
Lebenshaltung mit modernistischem und postmodernistischem Gedankengut in
Einklang bringen lidsst. Von dieser Fragestellung ausgehend kann untersucht werden,
wo die Unterschiede zwischen den in The Sun Also Rises und Less Than Zero gezeigten
Gesellschaften liegen, und so konnen wiederum die Unterschiede nicht nur zwischen
modernistischer Literatur und postmodernistischer Literatur, sondern auch zwischen der
modernen und der postmodernen Gesellschaft aufgezeigt werden.

In dem Abschnitt "Zwei Erstlingswerke" werden die beiden Romane und ihre
Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte vorgestellt. Es wird aulerdem betrachtet, wie
The Sun Also Rises und Less Than Zero in ihr jeweiliges zeitgeschichtliches und
kulturelles Umfeld eingebettet sind.

Nachdem in dem Abschnitt "Was ist Existentialismus?" dann eine kurze
Begriffsbestimmung stattgefunden hat, geht der folgende Abschnitt "die (Un)-
Moglichkeit der Transzendenz" der Frage nach, welche Formen von Religion und

Glauben in den beiden Romanen vorkommen. Zwar ist offensichtlich, dass spirituelle

7 vgl. Jaime Clarke. "An Interview with Bret Easton Ellis."

Internetadresse: <http://www.geocities.com/Athens/Forum/8506/Ellis/clarkeint2.html>, gedruckt erschienen im
Mississippi Review 1999.

% vgl. Clarke. "An Interview with Bret Easton Ellis." Teil I. S. 1-2
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Erlosung den Hauptcharakteren in beiden Romanen verwehrt bleibt, aber es wird zu
untersuchen sein, ob das Verhéltnis der Charaktere zur Transzendenz in Less Than Zero
deshalb auch das gleiche wie in The Sun Also Rises ist.

Der Abschnitt "Innen und AuBlen: Soziale Strukturen und Siindenbocke" wendet
Derridas Vorstellung von der Funktionsweise des Siindenbocks auf die beiden Romane
an und iberpriift, in welchem der Romane das Siindenbockprinzip durchaus noch aktiv
ist, in welchem nicht und woran das liegt. Wo liegen die Unterschiede zwischen der
Gesellschaft, die The Sun Also Rises zeigt, und der in Less Than Zero?

Auf Peter Zima aufbauend, wird im Abschnitt "die Gleichgiiltigkeit der Werte"
untersucht, wie sich das Bild des Materialismus vom modernistischen The Sun Also
Rises zum postmodernistischen Less Than Zero veridndert hat.

Im letzten Abschnitt, "Tiefe und Oberfliche", wird unter Bezugnahme auf
Jamesons Tiefenmodell des Existentialismus anhand der Unterschiede in den
Darstellungen der Natur und anhand der unterschiedlichen Funktionsweisen von
Sprache in den beiden Romanen analysiert, ob und wie bei Hemingway und bei Ellis die

Erfahrung des Authentischen noch moglich ist.

Zwei Erstlingswerke

In diesem Abschnitt werden zuerst Struktur und Inhalt der beiden Romane
betrachtet, dann ihre Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte, und schlieBlich sollen
noch kurz die realen Geschehnisse und Hintergriinde, die fiir die Fiktionen Pate
gestanden haben, beleuchtet werden.

Zuerst zur Struktur von Less Than Zero: Der knapp zweihundert Seiten lange
Roman besteht aus insgesamt hundertacht Kapiteln, d.h. das durchschnittliche Kapitel
ist nur zwei Seiten lang, so manches Kapitel erstreckt sich gar nur iiber eine halbe Seite
oder weniger. Zwolf der hundertacht Kapitel sind kursiv gedruckt und in der
Vergangenheitsform geschrieben. In ihnen erinnert sich der Protagonist Clay an
vergangene Ereignisse, bei denen es sich zumeist um prigende Kindheitserlebnisse
handelt. Der Rest des Romans ist im Prisens und in der ersten Person geschrieben,
wodurch ein starker Eindruck von Unmittelbarkeit entsteht. Die kurzen Kapitel, in
Verbindung mit der schnellen, teilweise gehetzt wirkenden Sprache, erinnern an MTV-

Clips, wie Peter Freese und auch Horst Steur ganz richtig bemerken.*”

39 vgl. Freese. "Entropy." S. 72. und Steur. Schein. S. 35/36
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Less Than Zero beginnt damit, dass der Protagonist Clay von seiner Freundin
Blair am Flughafen in Los Angeles abgeholt wird. Er kommt zuhause an und ruht sich
aus, dann geht er auf eine Party. Die vielen, kurzen Kapitel stellen Fragmente aus Clays
Aufenthalt in Los Angeles dar und sind inhaltlich selten miteinander verbunden, so dass
kein zusammenhingender Plot zustande kommen kann. Dies macht es schwierig, den
Inhalt des Romans in wenigen Worten zusammenzufassen. Es konnen lediglich
verschiedene Szenerien, die sich untereinander abwechseln, unterschieden werden.
Entweder ist Clay bei sich zuhause, auf einer der vielen Partys, die seine Freunde
unentwegt ausrichten, geht einkaufen oder essen oder hat einen Termin bei seinem
Psychiater. Gelegentlich ist er einfach nur unterwegs, d.h. 'on the road'.

Obwohl die einzelnen Kapitel kaum miteinander verkniipft sind, kann man, bei
genauem Hinsehen, zwei Handlungsstringe erkennen, die allerdings eigentlich nicht
viel mehr sind als mehrmals wiederkehrende Themen. Diese beiden Handlungsstringe
sind das allmihliche Auseinanderbrechen von Clays Beziehung zu Blair und das
Abrutschen von Julian in die Szene harter Drogen und der Prostitution. Freese erkennt,
dass die Personen Blair und Julian in der scheinbar plotfreien Geschichte einen Rahmen
bilden, da beide sowohl am Anfang als auch am Ende des Romans auftreten: Blair holt
Clay vom Flughafen ab und bringt ihn nach Hause, wo er eine Nachricht von Julian auf
dem Anrufbeantworter findet. Am Ende des Romans beobachtet Clay dann die
Erniedrigung Julians zum Prostituierten und hat dann ein letztes Gesprich mit Blair,
bevor er abreist.’'

Dieser Ansatz eines Rahmens und die beiden damit verbundenen
Handlungsstringe kann aber keinesfalls als Plot im herkémmlichen Sinne verstanden
werden, und Steur fiihlt sich zu Recht an Fredric Jamesons Diagnose erinnert, die
besagt, dass die Existenz eines Plots so etwas wie der Beweis fiir die Vitalitit des
gesellschaftlichen Organismus darstellt, dass die Gesellschaft aber bereits einen Zustand

erreicht habe, in dem diese Moglichkeit nicht ldnger existiert:

That the possibility of plot may serve as something like a proof of the vitality of the social
organism we may deduce, negatively, from our own time, where that possibility is no longer
present, where the inner and the outer, the subjective and the objective, the individual and the
social, have fallen apart so effectively that they stand as two incommensurable realities, two
wholly different languages or codes, two separate equation systems for which no transformational
mechanism has been found: on the one hand, the existential truth of individual life, which at its
limits is incommunicable, and at its most universal turns out to be nothing more than the case
history; and on the other, the interpretive stereotype, most generally a sociological overview of

319 yol. Peter Freese. "Bret Easton Ellis, Less Than Zero: Entropy in the MTV Novel'?" in Reingard M. Nischik,
(Hrgs.) Modes of Narrative. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann, 1990. S. 72-73
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collective institutions that deals in types of character when it is not frankly expressed in statistics
or probabilities.*"!

In Hinblick auf seinen eigenen Schreibstil spricht sich Ellis selbst gegen einen Plot aus,
weil in seinen Biichern dafiir 'einfach kein Platz ist: "Imposing a narrative on these
books [i.e. Less Than Zero & The Rules of Attraction] seems to make everything else
you're trying to do invalid. My least favorite section of Less Than Zero is the last
quarter, where it does get this plot and semi-storyline."*'? Allerdings stammt diese
Aussage aus einem Interview, das Michael Schumacher noch in den Achtzigern mit
Ellis gefiihrt hat. Mit Glamorama und Lunar Park hat es mittlerweile den Anschein,
dass Ellis sich mit der Moglichkeit eines Plots nun doch anfreunden kann.

Zumindest von der duBleren Struktur her hat Hemingway The Sun Also Rises etwas
ibersichtlicher aufgebaut. Der Roman ist in drei Biicher unterteilt, wenngleich diese
drei Biicher auch von recht unterschiedlicher Linge sind. Das erste Buch umfasst die
Kapitel I-VII und spielt in Paris, wéihrend das zweite und umfangreichste Buch (Kapitel
VIII-XVIII) das ldandliche Spanien als Gegenpol zum mondinen Paris als Hintergrund
hat. Das dritte Buch besteht nur aus einem einzigen Kapitel (XIX) und handelt
vorrangig in Madrid.

Der Roman beginnt damit, dass der Protagonist, Jake Barnes, dem Leser seinen
Bekannten Robert Cohn vorstellt und beschreibt. Man lernt einige von Jake Barnes'
Freunden und Bekannten mit ihren eher oberfldachlichen Beziehungsproblemen kennen
und begleitet die Expatriates auf ihren Trinktouren durch Paris. Jake Barnes hat eine Art
freundschaftlicher Liebesbeziehung zu Brett Ashley, einer englischen Adligen, die auf
Minner offensichtlich ausgesprochen anziehend wirkt. Die beiden scheinen ineinander
verliebt zu sein, aber da Barnes durch eine Kriegsverletzung seiner Minnlichkeit
beraubt ist, wihrend Brett als eher nymphomanisch veranlagt dargestellt wird, erscheint
die Bezichung recht komplex und ihre genaue Natur bleibt relativ undefiniert.*'?

Das zweite Buch beginnt einige Wochen nach dem ersten Buch. Jake erfihrt, dass

Brett und Cohn in der Zwischenzeit in San Sebastian eine kurze Affire hatten. Jake und

*!! Fredric Jameson. "Metacommentary" in: ders. Ideologies of Theory, Volume 1: Situations of Theory. London:
Routledge, 1988. S. 9 (Steur bringt auf S. 34 einen Teil des Zitates, verstimmelt es jedoch ohne
Auslassungsmarkierungen)

*' Ellis in Schumacher. Reasons. S. 124

% Man darf vermuten, dass die seltsame Art und Weise, in der Brett und Jake hiufig miteinander umgehen mit
dem Verhiltnis, das die realen Vorlagen fiir die Protagonisten hatten, zusammen héngt. Von denjenigen, die
damals gemeinsam mit Hemingway nach Pamplona gereist sind, behaupten ja einige, allen voran Harold Loeb,
dass Hemingway selbst in Lady Duff verliebt gewesen sei. Identifiziert man Hemingway mit seinem
Protagonisten Jake Barnes, so ldsst sich Barnes Impotenz nicht nur als erzihltechnische Notwendigkeit erkldren,
sondern auch dadurch, dass Hemingway zu diesem Zeitpunkt schon verheiratet war und Brett Ashley eben
erkennbar nicht an seine Frau angelehnt ist.
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sein Freund Bill fahren zum Angeln nach Burguete, wo sie einen Englinder namens
Harris kennen lernen, dann treffen sie sich mit Robert Cohn, Bret und Mike, Bretts
Verlobtem, zur Fiesta in Pamplona. Wieder wird viel gefeiert und getrunken, doch
leidet die Stimmung unter Bretts nicht unkomplizierten Liebesleben. Mike ist auf Cohn
schlecht zu sprechen und zwar nicht nur, weil dieser mit Mikes Verlobter im Bett war,
sondern auch weil sich Cohn, der sich fiir Stierkampf {iberhaupt nicht interessiert, der
Freundesgruppe einfach unaufgefordert angeschlossen hat, nur um in der Nédhe von
Brett zu sein, der er offensichtlich hoffnungslos verfallen ist. Brett selbst interessiert
sich nur fiir den Stierkdmpfer Romero, den sie bei der Corrida beobachtet und der ihr
spiter von Jake vorgestellt wird. Wihrend Brett mit Romero zusammen ist, sucht Cohn
nach ihr. Er schlidgt Jake nieder, als dieser ihm nicht sagen will, wo Brett ist. Spéter
entschuldigt Cohn sich unter Trinen bei Jake. Am nédchsten Morgen ist Cohn abgereist
und Jake erfihrt, dass er neben Mike auch noch Romero verpriigelt hat. Mit einem
letzten Stierkampf endet die Fiesta und jeder aus der Freundesgruppe geht seiner Wege.
Brett bleibt bei Romero.

Das dritte Buch besteht nur aus einem Kapitel (XIX). Nachdem Jake alleine in
San Sebastian schwimmen war, erhilt er ein Telegramm von Brett aus Madrid. Er
besucht sie und erfédhrt, dass sie sich von Romero getrennt hat, da sie fiirchtet, einen zu
schlechten Einfluss auf ihn auszuiiben. Der Roman endet mit der offenen Frage, wie es
zwischen Jake und Brett wohl gewesen wire, wenn Jake seine Minnlichkeit nicht
verloren hiitte.

The Sun Also Rises hat zwar im Gegensatz zu Less Than Zero durchaus einen
durchgehenden Handlungsstrang, aber auch hier entwickelt sich keine Geschichte im
herkdbmmlichen Sinn. Der Roman macht es sich zur Aufgabe, den Leser mit dem
Lebensgefiihl der dargestellten Charaktere vertraut zu machen, aber nicht irgendeine
Form bemerkenswerter Charakterentwicklung aufzuzeigen. The Sun Also Rises gleicht
drei aneinander gehédngten slice-of-life Episoden, in denen sich wiederum etliche der
von Hemingway gerne bearbeiteten Themen slice-of-life-artig wieder finden. So lésst
sich beispielsweise der Angelausflug nach Burguete durchaus mit der Kurzgeschichte
"Big, Two-Hearted River" aus In Our Time vergleichen, und es ist wohl wert bemerkt
zu werden, dass der Burguete-Abschnitt von The Sun Also Rises keinerlei
Auswirkungen auf den Rest der Geschichte hat.

Ernest Hemingway gelang mit The Sun Also Rises der Durchbruch, so wie Bret

Easton Ellis mit Less Than Zero. Ellis hatte vor Less Than Zero noch gar nichts
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veroffentlicht, Hemingway hatte die Kurzgeschichtensammlung In Our Time und die
Satire The Torrents of Spring veroffentlicht. Beide Autoren waren zu dem Zeitpunkt, als
ihre ersten Romane erschienen, noch recht jung und wurden mit ihren Biichern schnell

berithmt. ""Famous at twenty-five; thirty a master>"

zitiert Carlos Baker Hemingways
Freund Archibald McLeish. Hemingway begann die Arbeit an The Sun Also Rises am
21.Juli, seinem sechsundzwanzigsten Geburtstag, in Valencia. Er schrieb die Urform
des Romans dann innerhalb weniger Wochen, wobei er nach eigenem Bekunden jeden
Tag fast bis zur volligen Erschopfung schrieb. Im September in Paris beendete er die
erste Fassung.”"> Dann schrieb er den Roman noch einmal komplett von vorne neu, ganz
dhnlich wie Ellis es spiter mit Less Than Zero tun wiirde. Im April 1926 reichte
Hemingway das Manuskript ein, und der Roman erschien im Oktober desselben Jahres.
Hemingways erster Roman wurde von der Kritik gut aufgenommen. Einige
einflussreiche Kritiker, wie beispielsweise Edmund Wilson, hatten sein Talent bereits
bei In Our Time erkannt und standen Hemingways erstem echten Roman nun sehr
positiv gegenﬁber.316 Vor allem Hemingways Stil und sein Gefiihl fiir Dialoge wurden
hoch gelobt: "No other American, writing today, can match his dialogue for its apparent
naturalness, its intimacy and its concealed power of revealing emotion."!” Der Kansas
City Star, bei dem Hemingway frither als Reporter gearbeitet hatte, schrieb: "Mr.
Hemingway, who once served an apprenticeship to letters on The Star, writes with a
swinging, effortless precision, that puts him in the very first flight of American
stylists."*'® Und die folgende, fast schon poetisch zu nennende, Lobpreisung von
Hemingways Kunst wirkt wie eine unbewusste Vorwegnahme der Iceberg theory:
"Under the hard, flat glass of Mr. Hemingway's virtuosity the ever-present yet
unmentionable tragedy ebbs and flows like dark water."*"

Es wurden allerdings auch etliche negative Stimmen laut. Zahlreiche Rezensenten

von The Sun Also Rises reagierten mit moralischer Emporung auf die "freimiitige

314 Carlos Baker. Hemingway: The Writer as Artist. Princeton: Princeton University Press, 1973. S. 76

15 Nach Georges-Albert Astre hat Hemingway die Erstfassung am sechsten September fertiggestellt, wihrend
Carlos Baker den einundzwanzigsten September als Datum der Fertigstellung angibt. (siehe: Astre, Georges-
Albert. Hemingway. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1961. S. 60, sowie Baker. The Writer as Artist. S. 75)

1% yol. Linda Wagner-Martin. "Introduction". In dieselbe. Ernest Hemingwawy's The Sun Also Rises. A
Casebook. Oxford: Oxford University Press, 2002. S. 4. Siehe auch: Edmund Wilson. "The Sportsman's
Tragedy." In New Republic. 53, 14 Dezember 1927. S. 102-103.

7 Lawrence Morris. "Warfare in Man and among Men." In New Republic. 22 Dezember 1926, S. 142-143

% Schuyler Ashley. "Hemingway Leady Young Ineffectuals Through Europe." In James Nagel. Critical Essays
on Ernest Hemingway's The Sun Also Rises. New York: Simon & Schuster Macmillan, 1995. S. 39-41.
Urspriinglich erschienen in: Kansas City Star. 4 Dezember 1926, S. 8.
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"320 ynd schon direkt nach

Darstellung sexueller und alkoholischer Ausschweifungen
Erscheinen des Romans fragte man sich, wie viel Alkohol ein Mensch denn
realistischerweise tiberhaupt vertragen kann. Schuyler Ashley, der Hemingway fiir seine
stilistische Prizision lobt, kann sich dennoch nicht mit dem hochprozentigen Inhalt des
Romans anfreunden: "The amount of beer, wine and brandy consumed in "The Sun Also
Rises' runs, I should judge, to a higher average per page and per character than in any

other fiction since Rabelais."**!

Die London Times fand den Roman langweilig und war,
ebenso wie Ashley, der Ansicht, dass die Protagonisten mehr Alkohol zu sich ndhmen,
als es normalen Menschen eigentlich moglich wire: "it is frankly tedious after one has
read the first hundred pages and ceased to hope for anything different. [...] Drink,
indeed is an extraordinary bugbear for these Americans in Paris, almost more
troublesome than sex. However, they are all artists, and it seems to be the artistic lot to
be able to consume quantities of liquid which would send most human beings to the
grave.”322

Natiirlich musste man sich in den Vereinigten Staaten der zwanziger Jahre, die
ganz im Zeichen der Prohibition standen, dariiber aufregen, dass Jake Barnes seine
Freunde danach einschitzt, ob sie 'a good drunk' oder 'a bad drunk' sind und dass

323
An so etwas

diejenigen, die niemals betrunken sind, am schlechtesten abschneiden.
stort sich die Kritik heutzutage nicht mehr. Dafiir hat man heute Probleme mit der
stereotypischen Darstellung des Robert Cohn, der allzu sehr auf seine jiidische Religion
reduziert wird, wihrend keinem Rezensenten in den Zwanzigern die mehrfachen
antisemitischen AuBerungen von Cohns Bekannten aufgefallen zu sein scheinen. Es ist
schon faszinierend zu beobachten, wie sich bei einem Roman, der sein eigenes
zeitliches Umfeld iiberlebt und auch spiter noch gelesen wird, die Kritik abhingig von
der Zeit verdndert, wihrend das Werk an sich doch die ganze Zeit das gleiche bleibt.
Auch die Entstehungsgeschichte von Less Than Zero ist einigermallen gut

324

dokumentiert.”™ Wéhrend seiner Zeit im Bennington College nahm Ellis an einem

creative writing Kurs teil, der von Joe McGinniss, selbst ein Bestsellerautor, gehalten

20 Kurt Miiller. Ernest Hemingway. Der Mensch — der Schriftsteller — das Werk. Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, 1999. S. 58.

! Schuyler Ashley. "Hemingway Leady Young Ineffectuals Through Europe." S. 41

> Anonym. "Fiesta". In James Nagel. Critical Essays on Ernest Hemingway's The Sun Also Rises. New York:
Simon & Schuster Macmillan, 1995. S. 45. Urspriinglich erschienen in: The [London] Times Literary
Supplement. 30 Juni 1927. S. 454

33 vel. Ernest Hemingway. The Sun Also Rises. London: Granada, 1976 S. 124. siehe auch Wagner-Martin.
Casebook. S. 3-4

324 vgl. Steur. Schein. S. 7-18; Torres. Screenplay. S. 78-80; VoBmann. Paradise. S. 12-13; Schumacher.
Reasons. S. 124-126
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wurde. McGinniss erkannte das Talent seines Schiilers und sandte dem Verlag Simon &
Schuster Proben zu. Von seinem Mentor ermutigt schrieb Ellis, nach eigenem
Bekunden, die Rohform von Less Than Zero innerhalb eines einzigen Monats auf dem

FuBboden seines Schlafzimmers.*?

Das urspriingliche, 400 Seiten umfassende,
Manuskript von Less Than Zero wurde von Simon & Schuster zwar zunéchst abgelehnt,
die in Zusammenarbeit mit McGinniss auf 200 Seiten zusammengekiirzte Version
wurde dann aber angenommen und im Mai 1985 veroffentlicht.

Der Roman, und auch die Tatsache, dass der Autor erst Anfang zwanzig war,
wurde geschickt vermarktet und Less Than Zero war auf Anhieb ein Erfolg. Neben Jay
Mclnerney, Jill Eisenstadt und Tama Janowitz wurde Ellis Teil der 'Brat Pack' Autoren,
allesamt junge, zuvor unbekannte Autoren, die mit ihren Biichern iiber weille,
wohlhabende Jugendliche mit groBem Erfolg die literarische Szene eroberten und die,
wie bose Zungen ihnen gelegentlich vorwarfen, ebensoviel Zeit mit Werbetouren,
Signierstunden und Fernsehinterviews verbrachten, wie sie auf das Schreiben ihrer
Biicher verwendeten.’*® 1987, also gerade einmal zwei Jahre nach Erscheinen des
Buches war der Roman bereits verfilmt und lief in den amerikanischen Kinos.**’ Ellis
selbst spricht aber nicht von einer geschickten Vermarktung. Er erzdhlt vielmehr, dass
niemand damit gerechnet habe, dass sich Less Than Zero so gut verkaufen wiirde: "We
had no promotional money. There was not going to be any ads. There was a first
printing of about 5000 copies. And it just went out there, all alone, into the void. [...]
Less Than Zero was really a word-of-mouth book. There was not a lot of press at
first."*®

Von den Kritikern wurde Less Than Zero sehr unterschiedlich aufgenommen. Die
Reaktionen waren zumeist entweder sehr ablehnend oder iiberschwénglich begeistert,
aber selten neutral und objektiv.’® Das Buch wurde wegen seiner inhaltlichen
Oberflachlichkeit ("In spite of its surface vitality and macabre glitter, Less Than Zero

n330)

offers little more than its title promises und seiner Sprache ("written in the

kn331

inarticulate style of a petulant suburban pun ) angegriffen. Oder aber als kulturelles

% vgl. Freese. "Entropy." S. 68 und Steur. Schein. S. 11

326 vgl. Torres. Screenplay. S. 79

27 vgl. Steur. Schein. S. 12

28 Clarke. "An Interview with Bret Easton Ellis." Teil II. S. 3

** mehr dazu bei Steur. Schein. S. 14-17

330 paul Gray. "Zombies." In Time. 10 Juni 1985, S. 80.

3! Anonym. "Brief Reviews. Less Than Zero by Bret Easton Ellis." In The New Republic. 10. Juni 1985, S. 42
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Dokument seiner Zeit gelobt und Ellis als "the spokesperson of a new generation">

bezeichnet. Amanda Urban, Ellis' Agentin bringt die Sache treffend auf den Punkt,
wenn sie sagt: "Ellis has a tendency to get bad reviews but very good press.”333
Zumindest bis er American Psycho veroffentlichte, war Ellis bei den Medien sehr
beliebt, auch wenn viele Kritiker seine Biicher ablehnten. Diese Ablehnung riihrte zum
Teil daher, dass seine Biicher als 'politisch nicht korrekt' eingestuft wurden. Michael
Schumacher beobachtet, dass Ellis zu den Autoren gehort, deren Biicher schlechte
Rezensionen bekommen, weil Kritiker hdufig die Ansicht vertreten, dass, wenn man die
Charaktere eines Buches nicht mag und nicht mit ihnen mitfiihlen kann, es keinen Sinn
mache, dieses Buch iiberhaupt erst zu lesen.”**

Ein weiterer Grund, warum so mancher Kritiker dem Roman ablehnend
gegeniiberstand, mag in der von Freese und Steur aufgestellten These zu finden sein,
dass Less Than Zero viele Symbole und Codes einer Generation enthilt, die nur dem
Eingeweihten, also einem Angehorigen dieser Generation und Zeit, verstidndlich sind.
Es handelt sich dabei also um einen "Material- und Verweishorizont, der dem
traditionellen Literaturkritiker kaum verfiigbar ist.">>> Was damit gemeint ist, wird
schon klar, wenn man nur die Titel der beiden hier verglichenen Romane betrachtet.
Hemingways Romantitel The Sun Also Rises entstammt der Bibel. In Prediger I heif3t es:
"Es ist alles ganz eitel, sprach der Prediger, es ist alles ganz eitel. Was hat der Mensch
fiir Gewinn von all seiner Miihe, die er hat unter der Sonne? Ein Geschlecht vergeht,
das andere kommt; die Erde aber bleibt immer bestehen. Die Sonne geht auf und geht
unter und lduft an ihren Ort, dass sie dort wieder aufgehe." Zusammen mit dem Zitat
von Gertrude Stein "lhr gehort alle einer verlorenen Generation an" bildet der
Predigerspruch das Epigraph von The Sun Also Rises. Schon hier wird also das Gefiihl
einer existentiellen Sinnlosigkeit evoziert. Auch beim Titel von Less Than Zero handelt
es sich um ein Zitat. Allerdings stammt dieses nicht aus der Bibel, sondern von dem
Sédnger Elvis Costello. "Less Than Zero" ist der Titel der ersten Single Costellos,
erschienen im Mirz 1977 in GroBbritannien.™® Einem zu der Zeit groB gewordenen
Jugendlichen ist die Herkunft des Titels somit wahrscheinlich ein Begriff, dem

durchschnittlichen Kritiker vermutlich aber eher nicht. So ist schon der Titel ein

332 Joan Davis. "S&S's Newest Vice President, Bob Asahina, Rides the Crest of a New Bestseller: Less Than
Zero." In Publishers Weekly. 13 September 1985, S. 103.

333 Schumacher. Reasons. S. 119

334 vgl. Schumacher. Reasons. S. 120

33 Steur. Schein. S. 16. vgl. auch Freese. "Entropy." S. 69

336 vgl. Steur. Schein. S. 148. Der Titel war auch auf Costellos erster LP My Aim Is True enthalten.

110



Beispiel fiir den ungewohnlichen Verweishorizont des Romans. Die wenigsten
Rezensenten des Romans erkannten die Herkunft des Titels, und auch wenn der Titel
identifiziert wurde, konnten immer noch inhaltliche Fehler unterlaufen. Der Text des

Liedes ist der folgende:

Calling Mister Oswald with the swastika tattoo,

there is a vacancy waiting in the English voodoo,

carving v for vandal on the guilty boy's head.

When he's had enough of that maybe you'll take him to bed
to teach him he's alive before he wishes he was dead.

Turn up the TV. No one listening will suspect,

even your mother won't detect it,

no your father won't know.

they think that I've got no respect

but everything means less than zero.

Oswald and his sister are doing it again.

They've got the finest home movies that you have ever seen.
They've got a thousand variations: every service with a smile.
They're gonna take a little break, and they'll be back after a while.
well I hear that South America is coming into style.

A pistol was still smoking, a man lay on the floor.

Mister Oswald said he had an understanding with the law.

He said he heard about a couple living in the USA.

He said they traded in their baby for a Chevrolet.

Let's talk about the future now we've put the past away.

Peter Freese geht auf die metaphorische Bedeutung des Songs fiir den Romantitel ein
und glaubt dies: "Costello's song refers to 'Mr Oswald with his swastika tattoo' and
obliquely relates President Kennedy's assassination to general social decay by stating
that 'Mr Oswald said he had an understanding with the law"**’. Was auf den ersten
Blick recht gut zu passen scheint, hat in Wirklichkeit einen komplett anderen
Hintergrund, da Freese ndmlich die Oswalds verwechselt hat. Costello meint nicht den
Kennedymorder Lee Harvey Oswald, sondern Sir Oswald Mosley, der in den dreiBBiger
Jahren die 'British Union of Fascists' gegriindet hat. In den siebziger Jahren hatten
Faschismus und Rassismus in GroBbritannien durch die 'National Front' wieder Zulauf
erhalten und Costello wollte mit seinem Lied gegen diese Bewegung Stellung
beziehen.>*® Es ist offensichtlich also recht einfach, die Bedeutung des Titels von Ellis'
Roman falsch zu verstehen, selbst wenn man den Bezug zu Costellos Liedtext kennt.
Verzichten wir einmal darauf, Freese zum Vorwurf zu machen, dass er sich nicht iiber
die Hakenkreuztitowierung gewundert hat, die zu Lee Harvey Oswald, einem
bekennenden Marxisten und offenen Anhinger Castros, der sogar versucht hatte,
Sowjetbiirger zu werden, nun wirklich nicht besonders gut passt. Letztendlich diirfte der

Text von Costellos Lied fiir Ellis' Roman weniger bedeutend sein als die Tatsache, dass

37 Freese. "Entropy." S. 83
338 vgl. Steur. Schein. S. 150-153
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Less Than Zero als Titel einfach gut klingt. Das ldsst sich vielleicht vergleichen mit
Hemingways "Big Two-Hearted River". Die Inspiration fiir das Schreiben dieser
Kurzgeschichte erhielt Hemingway durch einen Angeltrip mit Freunden an den 'Fox
River'.** Am eigentlichen 'Big Two-Hearted River', der vom Fox einige Meilen entfernt
liegt, hat Hemingway nie gefischt. Hemingway sagt, er hat den Namen gedndert: "not
from ignorance nor carelessness but because [the name] Big Two-Hearted River is
poetry. n340

Wer intertextuellen Querverweisen nachgehen mochte und sich fiir die kulturellen
Hintergriinde seiner Romane interessiert, hat man es bei Ellis sicherlich einigermal3en
schwer, sofern er nicht das Gliick hat, zu Ellis' Generation zu gehoren und in einem
kulturell dhnlichen Hintergrund aufgewachsen zu sein. Es gibt gewiss mehr Menschen
auf der Welt, die eine Anspielung auf die Bibel erkennen als eine Anspielung auf
populédre Musik der siebziger Jahre. Nur die Zukunft kann zeigen, ob Vertrautheit mit
dem Verweishorizont seiner Werke eine notwendige Voraussetzung fiir das Verstindnis
von Ellis' Romanen ist. Falls dem so sein sollte, dann wird er — im Gegensatz zu
Hemingway — in fiinfzig Jahren wohl nicht mehr gelesen werden.

Natiirlich ist auch The Sun Also Rises in seine eigene Zeit eingebettet. Als Jake
sich mit Bill iiber Marmelade unterhilt, macht er beispielsweise einen Witz mit der
Doppeldeutigkeit des Wortes jam' und sagt: "I could ask her [i.e. the spanish waitress]
what kind of a jam they think they've gotten into in the Riff."**' Damit bezieht er sich
auf einen Krieg, den Spanien zu der Zeit in Marokko gegen die Rifkabylen fiihrte.
Dieser Witz gehort zu den Anspielungen in The Sun Also Rises, die so sehr mit dem
Tagesgeschehen der zwanziger Jahre verbunden sind, dass sie heutige Leser kaum noch
verstehen werden. Tatsache ist aber auch, dass dieser Scherz iiber die spanische
AuBenpolitik fiir das Verstindnis des Romans absolut nicht von Bedeutung ist, und man
sollte vorsichtig sein, dass man es mit der 'Kulturverweisfahrtensuche' nicht iibertreibt,
wie Horst Steur es meines Erachtens nach bei Less Than Zero an der einen oder anderen
Stelle tut. Beispielsweise gibt es in Ellis' Roman eine Situation, in der Julian die Worte
"we went straight into darkness, out over that line, yeah straight into darkness, straight

1342

into night aus dem Lied "Straight into Darkness" von Tom Petty summt. Diese

Worte evozieren ein Gefiihl des Verlorenseins und des bevorstehenden Endes, das der

339 vgl. Baker. The Writer as Artist. S. 5
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durchschnittliche Leser sicher mit Julian identifizieren wird. Steur aber kennt den Text
des ganzen Liedes und weil3, dass diese negativen Gefiihle des ersten Teils des Liedes in
der letzten Strophe dem Optimismus und der Hoffnung auf einen neuen Anfang Platz
machen. Da er von diesem Wissen ausgehen mochte und es auch bei Julian voraussetzt
(der den Liedtext im iibrigen nicht ganz korrekt zitiert), ist er gezwungen, Julian als
einen Charakter zu interpretieren, der sich in einer Selbsttduschung, die ihm nicht
bewusst ist, an des positive Lebenskonzept der letzten Strophe klammert.*** Es ist aber
sicherlich mindestens genauso iiberzeugend, wenn man Julian als einen Charakter liest,
der sehr wohl weiB, dass er direkt auf die Dunkelheit zusteuert.

Selbstverstindlich wurde Ellis' Werk hinsichtlich autobiographischer Details sehr
viel weniger beackert als das Hemingways. Nichtsdestotrotz hat mehr als ein Kritiker
den Fehler gemacht, den Autor mit seinen Protagonisten zu identifizieren. Im Falle von
American Psycho mag das mehr am Bediirfnis des Lesers liegen, den Autor fiir das
Entsetzen, das das Buch hervorruft, verantwortlich zu machen, aber bei Less Than Zero
liegen schon einige Details vor, die eine Identifikation von Autor und Protagonist auf
den ersten Blick nahe liegend erscheinen lassen. So waren die Protagonisten in seinen
Romanen bisher immer fast genauso alt wie Ellis selbst zum Zeitpunkt des Verfassens
des jeweiligen Romans. Und Ellis stammt, wie Clay, aus einem wohlhabenden
Elternhaus in Los Angeles und hat, auch wie Clay, zwei jiingere Schwestern. In einem
Interview sagt Ellis, dass er, weil er in der Schule schlechte Noten hatte, einen Sommer
lang in Nevada in einem der Casinos seines GroBvaters arbeiten musste.”** Das erinnert
uns daran, dass Clays Grofvater Casinos besitzt. Das ist ein kleines und
nebensichliches, aber verdichtig autobiographisches Detail. Ebenso autobiographisch
ist auch, dass Clay, ebenso wie Ellis, es vorzieht, im Osten statt an der Westkiiste zu
studieren. Und dariiber hinaus scheint Ellis' sexuelle Orientierung genauso uneindeutig
wie die Clays und auch der vieler anderer Charaktere in Ellis' Werk. Ellis selbst spielt
mit der Neugierde der Presse: "Ich habe nie ein Geheimnis daraus gemacht, dass ich mit
Frauen und Ménnern geschlafen habe [...] Ich habe vieles ausprobiert. Ich finde es cool
zu sagen: Ja, ich habe mit einem Mann geschlafen. Vielleicht ist es auch gar nicht wahr.
Vielleicht finde ich es nur cool, so etwas zu behaupten."**> Dementsprechend wurde

Ellis nach Erscheinen von Less Than Zero von seinen Lesern auch oft mit seinem

3 vgl. Steur. Schein. S. 181-183
¥ Clarke. "An Interview with Bret Easton Ellis." Teil I. S. 1 von 7
3 Ellis in Chrissy Iley. "Der erschrockene Werwolf." In Kultur Spiegel . 9/2000. S. 21
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Protagonisten gleichgesetzt und manche Leute behaupten sogar, seinen Dealer in Los
Angeles getroffen zu haben.**

Ellis teilt mit Hemingway — und sehr vielen anderen Schriftstellern — die
Erfahrung, dass seine Romane anders rezipiert werden, als sie vom Autor beabsichtigt
waren. Nicht zuletzt wegen des Gertrude-Stein-Epigraphs wurde Hemingway von der
Kritik zum Sprachrohr einer verlorenen Generation gemacht, ganz ohne sich selbst
verloren zu fiihlen: "It was one of the ironies that Hemingway, having rejected the lost-
generation tag both for himself and for his generation, should find his first book widely
accepted as Exhibit A of 'lost-generationism'."**’ Und es sollte eigentlich auch nicht
Wunder nehmen, dass so mancher Leser (und auch so manche Leserin) sich mehr vom
Lebensstil Bretts und ihrer trinkenden Kumpane angezogen fiihlte als von der Erde, die
fir Hemingway die eigentliche Heldin des Romans ist.>*® Genauso sind heutzutage viele
Leser vom Lebensstil der Reichen, den Ellis in seinen Romanen beschreibt, fasziniert

und uiberlesen dabei die moralische Botschaft seiner Biicher.

Was ist Existentialismus?

'Existentialistisch’ gehort wohl weder bei Hemingway noch bei Ellis zu den ersten
Adjektiven, die dem durchschnittlichen Leser in den Sinn kommen wiirden, wiirde er
aufgefordert, das Werk Hemingways oder Ellis' zu charakterisieren. Dennoch haben
verschiedene Kritiker den Begriff auf diese Autoren angewandt. Dieter Wellershoff,
beispielsweise, vertritt in Der Gleichgiiltige die Auffassung, dass gerade The Sun Also
Rises als existentialistischer Roman gelesen werden kann und Nicki Sahlin sieht in einer
der ersten wissenschaftlichen Arbeiten zu Ellis' Erstlingswerk, dem Essay "'But This
Road Doesn't Go Anywhere:'" The Existential Dilemma in Less Than Zero", Clay als
einen existentialistischen Helden an.

In ihrem Essay fasst Sahlin die existentialistischen Elemente in Less Than Zero
als eine Mischung zwischen Camus und Sartre auf. "Whatever the immediate
influences, the elements of existentialism evident in Less Than Zero are most readily
seen as a mixture stemming from both Camus and Sartre."** Das Gefiihl der

Entfremdung und der Drang, sich dem Absurden entgegenzustellen, verbindet Clay mit

6 ygl. Schumacher. Reasons. S. 119

*7 Baker. Writer as Artist. S. 81-82
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Critique, 33:1 (Herbst 1991) S. 25
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Camus, die Erfahrung des Nichts und die Angst, die aus der daraus entstehenden Biirde

der Verantwortung fiir seine eigene Freiheit entsteht, verbindet ithn mit Sartre:

Like the "stranger" or "outsider" portrayed in Camus's L'étranger (1942), Ellis's narrator feels
intensely alienated, a stranger even in familiar territory. Moreover, he feels compelled to confront
and question the absurd; he becomes aware of the absurd in its existential sense as his month-long
experience tells him that all the practices and values that he has previously accepted actually have
no meaning. [...] Ellis's protagonist also becomes painfully aware of the void or "nothingness"
(Sartre's le néant), and the resulting anxiety brings him the burden of freedom and responsibility, a
burden that is part of both Camus's and Sartre's existential schemes.*

Clay fiihlt sich von der Gesellschaft entfremdet, weil das materialistische Wertesystem
Hollywoods letztlich nur in die Selbstzerstorung fithren kann. Diese Entfremdung treibt
ithn zu einer existentialistischen Suche nach sich selbst: "When one's family has not
given one an adequate sense of personal identity, when one's goal in life is to achieve
not so much pleasure as a kind of numbness, one is not so much living as courting
death, Ellis suggests. The potential for self-destruction that lies insidiously at the heart
of the Hollywood value-system gives Clay's existential quest a believable urgency."3 !
Die existentielle Angst Clays, hervorgerufen durch die Abwesenheit moralischer Werte
und gesellschaftlicher Sicherheit, fiihrt zu einer Sensibilisierung und Faszination fiir den
Tod. Diese Faszination verbindet Clay mit den existentialistischen Helden
Hemingways:

Clay's sense of existential dread builds with his increasing sensitivity to suggestions of death all
around him; his anxiety deepens, the images of death intensify. His reportorial manner of noting
death images and actual deaths may at first seem obsessive and ritualistic, but it also may be seen
as part of the existential quest. One of Ellis's primary influences, Hemingway, has been analyzed
in an existential context as a writer "who has been more ritualistic about death-seeking than almost
any other figure in the modern world," creating heroes who "have seen real life, vital, authentic
life, through the trauma of death, and they must continually recreate it.">>

Sahlins Ansicht wird jedoch nicht von jedermann geteilt. So weist Horst Steur darauf
hin, dass Sahlin den Begriff Existentialismus nicht differenziert genug auffasse. Indem
sie Sartre und Camus in der Anwendung auf Less Than Zero in einen Topf werfe, trage
sie der Tatsache, dass das Absurde bei Camus einer anderen Grundhaltung entspringt
als bei Sarte, nicht ausreichend Rechnung.353 Steurs Vorwurf ist zumindest in sofern
berechtigt, als Sahlin mit dem Wort Existentialismus relativ grofziigig umgeht, ohne
jemals genau zu erldutern, was sie unter dem Begriff denn nun genau versteht.

In dieser Hinsicht lauft man bei der Verwendung des Begriffes Existentialismus
die gleichen Gefahren, die auch bei dem Umgang mit dem Begriff Postmoderne

auftreten. Fasst man den Begriff allzu allgemein auf, enthebt man sich der Moglichkeit

350 Sahlin. "Road." S. 25
31 Sahlin. "Road." S. 33
352 Sahlin. "Road." S. 33
33 vgl. Steur. "Schein." S. 20-21
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priaziser Aussagen, reduziert man ihn hingegen auf die Sichtweise eines einzelnen
Vertreters der jeweiligen Denkrichtung, 1dsst sich das Konzept als Ganzes nicht mehr
erfassen.

Um die Frage, ob es sich bei Clay um einen existentialistischen Helden handelt,
sinnvoll beantworten zu konnen, erscheint es daher unumgénglich, das Konzept des
Existentialismus, so wie es im Rahmen dieser Arbeit verstanden wird, im folgenden
einigermallen prézise darzustellen. Dazu soll zuerst eine Anndherung an diesen Begriff
stattfinden, indem verschiedene Aussagen iiber den Existentialismus zu einer freien
Synthese verbunden werden, um sich auf einen gemeinsamen Grund zu begeben.

Einer der Grundziige des Existentialismus ist nach Zima die "existentialistische
Problematik der Spaltung zwischen Subjekt und Objekt, Subjekt und Welt"*>*. Der
Existentialist fiihlt sich nicht als Teil der Welt, die ihn umgibt, er ist der Welt, und dabei
vor allem der Gesellschaft, entfremdet. Dem gleicht Frederik Jamesons Auffassung, der
den Existentialismus auf die folgende Weise beschreibt: Der Existentialismus in seinen
verschiedenen Formen griindet auf der Unterscheidung zwischen, -einerseits,
authentischer Existenz und, auf der anderen Seite, dem Nicht-Authentischen: das
Authentische ist die Wahrheit des Seins, das von den durch das Nicht-Authentische
hervorgerufenen Verzerrungen versteckt wird.”> Der Existentialist erkennt, dass das
Nicht-Authetische nicht real ist und begibt sich auf die Suche nach der Wahrheit, nach
authentischen Werten.

Fiir Jean-Paul Sartre, der von Heideggers Begriff der Geworfenheit des Menschen
inspiriert ist, ist "im Existentialismus die Existenz primir und die Essenz sekund:ir"*>®,
Sartre betont also die Freiheit des Handelnden gegeniiber dem Objekt. Der Mensch
existiert zuerst und definiert sich danach, denn Sartre verneint in seinem atheistischen
Existentialismus einen Schopfergott, der dem Menschen im Voraus eine Essenz
mitgeben konnte. Und da es diesen Gott nicht gibt, vollzieht sich die Definition des
Selbst auch in absoluter Freiheit und Eigenverantwortlichkeit.

Auch in Albert Camus' Welt ist fiir Gott kein Platz. Seine Charaktere leben in
Revolte gegen ihre eigene Endlichkeit. Camus verwehrt sich dem Glaubenssprung, den
Existentialisten wie Jaspers oder Kierkegaard machen, wenn sie, obwohl sie die

Endlichkeit den Menschen eingestehen, die Beziehung zwischen dem Endlichen und der

34 Peter V. Zima. Die Dekonstruktion, Einfiihrung und Kritik, Uni-Taschenbiicher Francke Verlag, Tiibingen,
1994, S. 101
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Unendlichkeit 'Gott' nennen®’. Camus' Vorstellung vom Existentialisten ist die eines
Menschen, "der in einer absurden Welt auf sich selbst zuriickgeworfen dennoch
durchhalten miisse"**®. Mehr noch als Sartre geht Camus also in die Richtung des
hemingwayschen Helden, der den Daseinskampf, dessen letztendlicher Sinnlosigkeit er
sich wohl bewusst ist, dennoch mit Wiirde ficht. So spricht Santiago in The Old Man
and The Sea: "man is not made for defeat [...] A man can be destroyed but not
defeated."* Auf diese Weise konnte man die Quintessenz von Hemingways Idee der
'Grace under pressure' zusammenfassen. Wie Meursault in Camus' Der Fremde wissen
die Helden Hemingways, dass sie dem Dasein keinen Sinn vermitteln konnen, aber
dennoch tragen sie es mit Stil und Wiirde.

Killinger bestimmt in seinem Buch Hemginway and the Dead Gods den
Existentialismus anhand drei aufeinander aufbauender Merkmale: Das Individuum,
eine grundlegende Frage und eine Lebensweise. Der Existentialismus setzt ein
Individuum im Sinne eines Individualisten, und nicht einen Masse-Menschen, voraus:
"The basic attempt of all existentialism has been to establish the separate identity of the
individual."**® Alle sozialen Systeme sind immer bestrebt, den Menschen in die Masse
zu integrieren, sei es das korperschaftliche Christentum (Kierkegaards Feind), die
Sklavenmoral (Nietzsches Feind), die durch das technologische Zeitalter hervorgerufene
Systemkonformitét (Jaspers Feind) oder der kollektive Sittenkodex (Beauvoirs Feind).
Der Grund, warum der gemeine Mensch das Bediirfnis hat, in der Masse aufzugehen, ist
seine Angst vor dem Alleinsein. Erich Fromm lehrt, dass in primitiven Religionen die
Einheit des Menschen mit der Masse durch sexuelle Orgien hergestellt wurde und dass
die moderne Gesellschaft die Orgie durch Alkohol, Drogen und vor allem durch
Systemkonformitét ersetzt.’®  Dieser Form von Flucht, vor allem der
Systemkonformitét, verweigert sich der Existentialist, wenn er sich die grundlegende
Frage stellt, ob er lieber ein Individuum oder ein Teil der Masse sein mochte: "Every
man faces the choice of being a genuine individual or of being just part of the crowd."*%
Der Mensch muss sich also entscheiden, ob er als Teil der Masse leben will und somit
sein wahres, eigenes Ich verleugnen, indem er sich so verhilt, wie es von ihm erwartet

wird, oder ob er sich so verhalten mochte, wie es seiner wahren Natur entspricht. "In

#7 vgl. Killinger. Dead Gods. S. 5
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this world, where a man can thus choose to be himself or to remain anonymous, good
and evil become mere qualities of the way of life which the individual chooses. "33 Gut
und bose sind dann nicht mehr von der Gesellschaft festgelegte fixe und verbindliche
Kategorien, sondern vom Individuum abhéngig, also relativ. "Evil is to act and to exist
in a warped and privative way; good is to act in accordance with nature — to exist
authentically in the highest degree."3 64

Wenn man diese Aussagen in lockerer Form zusammenfasst, 1dsst sich der Begriff
des Existentialismus so beschreiben: Die Existenzphilosophie soll das Wesen des
Menschen erfassen. Existieren heiflt sich zu sich selbst verhalten, womit nicht nur ein
theoretisches Nachdenken iiber des eigene Bewusstsein gemeint ist, sondern auch ein
inneres Handeln an sich. Das Individuum erfdhrt die Beschrinktheit des eigenen
Daseins, weill aber auch, dass es in seinen Entscheidungen frei und fiir seine
Handlungen alleine verantwortlich ist. Diese Verantwortung und Schuld fiihrt zu
Gefiihlen der Angst und der Furcht, ermdglicht aber gleichzeitig eine Erfahrung des
Seins im Ganzen, die iiber den Bereich des Rationalen hinausgeht. Der Existentialist ist
daher nicht bereit, die Werte und Normen der Gesellschaft, die ihm Richtlinie, Stiitze
und auch Entschuldigung fiir sein Dasein und seine Handlungen sein konnten, zu

iibernehmen, sondern er sucht nach authentischen Werten und handelt so, wie er es

selbst fiir richtig hilt.

Die (Un-)Moglichkeit der Transzendenz

Auch der gldubigste Mensch wird nicht leugnen wollen, dass es eine der
Aufgaben jeder Religion ist, den Einzelnen in die Masse zu integrieren, oder — positiver
ausgedriickt — ihn sich in der Gemeinschaft der Gldubigen heimisch fiihlen zu lassen.
Durch orgiastische Zustinde und Konformitit mit der Gruppe soll das Gefiihl der
Trennung des Einzelnen von seiner Umgebung und der damit verbundenen Angst
tiberwunden werden. Das Gefiihl, Teil eines iibergeordneten Ganzen zu sein, wird vom
Existentialisten jedoch als triigerisch empfunden und abgelehnt. Existentialismus und
Glaube passen also nicht gut zusammen.

Die erste Anndherung an existentialistische Aspekte der beiden betrachteten
Romane soll daher anhand der Frage erfolgen, wie die Religion in The Sun Also

Rises und in Less Than Zero dargestellt wird. Wo bestehen noch Moglichkeiten der

363 Killinger. Dead Gods. S. 11
34 John Wild. The Challenge of Existentialism. Bloomington, Indiana University Press, 1955, S. 23 (aus
Killinger S. 12)
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Transzendenz und wo beschrénkt sich das Dasein der Menschen auf die "pure Faktizitit

"3 65, wie Wellershoff die nicht-transzendierbare Welt beschreibt?

des Daseins

Ernest Hemingways Verhiltnis zum Glauben ist nicht ganz klar. Seine
Kirchenbesuche begannen, als er Pauline Pfeiffer kennen lernte. Vermutlich ist er aber
bereits 1918, also direkt nach seiner Verwundung bei Fossalta, zum katholischen
Glauben iibergetreten, was aber nur sehr wenigen Menschen bekannt war. Hemingway
selbst wollte seine Umgebung glauben machen, dass seine Bekehrung um das Jahr 1926
stattgefunden hatte.*® Auf alle Fille erscheint es unwahrscheinlich, dass der Autor zum
Zeitpunkt des Schreibens von The Sun Also Rises dem christlichen Glauben ein
besonders ausgeprigtes Interesse entgegengebracht haben konnte. ™’

Im Roman selbst lassen sich mehrere unterschiedliche Positionen des Glaubens,
bzw. des Nicht-Glaubens unterscheiden. Der Erzidhler Jake nimmt dabei die am
wenigsten definierte, und vermutlich auch von ihm selbst am wenigsten reflektierte,
Haltung ein. Als Bill ihn fragt ob er wirklich Katholik sei, antwortet er "Technically"

"368 Bei einer anderen

und auf die Riickfrage, was dies denn bedeute "I don't know
Gelegenheit betet er in der Kathedrale von Pamplona. Als wéhrend des Gebetes seine
Gedanken abschweifen, bedauert er dies: "I was a little ashamed and regretted that I was
such a rotten Catholic, but I realized that there was nothing I could do about it."3%
Dennoch hilt er den Katholizismus fiir eine groBartige Religion und hofft, dass er sich
bald einmal religioser fithlen wiirde. Gegeniiber Brett behauptet er sogar, ziemlich
religios zu sein.>”°

Sein Freund Bill ist dagegen ein bekennender Atheist. Er verbirgt seinen Arger
nicht, als er und Jake wihrend der Zugfahrt von Frankreich nach Spanien nicht zum
Essen kommen, weil eine Gruppe amerikanischer Pilger, die unterwegs sind von Rom
nach Biarritz und Lourdes, den gesamten Speisewagen besetzen. Die Pilger sind fiir ihn

"7 und "Goddam Puritans""2.

keine Landsleute, sondern eine "gang of Pilgrim Fathers
Wihrend der Angelepisode in Burguete geht Bill dann erneut auf Religion ein, dieses

Mal in ausgesprochen ironischer Weise. Bill und Jake picknicken, und Bill legt Wert
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darauf, dass zuerst das hartgekochte Ei und dann das gebratene Hidhnchen gegessen
werden muss: "'First the egg,' said Bill. "Then the chicken. Even Bryan could see

that""373

Die Person, die Bill meint, ist der 1860 geborene William Jennings Bryan, der,
wie Bill von Jake beim Angeln erfihrt, tatsdchlich 1925 gestorben ist. Der dreifache
Prasidentschaftskandidat Bryan war ein sehr religioser Mensch und trat gerne als
Anwalt des gemeinen Amerikaners auf, weshalb er im Volksmund, wie auch in Fiesta

erw'eihnt,374 '

the Great Commoner' genannt wurde. Kurz vor seinem Tod war Bryan in
den Gerichtsstreit um den Lehrer John T. Scopes verwickelt, der, indem er Darwins
Evolutionslehre in der Schule unterrichtet hatte, gegen das Gesetz versto3en hatte. Der
tief-gldubige Bryan sprach sich gegen Scopes aus, Scopes wurde fiir schuldig befunden
und zu einer Strafe von $100 verurteilt. Auf diesen damals sehr aktuellen Streit
zwischen puritanischem Christentum und Naturwissenschaft (Scopes Verteidiger,

Clarence Darrow, sagte "Civilization is on trial") bezieht sich Bill, wenn er sagt:

[...]JLet us not doubt, brother. Let us not pry into the holy mysteries of the hen-coop with simian
fingers. Let us accept on faith and simply say — I want you to join with me in saying — What shall
we say, brother?' He pointed the drumstick at me and went on. 'Let me tell you. We will say, and I
for one am proud to say — and I want you to say with me, on your knees, brother. Let no man be
ashamed to kneel here in the great out-of-doors. Remember the woods were God's first temples.
Let us kneel and say: "Don't eat that, Lady — that's Mencken."'

'Here,' I said. 'Utilize a little of this.'

We uncorked the other bottle.””

Die Sprache, die Bill verwendet, macht sich iiber die Religion lustig. Vermutlich
missfillt auch Hemingway der pathetische und vielleicht sogar demagogisch zu
nennende Sprachduktus puritanischer Priester. Doch stellt Bills ironische und nicht
mehr ganz niichterne Rede keine Verteidigung der Evolutionstheorie dar, sondern sie
spricht sich vielmehr fiir eine existentialistische Lebensfiihrung aus, wie Hemingway sie
befiirwortet, ndamlich den Genuss greifbarer Dinge, wie gebratene Hiihnerbeine und ein
Glas Wein anstelle von wie auch immer gearteten Ideologien.

Das Konkrete wird dem Abstrakten allemal vorgezogen, die Natur, also die Erde,
ist mehr wert als irgendeine Form von Glauben. Diese Einstellung zeigt sich auch als
Jake, Bill und Harris, der Englidnger, den die beiden auf ihrem Fischausflug kennen
gelernt haben, das Kloster Roncesvalles besuchen. Wiahrend sie durch das Kloster

laufen, findet der folgende kurze Dialog statt:

7 Hemingway. The Sun Also Rises. S. 101 An dieser Stelle werden die Namen iibrigens etwas problematisch.
Sarason vermutet, dass Bill an dieser Stelle William Cullen Bryants "A Forest Hymn" zitiert, wenn er sagt:
"Remember the woods were God's first temples." Bryants Gedicht beginnt mit den Worten "The Groves were
God's first temples." Wen Sarason jedoch nicht erwihnt ist die Person, auf die Bill sich bezieht, wenn er von der
Henne und dem Ei spricht. Das kann nidmlich nicht William Cullen Bryant sein, weil Bryant (1794-1878) 1925
schon lange tot war und sich dariiber hinaus mit einem 't' am Ende schreibt.
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Tt's a remarkable place, though,' Harris said. 'T wouldn't not have seen it. I'd been intending coming

up each day.'

Tt isn't the same as fishing, though, is it?' Bill asked. He liked Harris.

T say not.”’

Die Naturerfahrung beim Fischen gibt Jake, Bill und Harris mehr als die spirituelle
Erfahrung bei der Besichtigung des Klosters, und selbstverstindlich begeben die drei
sich auch direkt nach dem Besuch des Klosters in die nichste Wirtschaft, wo sich jeder
eine Flasche Wein gonnt.

Auch Brett ist nicht gldubig, doch unterscheidet sich ihr Atheismus in mancherlei
Hinsicht von dem Bills. Wihrend bei Bill der Eindruck entsteht, dass er sich bewusst
dafiir entschieden hat nicht zu glauben, wirkt Brett eher so, als wollte sie gldubig sein,
es aber nicht konne. Brett ist von Natur aus nicht fiir den Glauben gemacht. Einmal
gehen Brett und Jake gemeinsam in eine Kirche. Brett hat die Absicht dafiir zu beten,
dass Romeros letzter Tag der Corrida gut verlaufen moge, aber sie wird nervés und
verldsst die Kirche. Sie ist der Ansicht, dass sie die falsche Art von Gesicht fiir den
Glauben hat.*’” Doch nicht nur ihr Gesicht taugt nicht zum Christentum, auch ihre
Sprache ist eine andere, wie Jake in einer mehrdeutigen Aussage anmerkt: "I went to
church a couple of times, once with Brett. She said she wanted to hear me go to
confession, but I told her that not only was it impossible, but it was not as interesting as

"378 Baker ist der

it sounded, and, besides, it would be in a language she did not know.
Ansicht, dass die Sprache, die Brett nicht versteht, Latein sei.’” Vermutlich ist eher
Spanisch damit gemeint, da es unwahrscheinlich erscheint, dass Jake auf Lateinisch
beichtet, auch wenn zum damaligen Zeitpunkt in Spanien die Messen tatsédchlich noch
auf Latein gehalten wurden. Vor allem aber, und hier hat Baker Recht, ist die Sprache,
die Brett nicht spricht, die der christlichen Religion. Brett betet nicht, weil es ihr nichts
bringt. Als sich Brett und Jake vor dem Stierkampf wegen des Windes Sorgen machen
und hoffen, dass er bis zu Beginn des Kampfes abgeflaut sein wird, schldagt Jake Brett
im SpaBl vor zu beten. Aber Brett sagt "Never does me any good. I've never gotten
anything I prayed for."** Aber selbst wenn sie nicht nur willig, sondern auch fihig
wire, diese Fremdsprache zu lernen, wiirde sich dennoch keinen Lehrer finden, da die

Kirche selbst sie nicht aufnehmen will. Sie ist dafiir einfach zu weltlich. Im Zuge einer

religidsen Prozession wollen Brett, Jake und Bill eine Kapelle betreten, doch Brett wird
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der Eingang verwehrt, da sie keinen Hut trigt. Als die drei wieder auf die Straf3e treten
werden sie von einer Gruppe knoblauchtragender Tidnzer mitgenommen, die einen Kreis
um Brett formen. Bill und Jake werden in den Kreis aufgenommen und diirfen
mittanzen. Brett, die auch gerne tanzen wiirde, muss im Mittelpunkt des Kreises stehen
bleiben und sich umtanzen lassen. Dann setzen die Téanzer Brett auf ein Weinfass und
schmiicken sie mit Knoblauch.®®! Die Art, wie Brett von den Tidnzern behandelt wird,
erinnert an die Anbetung einer heidnischen Gottin. Baker bezeichnet sie als eine "lamia

"382 und es ist

with a British accent, a Morgan le Fay of Paris and Pamplona
offensichtlich, dass sie weder ihre Natur dndern noch einen christlichen Glauben wihlen
kann.

Im Gegensatz zu Hemingway stellt sich bei Ellis nicht die Frage, welche Position
er der Religion gegeniiber einnimmt. Ellis selbst gibt namlich offen zu, dass er kein
gldubiger Mensch ist. Kurz nach der Veroffentlichung von American Psycho wurde er
in einem Interview gefragt, ob er an Gott glaube. Seine Antwort darauf war die

folgende:

Are you asking me if I was raised in a religious family or if I go to church? I was raised an
agnostic. I don't know — I hate to fly, I have a fear of flying. That means either that I have no faith
in air-traffic controllers or that I've done something really bad, and this is God's way of getting at
me. Maybe I'm caught in the middle... But no, I don't believe in God. That's such a strange thing to
admit in an interview.”®

Wie auch alles andere in Less Than Zero, aber im Gegensatz zu The Sun Also Rises,
wird in Ellis' Roman die Religion dem Tauschwert untergeordnet. Es diirfte kaum Zufall
sein, dass Ellis den zeitlichen Rahmen des Romans um die Weihnachtszeit herum setzt,
dasjenige Fest, welches wohl am deutlichsten zeigt, wie der Markt, also das
'Weihnachtsgeschift', ehemals spirituelle Werte assimiliert und zu umsatzsteigernden
Elementen umwandelt. Elizabeth Young geht vielleicht ein bisschen zu weit, wenn sie
meint, dass Palmbdume und heille Winde Weihnachten unsinnig erscheinen lassen.**
Als Britin ist sie da wohl etwas zu sehr von den Weihnachts-Gepflogenheiten im
eigenen Land geprégt, aber es ist Young auf alle Félle Recht zu geben, wenn sie
beobachtet, dass Less Than Zero ein Bild von Weihnachten zeichnet, das rein
kiinstlicher Natur ist und ein Produkt der Konsumgesellschaft.”® So bekommt Clay

beispielsweise ein GruBlkarte, auf der 'Fuck Christmas' steht. Nach Offnen der Karte
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wird daraus 'Let's Fuck Christmas Together'.”® Egal welche der beiden Bedeutungen
man nimmt, mit der urspriinglichen Weihnachtsbotschaft haben sie wenig zu tun.

Neben dem Hintergrund der Weihnachtszeit, vor dem der gesamte Roman spielt,
geht Less Than Zero dreimal direkt auf Religion ein. Jedes Mal handelt es sich um
religiose Programme im Fernsehen. Das erste Mal geschieht in einem Kapitel, in dem
Clay zuhause ist und Angst hat. Das Kapitel hat surreale und schauerromantische
Elemente, es ist die Rede von irgendeinem Monster, vielleicht ein Werwolf, der in der
Nachbarschaft die Runde macht. Die Angst, die Clay empfindet, ist keinesfalls nur das
angenehme Schaudern, das eine Gespenstergeschichte hervorrufen konnte, die sich
eindeutig in das Reich der Fiktion verweisen ldsst. Wie viel Wahres und wie viel
Fiktion an den Geriichten dran ist, ldsst sich nicht eindeutig bestimmen. Es scheinen
tatsdchlich auch Menschen verschwunden zu sein, und es heiflt, dass eine der
Suchmannschaften einen verstiimmelten Hundekadaver gefunden habe. Clays konkrete
Furcht vor Einbrechern ist hier nur ein Teil einer allgemeinen Existenzangst. In dieser
Situation sieht Clay einem Prediger im Fernesehen zu, der wiederholt ruft "Let God use
you. God wants to use you. Lie back and let him use you, use you."*®’ Der Prediger
bleibt von Clay unkommentiert, um nicht zu sagen, er wird ignoriert. Er hat keine
Chance an Clays Angstgefiihlen vorbei zu ihm durchzudringen.

Nur wenige Seiten spiter sieht Clay erneut ein religioses Programm. Hier
zerbrechen zwei Priester in Geschiftsanziigen Led Zeppelin Schallplatten mit der
Begriindung, dass diese, riickwirts gespielt, Botschaften des Teufels enthalten. Als
gottesfiirchtige Christen wiirden sie dies nicht erlauben, sagen die Priester. Diese Musik
sei schlecht fiir die Jugend und die Jugend sei die Zukunft dieses Landes. Dann
zerbrechen sie weiter Schallplatten.”™ Auch dieses Programm bleibt von Clay als
Erzihler komplett unkommentiert, es scheint ihn nicht weiter zu interessieren. Dennoch,
oder gerade weil Clay keine Meinung abgibt, entwickelt der Abschnitt aber eine starke
Wirkung. Dass die Priester Geschiftsanziige und Krawatten tragen, kennzeichnet sie als
Teil des Kommerzes, nicht der Geistlichkeit. Der Leser wird einem Priester im Anzug,
der eine rosa Sonnebrille auf der Nase hat und gerade dabei ist Schallplatten zu
zerbrechen, kaum Sympathien entgegenbringen. Dass es mit der Jugend, in deren
Namen die Priester zu agieren behaupten, nicht besonders weit her ist, hat der Leser zu

diesem Zeitpunkt im Roman auch bereits erkannt. Ohne dass es eines Kommentars des
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Protagonisten bedarf, gelingt es Ellis hier, die traditionell eher positiv konnotierten
Begriffe des Priesters, des gottesfiirchtigen Christen und der Religion zu entwerten und
dem Materialismus einzugliedern. Dabei nimmt er, sozusagen im Voriibergehen, die
Jugend und die Zukunft des Landes, also den Patriotismus, gleich noch mit und zeigt
dem Leser so ein komplett werteloses Fragment der Gesellschaft auf.

Erst bei dem dritten religiosen Fernsehprogramm, das Clay sieht, wird seine
Reaktion darauf geschildert. Wieder trigt ein Prediger eine rosa eingefirbte
Sonnenbrille. Ein mit Neonlicht angestrahlter Jesus steht einsam im Hintergrund. Der

Priester spricht den Zuschauer, und damit Clay, an:

"You feel confused. You feel frustrated," he [the preacher] tells me. "You don't know what's going
on. That's why you feel hopeless, helpless. That's why you feel there is no way out of the situation.
But Jesus will come. He will come through the eye of that television screen. Jesus will put a
roadblock in your life so that you can turn around and He's gonna do it for you now. Heavenly
Father, You will set the captive free. They, who are in bondage, teach them. Celebrate the Lord.
Let this be a night of Deliverance. Tell Jesus, "Forgive me of my sins," and then you may feel the
joy that is unspeakable. May your cup overflow. In Jesus' name, Amen ... Hallelujah!"**

Nach dieser Ansprache des Priesters wartet Clay darauf, dass etwas passiert. Er wartet
anndhernd eine Stunde lang. Als dann immer noch nichts passiert ist, steht er auf und
nimmt den Rest an Kokain, der ihm noch verbleibt und geht aus. Die Tatsache, dass
Clay fast eine Stunde lang vor dem Fernseher sitzt und wirklich auf seine Erlosung
wartet, erscheint auf eine recht zynische Art und Weise als lustig. Es ist natiirlich klar,
dass nichts passieren kann; Erlosung durch Gott liegt in Less Than Zero nicht im
Bereich des Moglichen.

Es ist aber erstaunlich, wie genau die Analyse der Gefiihlswelt des Zuschauers
durch den Prediger auf Clay zutrifft. Versucht man Clays Gefiihlswelt zu beschreiben
dringen sich die Attribute verwirrt, frustriert, hoffnungslos und hilflos geradezu auf.
Ebenso wie die Beobachtung, dass Clay wirklich keinen Ausweg aus seiner Situation
sieht. Gleichzeitig fiigt sich die Predigt aber so flieBend in den trockenen Erzdhlstil des
Romans ein, dass man die Genauigkeit der Analyse dabei leicht iibersieht. Besondere
Bedeutung kommt dem Symbol der Strae zu. Der Prediger verspricht eine
Stralensperre, mit der Jesus den umherirrenden Reisenden authalten wiirde. Die Stralle
kommt in Less Than Zero sehr hiufig vor. Als Clay auf dem Sunset unterwegs ist,

"% steht. Dieses

kommt er an einer Plakatwand vorbei, auf der "Disappear Here
"Disappear Here", eigentlich eine Werbung fiir einen Ferienort, wird hdufig wiederholt

und zum Leitmotiv fiir das Gefiihl des 'Auf-der-Strale-Seins'. Clay und seine Freunde
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fahren viel und ziellos durch die Gegend, ebenso wie sie ziellos durch ihr Leben irren.
Mit einer Straensperre durch Jesus ist aber nicht zu rechnen. Etliche Kapitel nachdem
Clay das Erlebnis der Nicht-Erlosung im Fernsehen hatte, (weit genug entfernt, dass der
Leser die Verbindung eher unterbewusst als bewusst herstellen wird) wird gezeigt, wie
die Strafe tatsdchlich funktioniert. Clay und Rip sind auf dem Mulholland unterwegs,
bei einer Kurve iiber einem Abhang hilt Rip an, steigt aus und zeigt in die Tiefe. Dort
unten, am Fuf} des Hiigels sieht Clay zwanzig bis dreilig Autowracks liegen. Es sind
die Fahrzeuge von Menschen, die in der Nacht die Kurve falsch eingeschitzt haben:
"People who made a mistake late in the night and who sailed off into nothingness."”'
Hier gibt es keine Stralensperre und keinen Jesus, vermutlich noch nicht einmal ein
Warnschild. Die Menschen fahren so lange auf der Strafe, das heift, sie leben so lange,
bis sie aus eigenem Verschulden oder wegen der Tiicke der Straf3e, also des Lebens, aus
der Bahn geraten und sie sterben, indem sie in das Nichts hinaussegeln. Sie werden
nicht erlost, sondern sie verschwinden einfach: Disappear Here.

Diese Symbolik setzt sich fort, als Clay und Rip wieder in ihr Auto einsteigen und

weiterfahren. Clay glaubt, dass Rip falsch abbiegt und in eine Sackgasse hinein féhrt.

"Where are we going?' I asked.

T don't know,' he said. Just driving.'

'But this road doesn't go anywhere,' I told him.
'"That doesn't matter.'

'What does?' I asked, after a little while.

'Just that we're on it, dude,' he said.**?

Der Weg, den sie fahren, ist eine Sackgasse. Das Gegenteil dessen, was der Prediger
verheiflen hat, als er von Jesus' StraBensperre und der Moglichkeit, kehrt zu machen,
sprach. Genau genommen miisste das direkte Gegenteil zu Jesus' roadblock ein one-way
sein, kein dead end, aber da die Metapher der Sackgasse die Assoziation des
unvermeidlichen Endes evoziert, wihrend die Einbahnstrae eher fiir einen Mangel an
Wahlmoglichkeiten steht, ist es wohl verstidndlich, wenn Ellis die Sackgasse hier der
Einbahnstrae vorzieht. Ohnehin kommt es, wie Rip klar macht, den Reisenden nicht
darauf an, wo die Strale endet, sondern dass man — gut — drauf ist. Am Ende segelt man
so oder so ohne Hoffnung auf Erlésung in das Nichts.

An dieser Stelle, an der es um Vorstellungen vom Ende des Lebens geht, soll ein
kurzer Exkurs in die Apokalypse erfolgen. Einige Kritiker, wie etwa Peter Freese, Horst
Steur und Clare Weissenberg, ordnen Less Than Zero namlich in den Bereich der

apokalyptischen Literatur ein. Es wird das Bild einer Welt gezeichnet, die kurz vor dem

¥ Ellis. Less Than Zero. S. 182
2 Ellis. Less Than Zero. S. 183
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Ende steht, sei es wegen des atomaren Vernichtungspotentials, Uberbevélkerung,

% Dem

Umweltkatastrophen oder des Zusammenbruchs des sozialen Gefiiges.’
Endzeitgefiihl, das den Roman kennzeichnet, fehlen dabei aber die metaphysischen
Konnotationen der Apokalypse im Sinne des jiingsten Gerichts, welches Tod, aber auch
Wiedergeburt, verheiBt.** Es gibt hier keinen auf das Ende folgenden Neuanfang, aus
dem den Menschen etwas Neues und Besseres erwachsen konnte, da es auch keine
transzendente Macht gibt, die eine solche Neuordnung herbeifithren konnte. Freese zieht
dem  metaphysisch  angehauchten  Begriff der Apokalypse daher den
naturwissenschaftlichen Begriff der Entropie vor: "Therefore, the atmosphere which
pervades Less Than Zero is not that of apocalypse, that is, of an impending Last
Judgement which will bring both death and rebirth, an end and a new beginning, but
that of entropy with its irreversible movement towards final chaos and decay."** Dies
zeigt sich auch in der Unméglichkeit der Kommunikation, die sich aus dem UbermaB an
Information und der daraus resultierenden Bewegung von Unterschiedlichkeit zu
Gleichheit ergibt.

Das physikalische Modell der Entropie auf ein literarisches Werk zu iibertragen
erscheint in einem Zusammenhang wie hier, in dem man der christlichen Apokalypse
mit ihren metaphysischen Implikationen ein naturwissenschaftliches Modell, das nicht
der Transzendenzvorstellung bedarf, gegeniiberstellt, zweifelsohne sinnvoll. Auf die
Entropie aufbauend fiihrt Freese dann jedoch die ebenfalls physikalische Vorstellung
des Hitzetodes ein. Die Anwendung des Begriffes Hitzetod auf Less Than Zero wird
nun aber bedenklich, da Freese die in dem Roman durchaus vorkommende Symbolik
der Hitze in ein naturwissenschaftliches Modell hineinpresst, das zwar Hitzetod genannt
wird, in dem die Temperatur aber keinesfalls besonders hoch ist.

Der Begriff des Heat Death bezeichnet den Zeitpunkt, an dem das Universum den
Zustand maximaler Entropie erreicht hat. Das bedeutet, dass sdmtliche aus Hitzequellen
stammende Energie sich an Orte mit geringerer Energie, also kiltere Orte verlagert hat.
Sobald dieses Stadium einer iiberall gleichen Energieverteilung erreicht ist, kann im

Universum keine Arbeit mehr stattfinden, denn wenn keine Wirme mehr flieft, kann

393 Nebenbei sei angemerkt, dass Ellis selbst in einem Interview bemerkt hat, dass das von ihm in Less Than
Zero gezeichnete Bild von Los Angeles noch aus der Zeit vor den Rassenunruhen, den letzten Erdbeben und
Feuern und der vollen Entfaltung von AIDS stammt. Das reale, gegenwirtige LA hat das fiktive LA des Romans
also bereits iiberholt. Vgl. Clare Weissenberg. This is Not an Exit: Reading Bret Easton Ellis. 1997 (Diss.
University of Essex; Microfiche). S. 85

vgl. Freese. "Entropy." S. 81.

% Freese. "Entropy." S. 81
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aus Wirmeiibertragung auch keine Arbeit mehr gewonnen werden.”® Beim Hitzetod
endet das Universum in Stagnation.

Zwei weitere Szenarien, die das Ende des Universums beschreiben, werden Cold
Death und Big Crunch genannt. Beim Cold Death dehnt sich das Universum einfach
immer weiter aus und kiihlt im Verlauf dieser Ausdehnung immer weiter ab, bis es
schlieBlich zu kalt wird, um irgendeine Form von Leben zu erhalten. Das direkte
Gegenteil zum Cold Death ist jedoch nicht der Heat Death, sondern der Big Crunch, bei
dem das Universum, nachdem es seine maximale Ausdehnung erreicht hat, aufgrund der
Gravitation wieder zu schrumpfen beginnt, um sich dann letztendlich wieder in einem
einzigen Punkt zu konzentrieren. Beim Big Crunch wire die Temperatur am Ende des
Universums tatsdchlich enorm hoch, nicht jedoch beim Hitzetod, wo sie — trotz des
irreleitenden Namens — nur ganz knapp iiber dem absoluten Nullpunkt liegen wiirde.
Aber Freese erklart in seinem Aufsatz zu Less Than Zero nicht einmal ansatzweise, was
unter Hitzetod zu verstehen ist, er beschrinkt sich auf eine Erlauterung des Begriffes der
Entropie. Die Vermutung liegt nahe, dass Freese hier einen wohlklingenden Begriff aus
der Physik iibernommen hat, ohne es mit dessen naturwissenschaftlichen Hintergriinden
allzu genau zu nehmen.

Und bei Steur geschieht nun etwas, das in der Literaturwissenschaft anscheinend
leider hdufig vorkommt, aber besser nicht vorkommen sollte. Steur greift Freeses
Ansatz auf, scheint aber auch die Schwachpunkte darin zu erkennen. Allerdings
verlagert er die Schwéchen der Interpretation auf subtile Weise vom Kritiker Freese
weg und hin zum Autor des Romans selbst, indem er postuliert, dass "Ellis Capras
populdrwissenschaftliche Darstellung des ersten und zweiten Gesetzes der
Thermodynamik kennt und — wenn auch nicht immer ganz korrekt — in seinem Roman
beriicksichtigt hat [...] Wenn Ellis von der Sonne spricht als 'huge and burning, an
orange monster' (172) oder als 'a ball of fire' (195), so kniipft er damit nicht an
apokalyptische Visionen aus The Revelation of Saint John the Divine an, sondern

dahinter steht seine — sicher nicht ganz korrekte Vorstellung — eines entropischen heat

3% Chemische Reaktionen bedeuten immer, dass die Entropie zunimmt. Verbrennt man beispielsweise Benzin,
so entsteht Hitze und die vergleichsweise langen Molekiilketten des Benzins werden in Wasserdampf und
Kohlendioxyd aufgespalten, beides kurze, einfacher strukturierte Molekiile. Nach der Verbrennung ist die
Umgebungstemperatur also erhoht und die Unordnung der Molekiile hat zugenommen, die Entropie ist also
angestiegen. Jede irreversible chemische Reaktion bedeutet also Abgabe von Hitze oder Ansteigen der Entropie.
Wenn in einer fernen Zukunft alle chemischen Prozesse, die moglich waren, abgelaufen sind, werden nur noch
Hitze und einfachste Partikel tibrig bleiben, die zu keiner Reaktion mehr in der Lage sind, weil das Maximum an
Entropie erreicht wurde.
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death."*®’ Man beachte, dass die Formulierungen 'nicht immer ganz korrekt' und 'sicher
nicht ganz korrekte Vorstellung' sich auf Ellis' Gebrauch des Hitzetod-Modells in
seinem eigenen Roman bezieht und nicht auf ein von einem Kiritiker von au3en auf den
Roman angewendetes Interpretationsschema.

Indem Steur also von der — durch Textanalyse weder beweisbaren noch
widerlegbaren — Primisse ausgeht, dass Ellis das Hitzetod-Modell kennt, kann er
Interpretationsschwierigkeiten, die bei der Anwendung des Modells auf den Roman
auftreten, dadurch erklédren, dass der Autor das Modell nicht ganz korrekt wiedergibt,
anstatt zugeben zu miissen dass das Modell nicht ganz korrekt auf den Roman passt.

Von hermeneutischen Tricks und Kniffen zuriick zur Transzendenz: Wihrend der
Glaube an sich in The Sun Also Rises nicht in Frage gestellt wird, ist die Darstellung der
Religion in Less Than Zero von einer Art und Weise, die so kiinstlich und unauthentisch
erscheint, dass sie schon von vornherein keinen Ausweg darstellen kann. In The Sun
Also Rises gibt es damit immer noch eine potentielle Transzendenz. Diese Transzendenz
ist Charakteren wie Bill und Brett zwar nicht zugénglich, aber die Moglichkeit ihrer
Existenz wird nicht verneint. Hemingway verneint niemals, dass, wihrend es Brett nicht
gelingt zu beten, fiir die anderen Kirchginger der Glaube an die Transzendenz noch
intakt ist. Nur den Kriegsversehrten und den Angehorigen der verlorenen Generation
verschlieBt sich dieser Glaube.

Bei Ellis hingegen wird nicht nur die Institution der Kirche, sondern auch der
Glauben an sich von vorneherein als eine Sache gezeigt, die nicht nur in das soziale
Gefiige eingebettet ist, sondern auch aus der Gesellschaft heraus entstanden ist und von
daher niemals auf etwas aufBlerhalb der Gesellschaft stehendes, ndmlich die
Transzendenz, verweisen kann. Mit anderen Worten: Brett und Bill glauben nicht, weil
sie nicht glauben wollen (Bill) oder nicht glauben kénnen (Brett), wihrend Clay nicht
deshalb umsonst auf seine Erlosung wartet, weil er sich dem Glauben verschlief3t,
sondern deshalb, weil es keine Erlosung gibt.

Der Unterschied im Zugang zum Glauben bei Hemingway und Ellis lésst sich in
Analogie zur Fragmentiertheit der Welt im Modernismus und der Postmoderne sehen.
Hemingways Transzendenz geht verloren, als die Erfahrung des Krieges sein Weltbild
zerstort. Die einstmals heile Welt zersplittert, und das Zentrum verschwindet. Ellis
dagegen hat die Transzendenz niemals gekannt. Er ist in einer fragmentierten Welt grof3

geworden, in der niemals ein Zentrum vorhanden war.

37 Steur. Schein. S. 88
128



Selbstverstindlich muss man das Werk der beiden Autoren nicht auf diese Weise
lesen. Man kann sich ebenso gut darauf beschrinken festzustellen, dass Ellis eben
Atheist ist, wihrend Hemingway, wenn iiberhaupt, hochstens als Agnostiker bezeichnet
werden konnte.

In Hinblick auf den Existentialismus gelangt man bei der Betrachtung der
Transzendenz in den beiden Romanen zu folgendem Ergebnis: Die Expatriates in The
Sun Also Rises stehen der Transzendenz entweder gleichgiiltig oder ablehnend
gegeniiber, so wie man das vom Existentialisten — zumindest wie er im Rahmen dieser
Arbeit verstanden wird — erwarten kann. Diese Haltung ist jedoch auf die Angehorigen
der verlorenen Generation beschrinkt, wihrend beispielsweise die amerikanischen
Pilger, die nach Lourdes unterwegs sind, durchaus gldubige Katholiken sein konnen.
Die Moglichkeit der Transzendenz wird also zumindest nicht verneint. Nicht so bei
Ellis. In Ellis' Welt besteht noch nicht einmal die theoretische Moglichkeit der
Transzendenz. Hier sind selbst die Priester keine Statthalter des Jenseits, sondern Teil
des kapitalistischen Systems. Da es in Ellis' Roman keine Transzendenz gibt, kénnte es
sich bei Clay auf den ersten Blick tatsdachlich um einen existentialistischen Charakter
handeln. Dabei diirfen wir aber nicht iibersehen, dass wir nicht wissen, ob Clay, wenn
ithm seine Gesellschaft die Moglichkeit zur Transzendenz anbieten wiirde, diese
Moglichkeit nicht vielleicht wahrnehmen wiirde. Immerhin bleibt er ja tatsdchlich eine
Stunde lang vor dem Fernsehpriester sitzen und wartet. Und es darf nicht vergessen
werden, dass es der Existentialist selbst ist, der sich weigert Teil der Gesellschaft zu
werden, die ihm die Illusion der Transzendenz verheil3t. Es ist nicht die Gesellschaft, die
dem Existentialisten die Aufnahme verweigert. Im Folgenden soll daher betrachtet
werden, wie sich die sozialen Strukturen in Less Than Zero von denen in The Sun Also

Rises unterscheiden.

Innen und AuBen: Soziale Strukturen und Siindenbodcke

Dieser Abschnitt geht von der etwas provokativen These aus, dass alle Formen
von menschlichem Zusammenleben in Gruppen sich primér durch das definieren, was
die jeweilige Gruppe aus ihrem Kreis ausgrenzt, wogegen sie sich abgrenzt und dass es
dementsprechend — zumindest bisher — nicht moglich ist, sich soziale Gefiige
vorzustellen, die ohne Siindenbockfunktion auskommen konnten.

Was ist damit gemeint? In "Platons Pharmazie" macht sich Derrida iiber die
Wurzeln der westlichen Zivilisation Gedanken, die er letztendlich auf den biniren
Gegensatz von Innen und AuBen zuriickfiithrt. Derrida illustriert dies anhand des
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Siindenbockrituals in der Antike. Er macht den Sprung vom Pharmakon zum
Pharmakos. Im alten Athen hatte das Ritual des Pharmakos die Aufgabe, das Bose aus
dem Korper und aus der Stadt auszutreiben und auszuschlieen. Dazu gewihrten die
Athener AuB3enseitern der Gesellschaft, Ausgestoenen, Wilden oder Deformierten, auf
Staatskosten Nahrung und Obdach in ihrer Stadt. Wenn nun Krankheit, Hunger, Diirre
oder irgendeine andere Geillel die Stadt bedrohten, wurde der AbstoBendste dieser
AuBenseiter ausgewdhlt, aus der Stadt gebracht und aulerhalb der Stadtmauern grausam
erschlagen. Das Ubel, das die Stadt von auBen angegriffen hatte, wurde wieder nach
auflen gebracht, um das Innen zu beschiitzen. So wurde das Innere der Stadt vom Bdsen
gereinigt. Doch Derrida bemerkt, dass der Auflenseiter als Reprisentant des Auflen (als
Pharmakos) nichtsdestotrotz im Innern der Stadt unterhalten wird. Um nach drauflen
gebracht werden zu konnen, muss der Siindenbock zuerst innerhalb der Stadt gewesen
sein: "Die Zeremonie des pharmakos spielt sich also auf der Grenze des Drinnen und
des Drauflen ab, und ihre Funktion ist die, diese Grenze unaufhorlich zu ziehen und

. 398
nachzuziehen. Intra muros/extra muros.">’

Die bindre Opposition von Innen und
AuBen kann so als die Urform aller bindren Oppositionen angesehen werden und bildet
die Grundlage der Funktionsweise unserer Gesellschaft. Und gleichzeitig zeigt Derrida,
wie auch schon an den beiden Bedeutungen des Begriffes Pharmakon, auf, dass die
beiden Elemente der bindren Opposition nicht disjunkt voneinander stehen, sondern
miteinander verwoben sind, sich gegenseitig bedingen.

Bei einer Betrachtung des Beziehungsgeflechtes in The Sun Also Rises diirfte als
erstes auffallen, dass Robert Cohn vom Kreis der Menschen um Jake Barnes herum
nicht wirklich akzeptiert wird. Schon von vorne herein trennen ihn zwei wichtige
Eigenschaften von den anderen wichtigen Personen im Roman. Zum einen ist er der
einzige unter den tragenden Charakteren, der nicht im Krieg dabei war. Jake wurde
schwer verletzt, Mike hat hochste Auszeichnungen erhalten und sogar Brett war als
Krankenschwester titig. Und zum zweiten ist er Jude. Der Roman enthélt etliche
AuBerungen, die heutzutage als klar antisemitisch klassifiziert wiirden. Als Robert Cohn
Brett anschaut, beschreibt Jake dessen Blick folgendermallen: "She stood holding her
glass and I saw Robert Cohn looking at her. He looked a great deal as his compatriot
must have looked when he saw the promised land. Cohn, of course, was much younger.

But he had that look of eager, deserving expectation."399 Dies sind Jakes Gedanken.

Wenn derartige Gedanken ausgesprochen werden, dann kommen sie allerdings meistens

% Derrida. Dissemination. S. 150
% Hemingway. The Sun Also Rises. S. 21
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nicht aus Jakes Mund, sondern aus Bills oder auch Bretts. So sagt Bill iiber seine
Meinung zu Cohn: ""That Cohn gets me," Bill said. 'He's got this Jewish superiority so
strong that he thinks the only emotion he'll get out of the fight will be being bored."*"
Und an anderer Stelle: ""Well, let him not get superior and Jewish."*! Brett bezeichnet

Cohn als "damned Jew"**

und wenn sie sich Jake gegeniiber beschwert, dass Cohn
immer so leidend ausséihe403, dann ist darin wohl auch das Vorurteil des ewig leidenden
Juden zu finden. Auch Mike macht keine Ausnahme. Er ist eigentlich daran gewohnt,
dass seine Verlobte ihn 6fter einmal betriigt, aber in Cohns Fall ist er besonders sauer,
weil Brett ihn vorher noch nie mit einem Juden betrogen hat.***

Heute diirfte etwas Derartiges keinesfalls mehr geschrieben werden. Wihrend die
erste Kritik an The Sun Also Rises sich primidr am Sex und dem Alkoholkonsum im
Roman gerieben hat, hat die neuere Kritik eher Probleme mit der Figur des Robert
Cohn, die man als antisemitisch gezeichnet empfindet. So sieht beispielsweise Leslie
Fiedler in Cohn das Produkt antisemitischer Boshaftigkeit.405

Hemingway wei3 aber auch, wie Antisemitismus entsteht. Gegen Ende des
Romans sagt Mike, dass Brett fiinfhundert Pfund im Jahr erhilt, wovon sie
dreihundertfiinfzig an Zinsen an Juden bezahlen miisse. Auf Bills Bemerkung, dass die
es sich an der Quelle ndhmen, antwortet Mike, dass es gar keine richtigen Juden seien,

.. . 406
sondern Schotten. Man wiirde sie nur Juden nennen.

Wire Hemingway ein echter
Antisemit, dann hitte er die Gldubiger auch zu echten Juden gemacht und nicht zu
Schotten. So zeigt er aber, dass die Menschen die Tendenz haben, in jedem, der
erfolgreich mit Geld arbeitet, einen Juden zu sehen und ihn fiir seinen Erfolg zu

verurteilen. **’

*° Hemingway.The Sun Also Rises. S. 135

“! Hemingway. The Sun Also Rises. S. 81

2 Hemingway. The Sun Also Rises. S. 153

% Hemingways. The Sun Also Rises. S. 152

% Hemingway. The Sun Also Rises. S. 120

45 yol. Leslie Fiedler. "The Jew in the American Novel." In ders. To the Gentiles. New York: Stein & Day,
1972. S. 66

46 yol. Hemingways. The Sun Also Rises. S. 191

*7 Ubrigens hat Harold Loeb selbst Hemingway gegen Vorwiirfe des Antisemitismus verteidigt, auch wenn er
verstandlicherweise ansonsten nicht mehr besonders viel Freundschaft Hemingway gegeniiber empfand (vgl.
Sarason. S. 15 am gleichen Ort verteidigt Loeb Hemingway nebenbei bemerkt auch gegeniiber Anspielungen der
Homosexualitit). Auch Bill Smith und Donald Odgen Stewart betonen, dass der in The Sun Also Rises enthaltene
Antisemitismus der Antisemitismus der damaligen Zeit gewesen sei und dass weder die Vorbilder fiir die
Charaktere noch Hemingway selbst eine ausgeprigt antisemitische Haltung vertreten hitten (vgl. Donald St.
John. "Bill Gorton" S. 188, Fufinote 1 & Donald St. John. "Donald Ogden Stewart". S. 201) Der in The Sun Also
Rises vielleicht vorhandene Antisemitismus ist fiir diese Arbeit jedoch ohnehin nicht von vorrangiger
Bedeutung, da es sich dabei um ein spezifisch soziales Phdnomen handelt, nicht aber um die Frage, ob eine
beliebige Form von Religion die Moglichkeit zur Transzendenz nun bietet oder nicht. Zu einer genaueren
Betrachtung des Antisemitismus in The Sun Also Rises siehe Kurt Miiller. "Zwischen Ressentiment und Kunst:

131



Aber auch wenn es iibertrieben wire, Hemingway als Antisemiten zu bezeichnen,
ist es doch unbestreitbar, dass Cohn als das 'Andere' konzipiert ist, gegen das die
anderen Personen des Romans sich abgrenzen. Niemand méchte Cohn dabei haben, es
gibt keine einzige Situation im Roman, in der die Anwesenheit Cohns wirklich
erwiinscht wire, es gibt hochstens Gelegenheiten, in denen er etwas weniger
unerwiinscht ist als sonst. Cohn ist ein Mensch, der sich aufdringt, er weill nicht, wann
es Zeit ist sich dezent zuriickzuziehen. Kurt Miiller bemerkt, dass Cohns mangelndes
Gespiir fiir Distanz und Diskretion den Roman wie ein Leitmotiv durchzieht.*”® Als
Brett sich einmal mit Jake unter vier Augen unterhalten will, fordert sie Cohn
unverblimt auf endlich das Feld zu rdaumen, da dieser nicht von selbst bemerkt, dass

409

drei unter bestimmten Umstédnden einer zu viel ist.”~ Mike sagt Cohn sogar mitten ins

Gesicht, dass er nicht zu ihnen, d.h. dem Kreis der Auserwihlten, gehort: "Do you think

you belong here among us?"0

Dann fordert er ihn sogar auf zu gehen, aber Cohn
erwidert ganz ruhig, dass er nicht gehen wird.*"!

Barnes selbst denkt schlecht, oder doch zumindest abfillig, iiber Cohn, duflert
diese Gedanken aber im Allgemeinen nicht. Wihrend er Cohn eher mit Passivitit
begegnet, halten sich die anderen mit Anti-Cohn AuBerungen nicht zuriick. Brett sagt

"2 Bill meint "he makes me sick, and he can go to hell"*"> und

"I'm so sick of him
Mike nennt ihn 'steer'.*'* Es wiire allerdings ein Fehler, nur deshalb, weil Barnes von
allen Beteiligten am wenigsten aggressiv gegen Cohn ist, darauf zu schlieBen, dass der
Protagonist oder der Autor irgendwelche Sympathien fiir Cohn hegen konnte. Dass der
Protagonist Barnes zumindest eine unterschwellige Abneigung gegen Cohn hegt, wird
durch die Vorstellung Cohns ganz zu Beginn des Romans deutlich. Und es gibt keinen

Anlass zu vermuten, dass da irgendeine Diskrepanz zwischen der Meinung des

Das antisemitische Stereotyp in The Sun Also Rises." In ders. Ernest Hemingway. Der Mensch.Der Schriftsteller.

Das Werk. S. 58-79Sarason. S. 15.

408 vgl. Miiller. Hemingway. S. 65

* Hemingway. The Sun Also Rises
* Hemingway. The Sun Also Rises
! Hemingway. The Sun Also Rises
*1> Hemingway. The Sun Also Rises
*1> Hemingway. The Sun Also Rises

% Hemingway. The Sun Also Rises.

.S. 150

. S. 147

. S. 148

.S. 150

.S. 86

S. 118 Barnes erklirt bei jener Gelegenheit, dass Ochsen verwendet werden,

um die Stiere zu beruhigen, wenn sie aus den Kifigen gelassen werden. Wihrend die Stiere die Ochsen in ihrer
Wut angreifen und héufig auch verletzten oder sogar tdten, wehren sich die kastrierten Ochsen nicht gegen die
Angriffe, sondern versuchen stattdessen sich mit den Stieren anzufreunden (vgl. Hemingway. The Sun Also
Rises. S. 111) Bei genauerer Betrachtung, besonders unter Einbezug der korperlichen Gegebenheiten, wiirde die

'steer'-Metapher Mikes besser auf
einzuschreiten

Jake als auf Cohn zutreffen, da auch Jake hidufig versucht, vermittelnd
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Protagonisten und der Meinung des Autors bestehen konnte. Hemingways Abneigung
gegen Loeb, die ihm in Pamplona erwachsen war, sollte sich in seinem Roman
widerspiegeln. Kitty Cannell (die fiir Cohns Mitresse Frances Clyne Pate stand)
gegeniiber bemerkte er: "I'm writing a book with a plot and everything. Everybody's in
it. And I'm going to tear these two bastards apart."*'> Mit den beiden 'Bastarden’ sind
Harold Loeb und Hemingways Jugendfreund Bill Smith gemeint; letzterem nahm
Hemingway es iibel, dass er sich so gut mit Loeb verstand. Aber nicht nur diese private,
'aufer-literarische’  AuBerung Hemingways belegt, dass der Autor der
AuBenseiterposition Cohns nicht neutral gegeniiber steht. Auch in der Art, wie die
Geschichte selbst erzihlt wird, ist dies zu erkennen: Bill, Cohn und Jake sind unterwegs
nach Pamplona. Zwischen Bill und Jake besteht eine enge Minnerfreundschaft, die
durch die im Roman dann folgende Angelepisode dargestellt wird. Cohn gehort nicht zu
diesem Kreis. Wihrend der Fahrt im Auto sieht Jake sich um und genieft die Schonheit
der Landschaft. Als er sich zu Bill und Cohn umdreht, schlift Cohn, wihrend Bill

416

nickt.” "~ Zwischen Bill und Jake bedarf es also keiner Worte, die Verstandigung unter

den Minnern funktioniert auch so. Cohn hingegen schlift und gehort nicht dazu.*'”
Etwas derber ist die Symbolik der folgenden Szene, in der Bill und Jake im Foyer
eines Hotels auf Cohn warten: "[...] and we had the bags sent down and waited for
Robert Cohn. While we were waiting I saw a cockroach on the parquet floor that must
have been at least three inches long. I pointed him out to Bill and then put my shoe on
him."*'® Wieder verstehen Bill und Jake sich wortlos, dies erinnert an die Episode
wihrend der Autofahrt. Bill und Jake bilden das Innen, der abwesende Cohn, als
Kakerlake symbolisiert, ist das Auflen. Und da die Verbindung zwischen Cohn und der
Kakerlake auf rein symbolischer Ebene stattfindet — und vom Leser auch leicht
ibersehen werden kann — kann nur geschlossen werden, dass es der Autor, nicht der
Erzihler, ist, der unterschwellig Grenzen zieht und bestimmt, wer dazugehort und wer
nicht. Allerdings sollte man nicht weiter gehen, als in der Kakerlake ein Motiv fiir die
Abneigung Jakes (und Hemingways) gegen Cohn (und Loeb) als Individuum zu sehen.
Cohn einzig auf sein Judentum zu reduzieren und von einer "hafBerfiillten Pogrom- und

n419 7z

Vernichtungsmentalitét, die auf dem Hohepunkt der Handlung offen ausbricht u

15 Kathleen Cannell. "Scenes with a Hero". In Bertram D. Sarason. Hemingway and The Sun Set. Washington,
D.C.: NCR/Microcard Editions, 1972. S. 66, 149. Siehe auch Miiller. Hemingway. S. 59

*® Hemingway. The Sun Also Rises. S. 78-79

7 vel. Baker. Writer as Artist. S. 84

*® Hemingway. The Sun Also Rises. S. 76-77

19 Miiller. Hemingway. S. 66
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sprechen, wie Miiller es tut, erscheint iibertrieben und verflacht die Charaktere dariiber
hinaus zu Stereotypen, die sie nicht sind.

Allgemein ist aber auf alle Fille zu erkennen, dass Cohn in der neueren
Sekundirliteratur ganz klar als der Stindenbock in The Sun Also Rises erkannt wird, und
die Kritiker eilen ihm gerne zur Hilfe.*”’ Diesen Arbeiten geht es aber gemeinhin nur
darum zu zeigen, dass Cohn das Opfer ist, nicht jedoch warum. Dabei ist, wenn man
von Derridas Siindenbockmechanismus ausgeht, diese Erkldrung eigentlich ganz
einfach. Der Siindenbockmechanismus baut auf binary oppositions auf. Es wird eine
Andersartigkeit erkannt, die aber auch Elemente umfasst, die man in sich selbst wieder
findet, jedoch nicht wieder finden will, und daher auf einen separaten Anderen
projiziert. Daher wohnt dem Siindenbock ein doppelter Charakter inne. Er ist
gleichzeitig heilig und verflucht. "Wohltuend, insofern er heilt — und deshalb verehrt
und umsorgt — Schlechtes bewirkend, insofern er die Michte des Bosen verkorpert —
und deshalb gefiirchtet und mit Schutzvorkehrungen versehen. Angstigend und

beruhigend. Geheiligt und verfehmt."**!

Er ist der heilende Wohltiter und gleichzeitig
der Kriminelle, der die Krifte des Bosen verkorpert. So gleicht der Pharmakos dem
Pharmakon, das gleichzeitig schiddliche Droge wie niitzliches Heilmittel sein kann.
Dieselbe Eigenschaft findet sich auch in Cohn. Bill bemerkt zynisch, dass keiner seiner
judischen Freunde von der ausgesuchten Qualitit Robert Cohns sei, fiigt aber
gleichzeitig — ernst gemeint — hinzu: "The funny thing is he's nice, too. I like him. But
he's just so awful."*** Cohn ist also gleichzeitig nett und schrecklich. Solch ein Bild
eines Menschen, das auf den ersten Blick widerspriichlich und paradox erscheint,
erweist sich, betrachtet man es unter dem Siindenbock-Aspekt, nicht nur als moglich,
sondern sogar als die Regel. In menschlichen Gemeinschaften wird immer derjenige
zum Siindenbock und Priigelknaben gemacht, der sich nicht nur durch irgendeinen
Mangel oder Makel auszeichnet, sondern gleichzeitig auch durch Freundlichkeit, das
heiit durch Nicht-Aggression gegeniiber seinen Mitmenschen. Man macht sich nur
dann iiber die Nase eines Menschen lustig, wenn dieser Mensch nicht allzu breiten

Schultern hat. Und Cohn ist zwar ein Boxer, aber er ist kein Kampfer, denn eigentlich

mag er Boxen genauso wenig wie Stierkampfe.

0 Arbeiten, die den Charakter Cohn vor seinem Erschaffer Hemingway verteidigen, sind beispielsweise:
Miiller, Kurt. "Zwischen Ressentiment und Kunst: Das antisemitische Stereotyp in The Sun Also Rises." In ders.
Ernest Hemingway. Der Mensch.Der Schriftsteller. Das Werk. S. 58-79. oder Rudat, Wolfgang E.H. "Jake's
Narration and Other Biases: In Defense of Robert Cohn Once More." In ders. Alchemy in The Sun Also Rises.
Hidden Gold in Hemingway's Narrative. Lampeter, Wales: The Edwin Mellen Press, 1992. S. 47-92.

! Derrida. Dissemination. S. 133

2 Hemingway. The Sun Also Rises. S. 85
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Cohns Verhiltnis zu Jakes Freundeskreis ist zwar die offensichtlichste Innen-
AuBen Dichotomie in The Sun Also Rises, aber keineswegs die einzige. Vielmehr ist der
Roman sehr reich an Gruppen, die sich gegeneinander abgrenzen. Hiaufig geht es dabei
um Auslédnder und das 'in einem anderen Land sein'. Wihrend der Fiesta steht auf einem
spanischen Banner "Hurray for the Foreigners!" Natiirlich ist es Cohn, der fragt "Where

423 7 .
"**? Wieder ist es Cohn,

are the foreigners?" und Bill antwortet "We're the foreigners.
der nicht gemerkt hat, dass die Gruppe einen Fremdkorper darstellt.

Die amerikanischen Expatriates und Bohemiens bilden in Paris ihre eigene
Gruppe. In wieweit sie von der einheimischen Pariser Gesellschaft akzeptiert werden,
macht der Roman nicht klar. Aber er macht klar, dass die Expatriates sich gegeniiber
dem Rest der Amerikaner, und vor allem den amerikanischen Touristen, abschotten und
nicht mit ihnen identifiziert oder in einen Topf geworfen werden wollen. Beispielsweise
ist Bill mit Madame Lecomte, der Besitzerin eines franzosischen Restaurants,

424

personlich bekannt.”" Das Restaurant war in der 'American Women's Club list' als

"merkwiirdiges, von den Amerikanern noch unberiihrtes Restaurant auf den Pariser

Quais"*?

aufgefiihrt und ist aufgrund dieser Werbung von amerikanischen Touristen
vollig tiberlaufen, als Brett, Bill und Jake es besuchen. Die drei miissen eine dreiviertel
Stunde lang auf einen Tisch warten. Offensichtlich betrachten sich die Expatriates Bill
und Jake hier als Teil der Pariser Gesellschaft, die sich an der Unmenge amerikanischer
Touristen stort, und sehen sich selbst ganz und gar nicht als storende Amerikaner an.
Die bisher genannten Formen von Gruppen sind Zugehorigkeiten, die iiber einen
langeren Zeitraum hinweg entstanden sind. Daneben gibt es in The Sun Also Rises aber
auch spontane Gruppenbildungen. So bilden wihrend der Zugfahrt von Frankreich nach
Spanien Bill und Jake mit der Familie, mit der sie sich ihr Abteil teilen, eine Gruppe,
die sich gegeniiber der Gruppe amerikanischer Pilger, die den Speisewagen besetzen,

abgrenzt.426

Und im dritten Kapitel steht Jake im Eingang eines Tanzlokals und
beobachtet, wie zwei Taxis ankommen, denen eine Gruppe junger Ménner entsteigen.
Ein neben der Tiir stehender Polizist beobachtet die Ménner ebenfalls und grinst Jake
dann an.*’’ Bei den neu ankommenden Minnern handelt es sich um englische

Aristokraten, die mit recht hoher Wahrscheinlichkeit homosexuell sind. Durch den

423

Hemingway. The Sun Also Rises. S. 128

“* Hemingway. The Sun Also Rises. S. 65

2 yol. Ernest Hemingway. Fiesta. Ubersetzt von Annemarie Horschitz-Horst. Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt,
1984. S. 64

426 yol. Hemingway. The Sun Also Rises. S. 72-74

7 vgl. Hemingway. The Sun Also Rises. S. 19-20
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Augenkontakt mit dem Polizisten bilden Jake und der Polizist das 'Innen' der
'Normalitit', wiahrend die homosexuellen Aristokraten, die einem anderen sozialen und
sexuellen Kreis angehoren, das 'Aulen' darstellen. Marc D. Baldwin bemerkt dariiber
hinaus, dass der Polizist als Symbol der Staatsgewalt die vorherrschende Ideologie
verkdrpert, wie sie die 'Tdeological State Apparatuses' (Althusser) lehren und fordern.**®

In einer halbwegs gesunden Gesellschaft ist es also vollig normal, dass sich
Gruppen bilden und es ist ebenso normal, wenngleich auch nicht besonders schon, dass
viele Gruppen sich gerade nicht dadurch definieren, wer zu ihnen gehort, sondern
dadurch, wen sie von der Teilnahme ausschlieBen. Soziale Strukturen verlangen nach
Gruppenbildung, weil die Gruppe dem Einzelnen das Gefiihl gibt, Teil eines Ganzen zu
sein und was ist die Aufgabe der Gesellschaft, wenn nicht die, das Individuum zu
integrieren und zu kontrollieren?

Wie sieht das nun mit Less Than Zero aus, haben wir es hier auch mit einer
funktionierenden Gesellschaft zu tun, in der die Menschen durch Gruppenbildung und
Ausgrenzung ein Gefiihl der Zusammengehorigkeit erfahren? Schon die allerersten
Worte, mit denen der Roman beginnt, lassen im Leser den Verdacht reifen, dass dem
nicht so ist. Der Roman beginnt mit dem Satz "People are afraid to merge on freeways
in Los Angeles."429 Dabei sind die Worter "People are afraid to merge" auch im
Originaltext fett gedruckt und zeigen so nicht nur den Anfang des Kapitels an, sondern
werden auch von der zusitzlichen Information "on freeways in Los Angeles" getrennt.
Freese und Steur bemerken ganz richtig, dass der Satz aus seinem direkten Kontext, also
dem Verhalten der Autofahrer auf den Straen um Los Angeles herum, herausgelost
wird und eine Begriffserweiterung erfihrt. Die Menschen haben nicht nur auf der
Autobahn, sondern auch iiberall sonst Angst vor anderen Menschen, sie wollen ganz
allgemein niemanden zu nahe an sich heran lassen.**’

Dieses "People are afraid to merge" bezieht sich aber nicht nur auf Angst vor
Fremden oder iiberhaupt auf eine Gleichgiiltigkeit gegeniiber dem, was Menschen, die
einem nicht personlich bekannt sind, passiert. Vielmehr wird gerade diejenige
Beziehungsstruktur, die traditionell am ehesten Sicherheit und Verstdndnis verspricht,
nimlich die Familie, von Ellis als der Ort der groften Beziehungslosigkeit und der

groften Kontaktingste entlarvt. Dies zeigt sich schon ganz zu Anfang des Romans. Als

28 Marc D. Baldwin. Reading The Sun Also Rises. Hemingway's Political Unconscious. New York: Peter Lang
Publishing, 1998. S. 15-16

2 Ellis. Less Than Zero. S. 1

49 yol. Freese. "Entropy" S. 73 und Steur. Schein. S. 55-56
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Clay nach mehreren Monaten an der Ostkiiste in das Haus seiner — selbstverstandlich
geschiedenen — Eltern zuriickkehrt, ist niemand zuhause, um ihn zu begriilen.
Stattdessen findet Clay auf dem Kiichentisch eine Notiz, auf der steht, dass seine Mutter
und seine beiden jiingeren Schwestern Weihnachtseinkdufe machen. Das, was seine
Mutter davon abhilt ihren Sohn zu begriilen, oder ihn gar selbst vom Flughafen
abzuholen, sind also keine dringenden anderweitigen sozialen Verpflichtungen, sondern

! In dem Kapital "My mother and I'"*? sitzt

der reine Materialismus des Einkaufens.
Clay dann mit seiner Mutter in einem Restaurant. Offensichtlich ist beiden die
Gegenwart des anderen unangenehm. Es kommt keine richtige Unterhaltung zustande.
Auf die Frage, was er sich zu Weihnachten wiinsche, antwortet Clay 'mnothing'. Eine
durchaus realistische Antwort, denn materiell gesehen hat er ja schon alles, und etwas
anderes als materielle Giiter kann er von seinen Eltern nicht erwarten. Dabei ist Clays
Verhiltnis zu seinen Eltern keineswegs ein Sonderfall, sondern vielmehr die Norm.
Griffin, der Junge, der Clay auf einer Party bei Kim Avancen macht, 1adt Clay zu sich
nach Hause ein, weil er das Haus fiir sich hat, wihrend seine Eltern iiber Weihnachten

in Rom sind.**® Und als Clay seinen Kommilitonen Daniel besucht, weil3 dieser nicht

einmal, wo seine Eltern sind, und es ist ihm auch egal:

'Where are your parents?' I ask.

'My parents?'

'Yeah.'

'In Japan, I think.'

'What are they doing there?'

'Shopping.’

I nod.

'They might be in Aspen,' he says. 'Does it make any difference?"***
Man muss unwillkiirlich an Lyotards kapitalbasierten postmodernen Eklektizismus
denken, wenn die Eltern Daniels in Japan zum Einkaufen sein konnten, oder auch in
Aspen; dann vermutlich zum Skifahren. Vielleicht kauft Daniels Mutter in Tokio
tatsdchlich franzosisches Parfiim, vielleicht essen die Eltern in Aspen mittags bei
MacDonalds und kosten abends die heimische Kiiche (vgl. Teil I, Kapitel 8: Konstrukte
der Realitit, der Abschnitt zu Lyotards Erhabenheit). Was die Eltern genau machen und
wo sie sich aufhalten, ist letztendlich irrelevant, von Bedeutung ist lediglich, dass sie ihr
Kind iiber Weihnachten alleine lassen.

Es gelingt Ellis sogar, das Bild, das er von der Entfremdung der Kinder von ihren

Eltern zeichnet, noch weiter zu verschiarfen. Bei einer Weihnachts-Party, die Clays

“1yel. auch Steur. S. 57

2 Ellis. Less Than Zero. S. 10-11
3 Ellis. Less Than Zero. S. 29
4 Ellis. Less Than Zero. S. 47
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Freundin Blair ausrichtet, sind deren Eltern zwar da, aber der Vater hat auch seinen
Liebhaber dabei und die Mutter, vermutlich ohnehin alkoholabhéngig, sieht deswegen
nur noch tiefer in die Schiissel mit dem Punch: "'Oh, God, I wish Blair's father wouldn't
invite Jared to these things. It makes her mother so nervous. She gets totally bombed
anyway, but having him around makes it worse."**> Und geradezu absurd erscheint der
Fall von Clays Freundin Kim, die gerade eine Party in einem uneingerichteten Haus

ausrichtet, und dabei nach ihrer Mutter gefragt wird:

"What's your mom doing?' Blair asks. s she going out with Tom anymore?'

"Where did you hear that? The Inquirer?' Kim laughs.

'No. I saw a picture of them in the Hollywood Reporter.'

'She's in England with Milo, I told you,' Kim says as we get closer to the lighted water. 'At least
that's what I read in Variety."*°

Kim muss sowohl den Aufenthaltsort als auch den momentanen Liebhaber ihrer Mutter
dem Variety Magazin entnehmen. Sie weif} iiber ihre Mutter also genauso viel wie ein
durchschnittlich interessierter Leser der Boulevardpresse und dadurch, dass Ellis drei
unterschiedliche Blitter nennt, stellt er gleichzeitig heraus, dass diese Informationen
keinesfalls verldsslich sind.

Selbst die Eltern-Ersatzpersonen versagen. Clay hat einen Psychiater. Die
Qualitdten oder Ausbildung des Psychiaters werden nicht genannt, dafiir aber die
Tatsache, dass er einen 450 SL fihrt, einen Bart hat und ein Haus in Malibu.**’ Der Bart
gehort wohl zum Erscheinungsbild eines Psychiaters, das Fahrzeug und das Haus
bedeuten wohl, dass er geniigend Geld hat, was ithn wohl wiederum zu einem 'guten’,
oder doch zumindest erfolgreichen Psychiater macht. Offensichtlich funktioniert die
Therapie aber nicht besonders gut. Der Psychiater redet, wihrend Clay schweigt. Ellis
verdreht also auf ironische Weise die iiblichen Werte und Erwartungen des Lesers.
SchlieBlich will der Psychiater sogar, dass Clay ihm hilft, ein Drehbuch zu schreiben.***
Und dabei ist es keinesfalls klar, dass es sich dabei um einen Teil der Therapie handelt
und der Psychiater sich nicht einfach Clays Verbindungen zunutze machen mochte. Bei
seinem néchsten Psychiaterbesuch weint Clay, wei3 aber nicht warum. Es konnte wegen
seiner Eltern sein, wegen seiner Freunde, wegen der Drogen, oder weil er sich
manchmal mit seinem Auto verfahrt. Doch der Psychiater hat mehr Interesse daran, sich
mit Clay iiber Elvis Costello zu unterhalten. Als Clay ihn daraufhin dreimal

hintereinander fragt "What about me?" antwortet er "Come on, Clay [...] Don't be so ...

33 Ellis. Less Than Zero. S. 8-9
4 Ellis. Less Than Zero. S. 73

7 Ellis. Less Than Zero. S. 17

8 Ellis. Less Than Zero. S. 98-99

138



mundane."**’

Der Psychiater interessiert sich nicht wirklich fiir Clay, Clays
Existenzangst langweilt ihn, und sein Uberlebensinstinkt scheint dem Psychiater absurd.
Ebenso wie auch seine Eltern steht Clays Psychiater den Problemen des Teenagers
vollig gleichgiiltig gegeniiber, und Clay findet sich wirklich alleine gelassen in der
Welt. "

Eine besonders zynische Form des Elternersatzes stellt Julians Zuhélter Finn dar.
Sahlin beobachtet zu Recht, dass schon der Name Assoziationen an einen Hai
wachruft.*"! Julian hat durch seine Heroinabhingigkeit Schulden bei Finn, die dieser
benutzt, um Julian zur Prostitution zu zwingen. Er spritzt ihm weiter Heroin, obwohl

442
\

Julian es nicht will"™™ und nachdem er ihn selbst vergewaltigt hat, behauptet er, Julian

sei wie ein Sohn fiir ihn: "Now, you know that you're my best boy and you know that I
care for you. Just like my own kid. Just like my own son ..."**’

Da die Teenager von den Erwachsenen jenseits von Geld offensichtlich keinerlei
Unterstiitzung erhalten, konnte man erwarten, dass die Jungend selbst durch
Freundschaft und Vertrauen in den eigenen Reihen einen Ersatz fiir den elterlichen
Riickhalt herstellt. Doch genau das Gegenteil ist der Fall. Auch untereinander haben die
Teenager kein besonders ausgeprigtes Interesse an festen Beziehungen. Bei einem
Gespriach zwischen Blair, Alana, Kim und Clay stellen die drei Méddchen fest, dass
keine von ihnen von den anderen beiden weil3, mit wem sie gerade gehen oder mit wem
sie vorher gegangen sind, beziehungsweise mit wem sie geschlafen haben. Und Clay,
der zuhort, stellt im Verlauf des Gespriches fest, dass er nicht mehr weil3, mit wem er
selbst geschlafen hat.***

Bei einer anderen Gelegenheit telefoniert Clay mit Daniel, der ihm berichtet, dass
er von Vanden, einer Bekannten aus New Hampshire, einen Brief erhalten hat. Darin
berichtet Vanden, dass sie schwanger sei und das Kind sei vielleicht, vielleicht aber
auch nicht, von Daniel. Die Beschreibung des Briefes durch Daniel zeugt von der
Orientierungs- und Ziellosigkeit Vandens, aber nicht von echter Besorgnis. Daniel fragt
Clay, ob er, Daniel, sich wohl mit Vanden in Verbindung setzen sollte oder besser nicht:
"Daniel asks if he should get in touch with Vanden and I'm surprised at how much

strength it takes to care enough to urge him to do so and he says that he doesn't see the

9 Ellis. Less Than Zero. S. 111-112
#9 yol. Sahlin. "Road". S. 30

1 ygl. Sahlin. "Road". S. 30

“2 EBllis. Less Than Zero. S. 171

“3 Ellis. Less Than Zero. S. 159

4 vel. Ellis. Less Than Zero. S. 19-21
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point and says Merry Christmas dude and we hang up."**® Clay interessiert sich nicht
fiir Daniels Probleme, und Daniel interessiert sich nicht fiir Vandens Probleme, Vanden
selbst scheint sich nicht einmal besonders fiir ihre eigenen Probleme zu interessieren.
Allerdings fillt auf, dass Clay sich durchaus selbst beobachtet und ihm wird bewusst,
dass er Schwierigkeiten hat, Mitgefiihl zu zeigen.

In Less Than Zero schlift jeder mit jedem, aber keiner ist bereit, fiir die
Konsequenzen seiner Handelns Verantwortung zu iibernehmen, wie Daniels Reaktion
auf Vandens Schwangerschaft beispielhaft zeigt. Kein Mensch interessiert sich wirklich
fir den anderen, denn das Leben wird viel einfacher, wenn man anderen Menschen
gegeniiber keine Gefiihle hegt. Das macht Clay in einer Unterhaltung mit Blair deutlich,
wenn er sagt: "I don't want to care. If I care about things, it'll just be worse, it'll just be
another thing to worry about. It'll be less painful if I don't care."**°

In einer Welt, in der keiner dem anderen wirklich zugetan ist, wird
Gruppenbildung in dem zuvor beschriebenen Sinne unmdglich, denn es kann kein
Zusammengehorigkeitsgefiihl geben. Bei The Sun Also Rises richtet sich das Verhalten
der Gruppe um Jake Barnes immer danach, ob Cohn gerade anwesend ist oder nicht. In
diesem speziellen Freundeskreis stellt der Siindenbock Cohn das bestimmende
Kriterium dar und niemand sonst. Das Verhalten in der Gruppe &ndert sich nicht
grundlegend, wenn Mike oder Bill einmal abwesend sind, bei Cohn aber schon. In Less
Than Zero verhilt sich das ginzlich anders. Hier sind alle Charaktere miteinander
austauschbar. Es macht keinen Unterschied, ob Blair, Alana, Kim und Clay gemeinsam

d**” oder Alana und Kim und Benjamin und Clay**® oder Kim und Blair

449 450 451

unterwegs sin

und Lene und Clay " oder Clay und Trent und Rip

452

oder Trent und Blair und Clay
oder Blair und Clay und Trent und Rip ™~ oder Alana und Rip und Griffin und Blair und
Kim und Clay*” oder Trent und Blair und Daniel und Clay**. Die Liste lisst sich in
fast beliebigen Permutationen fortfiihren. Niemand hat eine ausreichend starke
Zuneigung oder Abneigung einem anderen gegeniiber, als dass sich nicht jeder andere

durch einen beliebigen anderen ersetzen liel3e.

3 Ellis. Less Than Zero. S. 55-56
“Ellis. Less Than Zero. S. 192

*7 im Kapitel "I'm sitting in Du-par's"

8 im Kapitel "At the sushi bar"

9 im Kapitel "We drive to Westwood"
% im Kapitel "T park my car"

! im Kapitel "I'm sitting in Spago"

2 im Kapitel "The girl I'm sitting next to"
3 im Kapitel "It's a really sunny"

% im Kapitel "Trent calls me up"
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Es kann also festgehalten werden, dass die Gesellschaft in The Sun Also Rises
noch immer nach dem Innen-Auflen Prinzip funktioniert. Bindungen bestehen oder
haben doch die Moglichkeit zu bestehen, und dementsprechend gibt es natiirlich auch
die Moglichkeit des Ausgeschlossenseins. In Less Than Zero funktioniert die
Gesellschaft nicht mehr so. Weder auf der Ebene der Familie, noch auf der des
Freundeskreises oder irgendeiner anderen gibt es eine soziale Struktur, die es einem
Individuum erlauben wiirde, so zum Teil einer Gruppe zu werden, dass er das
Getrenntsein von seiner Umgebung vergessen konnte. Jeder einzelne Charakter in Less
Than Zero ist fiir sich isoliert. Vor einem solchen Hintergrund kann sich kein Charakter
von sich aus von seiner Umgebung abgrenzen, wie man das von den existentialistischen
Helden Hemingways oder Camus' her kennt. Hemingways Helden verwehren sich dem,
was die Gesellschaft von ihnen verlangt und verzichten so auch bewusst auf den Trost,
der ihnen zuteil werden konnte, lieBen sie sich zu einem Teil der Gesellschaft machen.
Ellis' Charaktere sind hingegen schon von Anfang an isoliert, ob sie dies wollen oder

nicht. Sie konnen sich daher niemals bewusst gegen die Gesellschaft entscheiden.

Die Gleichgultigkeit der Werte

Peter V. Zimas These, dass vor dem iiberméchtigen Tauschwert alle anderen
Werte gleich-giiltig, und damit bedeutungslos, werden, wurde bereits im ersten Teil der
Arbeit vorgestellt. Hier soll nun untersucht werden, wie es sich mit dem Tauschwert in
The Sun Also Rises und in Less Than Zero verhilt und wie andere Werte auf den
Tauschwert reagieren.

Harold Loeb, der das Vorbild fiir Robert Cohn lieferte, ist fiir The Sun Also Rises
noch in einer zweiten Hinsicht bedeutend, nimlich eben in Bezug auf den Tauschwert.
Loeb hat fiir das in den Zwanzigern in Paris von ihm selbst herausgegebene Magazin
Broom ein Manifest verfasst, das unter dem Titel "The Mysticism of Money" stand.
Darin spricht Loeb dem Geld eine Macht zu, die grol genug ist, um die gesamte
Kunstproduktion zu iiberdecken und somit weist Loebs Vorstellung vom Geld gewisse
Parallelen zu Zimas These von der Ubermiichtigkeit des Tauschwertes auf, vor dem alle
anderen Werte gleich-giiltig werden. In "The Mysticism of Money" vertrat Loeb die
Uberzeugung "that art was the expression of a culture and that many artifacts spewed

out by American business activity, tools as well as music, advertisements as well as
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movies, were true and often beautiful expressions of the prevailing faith of America."*>

Diesen vorherrschenden Glauben nennt Loeb den 'Mystizismus des Geldes': Da Werte
vornehmlich subjektiver Natur sind, konnen sie als mystisch angesehen werden. Und da
das Geld zum Malstab fiir Werte geworden ist, kann dementsprechend auch das Geld
als mystisch angesehen werden. Loeb stellt eine klare Beziehung zwischen Geld und
Kunst her und verteidigt nicht nur die Auswirkung des Geldes auf die Kunst, sondern
erklirt die Kunst aus dem Geld heraus. Damit redet er einem Kapitalismus das Wort, bei
dem die Kunst — und damit die Kultur — nicht systemkritisch, sondern systemerhaltend
wirkt. Wihrend Zima die aus der Ubermichtigkeit des Tauschwertes resultierende
Indifferenz natiirlich als keineswegs erstrebenswerten Zustand ansieht, hat Loeb
offensichtlich kein Problem damit, das Geld zum Maf} aller Werte zu machen, wenn er
sagt: "if one believed in Democracy, measuring value by money was good since by this
means, everyone had a vote, big or little, on the relative desirability of things."*®
Hemingway gefiel Loebs Einstellung nicht. Gewiss wollte Hemingway, der nach
dem Genuss des Konkreten und sinnlich Erfassbaren strebte, sein Leben nicht der
Kontrolle durch ein abstraktes Konzept, wie das des Geldes, untergeordnet sehen. Loeb
selbst berichtet, dass er "The Mysticism of Money" mit Hemingway diskutiert habe,
aber auf Ablehnung gestoflen sei.””’ Das verwundet nicht weiter; nicht zuletzt auch
deshalb, weil es ja ohnehin kein Geheimnis ist, dass Hemingway allen Theorien und
abstrakten Ideen eher ablehnend gegeniiberstand. In vielen Situationen in The Sun Also
Rises wird gezeigt, dass man fiir Geld zwar anscheinend alles kaufen kann, aber niemals
wirklich etwas dafiir bekommt. Als Beispiel dafiir mag der ausgestop