BETTINA BANNASCH

Literatur und Collage — Literatur als Collage —
Collagierte Literatur

Um iiber Literatur und Collage, iiber Geschriebenes und Geklebtes, sprechen zu
konnen, sind Eingrenzungen und Begriffskldrungen auf mehreren Ebenen hilfreich
und erforderlich.! Eine erste Anndherung kann iiber die Kunstform der Collage
und ihre zeitliche Einordnung vorgenommen werden. Collage leitet sich von dem
franzosischen Verb coller (kleben) ab. Das Zusammenfiigen von anscheinend oder
scheinbar Nicht-Zusammengehorendem, das zu einer eigenstindigen Kunstform
erklirt wird, gibt es seit den 1920er Jahren, der Begriff findet zunichst im Bereich
der bildenden Kunst Verwendung.? Bemerkenswert ist dabei, dass sich die ersten
Verwendungen des Begriffs Collage auf Werke bezichen, die streng genommen
keine Collagen sind, insofern es sich nicht um tatséchlich ‘geklebte’ Kunstwerke
handelt. Vielmehr handelt es sich um Werke des sogenannten analytischen Kubis-
mus, die wie geklebt erscheinen.

Soll die Begriffsgeschichte fiir eine Bestimmung des Collage-Begriffs frucht-
bar gemacht werden, bedeutet dies, dass das Nachdenken iiber die Collage iiber
das ‘tatsidchlich’ Geklebte hinausgehen und auch das wie Geklebte mit einschlie-
Ben kann und darf. Fiir die Literaturwissenschaft bedeutet dies: In Uberlegun-
gen zu Literatur und Collage kdnnen auch Texte einbezogen werden, in denen
nichts geklebt, dafiir aber anscheinend/scheinbar Nicht-Zusammengehorendes so

Nach wie vor einschligig Volker Hage: Collagen in der deutschen Literatur. Zur Praxis
und Theorie eines Schreibverfahrens. Frankfurt a M. 1984; Hanno Mobius: Montage
und Collage. Literatur, bildende Kiinste, Film, Fotografie, Musik, Theater bis 1933.
Miinchen 2000. Vgl. auch Meike Penkwitt: Erica Pedretti. Kontrapunktik, Rdumlich- .
keit und Materialitdt der Sprache als Prinzipien der Textorganisation. Wiirzburg 2013,
bes. S. 57-78, die eine knappe und kenntnisreiche Uberblicksdarstellung der Forschung
bis 2013 bietet.

Die folgenden Ausfithrungen befassen sich vor allem mit literarischer und bildkiinst-
lerischer Collage und Montage und Berithrungen bzw. Uberschneidungen zwischen
beiden Bereichen. Zu musikalischen Verfahren der Collage und Montage vgl. den von
Hans-Ulrich Werner und Paolo Chagas herausgegebenen Sammelband: Montage Col-
lage Komposition. Siegen 2014. Im Folgenden gehen Aspekte der musikalischen Colla-
ge und Montage in Bezug auf literarische Verfahren lediglich in die im abschlieBenden
Teil der Argumentation skizzierten Uberlegungen zu O-Ton-Collage und Neuem Hor-
spiel mit ein.
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zusammengefiigt ist, dass zwar ein neues Ganzes daraus hervorgeht, seine Einzel-
teile aber noch als solche erkennbar sind — und mit ihnen der Hinweis darauf, dass
sie anderen Kontexten entnommen wurden. Beriicksichtigt werden sollten dabei
in besonderer Weise Texte, in denen die einzelnen Textteile als ‘Bilder’ begriffen
und inszeniert werden.

In den 1920er Jahren trifft die Collage als neue Form in der bildenden Kunst
auf ein neues Verstindnis von Literatur. Es ist bestimmt von den avantgardisti-
schen Stromungen zu Beginn des 20. Jahrhunderts, die sich vom birgerlichen
Kunstverstindnis des 19. Jahrhunderts distanzieren, also vom Symbolismus und
Expressionismus, vom Futurismus, Dadaismus und Surrealismus. Thre Medien
sind nicht mehr nur das Buch oder die literarische Zeitschrift, sondern auch 6f-
fentliche Lesungen und Performances. In ihnen kommt dem spontanen Einfall
und der unkontrollierten Assoziation eine zentrale Bedeutung zu. Erzihlt wird von
Triumen und wie im Traum; die Faszination, die von der sich eben erst als Wis-
senschaft formierenden Psychoanalyse ausgeht, ist deutlich zu erkennen, sie findet
auch in den literarischen Texten des Surrealismus ihren Niederschlag.

So ist die Wirkung eines Buchs zu verstehen, auf das Philippe Soupault 1917
stoBt. Es ist das Werk eines zu Lebzeiten kaum bekannten, weitgehend vergesse-
nen Autors, Lautréamonts (d.i. Isidore Lucien Ducasse) Gesdnge des Maldoror
(Les Chants de Maldoror) aus dem Jahr 1874. In ihm findet sich ein Satz, der
fiir die franzgsische surrealistische Bewegung und weit iiber sie hinaus bedeut-
sam wird, der Satz iiber die Schonheit eines Jiinglings, die beschrieben wird als
»schon [...] wie das zufillige Zusammentreffen einer Nahmaschine und eines
Regenschirms auf einem Seziertisch!*® André Breton feiert die Bedeutung dieses
Textes, in dem sich die Begegnung von Nihmaschine und Regenschirm auf dem
Seziertisch ereignet, fiir die surrealistische Bewegung: ,,Alles noch so Kiihne, das
man in den kommenden Jahrhunderten denken und unternehmen wird, es ist hier
in seinem magischen Gesetz im Voraus formuliert worden.** ‘Magisches Gesetz’
und das zufillige Zusammentreffen von anscheinend/scheinbar Nicht-Zusammen-
gehorendem sind hier bei Breton unmittelbar aufeinander bezogen.

Firr das unter dem Eindruck der Avantgarde-Bewegungen erwachte Interes-
se am ‘Zufilligen’, am Assoziativen, Spontanen und Traumhaften bietet sich, so
kénnte man meinen, der aus der bildenden Kunst stammende offene Begriff der
Collage an. Doch wird dieser Begriff' zunichst nicht in Anspruch genommen;

3 Comte de Lautréamont: Die Gesdnge des Maldoror. Sechster Gesang, 1. In: Comte de
Lautréamont: Gesamtwerk. Hg. Ré Soupault. Heidelberg 1954, S. 248. Im Original:
»Beau comme [...] la rencontre fortuite sur une table de dissection d’une machine a
coudre et d’un parapluie«!, Comte de Lautréamont: Les Chants de Maldoror (1868). In:
Euvres complétes. Chant 1V, 1. Hg. Jean-Luc Steinmetz. Paris 2009, S. 227.

4 André Breton: Anthologie des schwarzen Humors. Berlin 2011. S. 215. Im Original:
»Tout ce qui, durant des siécles, se pensera et s’entreprendra de plus audacieux a trou-
vé ici & se formuler par avance dans sa loi magique«, André Breton: Anthologie de
{"humour noir. Hg. Jean-Jaques Pauvert. Paris 1972, S. 166.
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vorgezogen wird der Begriff der Montage. Das hat gute Griinde. Mit der Privile-
gierung des Begriffs der Montage geht eine Akzentuierung einher, die im Begriff
der Collage nicht angelegt ist. Es kommt darin ein neues Selbstverstindnis der
Kiinstlerinnen und Kiinstler zum Ausdruck, eine provokative Abwendung vom
(bildungs-) biirgerlichen Kunst- und Kiinstlerverstiandnis des 19. Jahrhunderts.’
Betont wird die Zugehdorigkeit zur modernen Welt der Technik und der Industrie.
Ihr ist der Begriff der Montage entlehnt. Bildende Kiinstler wie George Grosz
und John Heartfield treten in blauen Arbeitsanziigen auf. Raoul Hausmann be-
griindet und erldutert dieses Auftreten mit der Abneigung, ,Kiinstler zu spielen,

5 Im Dadaistischen Manifest aus dem Jahr 1918 formuliert Richard Huelsenbeck den
Expressionismus auf das Ausdriicklichste in ebenso polemischer wie programmatischer
Abgrenzung zu den vorangegangenen Kunstauffassungen und -strdmungen: ,,Unter
dem Vorwand der Verinnerlichung haben sich die Expressionisten in der Literatur und
in der Malerei zu einer Generation zusammengeschlossen, die heute schon sehnsiichtig
ihre literatur- und kunsthistorische Wiirdigung erwartet und fiir eine ehrenvolle Biir-
ger-Anerkennung kandidiert. Unter dem Vorwand, die Seele zu propagieren, haben sie
sich (sic!) im Kampfe gegen den Naturalismus zu den abstrakt-pathetischen Gesten zu-
riickgefunden, die ein inhaltloses, bequemes und unbewegtes Leben zur Voraussetzung
haben. Die Biihnen fiillen sich mit Konigen, Dichtern und faustischen Naturen jeder
Art, die Theorie einer melioristischen Weltauffassung, deren kindliche, psychologisch-
naivste Manier fiir eine kritische Erganzung des Expressionismus signifikant bleiben
muss, durchgeistert die tatenlosen Kopfe. Der Hass gegen die Presse, der Hass gegen
die Reklame, der Hass gegen die Sensation spricht fiir Menschen, denen ihr Sessel wich-
tiger ist als der Larm der Stra8e, und die sich einen Vorzug daraus machen, von jedem
Winkelschieber iibertélpelt zu werden. [...] Das Wort Dada symbolisiert das primitivste
Verhiltnis zur umgebenden Wirklichkeit, mit dem Dadaismus tritt eine neue Realitit
in ihre Rechte. Das Leben erscheint als ein simultanes Gewirr von Gerduschen, Farben
und geistigen Rhythmen, das in die dadaistische Kunst unbeirrt mit allen sensationellen
Schreien und Fiebern seiner verwegenen Alltagspsyche und in seiner gesamten brutalen
Realitit iibernommen wird. Hier ist der scharf markierte Scheideweg, der den Dada-
ismus von allen bisherigen Kunstrichtungen und vor allem von dem FUTURISMUS
trennt, den kiirzlich Schwachkapfe als eine neue Auflage impressionistischer Realisie-
rung aufgefasst haben. Der Dadaismus steht zum erstenmal dem Leben nicht mehr &s-
thetisch gegeniiber, indem er alle Schlagworte von Ethik, Kultur und Innerlichkeit, die
nur Mintel fiir schwache Muskeln sind, in seine Bestandteile zerfetzt. (...) Gegen die
asthetisch-ethische Einstellung! Gegen die blutleere Abstraktion des Expressionismus!
Gegen die weltverbessernden Theorien literarischer Hohlkopfe! Fiir den Dadaismus
in Wort und Bild, fiir das dadaistische Geschehen in der Welt! Gegen dies Manifest
sein, heiBt Dadaist sein!“ (Huelsenbeck, Richard: Dadaistisches Manifest. April 1918.
Flugblatt. Zit. Nach Hannah Héch: Eine Lebenscollage. Bd. 1. 1. Abteilung 1889-1918.
Hg. v. d. Berlinischen Galerie. Bearbeitet von Cornelia Thater-Schulz. Berlin 1989,
S. 364f.) Originalzitat: Richard Huelsenbeck: Dadaistisches Manifest (1819). In: Dada
Almanach. Hg. Richard Huelsenbeck. Berlin 1920, S. 35-41.
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wir betrachteten uns als Ingenieure (daher unsere Vorliebe fiir Arbeitsanziige), wir
behaupteten, unsere Arbeit zu konstruieren, zu montieren. ¢

Gemeinsam mit Hannah Hoch gilt Raoul Hausmann als der Begriinder der
Fotocollage, jener Ausprigung von Collage-Kunst, die heute am ehesten im all-
tiglichen Sprachgebrauch mit dem Begriff der Collage verbunden wird. Haus-
mann selbst hingegen verwendet vorzugsweise den Begriff der Montage und die
von ihm zitierte AuBerung unterstreicht dabei anschaulich, was diesen Begriff so
attraktiv macht: In thm kommt unmissverstéindlich das neue Selbstverstindnis der
Kiinstler-Ingenieure zum Ausdruck.

Moglicherweise noch nachhaltiger als die Fotocollagen und -montagen Han-
nah Hochs und Raoul Hausmanns sind die polemischen Arbeiten John Heartfields
ins kollektive Bildgedachtnis eingegangen. Wie viele andere Fotocollagen auch,
leben die auf unmittelbare politische Wirksamkeit zielenden Werke John Heart-
fields von einem besonderen Spannungsverhiltnis, das im Aufeinandertreffen von
Bild- und Textteil entsteht. In den Montagen/Collagen iibernehmen die Textteile
oftmals die Funktion von Titeln, allerdings von Titeln, die auch die konventionelle
Funktion von Bildtiteln in Frage stellen (k6nnen). Das gilt auch fiir die Arbeiten
anderer bildender Kiinstler, so etwa fiir Collagen Max Emnsts, in denen Titel nicht
selten ein ‘Eigenleben’ zu fiihren beginnen.’ )

Ebenso wie in weiten Bereichen der bildenden Kunst bevorzugt man in der
deutschsprachigen Literatur der 1920er und 1930er Jahre den Begriff der Monta-
ge; der Begriff Collage findet keine — oder zumindest keine nennenswerte — Ver-
wendung. Alfred Doblin feiert die Montage als eine neue und zeitgemiBe Form
der literarischen Darstellung. D&blins GroBstadtroman Berlin Alexanderplatz
fiihrt beispielhaft vor, was die Montage leisten kann: die literarische Darstellung
der Erfahrung von Gleichzeitigkeit in der Moderne. In seinem Buch Uber das
deutsche Trauerspiel verleiht Walter Benjamin dieser Auffassung historische Tie-
fenschirfe. Er skizziert darin die Vorstellung von einer in Melancholie erstarrten

¢  Zit. nach Hage 1984, S. 33.

7 Max Emst wihlt fiir seine Arbeiten nicht den ‘technikaffinen’ Begriff der Montage,
sondern den der — so lieBe sich in vereinfachender Gegeniiberstellung vielleicht sa-
gen — ‘kunstaffinen’ Collage. Bezeichnenderweise kommt es ihm bei den verschieden-
sten Formen der Collage/Montage, die er erprobt, nicht auf die Ausstellung der Kleb-
Rinder, sondemn auf deren Kaschierung an; dabei gewinnt die Fotocollage/-montage
besondere Bedeutung fiir Max Ernst: Bei den unterschiedlichen Verfahren der Collage
— Fotocollage, Holzstichcollage, ‘Gemalte Collagen’ —, die Emst erprobt, ist es ihm
vor allem um den Eindruck des ‘Organischen’ zu tun. ,Die Absicht, die Illusion einer
urspriinglichen Ganzheit zu erzeugen und damit beim Betrachter das Gefiihl der phan-
tastischen Fremdheit zu erhohen, filhrt Max Ernst zur Fotocollage. Diese fotografierte
er nach der Fertigstellung ab, um die Spuren seiner Eingriffe unsichtbar zu machen.
Erst in der Holzstichcollage und dann in den gemalten Collagen jedoch findet Ernst
ein ideales Medium fur seine ‘spurenlose’ Herstellung neuer Bildwirklichkeiten* (Max
Emst: Collagen. Hg. v. Die padagogische Abteilung der Kunstsammlung Nordrhein-
Westfalen. Konzeption und Text Cinta Hovestadt. Diisseldorf 1989, S. 7).
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Welt der Bilder, einer frithneuzeitlichen Welt der Allegorien und der Embleme, die
in ihrem bildhaften Nebeneinander als Indizien einer Ubergangszeit zur sikularen
Moderne zu begreifen sind.?

Etwa zur selben Zeit, in der sich bildende Kiinstler als antibiirgerliche Mon-
teure provokativ in Szene setzen und in der sich Autoren wie Alfred D6blin und
Philosophen wie Walter Benjamin mit der Montage in der Erzihlliteratur befassen,
formiert sich in Deutschland mit dem Magischen Realismus eine literarische Str6-
mung, die sich ebenfalls lebhaft fiir Verfahren der Collage und Montage von Bil-
dern — Naturbildern, Traumbildern, Erinnerungsbildern — in der Literatur interes-
siert, zunéchst in der Lyrik, bald auch in der Erzihlliteratur. Auch diese Stromung
ist von avantgardistischen Strémungen stark beeinflusst. Doch ldsst das Selbstver-
stindnis ihrer Anhénger andere Akzentsetzungen erkennen als die der Monteure in
ihren blauen Arbeitsanziigen.’

Bezeichnenderweise kommt der Impuls fiir die Bezeichnung der literarischen
Stromung des Magischen Realismus (ebenfalls) aus der bildenden Kunst, genauer:
aus einer kunstwissenschaftlichen Abhandlung aus dem Jahr 1925. Sie trégt den
Titel Nach-Expressionismus — Magischer Realismus: Probleme der neuesten eu-
ropdischen Malerei, ihr Verfasser ist Franz Roh. Roh begreift die Geschichte der
bildenden Kunst als eine Abfolge von Abstraktions- und Einfiihlungsperioden. In
dieser fortlaufenden Abfolge, die in ihrem pulsierenden Auf und Ab Indiz fiir die
Lebendigkeit nicht nur der bildenden Kunst, sondern der Kiinste iiberhaupt ist,
bezeichnet der Magische Realismus einen Moment des Innehaltens. Roh spricht
von einer Epoche der ,,Durchdringung®, in der Abstraktion und Einfithlung, das

8 Ebenso wie die Bemerkungen Walter Benjamins konnen auch Alfred Déblins Ausfith-
rungen zur Montage als eine Auseinandersetzung mit den Bedingungen und mit dem
Wandel literarischen und kiinstlerischen Schaffens in der Vormoderne und in der Mo-
derne verstanden werden; und schlieBlich auch als eine Auseinandersetzung mit Fragen
von Religiositit und Sikularisierung. Bezeichnend ist allerdings, dass der Aspekt der
religiosen Bilderschau, dem bereits in DSblins ‘montiertem’ GroBstadtroman Berlin
Alexanderplatz ein zentraler Stellenwert zukommt, in der Begeisterung der Zeitgenos-
sen fiir den modemen Kiinstler-Monteur D6blin iibersehen oder doch so stark vernach-
lassigt wurde, dass seine im Exil vollzogene Konversion vom sikular lebenden Juden
zum glaubigen Katholiken als Verrat an seiner kiinstlerischen ‘Modernitit” empfunden
wurde — ein Urteil, dessen Auswirkungen lange Zeit die Einschatzung des Déblinschen
Spitwerks bestimmte.

Die folgenden Ausfiihrungen verdanken sich wesentlich dem nach wie vor einschligi-
gen Grundlagenwerk von Michael Scheffel zum Magischen Realismus (Michael Schef-
fel: Magischer Realismus. Die Geschichte eines Begriffs und der Versuch seiner Be-
stimmung. Tubingen 1980). Angeregt wurden sie durch neuere Verdffentlichungen, die
eine produktive Offnung der Forschung initiierten. Vgl. Jorg Schuster: Die vergessene
Moderne. Deutsche Literatur 1930—1960. Stuttgart 2016; vgl. ebenso den Sammelband
von Moritz BaBler, Hubert Roland, Jorg Schuster (Hg.): Poetologien deutschsprachiger
Literatur 1930-1960. Kontinuitditen jenseits des Politischen. Berlin, Boston 2016.
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Malerische des Impressionismus und das Abstrakte des Expressionismus, in
,.zarte(r) aber stetige(r) Spannung*!® stehen.

Franz Roh ist nicht nur wissenschaftlich, sondern auch kiinstlerisch titig. Mit
einer Reihe eigener Fotocollagen tritt er in den 1920er Jahren an die Offentlich-
keit. Uber seine wissenschaftliche wie iiber seine kiinstlerische Arbeit steht er im
Kontakt zu Kiinstlern wie George Grosz, Kurt Schwitters und Max Emst. Doch
leitmotivisch an den Anfang seiner Abhandlung iiber den Magischen Realismus
stellt er nicht die Abbildung einer seiner Collagen oder die eines befreundeten
Kiinstlers. Sondern er entscheidet sich fiir das Bild eines Kiinstlers, dessen Werk
der Naiven Kunst zugerechnet wird und der als ein wichtiger Vorlaufer der Avant-
garde in der bildenden Kunst gilt: fiir ein Bild des ‘Zoliners’ Henri Rousseau,
eines Autodidakten, der um 1910 in Verbindung mit avantgardistischen Kiinstler-
Kreisen in Paris tritt. Das Bild, das Franz Roh wihlt, stellt eine schlafende Frau
von irritierender Monumentalitit in einer merkwiirdig erstarrten Naturlandschaft
dar. An ihrer Seite steht unbeweglich ein in die Ferne starrender Tiger, auf dem
Boden liegt eine Mandoline, dariiber scheint klar, kalt und sehr hell die gesamte
Szenerie bis in den letzten Winkel ausleuchtend, der Mond. Es handelt sich um das
berithmte Bild mit dem Titel Die schlafende Zigeunerin (1897). Wihrend nun, so
schreibt Franz Roh, die expressionistische Kunst durch ihre abstrakte Geistigkeit
und Ubertreibung und der Futurismus durch Abruptheit charakterisiert werden,
zeichnet sich die Kunst des Magischen Realismus — und ihr rechnet er auch das
Bildnis der Zigeunerin zu — durch ihre einfachen Grundformen und durch ihre
Ltiefe Bescheidung“'' aus.

Roh mochte sich ausdriicklich nicht als riickwiértsgewandter Verfechter einer
realistischen Kunst des 19. Jahrhunderts missverstanden wissen. Vielmehr betont er
die Unterschiede zwischen der realistischen Darstellungsweise des ,,Abmalen(s)
und dem ,,strengen Errichten“'? der abgebildeten Welt im Magischen Realismus."
Die Werke des Magischen Realismus zeugen, so formuliert es Roh, gegeniiber den
pubertiren Exaltationen des Futurismus und des Expressionismus von ,,gefestigter
Minnlichkeit,' in diesem Sinne sind sie ‘undynamisch’, sie ,,wollen sich nicht

10 Franz Roh: Nach-Expressionismus. Magischer Realismus. Probleme der neuesten
europdischen Malerei. Leipzig 1925, S. 40. Den Gedanken der Abfolge von Einfiih-
lungs- und Abstraktionsepochen ibernimmt Roh von Wilhelm Worringer: Abstraktion
und Einfiihlung. Ein Beitrag zur Stilpsychologie. Miinchen 1908. Neudruck 1948.

"' Franz Roh: Nach-Expressionismus (Anm. 10), S. 24.

2 Ebd., S. 36.

13 Zwischen den beiden Polen von Abstraktion und Einfiihlung neigen sich die Werke
der bildenden Kunst stirker der Abstraktion, die Werke des Films und der Fotografie
hingegen stirker der Einfiihlung zu. (In der Literatur des Magischen Realismus findet
sich eine an diese Unterscheidung angelehnte Unterscheidung zwischen begrifflicher
Sprache und der dieser Sprache iiberlegenen bildlichen Sprache des Magischen Realis-
mus, die sich am Film orientiert; vgl. weiter unten zu Friedo Lampe).

% Franz Roh: Nach-Expressionismus (Anm. 10), S. 65.
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im geringsten riihren und sind doch so unerhort wirklich*."* Erzeugt wird dieser
Bildeindruck durch eine Darstellungsweise, die jener der Collage entspricht. Die
einzelnen Elemente stehen in merkwiirdiger Statik nebeneinander, und sie sind in
diesem Nebeneinander zugleich in eine neue Beziehung miteinander gesetzt.

Fiir eine nihere Bestimmung des Verhaltnisses der Begriffe Collage und Mon-
tage kénnen diese Beobachtungen aus der Anfangszeit von Collage- und Mon-
tagetechniken insofern herangezogen und fruchtbar gemacht werden, als sie ein
groBeres Spektrum eroffnen als das, worauf sich die literaturwissenschaftliche
Erzihlforschung im Anschluss an Jiirgen H. Petersen'® verstindigt hat: Hier wird
Montage als ein Oberbegriff eingesetzt, der fiir alle Zusammenstellungen von
Nicht-‘Passendem’ geltend gemacht werden kann. Nach Petersen kann die Mon-
tage fremde Bestandteile enthalten, muss aber nicht. In Abgrenzung zu diesem
weit gefassten Begriff der Montage fasst Petersen den Begriff der Collage enger
und definiert diesen als Zusammenstellung nachweislich fremder Bestandteile,
er versteht damit die Collage als einen ‘Extremfall’ der Montage. Die solcherart
vorgenommene Hierarchisierung der Begriffe Montage und Collage unterschlagt
zwar nicht die spezifische Qualitiit eines Erzdhlens, das mit Bildern arbeitet, mit
Bildern, die zum einen erkennbar einem Kontext entnommen und in einen neu-
en Gesamtkontext eingefiigt wurden, und die zum anderen das Interesse an einer
‘organischen’ Darstellung der Kleb-Rinder bekunden und nicht das Ausstellen der
Briiche. Doch vernachlissigt die mit Petersen vorgenommene Hierarchisierung
der Begriffe Montage und Collage ein so definiertes ‘bildhaftes’ Erzihlen — und
mit ihm die in den 1920er und 1930er Jahren entwickelte bzw. wiederbelebte Auf-
fassungen einer bildhaften Sprache, die von der begrifflichen Sprache abzugren-
zen ist. Der Begriff Collage, so soll hier dagegen argumentiert werden, akzentuiert
ein prinzipiell anderes, (quasi-) religioses, magisches Interesse an der Zusammen-
fiigung von anscheinend/scheinbar Nicht-Zusammengehorendem zu einem neuen
Gesamttableau. Beide Aspekte — der technische der Montage und der ‘kunstvolle’
der Collage — beschreiben dabei ein Spannungsfeld und sind nicht gegeneinander
auszuspielen; aus eben diesem Grund aber scheint ihre hierarchisierende Anord-
nung problematisch.

Wie immer in der Frage der Hierarchisierung der Begriffe entschieden werden
soll, festzuhalten bleibt, dass sich mit den der Bildkunst entlehnten literarischen
Verfahren der Collage und Montage in den 1920er und 1930er Jahren ein Paradig-
menwechsel vollzieht. Im Unterschied zur Vormodeme, in der aus einem prinzipi-
ell anderen Selbstverstindnis heraus zitiert und montiert wird — von Kiinstlern, die
sich als Gelehrte begreifen und nicht als Genies in ‘Siebenmeilenstiefeln’ — und
im Unterschied zur Kunst des 19. Jahrhunderts, in der Zitat und Montage den re-
alistischen Gehalt der Bilder und Texte beglaubigen — werden nun Verfahren des
Zitierens, Collagierens und Montierens als spezifisch kiinstlerische und spezifisch
moderne Darstellungsverfahren eingesetzt, sei es um ‘organische’ Verfahren der

S Ebd, S. 25.
!¢ Jirgen H. Petersen: Die Erzdhlformen. Er, Ich, Du und andere Varianten. Berlin 2010.



198

Vermittlung vorzufiihren, sei es um ‘technische’ Verfahren eines modemen Erzih-
lens vorzufiihren."

I. Literatur als Collage: Magischer Realismus

In André Bretons 1928 erstmals versffentlichtem, 1962 noch einmal iiberarbeiteten
Roman Nadja — einem der Standardwerke des Surrealismus, einem ,,Basistext der
Moderne*, so Karl Heinz Bohrer — ist der minnliche Erzihler auf ein Medium an-
gewiesen um das ‘magische Gesetz’ zu erschlieBen, das im Zusammentreffen von
anscheinend/scheinbar Nicht-Zusammengehorendem sichtbar wird. Es handelt sich
dabei allerdings nicht um ein technisches Medium — obgleich gerade die Fortschrit-
te in den technischen Medien, in der Fotografie, im Film und im Rundfunk, von den
collagierenden und montierenden Autorinnen und Autoren mit grofter Aufmerk-
samkeit verfolgt werden, sondern um ein menschliches Medium, um eine Frau. Es
ist die ‘wahnsinnige’ Frau Nadja, die am Ende des Romans in eine psychiatrische
Anstalt eingewiesen werden wird. Zwar steht dieses Medium Nadja nicht im Zen-
trum des Romans. ,,.Die Dame*, so erlidutert es Walter Benjamin in seinem Essay
iiber den Surrealismus, ,,ist in der esoterischen Liebe das Unwesentlichste. So auch
bei Breton. Er ist mehr den Dingen nahe, denen Nadja nahe ist, als ihr selber.*'® Die
Nihe zu den Dingen jedoch, die durch die Liebe des Dichters zu Nadja auf dem
Wege der ,profanen Erleuchtung“ entsteht, identifiziert Benjamin als den spezifi-
schen Realismus des Surrealismus. ,,Dieser Realismus aber — der Glaube an eine
wirkliche Sonderexistenz der Begriffe, sei es auBBerhalb der Dinge, sei es innerhalb
ihrer — hat immer sehr schnell den Ubergang aus dem logischen Begriffsbereich ins
magische Wortreich gefunden. Und magische Wortexperimente, nicht artistische
Spielereien sind die passionierten phonetischen und graphischen Verwandlungs-
spiele, die nun schon fiinfzehn Jahre sich durch die gesamte Literatur der Avantgar-
de ziehen, sie mégen Futurismus, Dadaismus oder Siirrealismus heien.*!*

In der Literatur des Magischen Realismus, der deutschen Spielart des fran-
zosischen Surrealismus, sind die Protagonisten nicht in gleicher Weise auf ein
— wenn auch ‘eigentlich’ unbedeutendes — (weibliches) Medium angewiesen, um
den Dingen nahe zu kommen. Diese ‘Medienrevolution’, die sich mit der Abkehr
von Vermittlungsinstanzen in der Literatur des deutschen Magischen Realismus
vom franzosischen Surrealismus beobachten lisst, ist zunichst im Blick auf die

17 Zu Vorldufern von Verfahren der Collage und Montage in der Literatur vgl. Pavel No-
votny: Die Vorformen der literarischen Montage. Wuppertal 2012. Zu Vorldufern der
Collage in der bildenden Kunst vgl. Christian Drude: Historismus als Montage. Kombi-
nationsverfahren im graphischen Werk Max Klingers. Mainz 2005.

'®  Walter Benjamin: Der Siirrealismus. Die letzte Momentaufnahme der europdischen
Intelligenz. In: Ders. Gesammelte Schriften 11,1. Hg. v. Rolf Tiedemann u. Hermann
Schweppenhiuser. Frankfurt a.M. 1977, S. 295-310, hier S. 299.

¥ Ebd., S.302.
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Frage von Interesse, wie in diesen Texten der Bezug zu den Dingen konstruiert
wird. Das Interesse an der ,,wirklichen Sonderexistenz der Begriffe* wird in den
Texten des deutschen Magischen Realismus, so lieBe sich der Vergleich zusam-
menfassen, nicht ,,auBerhalb der Dinge®, sondern ,.innerhalb ihrer* gesucht; von
hier ausgehend wird, mit Benjamin zu sprechen, der ,,Ubergang aus dem logischen
Begriffsbereich ins magische Wortreich gefunden.*

Dass die Vertreter des deutschen Magischen Realismus nicht auf ein weibliches
Vermittlungs-Medium angewiesen sind, ist allerdings nicht zwingend gleichzuset-
zen mit dem Auswelis eines avancierten Gender-Bewusstseins, das in den Texten
seinen Niederschlag finde. So etwa konfrontiert uns einer der prominentesten
Texte des Magischen Realismus, Ernst Kreuders Die Gesellschaft vom Dachboden
(1946), mit den einzelgingerischen Figuren eines verschrobenen Ménnerbundes,
der sich am Rande der Gesellschaft bewegt. Seine Zusammenkiinfte finden zu-
nichst auf einem héchst merkwiirdigen Dachboden statt — auf dem neben einem
Kramiaden auch eine Schule und andere Dinge Platz haben, die stark an zentrale
Institutionen des offentlichen Lebens erinnern —, spéter dann, nachdem sich auf
diesem Dachboden geschiftstiichtige junge Ménner breit gemacht und die Son-
derlinge verdriingt haben, treffen sich die Méanner in den Kellergemichern eines
zerstorten Hauses. In ihrem Kreis ist fiir Frauen kein Platz.

In anderen Texten des deutschen Magischen Realismus liegen die Geschlech-
ter-Verhiltnisse und -Codierungen komplizierter. So etwa in Horst Langes Roman
Ulanenpatrouille (1940), einem Roman, in dem die Ménnlichkeit des Helden und
seiner rational organisierten, soldatischen Welt durch die sinnlich iiberaus présente
Wirklichkeit von Erinnerungs- und Traumbildern in Unordnung geraten ist — wenn
sie denn je zuvor ‘in Ordnung’ war. SchlieBlich geriit diese Welt durch eine alte,
wiederaufgenommene Liebesgeschichte und eine dienstvergessene gemeinsame
Nacht mit der Geliebten so stark ins Gleiten, dass die magische Welt die Oberhand
gewinnt. So wie von einer Zigeunerin zu Beginn des Romans vorausgesagt, fin-
det der Held nicht auf dem soldatischen Feld der Ehre den Tod, sondern in einer
riesigen undurchdringlichen Hecke, in die er hineinreitet, weil sein Pferd, verstort
durch einen auffliegenden Vogel — ein Motiv, das ihn seit der Wahrsagung begleitet
— vom Weg abkommt. Er stirbt einen ‘schénen’ Tod.

Die Raserei des durchgehenden Pferdes, das er nicht mehr zu ziigeln vermochte,
teilte sich ihm nicht mit. Er blieb klar und gelassen. Als die dunkle triefende Baum-
wand sich, immer héher aufschiefiend, gegen ihn schleuderte, duckte er sich nur
ein wenig. Indem er vomniiberstiirzte, mitten in die kilthle und feuchte Ewigkeit,
glaubte er das laute Gedrohn von Trompeten und Pauken zu vernehmen, und ganz
zuletzt wunderte er sich noch dariiber, dass der Tod ihn mit rascheindem Laub von
Weiden und Erlen und mit den zihen Ranken von Geifiblatt und wildem Hopfen
bekrinzte.?

*  Horst Lange: Ulanenpatrouille. Miinchen 1986, S. 262.
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Noch komplizierter mit der eindeutigen geschlechtlichen Codierung von ménn-
licher Rationalitit und weiblicher Magie wird es, um noch ein drittes und litera-
risch bedeutsames Beispiel anzufiihren, in Elisabeth Langgéssers Kindheitsmythe
Proserpina (1933). Hier zieht sich die Welt des ‘weiblich’-Magischen durch drei
Generationen: Im Zentrum des Romans steht das Médchen Proserpina, dem sich
in den fiebrigen Jahren ihres Heranwachsens die Welt als eine grole und unver-
stindliche, doch faszinierende Schau von (Natur-)Bildern darstellt. Die Mutter
des Midchens trigt bisweilen den Namen der romischen Géttin der Fruchtbar-
keit Ceres, gehort also ebenso einer mythischen Welt der Vorzeit wie der gegen-
wirtigen Welt des alltdglichen Familienlebens zu. Auf dem Nachbargrundstiick
schlieBlich wohnt in einer drmlichen Kate eine alte verkriippelte Frau. Sie ist die
Mutter des Girtners, der den Garten Proserpinas bestellt. Diese alte Frau verfiigt
itber zauberische Krifte — nicht im iibertragenen Sinne, sondern iiber ‘tatsichlich’
zauberische Krifte —, die von den Frauen im Dorf, und einmal auch von der Magd
des Hauses in Anspruch genommen werden. Dies aber wird von der Mutter scharf
geahndet; Zauberei ist im Haus des Vaters nicht gestattet und die Magd muss das
Haus verlassen. Dem empdrten Kind, das die Mutter nicht zu trosten vermag, er-
lautert der Vater den Grund dafiir.

Den Hergang berichtend, fiigte der Vater mit einfachen Worten hinzu, da8 diese
Leute sich gegen den Namen Gottes versiindigt hétten, indem sie nicht auf diejeni-
gen horen wollten die er iiber sie gesetzt habe; denn Gott wohne im Licht, und von
oben herab sende er seine Boten und Stellvertreter. Wer aber sich selbst erhohe und
mit dem Namen Gottes der Erde entreile, was der Himmel nicht geben wolle, der
tue schwere Siinde. Man nenne sie Zauberei, [...].*%!

In Langgissers Roman scheint der undurchdringlichen magisch-mythischen Welt
der Frauen die christliche Welt des Vaters in all ihrer strahlenden Ordnung klar
entgegengestellt zu sein. Der Vater residiert darin in fragloser Uberlegenheit. Und
doch ist es sein Tod, auf den die Erzdhlung von dem heranwachsenden Midchen
Proserpina zuliduft. Mehr noch: Es stellt sich heraus, dass gerade er, der Vater,
in einem nicht niher bestimmten, jedenfalls aber engen Verhiltnis zu dem jun-
gen Girtner steht, der als Pan — und als der besondere Vertraute Proserpinas — in
den Text eingefiihrt wird und in ihm agiert. Das verwirrende und nicht aufzuls-
sende Geflecht, in dem auf diese Weise magische und rationale, mythische und
christliche Welt miteinander in Beziehung gesetzt werden, subvertiert eindeutige
geschlechtliche Codierungen von weiblich-magisch-mystischer und ménnlich-
christlich-rationaler Welt ebenso wie eine eindeutige Trennung in real und surreal.

Den beispielhaft angefiihrten Romanen — Elisabeth Langgissers Proserpina
(1933), Horst Langes Ulanenpatrouille (1940) und Ernst Kreuders Die Gesell-
schaft vom Dachboden (1946) — ist bei allen grundlegenden Unterschiedlichkeiten

2l Elisabeth Langgisser: Proserpina. Eine Kindheitsmythe. Mit einem Nachwort v. Eber-
hard Horst. Frankfurt a.M., Berlin, Wien 1982, S. 71.
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gemein, dass in ihnen die Handlung in einer Abfolge von Bildern entwickelt wird,
in denen sich Vergangenheit und Gegenwart, Erinnerung und Realitéit, Traum und
Wirklichkeit, Literatur und Leben vermischen und nicht eindeutig voneinander
zu unterscheiden sind. Diese Bilder stehen im Kontrast zu einer alltiglichen und
niichternen Sprache und Weltsicht, der die geheimen Beziehungen, in denen Lebe-
wesen und Dinge miteinander stehen, entgehen miissen. Nicht ,, Wortexperimente*
charakterisieren diese Texte, sondern die Uberzeugung, dass ‘offene’ Bilder die
Enge einer vermeintlich ‘objektiven’ Beschreibung der Wirklichkeit in einer Wei-
se aufsprengen, die den Blick auf die ‘wahre’ iiberwirkliche Wirklichkeit freigibt.
Die Bilder, die diese Texte einsetzen, sind anderen Wirklichkeiten entnommen —
dem Traum, der Erinnerung, dem Mythos, dem Religidsen, auch der ‘Natur’ als
einer unkalkulierbaren und iiberméchtigen GroBe verstanden — und sie verbinden
sich in ihrer Bilderschau zu einem neuen, ‘liberwirklichen’ Gesamttableau. Die
Rinder, die dabei sichtbar werden, sind keine Bruchstellen. Eher lieBen sie sich
als (Um-)Risse bezeichnen, in denen oder durch die andere Wirklichkeiten/eine
andere Uberwirklichkeit hindurchscheinen oder hindurchscheint.

Die Inszenierung des Spannungsfeldes von bildhafter und begrifflicher Spra-
che macht die besondere Qualitit des vielleicht niichternsten, sicherlich aber eines
der bemerkenswertesten Romane des deutschen Magischen Realismus aus, Friedo
Lampes Roman Am Rande der Nacht (1934). In einem Brief an einen Freund
beschreibt Friedo Lampe seinen Roman, der zu dieser Zeit noch in den Anfingen
steckt.

Es soll ein kleines Buch werden, Eine ziemlich wunderliche Sache. Wenige Stun-
den, so abends zwischen 8 und 12 in einer Hafengegend, ich denke dabei an das
Bremer Viertel, in dem ich meine Jugend verbracht habe. Lauter kleine, filmar-
tig voriibergleitende, ineinander verwobene Szenen nach dem Hofmannsthalschen
Motto: ,,Viele Geschicke fiihle ich neben dem meinen,/ Durcheinander spielt sie
alle das Dasein.“ Alles leicht und flieBend, nur ganz locker verbunden, malerisch,
lyrisch, stark atmosphérisch. [...] Inhaltlich ist die Sache leider etwas heikel.?

Das neue Medium Film und, angelehnt an ihn, eine ‘filmische’ Erzihlweise in der
Literatur, soll bei Lampe also der die Vielschichtigkeit der Wirklichkeit verkiirzen-
den Begriffssprache eine Bildersprache entgegensetzen, in der die Simultaneitit
moderner Welterfahrung erfasst werden kann, iiber das Rational-Begriindbare hi-
naus. In Lampes Roman ist dabei das Magische nicht auf das Verfahren eines
bildhaft-filmischen Erzdhlens beschrinkt; wie andere Romane des Magischen
Realismus auch, enthalten sie Passagen, in denen auch auf der Handlungsebene
magische Dinge geschehen.”

2 Friedo Lampe: Briefe. In: Neue deutsche Hefte 3 (1956/57), S. 108—122, hier S. 108.
3 In Lampes Roman ist dieser Aspekt nicht iberstrapaziert, dafiir jedoch prominent plat-
ziert in der Geschichte einer unglaublichen Hypnose-Vorfiihrung in einem Varieté.



202

In der Auffassung von einer magischen Bild(er)sprache, die der begrifflichen
Sprache entgegengesetzt und iiberlegen ist, verbinden sich in den 1920er und 30er
Jahren romantische Traditionen?* und moderne Technik. Der Filmtheoretiker Béla
Balazs formuliert die Uberzeugung, dass die Erzihlweise des Films in eben die-
sem Sinne dem literarischen Erzihlen iiberlegen sei. Der Magische Realismus
kann daran anschlieBen.

Nun ist eine andere Maschine an der Arbeit, der Kultur eine neue Wendung zum
Visuellen und dem Menschen ein neues Gesicht zu geben. Sie heiit Kinematograph
[...). Hier wird der Geist unmittelbar zum Korper, wortelos, sichtbar.*

Der Topos der laufenden (Film-)Bilder — hier noch des Stummfilms, erst ab 1929
gibt es den Tonfilm — wird dabei gegen das literarische Erzéhlen ausgespielt. Im
Anschluss an die vom Film inspirierten Diskurse ihrer Zeit stellen nicht nur Friedo
Lampe, sondern auch andere Autorinnen und Autoren des Magischen Realismus
in Deutschland Magisches, Mythisches, Visionires, Bildhaftes und Korperliches
in Opposition zum ausschlieBlich Geistigen, Rationalen, Technischen und Bere-
chenbaren. ,,Somit wurden*, so fasst Johannes Graf kritisch mit Bezug auf Friedo
Lampe zusammen, ,,modernste Techniken und Kunstformen mit Sinnmustern der
konservativen Kulturkritik gefiillt*.2

Die Anerkennung der Modemitit von Techniken und Formen zum einen, und
die Aberkennung einer ‘modernen’ geistigen Haltung zum anderen, ist ein Eti-
kett, das nicht nur dem Roman Friedo Lampes, sondern Texten des Magischen
Realismus iiberhaupt gern angeheftet wird. Es ist ein problematisches Etikett, das
der ‘Modemitit’ der spezifischen Bildhaftigkeit dieser Texte nicht gerecht wird,
die auf eine Vielzahl von neuen Entwicklungen in den 1920er und 30er Jahren
reagiert: auf die Einfliisse der Avantgarde-Bewegungen, auf die Erkenntnisse der
Psychoanalyse, auf technische Neuerungen, allen voran auf die Einfihrung des
Tonfilms. Es ist ein problematisches Etikett auch deshalb, weil das neu erwachte
Interesse an mythischen und mystischen vormodernen Traditionen, das in vielen
dieser Texte zum Ausdruck kommt, zugleich immer auch in seinem spezifisch
modermnen Kontext, oftmals auch in seinen aktuellen Zeitbeziigen mitreflektiert
und thematisiert wird.

Viele der Autorinnen und Autoren, die sich dem Magischen Realismus zurech-
nen, sehen sich nach 1945 dem Verdacht ausgesetzt, in die Unbestimmtheit der Bil-
der gefliichtet zu sein, vor allem in die Unverfanglichkeit von Naturbeschreibungen.

2% Zu romantischer Kunstreflektion, DADA und den Avantgarde-Bewegungen vgl. Chris-
tine Eckett: Modernes Erbe romantischer Kunstreflexion. In: Dies.: Kurt Schwitters.
Zwischen Geist und Materie. Berlin 2012. Vgl. Kapitel 5, S. 205-258.

% Béla Balazs: Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films (1924). In: Ders.: Schrif-
ten zum Film. Bd. 1. Miinchen/Berlin (Ost)/Budapest 1982, S. 51-52.

26 Johannes Graf: Nachwort. In: Friedo Lampe: Am Rande der Nacht (1934). Gottingen
1999, S. 163198, hier S. 182.
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1933 erscheinen im Rahmen der Literaturzeitschrift Der weifle Rabe (1932-34)
zwei von Werner Milch betreute Hefte zum Thema Magische Dichtung. Die Auto-
ren, die hier veroffentlichen, fithlen sich ,einem ‘magischen Realismus’ verpflich-
tet, der[...] das ‘Geheimnis’ des Kriftespiels ‘zwischen der Natur und dem mensch-
lichen Herzen’ heraufbeschworen wollte. Diese Hinwendung zu den magischen
‘Quellen unseres inneren Kosmos’ wurde nicht als Abkehr von der Welt, sondern
als VorstoB ‘nach der Seite des Natiirlichen und Einfachen’, ‘Unwandelbaren’ und
Urtiimlichen, Innerseelischen und “Unbegreiflichen’ verstanden.*?” In ihrer Ori-
entierung an Konzeptionen von Natiirlichkeit und Einfachheit erinnert die — mit
Franz Roh zu sprechen — , Bescheidenheit* der Kunst des Magischen Realismus
an Konzeptionen von nicht-‘entarteter’ ‘Natiirlichkeit’, wie sie ab 1933 die Vorga-
ben nationalsozialistischer Kulturpolitik charakterisieren. Das Selbstverstindnis
der ‘bescheidenen’ Autorinnen und Autoren des Magischen Realismus speist sich
jedoch allererst aus der von Roh formulierten Vorstellung von einer ,,Durchdrin-
gungsepoche® und versteht sich — auch hier wieder - nicht als ein unreflektierter,
reaktiondr-antiavantgardistischer Gegenentwurf.

Nach 1945 macht Ernst Kreuder in Die Gesellschaft vom Dachboden den Ver-
such, dieses besondere Verstidndnis von Bescheidenheit niher zu erliutern. Dabei
ist die Berufung auf Natiirlichkeit und Einfachheit in Verbindung mit dem Selbst-
verstindnis einer ‘bescheideneren’ Avantgarde zentral fiir Kreuders Rehabilitie-
rung und Neupositionierung der Literatur des deutschen Magischen Realismus,?
die Uberwirklichkeit und ,.Ubermensch* kurzschlieBt. In einer der vielen pro-
grammatischen Ansprachen an seine Freunde, die Kreuders Protagonist formu-
liert, heift es:

Nennen wir die Welt, die uns umgibt, ruhig die irdische, dann kénnen wir die andere
Welt, in der auch unsere guten Geister unstet zu Hause sind, die nichtirdische nen-
nen. Ich sage ausdriicklich nicht ‘iiberirdisch’. Denn ich habe das Woértchen ‘iiber’
schon lange iiber. Es fillt mir dabei immer der fatale Ubermensch ein, die Uber-
bestie, die Ziichtungserdreistung, die Uberehe und alles, was mit der Ubertreibung

2 Das Zitat ist eine die Programmatik des Magischen Realismus treffend charakterisie-
rende Zitat-Collage von Horst Denkler, die sich auf Formulierungen von zwei der wich-
tigsten Vertreter des deutschen Magischen Realismus, Viktor Otto Stomps und Horst
Lange, bezieht (Horst Denkler: Werkruinen, Lebenstriimmer: literarische Spuren der
‘verlorenen Generation’des Dritten Reiches. Tiibingen 2006, S. 47).

3 Eine Passage in Kreuders Die Gesellschaft vom Dachboden formuliert ihr Literatur-
verstindnis bezeichnenderweise zum einen in Abgrenzung zur , langweiligen Beschrei-
bungsliteratur (S. 187) der Nachkriegszeit, an der ,.der Film wohl schuld* (ebd.) sei,
und zum anderen an dem Missverstindnis dessen, was unter Avantgarde zu verstehen
sei; die Aufzihlung von Autoren der Moderne, die der Protagonist in den Magischen
Realismus einordnet, bietet eine eigenwillige Mischung und reicht von Joyce bis Hesse,
angefiithrt wird sie von Alfred Doblin (S. 187f.). Vgl. hierzu auch Christoph Schulz:
. Macht die Augen auf und triumt!* Emst Kreuders erzdhlerisches Werk. Frankfurt
aM. 1992.
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zusammenhingt. |...] Wir sind also auch Irrealisten, falls euch jemand fragen sollte.
Von der Kunst zum Beispiel erwarte ich immer wieder, dal sie die Realitdt der
Abbilder, der Abziehbilder durchstdBt und ins Irreale fortschwebt. Wer Kunst mit
Bildung verwechselt, sollte Unterricht geben. [...] Wenn wir schon Ernst machen,
dann griindlich, oder besser unergriindlich, wir sind keine Besserwisser, wir miis-
sen durch den Tiefsinn hindurch bis zum Unsinn und durch den Unsinn fort bis zu
jener Ahnung, die nicht mehr mit Namen genannt werden kann.”

Die Bedeutung des Romans von Ernst Kreuder ist moglicherweise vor allem in
diesem Versuch zu sehen, den Magischen Realismus in seinem Verhiltnis zu den
Avantgarde-Bewegungen zu reflektieren und auf die Bediirfnisse der Nachkriegs-
zeit hin auszuformulieren. Zum einen gilt es, den Magischen Realismus als Avant-
garde auszuweisen — und damit der durch die Nationalsozialisten als ‘entartet’ ge-
brandmarkten, nach 1945 wieder rehabilitierten Kunst zuzuordnen —, zum anderen
gilt es aber auch, sich von den alten Avantgarde-Bewegungen abzugrenzen, die
sich in ihrer Abkehr von biirgerlichen Moralauffassungen als politisch impotent
erwiesen haben — ein Vorwurf, der sich nach 1945 gegen viele Kiinstier der Avant-
garde von Stefan George iiber Filippo Marinetti und André Breton bis Gottfried
Benn richtet.

Die ‘Ehrenrettung’ des Magischen Realismus bei Kreuder arbeitet sich an
einer Vorstellung von der Flichigkeit der Bilder ab, die uns die erste Welt der
‘Wirklichkeit’ anbietet, an einer negativ verstandenen ‘Oberflichlichkeit’, die es
zu durchstoBen gilt, um zur zweiten irrealen Welt vorzudringen. Diese Welt des
Irrealen aber kann nicht in einer begrifflichen Sprache erfasst, sondern nur in einer
bildhaften Sprache umschrieben werden. Diese Gegeniiberstellung allerdings, die
der Protagonist in Kreuders Roman zur ‘Rehabilitierung” des Magischen Realis-
mus vornimmt, wenn er eine realistische Oberfliche der (Abzieh-) Bilder mit einer
irrealen Welt “‘dahinter’ konfrontiert, geht an der Mehrzahl der Werke des Magi-
schen Realismus vorbei.*® Gerade nicht die Differenz zwischen einer realistischen
Oberfliche und einer ‘eigentlichen Welt dahinter’ wird in diesen Romanen ent-
worfen, sondern ein vielschichtiges und vielfiltiges Neben- und Ineineinander von
‘niichtern-realistischen’ und ‘wunderbar-surrealistischen’ Welten.”!

¥ Ebd, S. 176f.

3% Auch in Kreuders Roman selbst wird sie vielfach unterlaufen, insofern dort keineswegs
eine konsistente Konstruktion des Magischen Realismus vertreten wird, sondern ein-
ander widersprechende und nicht so recht zueinander ‘passende’ Entwiirfe zur Sprache
kommen.

3 Wie die Vielfalt und Gleichzeitigkeit dieser phantastischen Welten vorgestellt wer-
den kann, die nicht von der realistischen Welt getrennt sind, sondern organisch aus
ihr hervorgehen und mit ihr verbunden sind, lisst sich eingéngig am Beispiel eines
Kinderromans illustrieren, der von einem Autor verfasst wurde, der als einer der wich-
tigsten Vertreter der Neuen Sachlichkeit — also der ‘Gegenstromung’ des Magischen
Realismus in den 1920er und 30er Jahren verstanden wird: Erich Kistner. Sein 1931
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Mit dem Verzicht auf das AnschlieBen an den Surrealismus — und damit zu-
gleich an all jene Avantgardebewegungen, die meinten, ‘iiber’ den realen Ereignis-
sen zu stehen — konstruiert Kreuder eine Kontinuitit, in der ‘Bescheidenheit’ den
Magischen Realismus vor ésthetischen wie politischen ‘Exaltationen’ bewahrt.
Die Literaturgeschichte hat gezeigt, dass eine solche ‘Generalabsolution’ fiir die
Autorinnen und Autoren des Magischen Realismus in den Jahren zwischen 1933
und 1945 so nicht zu leisten war. Sie hat zugleich aber auch den Blick geschirft
fiir das subversive Potential, das in vielen der ‘Bild-Collagen’ des Magischen Re-
alismus von Loerke bis Eich, von Lehmann bis Lampe, von Lange bis Langgisser
enthalten ist.

Gleichwohl haftet bis heute der Literatur des deutschsprachigen Magischen
Realismus im besten Fall das Verdikt des Kulturkonservativen an, im schlechtes-
ten Fall das der Anpassung an die Vorgaben nationalsozialistischer Kulturpolitik.
Es ist eine Tradition, an der kaum ein Autor der deutschsprachigen Nachkriegsli-
teratur ankniipfen mag; die Autorinnen und Autoren, die daran ankniipfen — wie
Hermann Kasack, Erich Nossak, B. Traven —~ geraten bald in Vergessenheit oder
man zieht es vor, sie in anderen Kontexten zu rezipieren — so wie Giinter Eich, der
vor allem als Vertreter der Kahlschlag-Literatur in die Lesebiicher eingeht.

Als 1949 Alejo Carpentier unter Berufung auf Franz Roh und in Auseinander-
setzung mit dem franzgsischen Surrealismus — sowie unter vollstindiger Missach-
tung des deutschen Magischen Realismus — den Begriff des Magischen Realismus
fiir die lateinamerikanische Literatur vereinnahmte, stand moglicherweise auch

erschienener Roman Der 35. Mai besteht aus einer Rahmenhandiung — ein Onkel passt
einmal in der Woche auf seinen Neffen auf, der diesmal einen Aufsatz iiber die Siidsee
verfassen soll und dem nichts Rechtes dazu einfallen will — und einer Haupthandlung -
Onkel und Neffe reisen kurzerhand gemeinsam in die Siidsee, um Ideen fiir den Aufsatz
zu sammeln. Thre Reise beginnt und endet in einem Schrank, der auf dem Flur in der
Wohnung des Onkels steht. Durch seine Tiir betreten sie eine phantastische Welt, die
sich nicht nur als eine, sondern gleich als eine ganze Abfolge phantastischer Welten her-
ausstellt. In diesen Welten stoBen sie immer wieder auf Figuren aus ihrem Alitag, auch
werden sie dort immer wieder mit Verhaltnissen und Problemen konfrontiert, die ihnen
auch aus der ‘wirklichen Welt’ durchaus gelaufig sind, etwa in der Begegnung mit
der Putzfrau, die den Aquator schrubbt. Kistners Kinderroman fiihrt vor, wie eng und
zugleich vielfiltig die Durchdringung von realistischer und surrealistischer Welt ist. So
ist es am Ende auch nicht weiter verwunderlich, dass Onkel und Neffe rechtzeitig zum
Abendbrot wieder von ihrer langen Reise zuriickkehren, denn, so erklirt es ihnen das
Midchen Babette, eine der Bewohnerinnen in der verkehrten Welt, ,,Wir sind alle zu
gleicher Zeit hier und zu Hause!* (Erich Késtner: Der 35. Mai. 159. Aufl. Ziirich 2013,
S. 86.). Im Blick auf das Erscheinungsjahr 1931 ldsst sich Erich Kistners scheinbar
‘harmloser’ Kinderroman — auch — als eine programmatische Bestimmung des Verhilt-
nisses von Magischem und Realistischem in der Literatur vor 1933 verstehen. Abgelegt
wird ein Bekenntnis zum Magischen Realismus von Seiten eines Autors der Neuen
Sachlichkeit, der offenkundig nicht bereit ist, fiir sein Erzihlen einen Widerspruch zwi-
schen beiden konkurrierenden literarischen Strémungen zu akzeptieren.
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aus diesem Grund seinem ‘Hoheitsanspruch’ kein anderer entgegen, auch spiter
nicht, als der Text 1964 endlich in deutscher Ubersetzung vorlag.’? Alejo Carpen-
tier spielt in seinem Essay den kiinstlichen européischen Surrealismus gegen den
lebensvollen lateinamerikanischen Magischen Realismus aus. Wihrend man, so
argumentiert er, in der europdischen Literatur mithevoll und wenig iiberzeugend
versucht habe, den Magischen Realismus als Literatur zu konstruieren, bestimme
er in Lateinamerika die Weltsicht der Menschen — die Literatur habe ihn dort ledig-
lich abzuschildern. Zwanzig Jahre spiter, in den 1980er Jahren, traten Autoren wie
Gabriel Garcia Marquez und Isabel Allende nicht zuletzt unter diesen Vorzeichen
in Deutschland ihren Siegeszug an. Erst die Folgegeneration jiingerer Autorinnen
und Autoren verwahrte sich gegen eine solch folkloristische Auffassung von einer
Literatur, in der eine als ‘typisch-lateinamerikanisch’ ausgewiesene magisch-rea-
listische Weltsicht lediglich zu Protokoll genommen werde.

II. Collagierte Literatur: Originalton-Collagen und geklebte Text-Bilder

Die Vorstellung, dass man ‘die Wirklichkeit’ in “fiir sich sprechenden’ Bildern
lediglich zu collagieren oder zu montieren und zu ‘zeigen’ hatte, damit sie im
Medium der Literatur ihr revolutionires Potential entfalte, wird in Deutschland
Ende der 1950er, Anfang der 1960er Jahre (wieder) populir. Im Unterschied zum
deutschen Magischen Realismus ebenso wie zu Carpentiers Ausfithrungen zur
Literatur des lateinamerikanischen Magischen Realismus grenzt sich diese Auf-
fassung dezidiert von Konzeptionen einer vielschichtigen und offenen bildhaften
Sprache ab. Es entstehen niichterne Dokumentarfilme, Horspiele und literarische
Texte. Beispielhaft hierfur stehen Arbeiten wie die sozialkritischen Reportagen
Erika Runges, die 1968 eine Reihe von filmischen Interviews transkribiert und
unter dem Titel Bottroper Protokolle verdffentlicht. Das Vorwort, das der Buch-
verdffentlichung vorangestellt ist, verfasst eine prominente Figur des Literaturbe-
triebs, Martin Walser. Es unterstreicht den literarischen wie den sozialkritischen
Anspruch einer solchermaBen ‘objektiv prasentierenden’ Literatur und spielt ihn
polemisch gegen bildungsbiirgerliche Literaturauffassungen aus.

32 Bemerkenswert sind diese zeitlichen Koinzidenzen nicht zuletzt deshalb, weil Rohs
Text von 1925 bereits seit 1927 in spanischer Ubersetzung vorliegt, es also nicht abwe-
gig ist anzunehmen, man hatte in der spanischsprachigen Welt die Literatur des Magi-
schen Realismus als eine genuin deutsche wahrgenommen. Es liegt nun ausgesprochen
nicht im Interesse dieser ‘Recheniibungen’, den Magischen Realismus als ‘deutsche
Erfindung’ zu reklamieren. Vielmehr geht es mir hier darum, mogliche Griinde fiir die
fehlende adaquate Rezeption der Texte des deutschen Magischen Realismus nachzu-
vollziehen, auch und gerade angesichts der grolen Begeisterung, die man in den 1980er
Jahren fiir den lateinamerikanischen Magischen Realismus aufbrachte.
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Parallel dazu entwickelt der Rundfunk der 1970er Jahre das Format der O-Ton-
Collage.”® Obgleich hier, wie auch in den literarischen Collagen, die Akzentuie-
rung des antibiirgerlichen Montierens in Abgrenzung zum bildungsbiirgerlichen
Kunst- und Literaturverstindnis im Zentrum steht, setzt sich nun interessanter-
weise der Begriff der Collage durch. Diese Privilegierung des Begriffs der Col-
lage gegeniiber dem der Montage vollzieht sich gewissermaflen stillschweigend
— moglicherweise ldsst sich dies als ein Indiz dafiir verstehen, dass der Begriff der
Montage als zeitgebunden empfunden wird, als Diskursen der 1920er und 30er
Jahre verpflichtet, in denen die antibiirgerliche Rolle des Kiinstlers stirker akzen-
tuiert ist als die Frage nach der gesellschaftskritischen Funktion der Kunst.>*

Bei den fiir den Horfunk produzierten O-Ton-Collagen handelt es sich um
‘tatséichlich geklebte” Arbeiten; erst die Digitalisierung wird das ‘tatsichliche’
Kleben obsolet machen. Ziel der O-Ton-Collage ist es, — mit Bertolt Brecht zu
sprechen — den Distributionsapparat Radio (wieder) in einen Kommunikationsap-
parat zu verwandeln, aus dem Rezipienten (wieder) einen Produzenten zu machen,
einen miindigen Horer: Das in der Wirklichkeit aufgefundene Material soll ihm im
Original-Ton und in langen Takes ohne beigefiigte Wertung zur Verfiigung gestellt
werden, so dass er sich selbst ein Urteil bilden kann. Um diesen Anspruch auf
Objektivitit erfiillen zu konnen, werden in den O-Ton-Collagen der 1970er Jahre
die ‘Kleb-Rénder’ keineswegs immer ausgestellt; an der Frage der ‘Objektivitit’
dieser Collagen entziinden sich dementsprechend und naheliegenderweise

33

Anja Ohmer/Hans Kiefer: Das deutsche Hérspiel. Yom Funkdrama zur Klangkunst.
Essen 2013. Reinhard Dohl: Geschichte und Typologie des Horspiels. Bd. 2. Darmstadt
1992.

Diese Gegeniiberstellung ist so, in ihrer Holzschnittartigkeit durchaus diskussionswiir-
dig. Collage-Arbeiten wie die von Rolf Dieter Brinkmann oder Peter Weiss, die in die-
sen Jahren entstehen, erweisen sich in ihrer Erprobung der Collagenform in Lyrik, Prosa
und Film einem gesellschaftskritischen Anspruch verpflichtet und insofern als durchaus
‘zeitgemdB’. Sie lassen sich jedoch kaum in der angedeuteten Weise vereindeutigen und
systematisieren. Vielmehr belegen sie, dass auch Collagen der 1960er und 70er Jahre
entschieden {iber die oben skizzierten, gelegentlich allzu eindimensionalen Vorstellun-
gen von einer ‘richtig’ collagierten Priisentation der ‘Tatsachen’ hinausgehen. Auf die
differenzierte neuere Forschung, die in diesem Zusammenhang inzwischen zu beiden
Autoren vorliegt, kann an dieser Stelle nur verwiesen werden: Sebastian G6llner: Das
Bild bedrdiingt das Wort. Rolf Dieter Brinkmanns visuelles Konzept am Beispiel der
Abbildungen und Fotografien in ,, Rom, Blicke . Marburg 2014. Hans-Thies Lehmann:
SCHRIFT / BILD /SCHNITT. Graphismus und die Erkundung der Sprachgrenzen bei
Rolf Dieter Brinkmann. In: Maleen Brinkmann (Hg.): Rolf Dieter Brinkmann. Mar-
burg 1995. S. 182-196. Yannick Miillender: Peter Weiss — Grenzgdnger zwischen den
Kiinsten. Bild — Collage — Text — Film. Frankfurt a. M. 2007. Amd Beise: Peter Weiss.
Stuttgart 2002.

34
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schlieBlich auch die Auseinandersetzungen um die &sthetische Form und um die
gesellschaftskritische Funktion des O-Ton-Horspiels.*

Eng verbunden mit der Entwicklung der O-Ton-Collage sind in den 1960er
und 70er Jahren die Entwicklungen, die sich im sogenannten literarischen Hor-
spiel abzeichnen; sie werden maBgeblich angestoBen durch die technischen Neu-
erungen, die sich im Radio durch die Moglichkeiten der Stereophonie erdffnen.
In ihrer musikalischen Arbeit mit dem Lautmaterial der Sprache beziehen sich
die Autorinnen und Autoren des sogenannten Neuen Horspiels auf Verfahren des
Dadaismus und des Surrealismus; auch in ihren Hérspielen ldsst sich ein ., Uber-
gang aus dem logischen Begriffsbereich ins magische Wortreich® nachvollziehen
— man denke etwa an die Horspiele Ilse Aichingers aus dieser Zeit und auch noch
in spdteren Jahren.>

Das nicht zufillig so genannte ‘Neue Horspiel” erhebt den Anspruch, die iiber-
kommene, politisch zudem diskreditierte Auffassung von der ‘inneren Biihne’ ab-
zuldsen, wie sie das literarische Horspiel von den 1930er Jahren bis in die 1960er
Jahre hinein bestimmt hat. An seine Stelle tritt das Neue Horspiel, das mit dem
Lautmaterial der Sprache arbeitet. Es erprobt Verfahren nicht-narrativer Textorga-
nisation, Gerdusche werden nicht als die Handlung illustrierende Hintergrundge-
rdusche einsetzt, sondern als Teil der Erzihlung selbst. Die polemische Wendung
gegen das literarische Horspiel bezieht Position gegen eine romantisch gepriigte,
bildungsbiirgerlich ‘befriedete’ Auffassung von der Funktion von Literatur als der
Lieferantin ‘innerer Bilder’. Diese Bilder sind, so der Vorwurf, als Gegenbilder
zur gesellschaftlichen Realitit konzipiert, nicht als Teil einer gesellschaftlichen
Wirklichkeit, die veridndert werden kann und soll. In Abgrenzung von diesen Ar-
beiten — doch kaum im Gegensatz zu ihnen — beschriinken sich die Autorinnen
und Autoren des literarischen Horspiels — allen voran Giinter Eich, ein Autor, der
sich explizit in die Tradition des Magischen Realismus stellt und der mit seinen
Horspielen iiberaus erfolgreich ist — auf iiber-wirkliche Grenzverwischungen von
realen und anderen Welten, von westlicher und fernéstlicher Philosophie, von Wa-
chen und Traum.

Ebenso weit entfernt allerdings von den musikalischen Lautspiel-Experimen-
ten wie von den traumhaft-realen Welten Giinter Eichs ist in den 1970er Jahren
das, was man unter O-Ton-Collage versteht; obgleich sich die O-Ton-Collage pro-
grammatisch dem Neuen Horspiel zurechnet. Die Differenz zwischen der Arbeit
mit dem Lautmaterial der Sprache — die auch schon das erste deutschsprachige
stereophone Horspiel charakterisiert, Emst Jandls und Friederike Mayrockers
Fiinf Mann Menschen (1968) — und die ‘fiir sich sprechende’ Prisentation von

¥ Vgl. Antje Vowinckel: Collagen im Hérspiel. Die Entwicklung einer radiophonen
Kunst. Wiirzburg 1995. Vgl. bes. S. 199ff.

3¢ Das Widerspiel von Ilse Aichingers Surrealismus mit Giinter Eichs Magischem Rea-
lismus wire eine eigene Untersuchung wert, zumal Aichinger sich gelegentlich in In-
terviews und Texten explizit auf Texte Eichs bezieht, auch in spateren Texten, vgl. Iise
Aichinger: Subtexte. Wien 2006.
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Originaltondokumenten in der O-Ton-Collage markiert eher klare Differenzen in
der Auffassung davon, in welcher Weise Literatur auf die gesellschaftliche Realitit
wirken kann und soll, als dass hier Gemeinsamkeiten deutlich wiirden.

Die literarische Collage setzt die (de-)konstruierende Arbeit mit dem
‘musikalischen’ Material der Alltagssprache fort. Sie bereichert diese Arbeit um
den Aspekt des Bildlichen: ihr Material ist das Wort-Bild. Sie ist im strengen Wort-
sinn ‘geklebte’ Literatur. In der Regel handelt es sich um kiirzere Texte, zumeist
um Gedichte. Besondere Aufmerksamkeit und Wertschitzung gefunden haben
Collage-Texte in jiingerer Zeit durch die Collagen-Gedichte Herta Miillers, die
2009 den Literaturnobelpreis erhielt. Die Autorin selbst stellte ihre Gedichte als
eine zunichst rein private ‘Spielerei’ vor: ihre ersten Collagen-Texte, so Miiller,
habe sie als Postkarten fiir Freunde entworfen. Der Ort, an dem sie erstelit wur-
den, war und ist, so will es die Autorin, der Kiichentisch, ein dezidiert alltiglicher,
traditionell der Frau zugewiesener Ort, ein Tisch, an dem geschnitten und geklebt
und auch gegessen wird.

So “alltaglich’ wie das Szenario, das die Autorin fiir die Produktion ihrer Col-
lagen-Gedichte entwirft, ist das Wortmaterial, aus dem sie bestehen. Es ist Zeit-
schriften entnommen. Die spiteren Arbeiten, die mit bunten Wortern arbeiten,
zeigen dies noch einmal deutlicher als die fritheren Arbeiten in schwarz-weif}, die
nur einige Grauschattierungen einsetzen. Zum Teil werden vollstindige Wort-Bil-
der in die Texte iibernommen, zum Teil sind die Worter zerschnitten und neu zu-
sammengesetzt. Die Rinder um die Worter herum sind sichtbar, unterschiedliche
Typografien und SchriftgroBen verweisen auf die Unterschiedlichkeit der Texte,
denen die Worter entnommen wurden, zugleich setzen die Gedichte iiber die Far-
bigkeit der Worter und der Wortbild-Rinder, iiber Typografie und SchriftgroBe
Akzente, die iber die sprachliche Ebene der Gedichte hinausgehen. Diese Beob-
achtungen sind nicht auf die Mitteilungen der Autorin zum Entstehungsprozess
ihrer Arbeiten angewiesen. Sie kdnnen an den Texten selbst gemacht werden, denn
die fertigen Gedichte sind abfotografiert; sie stellen so den spezifischen Charakter
des Collagierten aus.

In den Collage-Arbeiten Herta Miillers ist den Text-Bildern jeweils ein Bild
zur Seite gestellt, das ebenfalls sichtbar einer Zeitschrift entnommen und zurecht-
geschnitten wurde. Es handelt sich bei diesen Bildern nicht um Illustrationen im
eigentlichen Wortsinn von ‘Erhellungen’ des Textes. Vielmehr sind die schwer
zu deutenden Bilder Bestandteil der Collagen. Thre Bedeutung und ihr Verhalt-
nis zum Textteil der Collagen sind so wenig eindeutig auf eine Bedeutung zu fi-
xieren, dass die Forschung oftmals auf die Bildteile gar nicht erst eingeht. Am
chesten lassen sich die Bilder in den Collage-Gedichten Herta Miillers vielleicht
mit den eingefligten Textteilen in den Bild-Collagen der 1920er und 30er Jahre
vergleichen; es kidme auch ihnen dann so etwas wie eine Titel-Funktion — und
die Funktion, mit dieser Funktion zu spielen — zu. (Die Bildteile wiren dann so
zu verstehen, dass sie bestimmte Leserichtungen vorgeben, zum Beispiel eine al-
berne Lesart wie bei dem Gedicht wdr gut wenn wirs nicht wiissten, eine dumpfe,
bedrohliche wie etwa bei dem Gedicht und der Kénig verneigt sich ein wenig.)
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Uber die strukturalistische Literaturtheorie bietet sich eine Méglichkeit, sich dem
in Herta Miillers Collage-Gedichten ausgestellten Verfahren des Zerschneidens
und Neu-Zusammensetzens von Alltagssprache und Kultur anzunidhern und darin
ihr durchaus gesellschaftskritisches Potential zu erkennen.’’

Mit diesen Einsichten und Verweisen ist die ErschlieBung der konkreten Text-
Bild-Beispiele allerdings nur bedingt vorangebracht. Vorangebracht ist sie hochs-
tens insofern, als die Literaturwissenschaft — gewissermafen auf besondere Weise
noch einmal sanktioniert durch das so markierte Bezugsfeld — die Grenzen ihres
interpretierenden Vereindeutigungsgeschifts einbekennen muss. Das ist nicht so
wenig, zumal dann nicht, wenn der so entstehende Freiraum genutzt wird fiir eine
Lektiire-Betrachtung, Betrachtungs-Lektiire, die nicht nur eigene Sprach- und
Bildspiele freisetzt, sondern die eine neue Aufmerksamkeit entwickelt fiir das
analytische Potential, das in der aus dem alltiglichen Text- und Bild-Material zu-
sammengesetzten Collage enthalten ist. Die Schonheit des zufilligen Zusammen-
treffens von Bildern und Wértern auf dem Kiichentisch Herta Miillers ist eine,
die kaum zu gediegenem Kunstgenuss, wohl aber zu einer neuen Sicht auf ‘die
Wirklichkeit’ (ver)fiihren kann.

Die Kontextualisierung der Collage-Gedichte Herta Miillers mit ihrem Ge-
samtwerk — mit einer Reihe von Prosatexten, Romanen und Essays, die sich in
besonderer Weise durch ihren iiberbordenden Metaphernreichtum auszeichnen
— erlaubt es vielleicht, zu einer verallgemeinernden, und vorerst abschlieBenden
Bemerkung zu Collage und Montage zu kommen. Es diirfte deutlich geworden
sein, dass eine Klarung der Begrifflichkeiten — zumal dann, wenn man die Rede
iiber Montage und Collage nicht auf literarische Epochen und Strémungen be-
grenzen, sondern als narrative Verfahren begreifen mochte’® — kaum méglich ist.

3 Vgl. meine Anmerkungen zu diesen Beziigen, insbesondere zu moglichen Verweisen
auf die Schriften von Roland Barthes in Bettina Bannasch: Das aufgesperrte Maul der
Null. Der Lagerdiskurs in Herta Miillers Atemschaukel im Spannungsfeld von Litera-
turtheorie und politischer Philosophie. In: Jens Christian Deeg, Martin Wernli (Hg.):
Herta Miiller und das Glitzern im Satz. Eine Anndherung an Gegenwartsliteratur.
Wiirzburg 2016, S. 297-318, S. 3051f.

3 Eine in einigen Punkten dhnliche Argumentation wie die hier verfolgte unternimmt
auch der Band Writing Trauma: Magical Realism as Narrative Strategy in the Recovery
of Historical Trauma. Hg. v. Eugene Arva und Hubert Roland. Interferencés littéraires,
Literaire interferencies. Multilingual e-journal for literary studies 14, Oktober 2014,
S. 14; vgl. bes. den konzeptionellen Teil des Vorwortes S. 7-14). Anders als Scheffel,
der im Anschluss an Schifer Uberlegungen zu einer zeitlichen Offnung des Begriffs
Magischer Realismus diskutiert und verwirft (Michael Scheffel: Die poetische Ordnung
in einer heillosen Welt. Magischer Realismus und das ‘gespaltene Bewusstsein’ der
dreifiger und vierziger Jahre. In: Matias Martinez (Hg.): Formaler Mythos. Beitrdge
zu einer Theorie dsthetischer Formen. Miinchen 1996, S. 163-180), wird hier dafiir pla-
diert, die Beschriinkung auf die Literatur 1930er und 1940er Jahre weniger eng zu fas-
sen. Dies auch in Abgrenzung zu dem anregenden Beitrag von Scherer/Frank, die eben-
falls eine zeitliche Eingrenzung des Begriffs befiirworten und die ihre Argumentation
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Wenn eine Entscheidung fiir den einen oder fiir den anderen Begriff gefillt wer-
den soll, ist der Entstehungskontext der Werke — und der Status, der Collage und
Montage darin zugeschrieben wird — ebenso bedeutsam wie der Umstand, dass
mit den unterschiedlichen narrativen Verfahrensweisen, die sich mit dem Begriff
der Collage und der Montage verbinden, nicht so sehr Gegensitze benannt als
vielmehr Akzente gesetzt werden kénnen. Dabei wird es kaum fruchtbar sein, in-
nerlich-romantisch-(bildungs-)biirgerliche Bildhaftigkeit gegen duBerlich-moder-
ne-antibiirgerliche Niichternheit, ‘Kunst’ gegen ‘Technik’ auszuspielen. Ebenso
wird es kaum ergiebig sein, Metaphernreichtum und magisch-mythisch-mystische
Bilderschau gegen die (haptisch erfahrbare) Materialitiit revolutionérer (‘echt ge-
klebter‘) Wort-Bild-Collagen auszuspielen; das Gesamtwerk Herta Miillers ist ein
eindriickliches Beispiel dafiir. Die narrativen Verfahren, die sich mit Collage und
Montage in der Literatur verbinden, und ihre vielféltigen Varianten wiren viel-
mehr als die Markierungen eines Spielfeldes zu verstehen, eines Spielfelds, in
dem die Wissenschaft ausdriicklich nicht das letzte Wort hat. Das letzte Wort gibt
es nicht, und das letzte Bild schon gar nicht. Der Rest sind Wortspiele/Bildspiele/
Wort-Bild-/Bild-Wort-/WortBildSpiele.

nicht an narrativen Verfahren des Magischen Realismus ausrichten, sondern an der
geistesgeschichtlichen Einordnung dieser Verfahren. Sie sprechen von einem ,,re-my-
thisierenden Synkretismus [...], der die Zeit nach den Avantgarden kennzeichnet“ (S.
21). Dieser ziele darauf ab, ,,die neuen, nachbiirgerlichen Lebensverhiltnisse in Stadt
und Land zu erfassen und so iiber die Bedingungen, Moglichkeiten und Grenzen der
‘Modern Times’ im Sinne von Gebrauchstexten zu orientieren und mit dem Rekurs auf
eine transempirische Ontologie letztlich noch einmal Trost zu spenden* (Stefan Sche-
rer/ Gustav Frank: Komplexer Realismus als nachexpressionistische Konstellation.
Elisabeth Langgdssers Romane [von 1936 und 1946]. In: Claudia Ohlschlager, Lucia
Perrone Capano, Vittoria Borso (Hg.): Realismus nach den europdischen Avantgarden.
Asthetik, Poetologie und Kognition in Film und Literatur der Nachkriegszeit. Bielefeid
2012.S.39.
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