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#»[Ja ist’s vorbeile Was ist daran zu lesen?

Es ist so gur, als wiir es nicht gewesen,

Und treibt sich doch im Kreis, als wenn es wire,
Ich liebte mir dafiir das Ewig-Leere.

Johann Wolfgang von Goethe

Es gibr keine intellekeucelle Tar, die nicht im Endeffeke nuclos wire,
Jorge Luis Borges






Einleitu ng

Am 29. Oktober 1944 notiert Thomas Mann in sein Tagebuch iiber die Montage
als Konstruktionsprinzip: »Ist in der Praxis peinlich, und nur geistreiche Absorpti-
on durch die Komposition kann die Anleihe rechtfertigen.«' Thomas Mann ist ein
professioneller Monteur und ein ausgewiesener Meister in der Kunst des »hoheren
Abschreibens« — kaum ein Element seines Romans Dokror Faustus, das sich nicht in
einem anderen Kontext wiederfinden lieffe, kaum ein Gedanke, der nicht auf einen
ilteren zuriickzufiihren wire.

Anlaf genug fiir Legionen von Interpreten ganz im Sinne von Leverkiihns Vater
Jonathan »mirt einer gewissen verschleierten Bemilhtheir« (S, 22), aber unermiidli-
chen Faszination dem Zweideutigen nachzusinnen. Diese Offenheit des Romans
erlaubt es dann, ihn einmal als Widerlegung der Kunstdoktrin der Weimarer Klas-
sik’ zu deuten und geradezu kontrir ihn ¢in andermal als Wiedereinsetzung ihres
Heiterkeitspostulats’ zu interpretieren. Die meisten Analysen orientieren sich an
den Quellen, der Intertextualicit des Romans. In der vorliegenden Arbeit spielen
diese Quellen keine Rolle, da zu zeigen sein wird, wie sich die parodistische Schreib-
weise auf der intratextuellen Ebene des Romans entfaltet.

Im ersten Teil werden daher jene Begriffe erarbeirer, die dann die Interpretation
leiten, chne dal ihr textexterner Kontext stérend Einflull ndhme. Die Parodie mufl
von ihren gattungsspezifischen Determinationen befreit werden, um als parodisti-
sche Schreibweise die Multiperspektivitit des Romans zu konstituieren. lhr Cha-
rakeer des Bezugnehmens, aus dem sich die Meratextualitit des Romans enrwickelr,
steht im Mictelpunkt der Untersuchung — nicht eine Theorie der parodistischen
Schreibweise. Jenseits aller normierenden Gartungsbegrenzungen gilt es die parodi-
stische Schreibweise als Medium eincs sclbstreflexiven Schreibens zu entdecken,

' Thomas Mann, Tagebiicher. Bd. 6. Hrsg. v. Inge Jens. Frankfurr a. M. 1986. 5. 307.

! Helmut Koopmann, Dokror Faustus als Widerlegung der Weimarer Klassik. In: Ders.
Der schwierige Deutsche. Studien zum Werk Thomas Manns. Tilbingen 1988. 5. 109-
124,

* Helmuth Kiesel, Reklamation der Heirerkeir. In: Deursche Vierteljahrsschrift fisr Livera-
turwissenschaft und Geistesgeschichte. Sonderdruck. 64 (1990) Heft 4. 5. 726-743.
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das seine Potentialitit aus der Selbstbeziiglichkeit des Textes schiopft und dessen
komplexe Sekundirstrukrurierung aufdecke. Diese gestalterische Potentialitir der
parodistischen Schreibweise erhilt im Diskurs der Postmoderne eine exponiertere
Stellung. Zuvor wurde sie der blanken Negation verdichrigr, ein Urreil, das auch
der Kiinstler Leverkiihn teile. Doktor Faustus thematisiert die Endzeitlichkeit der
Kunst der Moderne, aber mit Hilfe der parodistischen Schreibweise wird der kon-
statierte Erschopfungszustand subversiv hintergangen. Leverkiihn firchtet die Ste-
rilitic des Epigonentums am Ende einer Musikeradition, die der Originalitic kei-
nen Spielraum mehr Lift. Im Horizont der Negation entfaltet sich im Doktor Faustus
ein beziehungsreiches Spiel aus Rede und Gegenrede, das den Gedanken der Origi-
nalitit desavouiert. In der Reflexion iiber die Entstechungsbedingungen der Kunst
wird das genuine Konstruktionsverfahren des Romans enthiille.

Im ersten Teil der Arbeit, der das Spannungsverhiltnis von Moderne — Parodie
— und Postmoderne thematisiert, wird der theoretische Hintergrund erarbeicet, der
fiir die Textanalyse konstituierend ist, um dic perspektivische Verfaltheit des Ro-
mans zu ergriinden und darzusrellen.

Die Multiperspektivitit des Doktor Faustus erlaubt es und verfithrt geradezu,
den Roman unermiidlich zu reinterpretieren. Und so hat sich ein Berg an Sekun-
dirliteratur aufgetiirme, den man nichr ignorieren kann. Rekurrierend auf den er-
zihlerischen Diskurs, der sich weitgehend an der Figur des Biographen Zeitblom
orientiert, lift sich das Scheitern jeder auf Eindeutigkeit zielenden Argumentation
einleuchtend nachweisen. Zeitbloms »Ver-lesen« spiegelt sich so auch im »Ver-le-
sen« der Interpreten.

Bisher wurde der Roman Dekeor Fausews, der als das ernsteste Buch des »ironi-
schen Deutschen«! gilt, selbst nur der Anschein der Parodie aberkannt, obgleich
die Diskussion iiber die Parodie das Teufelsgespriich zentral bestimme und in ande-
ren Werken Thomas Manns anspiclungsreiches Parodieren immer wieder bewun-
dert wurde. Das Verdike des Teufels iiber den »aristokratischen Nihilismus« (S.
326) der Parodie verbunden mit den suggestiven AuBlerungen Manns iiber sein
Werk als »Bekenntnis und Lebensopfer durch und durch«* haben die selbst-
interpretativen Krifte des Romans bisher mit cinem Bann belegr,

Der zweite Teil dieser Arbeir zeichnet auf den unterschiedlichen Romaneben
die Bewegung der Uneigendichkeit des Sprechens nach. Die Diskurse des Erzihlens
dienen zur Reflexion iiber die Modalititen des Schreibens. Doch zuniichst ver-

4 Erich Heller, Thomas Mann. Der ironische Deutsche. Frankfure a. M. 1959,
* Thomas Mann, Die Entstehung des Doktor Faustus. Roman eines Romans. Frankfure a.
M. 1984, §. 63,



schwinden sie hinter der Maske eines konventionellen Erzihlers und Biographen,
der mit unfreiwillig selbstparodistischen Metakommentaren diese Maske des Rea-
lismus als Schein endarvt.

Wihrend auf der erzihlerischen Ebene Zeitblom iiber die kunsttheoretischen
und ethischen Bedingungen seines Tuns nachsinnt, reflektiert auf der isthetischen
Ebene Leverkithn iiber die verbleibenden Miglichkeiten der modernen Kunst an-
gesichts der Polaritdt von Esoterik und Epigonentum. Der isthetische Diskurs ent-
ziinder sich am Zwiespalt von Theorie und Praxis. Der Kiinstler Leverkiihn siehr
sich gefangen im »Kanon des Verbotenen«, des »Verbrauchten Clichés« (S. 322),
doch seine Kompositionen, die aus dem Fundus der Kulwrtraditon hemmungslos
schépfen, erproben musikalisch die nur noch erstarrten Konventionen abzuschiit-
teln, um zu ciner Naivitir zweiten Grades zu gelangen. Aus dem Wechselverhilenis
zwischen den musikalischen Ambitionen Leverkithns und der sprachlichen
Verfalltheic des Romans entspinnt sich die Selbstreflexivitit des Romans. Dienen
also die musiktheoretischen Uberlegungen allein als Vorwand, um am Ende aller
Kunstprodukrion doch noch erzihlen zu diirfen?

Die Kompositionen Leverkithns fungieren als Selbstparodien des Romans. Sie
begleiten mal spéwtisch kommentierend das Geschehen, bilden dann wieder cinen
kontraproduktiven Gegenpol zum isthetischen Diskurs Leverkithns und fithren
schlieBlich das Scheitern des Erzihlers vor, iiber den das Erziihlte siegt. Die parodi-
stische Schreibweise weist einen Weg aus der Krise der modernen Kunst jenseits
eines esoterischen Avantgardismus und blof imitativen Epigonentums.






I Funktionswandel der Parodie
vom Gattungsbegriff zur Schreibweise

Der Begriff der Parodie, sei es als Gattungsname, sei es als Synonym fiir ein be-
stimmrtes literarisches Verfahren, ist theoretisch kaum erforsche. In threr Vorbemer-
kung zu einer der wenigen literaturwissenschaftlich orientierten Untersuchungen
zur Parodie' sehen sich die Autoren Theodor Verweyen und Gunther Witting denn
auch vor entsprechende Schwierigkeiten gestellt: »Es ist gewif ein etwas riskantes
Unterfangen, eine »systematische Einfiihrung: in einen Gegenstandsbereich zu ver-
sprechen, iiber den zum Teil nicht einmal elementare Ubereinstimmungen beste-
hen.«* Parodie galt und gilt oftmals als triviale literarische Gattung, weder originell
noch origindr und, daraus resultierend, als dsthetisch nicht sonderlich relevant und
interessant.

So fiihrte die Parodie im Gegensarz zur Satire zumeist ein Schattendasein inner-
halb des literarischen Kanons, Zwar weist die Tradition der Parodie bis zuriick in
die Antike — bei Aristoteles® avancierte sie zum poetologischen terminus technicus,
vor thm hat schon Aristophanes unter sparodia« die komische Imitation und Trans-
formation eines epischen Verses verstanden —, aber sie bleibt durch die Jahrhunder-

' Theodor Verweyen u. Gunther Witting, Die Parodie in der neueren deurschen Literatur.
Eine systematische Einfiihrung. Darmstade 1979. Die Autoren geben eine gute Einfiih-
rung in die Begriffsgeschichte der Parodie und zeigen vor allem die Schwierigkeir jegli-
cher Abgrenzungsversuche auf. Vgl. hierzu auch: Wido Hempel, Parodie, Travestie und
Pastiche. Zur Geschichte von Wort und Sache. Germanisdsch-Romanistische Monars-
hefie 46 (1965) 5. 150-176. Wolfgang Karrer, Parodic, Travestie, Pastiche. Miinchen
1977. Eike Schinfeld, Der deformierte Dandy: Oscar Wilde im Zerrspiegel der Parodie.
Frankfurt a. M. 1986. Schinfeld gibt im ersten Kapitel cine kurze Ubersiche iber die
Literarur zum Parodiebegriff.

' Ebd. Vorbemerkung. Ein dhnliches Dilemma beschreibt Anselm Haferkamp fiir den
Forschungsbereich der Metapher in der Einleitung zu: Theorie der Metapher. Hrsg. v.
Anselm Haverkamp. Darmstade 1983. sAnders als man Forschungsberichten und Uber-
blickswerken glauben kinnte, gibt es keine einheidiche Metaphernforschung und eine
Theorie der Metapher nur als Sammelname konkurrierender Ansieze die auf diese Para-
digmen zuriickfihrbar sind.« $. 2.

* Vgl. Alfons Reckermann, Parodie. In: Historisches Warterbuch der Philosophice, Bd. 7
(1989); S. 122-130. »Er bezeichnet die von Hegemon von Thasos erfundenc literari-
sche Gartung der Epos-P, die Handlungen sozial niedrig stehender Menschen mit den
stilistischen Mitteln des Epos nachahme« 5. 122,



te dsthetisch im Hintergrund. Freilich als literarische Gartung ist sie prisent, wech-
selnd mal unter komischen, mal unter moralisch kritischen Vorzeichen.

Margaret A. Rose, dic in ihrer Studic Parody: ancient, modern, and post-modern®
einen aufschlufireichen vergleichenden Uberblick iiber den begriffsgeschichtlichen
Wandel der Parodie gibt, beschreibt ihre ambivalente Stellung wie folgr:

OF all the terms still used to deseribe comic quotation, imitation, or transformation,
parody alone is named in the classical literature and poetics of the Greek, and has gained
some importance in the Western tradition from chis fact. Bur it is also to some extent
owing to its long history that the meaning of the term parody has become the subject of
so much argument.

Erst wieder in der romantischen Asthetik erfihrt der Parodiebegriff eine Neu-
bewertung. Fiir Friedrich Schlegel wird die Parodie zu einem immanenten Titigkeits-
prinzip der kiinstlerisch produktiven Subjektivitit.® Sie sei eine Kunst der »Mi-
schung des Entgegengeserzten« und filhre das menschliche Bewuftsein auf den
sIndifferenzpunke von Geist und Kérper« zuriick. Als Paradigma parodistischer
Produktion werden immer wieder Don Quijote von Miguel de Cervantes und
Laurence Sternes Tristram Shandy angefiihre. Beide Textbeispiele lassen aber einen
starren Gattungsbegriff nicht Einger zu, da sich die Parodie nicht mehr eindeutig
auf cine Textvorlage bezicht. Sie wird als ein gegenliufiges Titigkeitsprinzip ver-
standen, das zwischen Potenzierung und Depotenzierung changiert. Rose betrach-
tet beide Werke als Beispiele »of general parodys, »both comic and meta-fictional«.

Damit soll nur kurz angedeutet werden, daff die Rede von der Parodie immer
schon die Grenzen einer engen Gattungsbestimmung iiberschritten hat. Eine aus-
fiihrliche Studie iiber die wechselvolle Geschichte des Parodiebegriffs liegt in An-
sitzen jerzt zwar mit der Arbeit von Rose vor. Sie arbeitet dabei jedoch rein deskrip-
tiv, bezieht sich auf Inhalte und weniger auf die Qualititen der Gartung und des
literarischen Verfahrens. Zwar versuchr sie die Parodie von benachbarten Genres
abzugrenzen, doch verliert sie sich dabei allzu leiche im Dschungel der Definitio-
nen. Das hat zur Folge, daf sie selbst zu keinen weiterfiihrenden Schlufolgerun-
gen komme. Kriterien, die die Parodie als Schreibweise kennzeichnen, kann Rose
nicht benennen. Daher sollen im folgenden zunichst diejenigen neueren Untersu-
chungen herangezogen werden, die die Parodie als Gattung behandeln, um kurz zu

4 Margaret A. Rose, Parody: ancient, modern, and past-madern. Cambridge 1993. §. 6.

* Friedrich Schlegel, Philosophische Fragmente. Hrsg. v. Ernst Behler. Bd. 18. Miinchen,
Paderborn, Wicn 1963. 5. 112, Nr. 995.

¢ Margaret A. Rose, Parody. 8. 277. Die Bewertung, dafl die Parodie auch komische Ele-
mente enthalten diirfe, bildet in Roses Studie den Priifstein unterschiedlicher Theorien
hinsichtlich der Abgrenzung zwischen Moderne und Postmoderne.
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skizzieren, welche Merkmale ihr zugeschrieben werden. Demgegeniiber mehren
sich im Zuge des Diskurses iiber die Postmoderne Untersuchungen, die von einem
Gartungsbegriff véllig abstrahieren und das Moment der Beziiglichkeit in den Vor-
dergrund stellen. Da allein diese Ansirze fiir den Fortgang dieser Unrersuchung
produkriv sind, werden sie eingehender abgehandelt.

1 Parodie als Gattungsbegniff

Uber die Parodie findet man in der einschligigen Forschungsliteratur fast ausschlie-
lich taxonomische Untersuchungen, in denen die Begriffsgeschichte eng mic einer
Wertungsgeschichte verkniipft ist. Sie sind weit davon entfernt, eine Theorie der
Parodie zu entwickeln. Der oben angedeutete Funktionswandel der Parodie spielt
in thnen keine Rolle, da die Zugeh#rigkeit zur Gartung der Parodie das einzig mafl-
gebliche Entscheidungskriterium ist.

Diesen Funktionswandel aufzuzeigen, ist mit einigen Schwierigkeiten verbun-
den. Es soll aber anniherungsweise im folgenden versucht werden, den so verin-
derten Parodiebegriff der Analyse des Doktor Faustus zu Grunde zu legen. Dabei
kann es nicht um eine Begriffsdefinition gehen (dies wiirde den Rahmen der Arbeit
sprengen), vielmehr soll ein erweiterter Parodiebegriff entwickelt werden.

Der Begriff der Parodie wird iiblicherweise mit dem Abbau verfestigter Seh-
gewohnheiten, der Zerstérung isthetischer Klischees oder der Destruktion von
automatisierten Werturteilen und Normen verbunden. Sie ist blofe Parodie, die
allein die Begrenztheiten aufzeigr, ohne sie zu iiberwinden. So wird Parodie in den
wenigen wissenschafdichen Arbeiten zu diesem Thema vorwiegend als eine Gar-
tung verstanden, die es von dhnlichen Gattungen wic Pastiche, Travestie, Satire
oder Burleske abzugrenzen gelte.” Dabei stéfc man aber durchgiingig auf termino-
logische Schwierigkeiten, chne daff die Gattung an sich in Frage gestellt wiirde. Als
sicherstes Identifikationsmerkmal der Parodie bleibt dann der Vergleich mic ihrer
Textvorlage. Folglich wird das Auftreten von Parodien in den verschiedenen Epo-
chen benannt, analysiert und als komisches oder als kritisches Instrument der Aus-
einandersetzung mit einem Vorgingertext oder ganzen Textsorten klassifiziert. Vor-
lage bedeuter hier nicht, dafl sich die parodistische Verfremdung allein auf einen
Text bezichen muf,

" lch beschrinke mich hier auf Untersuchungen zur literarischen Parodie.



Neumann' betrachtet die Parodie vorwiegend unter isthetischen Kriterien. Sie
kritisiere alles Mittelmifige und sei so weder dem Erhabenen noch dem Niedrigen
zuginglich, bleibe also immer eine niedrige literarische Gattung, die, wie das von
ihr Kritisierte, sich im MittelmiBigen bewege. Freund begreift hingegen die Par-
odie vorrangig als Mirtel der Entlarvung. »lhr ausschliefliches Ziel ist die Negation
von Bornierungen aller Art.«*Ihr Ziel sei nicht Komik und ihre Strukeur niche
Selbstzweck. Im Gegensarz zur Satire gehe sie nicht von einem Ideal aus. Die mo-
derne Parodie iibe daher an erster Stelle Ideclogiekritik. An diesen beiden relativ
typischen Beispielen zeigt sich denn auch schon das Dilemma, in das sich der Ver-
such einer engeren Definition begibt. Zum einen wird die Parodie, bedingt durch
ihre historische Entwicklung, vorab auf ihre kritische Funktion festgelegt, zum an-
deren werden isthetische Bewertungen vorgenommen, die eben diesen kritisch-
entarvenden Einsatz der Parodie rechrfertigen sollen. Zudem zeigen beide Ansirze
deutlich, daf Parodie immer von einem zu parodierenden Original abhingg ist,
und dafl sie daher ihr Ziel nur erreicht, wenn dieses fiir den Rezipienten als
Hintergrundfolie erkennbar bleibt. So ist es nicht verwunderlich, dafl Freund in
seinem historischen Abrif global feststellt: Jede Epoche bringt ihre eigenen literari-
schen Gegner hervor, will sagen, jedes Stilideal erfihrt seine parodistische Behand-
lung. Freund gesteht der Parodie keine eigene Originalitic zu, da sie ja von einem
Original vollig abhingig sei. Allerdings versiumt Freund zu zeigen, ob und wie
Parodien im Laufe der Geschichte mit unterschiedlichen Mitteln auf ihre Vorlagen
reagierren. Das Verstindnis von Parodie reduziert sich dabei maflgeblich darauf, die
Intention des Autors, die Wirkungsabsicht und ihre Komik darzustellen. Zudem ist
eine Auseinandersetzung mit der Parodie meist mit ihrer Bewertung als idsthecisches
Instrument verkniipft. So erfihrt die Parodie bei Erwin Rotermund™ zwar eine
positive Neubewertung, doch dies allein unter der Primisse der kiinstlerischen Er-
héhung der Nachahmung; d.h. ihr Kunstcharakter entscheidet iiber ihre literari-
sche Stellung. Damir bereiligr sich Rotermund im Grunde an einer ganz anderen
Diskussion, nimlich der iiber die Voraussezungen isthetischer Akzepranz.

¥ Robert Neumann, Zur Asthetik der Parodie. In: Die Literarur 30 (1927/28). §. 439-
441.

* Winfried Freund, Die literarische Parodie. Stutegare 1981. S. 20.

' Erwin Rotermund, Die Parodie in der modetnen deutschen Lyrik. Miinchen 1963.
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2 - Parodie als Bezeichnung einer spezifischen Schreibweise
moderner Literatur

Das Unbehagen am Parodiebegriff als reiner Garrungsbezeichnung geht einher mir
den sich verindernden literarischen Schreibweisen in der modernen Literatur. Da-
her soll zunichst dargestellt werden, wie im Kontext von Moderne und Postmoderne
sich der Zugriff auf und das Verstindis von Parodie verindert, und warum diese
scheinbare niedrige literarische Gattung pléezlich vor allem auch theoretisch zu
neuen Ehren gelangr.

2.1 Anniherung an cine Begriffsbestimmung von Moderne und Postmoderne

2.1.1 Friedrich Nietzsche und der Doppelcharakter der Parodie
Nietzsche, einer der vehementesten Kritiker der Moderne, gilt gleichzeitig und ge-

wissermaflen paradoxerweise als einer ihrer herausragendsten Protagonisten: als der
Kritiker der Moderne, der ein spezifisch modernes Bewufitsein zum erstenmal arti-
kuliert. Diese Einschitzung resultiert einerseits aus seiner Stellung in und zur Ge-
schichte und andererseits aus den revolutioniren Folgerungen seines Denkens und
ist nariirlich abhingig von den unterschiedlichen Entwicklungsstufen seiner Philo-
sophie. Die Struktur des Gegensitzlichen in Nietzsches Denken — grob gekenn-
zeichnetr durch die bekannten Pole; die »Wiederkehr des immer Gleichens und der
»Wille zur Macht« — Eiflt sich nicht zur Einheit bringen. Freilich, wesendicher als
seine bedeutende Rolle im Diskurs der Moderne ist in diesem Kontext, dafl Nietz-
sches Denken in der Diskussion um die parodistische Schreibweise eine Schliissel-
stellung einnimmu'' Im Schein dieses spezifisch modernen Bewufltseins spiegelt
sich auch die Parodie in cinem neuen Licht. Nietzsche entliflr sic aus ihrer Negarivitit
und entdeckt ihren Doppelcharakter.

Vorausserzung fiir diesen Doppelcharakter ist Nietzsches Bestimmung, dafl Werte
nur gelten, weil sie gesetzt sind, und nicht weil sie einen Wert an sich darstellen.
Damir gehe ein ausdriicklicher Zweifel an der Wahrheit einher, ein Zweifel, an dem
auch der Komponist Leverkiihn extrem leidet. Das macht ihn aber noch lingst
nicht zu einer »Nietzschefigur«. Eine sicher nichr ganz abweisbare personale Iden-
titir ist hier ohnehin irrelevant. In Niezsches Sparwerk finder sich die Infragestellung
der Wahrheit in einem radikalen Perspektivismus aufgehoben:

" Einschrinkend muf natiirlich zugestanden werden, dafl auch in diesem Fall die Apho-
rismen und das literarische Theoretisieren Mietzsches dazu verfiihren, sein Werk als =Selbst-
bedienungsladen« zu benurzen.



Dafl der Werth der Welt in unserer Interpretation liegt [...], dafl die bisherigen Interpre-
warionen perspekrivische Schimungen sind, vermége deren wir uns im Leben, dafl heifdt
im Willen zur Mache, zum Wachstum der Michre erhalten, dafl jede Erhéhung des
Menschen die Uberwindung engerer Interpretationen mit sich bringr, dafl jede errcichre
Verstirkung und Machterweiterung neue Perspektiven aufthur und an neue Horizonte
glauben heiflt — dies geht durch meine Schriften. Die Wele, die uns etwas angehe, ist
falsch d.h. ist kein Thatbestand, sondern eine Ausdichtung und Rundung iber einer
mageren Summe von B:nlnl;htunsl:n; sie ist sim Flussee, als erwas Werdendes, als eine
sich immer neu verschiebende Falschheir, die sich niemals der Wahrheic nihert: denn -
es giebr keine »Wahrheir«. "

Der perspekrivischen VerfaBitheit der Welt korreliert ein dstherischer Perspektivismus
als das eigentlich schopferische Prinzip. Wihrend wissenschaftliche Forschung und
Erkenntnis zwar auf Eindeutigkeit zielen, damit aber der perspektivischen Verfafitheit
der Welr nicht mehr adiquar begegnen kénnen, mache die Kunst gerade diese
Gebrochenheit zu ihrem Gegenstand, indem sie interpretiert. Die sogenannte
Wahrheitswelt selbst ist allein die perspektivische Einrichtung eines voluntaristischen
Subjekrivismus.”? Riickblickend wird die Geschichte immer wieder deutbar, trorz
gesichertem Faktenmaterial.

Soweit iiberhaupt das Wort sErkenntniB« Sinn har, ist die Welr erkennbar: aber sie ist
anders deutbar, sie hat keinen Sinn hinter sich, sondern unzihlige Sinne «Perspektivismuse.
Unsre Bediirfnisse sind es, die die Welt auslegen: unsre Triebe und deren Fiir und Wider.
Jeder Trieb ist eine Art Herrschsuchr, jeder har seine Perspektive, welche er als Norm
allen iibrigen Trieben aufrwingen méchre.

Allein dem modernen Philosophieren Nierzsches wird diese Verfafitheit bewufir.
Mit dem Ende der Selbstiiuschung gehr das Ende der Transzendenz cinher. Des-
halb erscheint die Kunst, dic ihrem Wesen nach selbst perspektivisch ist, als die
angemessenere Weise der Weltbetrachtung, Konsequent zu Ende gedacht, bedeutet
dies aber, daff selbst noch der Perspektivismus in seinen eigenen Bann gezogen wird
und selbst aus einem bestimmren Blickwinkel gesehen werden muB. Die Kritik an
der modernen Welt ist dann nur eine von vielen Deutungen. Welche Kunst Nietz-
sche hier, als adiquaren Ausdruck des Disperaten gemeint haben kann, bleibt wei-
testgehend unklar. Uwe Japp'* folgert in seiner Studie zum Problem der Moderni-

" Friedrich Mictzsche, Nachgelassene Fragmente 1885-1887. Kntische Studicnausgabe
Bd. 12. Hrsg. v. Giorgio Colli und Mazzino Monrinari. Miinchen 1988, 5. 114.

" Vgl hierzu: Manfred Frank, Was ist Neostruketuralismus? Frankfure 2. M. 1983, oDiex
wahre Subjeke reprisendiert sich freilich nicht — wie das Kantische — in seiner Wahrheit;
es hat gar keine Wahrheit. Jede neue Reprisentadon [...] ist Tiuschung.« 8. 265.

" Friedrich Nietzsche, Machgelassene Fragmente 1885-1887. §. 315.

¥ Uwe Japp, Literatur und Modernidie. Frankfure a. M. 1987. Japp unterscheider hier
zwischen der Geschichte der Modernidit und der Epoche der Moderne. Die Modernitic
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cit in der Literatur, daB »Nietzsches Rechtfertigung der Kunst lezdich einer Uber-
forderung der Kunst gleichkommr: daff die Kunst in einer Welr, in der die Tren-
nung von Wahrheit und Schein nicht mehr gelten soll, schlieflich sortlos: wird.«'

Gerade dieses befihige sie aber in einem héheren Mafle »seinsadiquar« zu sein, weil
ihre Ortlosigkeit dem Schicksal des modernen Menschen entspriche.

Lenkt man folglich auf das Grundsirzliche zuriick, so ergibr sich die doppelte Konse-
quenz, dafl eigentlich alle Kunst der perspekrivischen Verfafltheic der Wele entspriche,
dafl aber erst eine spezifisch moderne Kunst hiervon ein deutliches Bewulltsein haben

kann. Die erste Konsequenz hat Niemsche gezogen, der zweiten Konsequenz haben sich
zahlreiche Kiinsder und Dicheer im Anschinf an Nietziche gendhere.'”

Nierzsche konstatiert den Verlust des Ganzen in der Moderne. Dessenungeachtet
fordert er diese Ganzheitlichkeit von der Kunst wieder ein, ohne sie dabei in der
modernen Kunst je zu finden.

An diesem Punke verhilft Nietzsche der Parodie zu einer Neubewertung, Zu-
nichst betrachtet er die Parodie als Paradigma einer nur noch imitativ lebenden
Epoche. Aber in ihrer Doppelnatur iiberwindet sie die bloe Nachahmung, Im
parodistischen Verhilnis zur Welr erblickr Niewsche eine magliche Rerrung aus
der Erstarrung, eine produktive Umwandlung des nur noch Angeletnten:

Vielleicht, dass wir hier gerade das Reich unsrer Erfindung noch entdecken, jenes Reich,
wo auch wir noch original scin kénnen, crwa als Parodisten der Weltgeschichte und
Hanswiirste Gotres, — vielleichr dass, wenn auch Niches von heute sonst Zukunft hat,
doch gerade unser Lachen noch Zukunft had!™

Nierzsche befreit die Parodie von ihrem moralischen Impetus und erweitert sie zu
einem iiber die Kunst hinausweisenden Weltverhalten. Im spielerischen Umgang
mit den erstarrten Formen rettet sich der moderne Mensch vor dem eigenen Uber-
lebrsein. Zwar richter sich das parodistische Verhalten auf Entlarvung, aber poten-
tiell kann es in der Transzendierung doch noch Originalitit erlangen. Diese Neu-
einschitzung der Parodie desavouiert vermeintliche originale literarische Werke als
Abklatsch eines in sich erstarrten Epigonentums. Daraus erfolgt eine Umwertung
der Literatur am Anfang der Moderne. In der ironisch-spértischen Reflexion hil
die Literatur sich ihren eigenen Spiegel vor. Diese sichetlich verkiirzte Nietzsche-
Lekriire soll nur den theoretischen Hintergrund andeuten, vor dem sich der Kon-

der Literatur verlege er in die Antike, wihrend dic Epoche der Moderne »als eigentdiche
Modernitits mic der Kritik Nierzsches anserze.

% Ebd. §. 269.

' Ebd. S. 270.

" Friedrich Nietzsche, Jenseits von Gut und Bése. Kritische Studienausgabe Bd. 5. 5. 157,
§ 223,
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flikt des modernen Kiinstlers Leverkithn zwischen Epigonentum und Elite enrziin-
det. Es geht an dieser Stelle nicht um eine Nietzsche-Rezeption des Dokeor Faustus,
sondern um die Neubewertung der Parodie im Kontext seiner Philosophie.

Sicherlich liBt sich mit den wenigen aphoristischen Aussagen Nietzsches zur
Parodie keine Theorie begriinden. An der Schwelle zum 20, Jahrhundert wandelt
sich die Auffassung iiber die Funktionen der Parodie deudich; ein Funktionswandel,
der sich jedoch in der Sekundirliterarur zu diesem Thema kaum spiegelt. Fiir Nietz-
sche bedeutet die Parodie weit mehr als eine Gattung. Unausgesprochen avanciert
sie schon hier zur Schreibweise, wihrend, wie bereits gezeigr, Jahrzehnte spiter
noch Literaturwissenschaftler sich an der Gartung abarbeiten. Die Philosophie Nietz-
sches weist eine Perspektive aus der Sackgasse von Niedergang und Endzeir. Aber es
gelingt thm nicht, sich von den isthetischen Idealen seiner Zeit zu befreien,

Philosophisch weifl Nietzsche, dafl es keine Totalitit mehr geben kann, dsthe-
tisch fordert er sie dennoch ein.

Um Nietzsches Bedeutung fiir die moderne Literatur zu ermessen, mufl man folglich
erst seine Philosophie [...] in eine Poetik iiberserzen, wie das anscheinend zahlreiche

moderne Autoren getan haben. Erst unter diesen Voraussezungen scheine e [...) sinn-
voll zu sein, wenn man — mit Thomas Manns Worten - sagen wollte, dafl wir Niewsche
das »Erlebnis der Modernitits verdanken."

Nictzsche als einer der ersten Denker und Kritiker der Moderne gilt nicht als Be-
griinder ciner Epoche. Er ist der Protagonist cines ganz spezifischen Bewuftseins,
Sprachrohr einer genuinen Erfahrung. Mit Nietzsche wird die Frage nach der Mo-
dernivir als einem besonderen isthetischen Bewufrsein dezidiert gestellr, und folgr
man dem Autorenteam Bafller/Brecht/Niefanger/ Wunberg® fiir die Textproduktion
auch beantwortet, In Der Fall Wagner diagnostiziere Niewzsche, dall das Wort »in
seinem semantischen Potential »souverain«®’ geworden sei. Seine Dekadenzkritik
beziehe sich nicht kulturpessimistisch auf den Inhalt des Textes, vielmehr beschrei-
be er »einen Paradigmawechsel in Sachen Textorganisation. [...] Der Paradigma-
wechsel, der hier unrer décadence: beschrichen wird, verlegt den Schwerpunke
literarischer Sinngebung von der iibergreifenden Struktur in die anarchischen Ele-
mente der Textur.«*

" Uwe Japp, Literatur und Modernitc. 5. 292f.

* Moriz Bafiler u. Christoph Brechr u. Dirk Niefanger u. Gorthart Wunberg, Historis-
mus und literarische Moderne. Tibingen 1996,

¥ Ebd. §.202.

¥ Ebd.
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2.1.2 Die Moderne als Kategorie zwischen dsthesischem Bewufiesein und
Epochenbegriff

Der Begriff der Moderne selbst unterliegt gravierenden terminelogischen Schwan-
kungen, die auch durch die Etablierung der Postmoderne keineswegs ausgerdumt
werden. In der Lirerarurwissenschafr wurde der Terminus Moderne zumeist histo-
risch verwendet, die kiinstlerischen Surdmungen des ausgehenden 19. und des frii-
hen 20. Jahrhunderts umfassend, also eine pluralistische Bewegung, die sich aller-
dings auf allen Ebenen und auf unterschiedlichste Weisen entfaltete. Demgegen-
iiber kann Moderne aber auch, vorwiegend im philosophischen Sprachgebrauch,
die Gesamrtentwicklung der europiischen Aufklirung darstellen. »Grundlage fir
die Konnotationen von smodern: in Aufkdirung und Romancik, d.h. im Zeicalter
der welthistorischen Moderne (im Sinne von Habermas), ist das Bewufitsein von
der unberechenbaren Wandelbarkeit der Geschichte und damit von einer Porentialivit
des Geschehens, innerhalb deren das eigene Neue jeweils eine Chance haben kann.«*
Die widerspriichliche Verwendung des Terminus Moderne ist zudem der Tatsache
zu danken, daf sich die jeweilige Gegenwart seit dem 18. Jahrhundert als »mo-
dern«, als das lediglich zeitlich Jiingere, von ihrer Vergangenheir abgrenzee.

Hans Robert Jaull weist nach, daf das Wort »modernus« schon im fiinften
Jahrhundert zum ersten Mal bezeugt ist, »in der Zeit des Ubergangs vom alten Rom
zur neuen chrisdichen Welt«.* Ihn leitet bei seiner Untersuchung des Verhilenisses
von sliterarischer Tradition und gegenwiirtigem BewuBrsein der Modernex die Fra-
ge, inwieweit mit dem Terminus »modern« ein sich jeweils neues Bewufltsein vom
Ende einer Ara oder Tradition bilder. Fiir ihn ist demnach Moderne weniger ¢in
Epochenbegriff als wiederum Ausdruck eines spezifischen Bewufltseins. Erst mit
Baudelaires Theorie von der Doppelnatur des Schinen, so JauBl, kénne man von
einer wicklichen Epochengrenze zwischen der abgeschiedenen und der vertrauten
geschichtlichen Welt sprechen. Denn hier bestimme sich Modernité nicht im Ge-
gensarz zu anderen Epochen. Nun habe jede Zeit ihre eigene Weise, sich eine Idee
vom Schénen zu machen. »Asthetische und geschichdiche Erfahrung der modernité
fallen fiir Baudelaire in eins.«* Jauf kommr nicht mehr auf die literarische Moder-
ne unseres Jahrhunderts zu sprechen. Fesrzuhalten bleibr: Seit Baudelaire wird
Moderne nicht mehr allein als Terminus der Abgrenzung verstanden, vielmehr als
Ausdruck von Zeitgenossenschaft. Die Abgrenzung gegeniiber einer vergangenen

3 Vikior Zmegat, Moderne/Modernicit. In: Moderne Literatur in Grundbegriffen. Hrsg.
v. Dieter Borchmeyer und ders., Frankfurt 2. M. 1987, 5. 252

* Hans Robert Jaul}, Literarurgeschichee als Provokation. Frankfure 2. M. 1970. 5. 16

# Ebd. 5. 55.
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Epoche muf spitestens dann millingen, wenn verschiedene Stile gleichzeirig auf-
treten. Bei Hermann Bahr avanciert Moderne schlieflich zum Sammelbegriff
heterogenster Termini und wird zum Losungswort des deutschen Realismus und
Naturalismus. Die literarische Moderne erscheint hier an einem Wendepunkt, der
mit heilsgeschichtlichen Metaphern beschworen wird. sDafl aus dem Liede das
Heil kommen wird und die Gnade aus der Verzweiflung, dafl es tagen wird nach
dieser entserzlichen Finsternis und dafl die Kunst einkehren wird bei den Men-
schen — an diese Auferstechung, glorreich und selig, das ist der Glaube der Moderne.
[...] Die Moderne ist nur in unserem Wunsche und sie ist drauflen iiberall, aufler
uns, [...] Dieses wird die neue Kunst sein, welche wir so schaffen, Und es wird die
neue Religion sein. Denn Kunst, Wissenschaft und Religion sind dasselbe.«** Er-
scheinungen von duBerster Komplexitit kénnen nur noch im Bewuftsein der
Zeitgenossenschaft zusammengefaflt werden.

Als Herausgeber des Sammelbandes »Die Wiener Moderne« konstatiert Gott-
hart Wunberg: »Die Unsicherheir in der Benennung des Zeitraums har sich bis
heute erhalten. Die Palette ist vielfiltig, die Bedeutungen gehen — das ist nicht
unwichtig — ineinander iiber. Jeder verwender eine andere Nuancierung desselben
Begriffs, mehr oder minder voraussetzend, dafl jedermann ungefihr wisse, worum
es sich handelt; aber eben nur ungefihr.«’” Und an anderer Stelle verweist Wunberg
darauf, dafl der Begriff der Moderne zur strikten Periodisierung nicht tauge, dafl
sich vielmehr in der Neuzeit eine typische dsthetische Erfahrung herausgebildet
habe. Er bemerkt einen seher bewufltlosen Vorgang, in dem das, was man Moderne
nennen kann, begriindet erscheint«,” den Informationsiiberflul. Dieser driicke sich
in einem extremen Pluralismus der Schreibweisen aus, wobei zwei Verfahren her-
ausragen: Verdichrung und Verstreuung. Literatur versicherr sich so ihres Kunst-
charakters. Natiirlich ist der Uberflu an Informationen kein singulires Phinomen
der Moderne. Aber in ihr spiczt er sich zu, Fiir Wunberg serze dieser bereits mic der
Dialektik von Vergessen und Erinnern ein. Sobald die mythischen Gétter niche
mehr als Garanten fiir das »Nichr-zu-Vergessende« einstehen, habe das Wissen in-
stitutionalisiert werden miissen, wie schon am Anfang des Christentums. Doch erst
in der Moderne werde das Vergessen fiir das Individuum immer dringlicher. »Ver-
miflt aber wird das Vergessene erst da, wo es sich nicht mehr stiindig aus sich selbst

% Hermann Bahr, Die Moderne. In: Die Wiener Moderne. Literarur, Kunst und Musik
zwischen 1890 und 1910. Hrsg. v. Gorthart Wunberg, Stucrtgart 1981. S, 189-191.
S. 1R9fF

T Gorthart Wunbcrg (Hrsg.), Dic Wicner Modernc. Literatur, Kunst und Musik zwischen
1890 und 1910, Scuttgarc 1981. 5. 215.

® Gotthart Wunberg, Wiedererkennen. Literatur und dsthetische Wahrnehmung in der
Moderne. Tiibingen 1983. §. 21.
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