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Sichtverengung und Blickstreuung in Christoph H eins liingeren Prosatexten 

Neva slibar - Rosanda Volk 

»Ich empfinde den Beruf eines Schr;iftste1leDs als den eines Berichterstat
ters, eines Chronisten. Ich bin ein Schreiber von Chroniken, mit literarischen 
Mitteln natlirlich [ ... ]« (A, 203).1 Dieses Selbstverstandnis Christoph Reins, 
geau£ert .in einem lnterv,iew fiir das Neue Deutschland vom 2./3. 12. 1989, ent
halt mehr als das Bekenntnis zum Ristorischen, zum Schreiben »iiber mich 
und meine Welt« (ebda.) als Leitthemen seines Iiterarischen Wirkens. Es ist 
eine Poetik in nuce. Im Gegensatz zum Ristoriker lebt der Chronist namlich 
aus der Zeitgenossenschaft mit dem erzahlten Geschehen, er befindet sich 
nach A. C. Danto folglich logisch in derselben Ordnung der Ereignisse, die er 
beschreibt2• Es fehlt ·ihm die restrospektiv wertende Sicht des Ristor1kers, in 
Heins Worten: »Der Berichterstatter hat eigenthlch nur etwas mitzuteilen und 
mu£ sich weitgehend der momlischen Wertung enthalten« (ebda.). Diese re
duktionistische Position bestiJmmt Heins Realismuskonzept, das keinen An
spruch auf epische Breite, Auktorial:itat und Beherrschbarkeit stellt, sowie 
keine konkreten Utopievorstellungen prasentiert. Weiters bestimmt sie die 
dominierende Bedeutung des Blickpunkts fiir die Wirklichkeitskonstruktion 
von Reins Welten, die Identitatsbildung seiner Figuren sowie die enggefiihrte 
Erzahlhaltung (0, 157). Ablesbar ist sie gleich£alls an einer Motivik, die tradi
tionellerweise Sichtverengung und Selbstbezogenheit zum Ausdruck bringt: 
Spiegel und blinde Scheiben, Fotoapparate und Kameras, Fotogmfieren 
und Sich-Spiegeln signa1isieren vom Film inspirierte Schreibverfahren. Dieser 
(selbst)beschrankenden Position gilt es hier nachzugehen; ausgeklammert wer
den demnach bewu£t aktuell geschicht1iche und regional beschrankte, d. h. 
auf die DDR-eingegrenzte politische Interpretationsmoglichkeiten. 

' Die in Klammern angeftihrten Abktirzungen und Seitenanzahlen beziehen sich 
auf die folgenden Werke: Christoph Rein, Der fremde Freund, Berlin und Weimar 
1982 (F), Die fiinfte Grundrechenart, Aufsatze und Reden, Frankfurt/Main 1990 (G), 
Horns Ende, Berlin und Weimar 1985 (H), 6ffentlich arbeiten, Essais und Gesprache, 
Berlin und Weimar 1987 (b), Der Tangospiele1·, Frankfurt/Main 1989 (T), Wolfgang 
Iser, Der Akt des Lesens, Mtinchen 1984 (I), Dietmar Kamper, Zur Soziologie der 
Imagination, Miinchen/Wien 1986 (K), Susan Sontag, Vber die Photographie, Frank
furtjMain 1989 (S). 

2 Vgl. A. C. Danto, Erzahlung, Erkenntnis und die Philosophic der Geschichte, 
in: Eberhard Lammert (Hg.), Erzahlforschung, Stuttgart 1982, S. 643-659, S. 654. 
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Irritation als Leserstrategie 

Die Lektiire der langeren Prosatexte Christoph Reins, der Novelle Der 
fremde Freund sow.ie der beiden Romane Horns Ende und Der Tangospieler, 
ist gepragt von ausnehmender Irritation: Wie sich allmahlich herausstellt, hat 
dies Methode, ist fi.ir die Texte konstitutiv und macht den Gro.Bteil ihrer Fas
zination aus. Das Unbehagen an den offensichtl<ichen Widerspri.ichen der 
Texte, die ganz besonders deutlich im Verhalten der Protagonisten zutagetre
ten, spiegelt sich rim Gefi.ihl des Entgleitens beim Versuch, das narrative Vor
gehen Reins und den Effekt seiner Prosa auf einen griffigen Nenmer zu brin
gen. Indes signalisieren fragwiirdige Pragungen wie »negativ,pos.itive Helden« 
oder »NichtidentifikationsJiteratur« (b, 161), da£ die diskursive Aneignung der 
Prosa Chr·istoph Reins zunachst urn die Hauptfiguren selbst kreist. Reins 
Erzahler und Protagonisten, denen man mit tiberkommenen Etikettierungen 
von »Held« nnd »Antiheiod« nicht beizukommen ·vermag, sind durch Deforma
tionen und Mangel gekennzekhnet. Sk fungieren- wie in Adornos vielzitier
tem Denk-Bild »Der Splitter in deinem Auge ist das beste Vergro.Berungsglas«3 

- als Lupe, durch die die Wirklichkeit in all ihren Verzerrungen anvisiert 
und »aufgeblasen«4 wird, urn mit sezierender Prazisian wiedergegeben zu wer
den. Die Fachigkeit von Reins HauptfiJguren, illusionslos ni.ichtern die Welt, die 
Mitmenschen tmd sich selbst zu beschreiben, en1Jlarvt sich als Maske, die 
eine von Def·iZiiten gespragte Wahrnehmung verbirgt. 

Der unterlaufene Realismus 

Nun sind alle drei Hingeren Prosatexte Reins zunachst, von ihrem Aus
gangspunkt her, i.iberlieferten Erzahlungsmustern verpflichtet und variieren 
i.iberkommene Iiterarische Topoi. Motiviert wird das Erzahlen primar als Erin
nerungs- und Trauerarbeit, die in der Folge von »Verbrechen« geleistet werden 
soil: Die 39-jahrige A.rztin Claudia mochte an ihren, bei einer Schliigerei um
gekommenen Freund Henry denken, als eine Art »sakraler Akt, ich meinte, 
ihm dies schuldig zu sein« (F, 23). Fi.inf Bewohner der Kleinstadt Bad Gulden
berg fiihlen sich genotigt, ihre Erinnerungen an einen Mitbi.irger, den Histo
riker und Museumsdirektor Horn auszugraben, der Selbstmord begangen hat. 
Der Geschichtsassistent Dallow mu£ 1m T·angospieler mit den Konsequenzen 
seines Gefangnisaufenthalts zurechtkommen. Gegeben ist rolglich eine typische 
analytische S:ituation,5 die neben der Aufklarung und Wahrheitsfindung, so 
schmerzhaft und problematisch sich diese auch gestalten mag, eine »Verniinf
tige« Verarbeitung und Bewaltigung vergangener Konf1ilktstoffe in ihrer ka
thartischen Verba!lisierung verspricht.6 So weit .die Erwartungen an die straff, 

3 Theodor W. Adorno, Minima Moralia, Frankfurt/Main 1988, S. 57. 
4 Hier als Ubertragung des englischen Fachtermins fur Vergro.Berungen »blow 

Up«. 
5 Die Ich-Erzahler im Fremden Freund und Horns Ende berichten konsequent 

retrospektiv und verftigen daher sowohl i.iber das Geschehene wie auch iiber die 
Folgen. Diese personale Perspektive hat folglich .Ahnlichkeiten mit der auktorialen. 
Der Tangospieler ist nur zum Teil retrospektiv, da die Er-Form auktoriale Eingriffe 
ermoglicht. 

6 Der fremde Freund IaEt sich durchaus als Umkehrung jener autobiographi
schen und biographischen Texte lesen, die sich durch ihre psychosoziale Funktionen 
der Lebenshilfe auszeichnen. Sie regen die Leser zu Selbstfindungsprozessen an und 
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mit einem Minimum an Mitteln komponierten Texte, iibersi.chtlich (retro
spektiv) erzahlt, auch dort, wo assoziative Exkurse integriert werden. 

Gangige Identifikationsmuster besnimmen durchgehend den Verlauf der 
Erzahhmg und folglich den Lesevorgang: In einer pathos- und schmucklosen, 
zuweilen ins Triviale spielenden Sprache werden bis in die Details »realist,i
sche« Alltagsschilderungen dargeboten, die den Beobachtungen und Erfahrun
gen der Leser entsprechen.7 Die Dbereinstimmungen zw,ischen der Sicht der 
Figuren und der der Leser steigern sich bis zu jenen Stellen, wo sie zuweilen 
sarkast1isch lautende Reaktionen formulieren, die den auEeren, sentimentalen 
Formen sozialen Kontakts zuwiderlaufen, etwa Claudias und Dallows kiihl
ablehnendes Verhaltnis zu ihren Eltern oder ,ihre Meinung iiber ihre Bekann
ten und Freunde. Weiters stellen die Protagonisten Dberlegungen zu ganz 
verschieden gew:ichtigen Lebenstatigkeiten an: Der Sinn des Schenkens wird 
etwa ebenso bezweifelt w:ie der von Aussprachen, Verwandtenbesuchen und 
letztendlich des Lebens iiberhaupt.8 Diese oft verschamten Aha-Erlebnisse des 
Lesers funktionieren gerade bei der ersten, mimetisch dominierten Lektiire 
als Fallen, vom Autor geschickt aufgestellt, urn den Leser durch aJTifangliche 
Zustimmung und Identifikation umso betroffener und irritierter zu machen, 
sobald er sich, im Fortgang der Lektiire, auf Irrwegen ertappt. 

Die Potenzierung, die Radikalis.ierrmg der mimetischen Darstellung bringt 
den >>konsequenten Realismus« zum Hirren, verkehrt ahn ins Gegenteil, >>irrea
lisiert« ihn. In doppeltem Sinne bestatigt sich an Christoph Heins 'Prosa La
cans Satz >>Je tiefer im Imaginaren, desto naher am Realen.«9: Zum einen 
signali:siert bereits der unterkiihlte, zuweilen schnodderige Ton, die beschrank
te Erzahlperspektive, das akzentuierte Understatement, die prononcierte Bei
laufigkeit und Unscheinbarkeit der dargestellten Szenen einen der manifesten 
>>realen<<, sich eindeutig gebenden Bedeutung zuwiderstromenden Subtex:t. Zum 
anderen, je mehr Wirklichkeitsschichten durchbrochen werden, umso naher 
ist man jenen vorrerlexiven und unbewuf:.ten, wahrnehmungs- sowie wirklich· 
keitspragenden Steuermechanismen, die von Claudia und Dallow, von Krusch
katz ebenso wie von Dr. Spodeck10 verdragt werden, da sie unkontrollierbar 
und anarchisch wir,ken. 

besti:itigen sie in ihrer Identitatssuche, die iiber die Versprachlichung von Proble
men verlauft und sich der Schemata des traditionellen Entwicklungsromans be
dient. Die meisten Texte wurden entweder von Autorinnen verfa.Dt oder von Ange
horigen sozialer und ethnischer Minderheiten. Reins Claudia blockt beides schon 
zu Beginn ab, sie glaubt nicht an diese Art von »Therapie«. In diesem Sinne kann 
sie als untypisch fur die Frauen ihrer Generation gelten. 

7 Beispiele daftir waren die Schulerfahrungen Claudias sowie die Darstellung 
der Hiddenseegemeinde im Tangospieler, vgl. Karin Hirdina, Das Normale der Pro
vinz, neue deutsche literatur 37 (1989), 8 (440), S. 138-143, S. 141. 

' Vgl. F, 30: >>Etwas sollte doch passieren: ich lebe, aber wozu. Der ungeheuer
liche Witz, da.D ich auf der Welt bin, wird doch eine Pointe haben. Also warte ich.« 
F, 178: Der Zusammenhang zwischen Schenken und ldentitat geht auf Waiter Ben
jamin zurtick. (Vgl. Waiter Benjamin, Allegorien kultureller Erfahrung. Ausgewiihlte 
Schriften, Leipzig 1984, S. 32). 

9 Die beiden Begriffe werden hier aus ihrem psychoanalytischen Zusammen
hang genommen und in die literaturwissenschaftliche Tradition gestellt, wie sie 
beispielsweise bei Iser formuliert wird (Triade: Reales-Fiktives-lmaginares). Iser 
seinerseits iibernimmt das Verstandnis des Imaginiiren von Sartre: vgl. Jean-Paul 
Sartre, Das Imagini.ire, Phiinomenologische Psychologie der Einbildungskraft, Rein
bek bei Hamburg 1971. 

w Vgl. F, 116/117, 179; H, 26/27, 114; T, 23, 35, 63, 121. 
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Hohlform des Textes und Dialogizitfit 

Mit einem Riickgriff auf Tschechow bezeichnet Christoph Hein diese mit
laufende, nicht verbalisierte Bedeutungsebene als >>Untertext« und betont 
dabei die Intentionalitat seines Vorgehens: 

Das war fur mich die Spannung dabei, diesen ganzen Untertext 
eben nicht zu schreiben, sondern in dieser Rollenprosa einen anderen 
Text dartiberzulegen. (0, 158) 

Obwohl sich die Terminri manifester und latenter Text aufdrangen, han
delt es sich eben nicht um die psychoanalyrisch onientierte Rekonsrtruktion 
eines unbewu£t mitgeschriebenen. Subtextes, der an den Bruchstella"l an die 
Textoberfli:iche gelangt und sich dem manifesten Text querlegt, ihn relativiert 
oder gar negiert_ll Hein setzt diese Doppellaufrigkeit als Vertextrmgsverfahren 
und Lesestrategie ein: Der explizite Text ist als Hohlform vorsteHbar, die der 
Leser in seiner subjektiven und dynamischen Konkreui&ierung mit Sinn flillt, 
durchaus vergleichbar mit dem Schema-Verstandnris Isers: 

Das Schema bietet sich durch die Kargheit seiner Formulierung 
als Hohlform, in die das sedimentierte Wissen des Lesers in unter
schiedlichem Umfang, aber auch in unterschiedlicher Nuanciertheit 
einstromen kann. (I, 233) 

Durch extreme Reduktion der verschiedenen Textaspekte (S!ichtverengung, 
akzentuierte Zwangslaufigkeit des Geschehens,12 sparsamer Em~atz an rheto
rischen FigurenP Deformationen der Erzahler£iguren sowie der Protagon:i
sten) rmd durch die Negierung des Mangels, der Defizite,14 werden Leerstellen 
genel'iert. Diese erganzt zwar der Leser, sabald sie jedoch - w.ie gegen Ende 
der Texte15 - gehauft auftreten, konnen keine eindeutigen Bewertungspositio
nen zum Geschehen und zu den Figuren sowie ·ihrem Handeln eingenormmen 

11 Iser zitiert Simon 0. Lessers Kommunikationsmodell, in dem >>der AnstoE 
zur Kommunikation von maskierten, miteinander sich tiberkreuzenden, ja vielleicht 
sogar einander determinierenden Appellen des Textes ausgeht« (I, 79). 

Vgl. auch Elizabeth Wright, Psychoanalytic Criticism. Theory and Practice, 
London/New York 1984. 

12 Vgl. o, 160: >>und ich wollte tatsachlich dieses Notigende, Zwingende, das im 
Text der Novelle ist, auch in der Form haben.« 

13 Im Fremden Freund sind es an Paradoxa anklingende Verktirzungen, die in 
ihrer aphoristischen Pointierung auktoriale Ztige tragen, z. B. S. 31 (Annoncen), 32, 68. 

Im Tangospieler weiten sich die beiden Vergleiche (Eisenbahn, S.117, verwilde
ter, herrenloser Hund, S. 122) zu kleinen Szenen aus. 

In Horns Ende ist die Sprache vergleichsweise metaphorisch, vor allem bei 
Kruschkatz, Dr. Spodeck und Thomas, z. B. S. 27, 31, 32, 42, 48. 

Vor allem im Fremden Freund und im Tangospieler treten >>Kontaminationen 
von Reflektormodus und Erzahlermodus<< auf, die Stanzel als typisch fiir den mo
dernen Roman erachtet. Vgl. Franz Karl Stanzel, Die Opposition Erzahler- Reflek
tor im erzahlerischen Diskurs, in: Lammert/Erziihlforschung, S.l73-184. 

" Beispiel auf der expliziten Textebene: F, 116/117. 
15 Die Protagonisten werden untiblicherweise gegen Ende der Texte zu immer 

unsympathischer, das gilt vorwiegend fiir Claudia, die sich in Selbstberuhigungs
und Selbstbeschworungsorgien hineinsteigert, und fur Dallow (seine Zufriedenheit 
tiber die Rtickkehr ins »alte Leben«). Der Effekt eines zurtickgehaltenen Schreis, 
eines stummen Schreis wie in Munchs bertihmtem Bild, wird erzielt durch die 
immer hastiger werdenden und zunehmend widersprtichlichen Aussagen Claudias. 
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werden. Es ist die Existenzform der Figur,en, nicht die Werkstruktur, die die 
Erfassungsakte des Lesers spiegelt: Alles, was der >>Konsistenzbildung« (Iser) 
durch habituelle Orientierungen im Wege steht, wird entweder modi£i:z;ierend 
integriert oder ausgeschlossen.l6 Gesucht wird >>eine Strruktur der Bewaltigung, 
die es erlaubt, vom Druck des Unbekannten zu entlasten, um es m der Ab
geschlossenheit ernes ausbarancierten Systems beherrschbar zu machen« (I, 31). 
Da die Kconstruktion eines eindeutigen Sinnes, zu dem der Leser tendiert, 
im Laufe der Lektiire zunehmend miElingt,- denn Christoph Rein gibt nicht 
vor, kliiger zu sem als der Leser und die Antworten auf die geschilderten p,ro
bleme zu kennen (0, 159) -, wi!'d dies in zunehmender Verunsicherung und 
Spaa:mung :mm Ausdruck gebracht. In der ausgelosten Betroffenheit und dem 
>>Sichwehren« der Leser (6, 161) hebt sich die Fik:tivitat, die >>Irrealisierung« 
(Iser) auf, der Text wird und kann mit individuellen, konkretem. Lebenserfah
rungen kurzgeschlos,sen we11den.J1 

Die Prosa Christoph Reins 'ist als Kommunikationsmodell angelegt, ihre 
>>Wirkung entsteht aus der Differenz zwischen dem Gesagten und dem Ge
meinten, oder, anders gewendet, aus der Dialektlik von Zeigen und Verschwei
gen« (I, 79). In der Dialogizitat18 von Text und Leser wird die Engfiihrung, die 
der Text (hier bezugnehmend auf den Fremden Freund nnd den Tangospieler) 
in seiner strengen, >>kompakten«19 Erzahlbauweise sowie der moralisch-pada
gogischen Zuriickhaltung der Autormeim.ung ,ist, iiberwrmden. Komplexer ist 
die Struktur von Horns Ende: Polyphonie, Redevielfalt (Bachtin) entsteht 
durch die Neben- und Vberordnung der fiinf Erzahler-Ich, deren >>Erinnerun
gen<< an Horns Aufenthalt ,in Bad Guldenberg einander eher iibei'kreuzen als 
erganzen. Das bewahrte Verfahren des Bniefromans aus verschiedener Hand, 
das Choderlos de Lanclos in Les liaisons dangereuses eingefiihrt hat, wil'd hier 
aufgenommen und vai'iiert. Die Vbereinanderschichtung der Erzah1ungen 
schafft >>eine prinzipiell neue Vorstellung von der Wahrheit: Sie Wii:I1d nicht 
mit irgendeiner der im Text unmittelbar ausgedriickten Positionen identifi
ziert, sondern entsteht [ ... ] als supratextuales Konstrukt, als Schnitt aller 
B1ickpunkte.<<2o 

16 Das Einverleiben oder Isolieren des Anderen, Fremden, ist nach Roland Bar
thes typisch fur das Kleinbiirgertum, vgl. Roland Barthes, Mythen des Alltags, 
Frankfurt/Main 1964, S. 141/142: >>Der Kleinbiirger ist ein Mensch, der unfahig ist, 
sich den Andern vorzustellen. Wenn der Andere sich seinen Blicken zeigt, wird der 
Kleinblirger blind, oder er ignoriert oder leugnet ihn, oder aber er verwandelt ihn 
in sich selbst«. 

17 Darauf verweisen die Leserreaktionen, vor allem im Anschlu£ an den Frem
den Freund, wovon Hein im Interview mit Hans Bender und Agnes Hlifner berichtet, 
vgl. 6, 161 ff. 

18 Die Texte tauschen einen monologischen Charakter vor, indes sind sie dialo
gisch, durchaus auch im Sinne Bachtins, in einer der Moglichkeiten von Textdialogi
zitat, gebaut; er macht etwa auf jenes doppelte, parallellaufende Erzahlen aufmerk
sam, indem er schreibt: >>Hinter der Erzahlung des Erzlihlers lesen wir eine zweite 
Erzahlung - die Erzahlung des Autors iiber dasselbe, wovon der Erzahler erzahlt, 
und auEerdem iiber den Erzahler selbst [ ... ]<< (Michail M. Bachtin, Das Wort im 
Roman, in: ders., Die A.sthetik des Wortes, Frankfurt/Main 1979, S. 154-300, S. 203). 

19 Vgl. Lothar Baier, Funkrezension des Tangospielers, Deutschlandfunk, 10. 4. 
1989, S. 3. Baier spricht von einer »kompakt entworfene[n] Erzahlbauweise des 
Romans«. 

20 Jurij M. Lotman, Die Struktur des ki~nstlerischen Textes, Frankfurt/Main 
1973, s. 404. 
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Technik der Kamerafahrt und ii.bermacht der Bilder 

Die dominierende Bedeutung des Blickpunkts fiir die W:irklichkeitskon
stitution von Reins Welten sowie die Identi:tiitsbildung seiner Figurem. ist 
ablesbar an der Thema1lisierung der Motive Spiegel und b1inde Scheiben, Foto
apparate und Kameras, Fotografieren und Sich-Spiege1n. Ganz zu Beginn des 
Fremden Freundes, in der Beschreibung ·des Traums hei£t es, die Briicke 
iiber dem Abgrund kame naher ,,£ast wie eine Kamerafahrt« (F, 5). Und dieser 
Eindruck des Filmscriptartigem. la£t sich bis in die Rezens•ionen des Tango
spielers verfolgen: >>Satz wird an Satz gereiht wie Ftilmsequenz an Filmse
quenz,« meint Karin Rird~na.21 Lothar Baier sp1:1icht von nachflimmernden 
Szenen und Manfred Jager sieht im Roman, dessen Fabelau£bau und Dialog
fiihrung er ebenso meisterhaft wie unpratentios findet, zusatzlich eine Film
vorlage.22 Dallow ist es auch, der die Welt, das Leben, scherzhaft mit einem 
Lichtspiel vergleicht: 

Alle Existenz ist an das Licht gebunden und existiert insofern nicht 
wirklich. Ist nur [ ... ] ein Phanomen der Optik, wie das Kino (I, 96). 

Die Pradominanz des Visuellen und B1ickerzeugten der »modernen« Zivi
lisation ~m Indus1lr;iezeitalter ist spatestens seit der Dberflutung durch kcon
tinuierH.ch bildergenerierende Medien zum locus communis abgesunken. >>Wenn 
unsere Epoche Bilder den wirklichen Dingen vorzieht, so nicht aus Perver
sitat,« meint Susan Sontag und fiigt hi.nzu: >>Die Bevorzugung des BHdes ist 
vielmehr zu ei.nem guteJ.J. Teil als Reakt~on zu verstehen auf die znnehmende 
Kompliizierung und Aushohlung des W.irklichkeitsbegriffs« (S, 153). In .ihren 
Essays Vber die Photographie, di·e srich wie ein Kompendium zu Reins P·rosa 
lesen, verweist sie auf die Verdrangung der realen Welt durch eine »Bilder
welt«, die Bilder machten die Realitat zum Schatten (S, 172). N:icht nur neigen 
wir dazu »den realen Gegenstanden die Qualitaten eines Bildes zuzuschreiben« 
(S, 151), sonderm wir nehmen die Wirklichkeit mehr und mehr al:s etwas wahr, 
>>was uns die Kameras zeigen<< (S, 154), wobei wir das an die Formulierung 
zwangen, >>alles sei ,w:ie ein Rilm' gewesen« (ebda.). 

Distanzaufbau23 , urn das Unertragliche ertraglich zu machen, ci:st die Basis
funktion visueller Weltaneignung. Von der Kamera, gleichgiiltig ob des Foto
oder Filmapparats, wird jene Aufgabe der A.sthetisierung der Warklichkeit 

21 Hirdina, S. 141. 
22 Baier, S. 2; Manfred Jager, Dallow ist bockig, Deutsches Allgemeines Sonntags

blatt, 24. 3. 1989. 
23 Das Einnehmen oder Einhalten von Distanz wird im Fremden Freund an 

mehreren Stellen thematisiert. Allein der Titel bezieht sich darauf, zudem heiEt es 
auf Seite 38: >>Zu Hause kiiEte er mich, und ich sagte, daE er mir sehr fremd sei 
[ ... ] Etwas war mir unbegreiflich an ihm, das spiirte ich, und ich wu.Ete, diese 
Distanz wiirde bleiben. [ ... ] Unsere Distanz gab unserem Verhaltnis eine sprode 
und mir angenehme Vcrtraulichkeit.« Und dann nochmals, als Credo Claudias auf 
Seite 68: >>Ich war iiberzeugt, daE ich niemals meine Distanz zu Menschen aufgeben 
durfte, urn nicht hintergangen zu werden, urn mich nicht selbst zu hintergehen.« 

Distanz reklamiert auch Hein bei seiner Motivation der Wahl einer weiblichen 
Erzahlerfigur: >>[ ... ] mit groEer Distanz erzahlt. Wenn ein Mann die Geschichte 
einer Frau erzahlt, dann ist das schon eine ziemlich groBe Distanz, denke ich, und 
ich glaube, die Distanz ist auch mitgeschrieben, insofern ich immer als Mann wage, 
was ich meine, was eine Frau meint. Dieses Spielerische ist auch da, und das ist 
ebenfalls eine Distanz« (0, 160). 
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tibemommen, wie sie zuvor dem Schauspiel, bzw. der Distanzierung durch die 
Einnahme der Zuschauerposition zukam. Hierin findet Nietzsches Gedanken
gut eine Aktua1isrierung durch Sloterdijk: 

[ ... ] die zerrei£ende Tragik des gewu£ten Todes [wird] in eine Tragodie 
fiir Zuschauer urngewandelt, in der die Unertraglichkeit des Lebens 
theatralisch gebrochen, in der die Wahrheit der Vernichtung urn den 
Preis ihres Scheinens gernildert werden kann [ ... ] Gerade die historisch 
erzeugte Distanz provoziert das Auge zurn ,Tod der Sache', zum ,Mord' 
an dern, was sichtbar ist. (K, 188) 

Ahnlich .rasoniert Rein in seinem neuen Aufsatzband Die funfte Grund
rechenart: 

Wir benotigen die Wahrheit tiber uns und unsere Urnwelt, und wir 
benotigen gleichzeitig einen beruhigenden, beschonenden und verfal
schenden Schleier i.iber dem Erkannten, urn es aushalten zu konnen. 
Diesen rnilden Schleier kann uns die Vernunft des Herzens liefern, etwa 
die Kunst. (G, 14) 

Sichtverengung und Zeitauf!Osung 

Neben der Gegeniiberstellung und damit Absetzung der Wirklichkeit (und 
des Ich) durch das Auge leistet die Am.v:isierung der Welt durch das Okular 
noch ein weiteres: D.ie E'inengung des Gesichtsfeldes auf den Bildausschnitt 
reduziert Wahrnehmung auf ein Wirklichkeitssegment. Die Parzellierung nach 
der Devise Divide et impera funktioniert sowohl innerha1b wie au£erhalb der 
Figur, sie simuliert Besitzergreifung und Kontrolle wrie die Photographie.24 In 
den li:ingeren P11osatexten Reins kommt sie nicht nur •in den Lebens- und Per
sonlichkeitsmangeln seiner Protagonisten zum Ausdruak, in ihrem bewu£t 
gehegten25 und thematisierten beschrankten Wahrnehmungshorizont, sondern 
ebenso im Erziihlrrnodus. Die personale Perspektive des rin der dr.itten Person 
geschriebenen Tangospielers ist nicht mrnder eingeengt als die Sicht der Ich
Erzahlerin im Fremden Freund und Horns Ende. Wie sehr die Hinschatzung 
der Realitat eine Angelegenheit der S:icht ist, ·kommt im Tangospieler explizlit 
zur Sprache (und ist auf die veranderten Verhalvnis·se nach Dallows Riicrokehr 
a us dem Gefangnis gemiinzt): 

24 Vgl. Sontag: »Eine Fotografie [ ... ] ist Teil, ist Erweiterung dieses Gegen
stands; und sie ist ein wirksames Mittel, ihn in Besitz zu nehmen, ihn unter Kon
trolle zu bringen« (S, 148). 

Der ursprtinglich rnagischen Bedeutung von Fotografie ist sich Claudia gleich
falls bewu£t. Sie weigert sich, Menschen aufzunehrnen, urn ihre Intirnsphare nicht 
zu verletzen (F, 102). Sie mochte keine Macht tiber ihre Mitmenschen austiben, vgl. 
S.147: »[ ... ] das Bildermachen in seinen Ursprtingen zu verstehen, als ein prakti
sches rnagisches Tun [ ... ], ein Mittel, Macht tiber etwas zu gewinnen oder Macht 
tiber etwas auszutiben.« 

25 Von einern Frauenbild ausgehend, das, im Gegensatz zu mannlicher Fragmen
tierung (der Beherrschbarkeit und Effizienz willen), weibliche Ganzheitlichkeit, De
terrniniertheit durch Ernotionen sowie Interesse an alternativen Lebensweisen po
stuliert, kann die Einschatzung von Reins Ich-Erzahlerin Claudia nur negativ 
ausfallen. Eine ferninistische Kritik konnte Claudias Mange! und Deforrnationen als 
eine verfalschende Darstellung weiblicher Verhaltensweisen einstufen. Darnit zeigt 
sich, wie sehr das ferninistische Frauenbild ein historisches ist. Au£erdem kann die 
Kritik schon daher nicht an dieser Stelle einsetzen, da die Reduktion ftir sarntliche 
Hein-Figuren charakteristisch ist, was dieser Beitrag zu beweisen trachtet. 
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>>Ist das nicht eine verquere Welt, Sylvia?« 
»Das kommt vermutlich auf den Betrachter an<<, sagte sie sehr zu

rlickhal tend. 
»Eine Frage des Standpunkts, ich erinnere mich<<, sagte Dallow 

(T, 33). 

Der Zerstlickelung des Raums, die der Punktauflosung des Bildes auf dem 
Femsehschirm gleicht, entspricht die Sequenzierung des Zeitkontinuums ri.n 
»Augenblicke<< (sic!). Protokollartig, eben einer Kamerafahrt gleich, werden 
die kurzen, hi:iufig elliptischen Satze aneinandergereiht: »Da werden eher 
FHmhilder lakonisch beschrieben als Vorgange episch erzahlt.<<26 Aufigelost in 
Ha:ndlungsmomente wird das Geschehen zwar gleichsam in Szene gesetzt, ein 
Zeit- oder Raumhorizont bleiibt indes auf em Minimum beschrankt. Dargestellt 
wird das Zeitgeflihl der Hauptfiguren Claudia und Dallow, Spodeck und Tho
mas: FUr Claudia ist etwa die Einfiihrung der Sommerzeit vielleicht 

in diesen Monaten das Aufregendste, was in meinem Leben geschah 
[ ... ] es war ein Eingriff in die Zeit, die Unterbrechung eines unbeirr· 
baren, regelrna.l!>igen Ablaufs. In rneinern Leben gibt es solch radikale 
Eingriffe nicht. Es verlauft mit der Stupiditat eines Perpendikelschlags, 
mit der unveranderlichen Bewegung eines Regulators [ ... ]. Eine Bewe
gung, die zu nichts fiihrt, die keine Vberraschungen, Abweichungen, 
Sommerzeiten, UnregelmaEigkeiten kennt und deren einzige Sensation 
der irgendwann eintretende Stillstand ist. (F. 197 /198) 

Als breiige, klebrige Zeitmasse des Immergleichen erlebt, geht ihnen, die 
ohne Hofifinung und in steter Abwehr gegen einschneidende Veranderungen le
ben, die Vergangenheit wie die Zukunft abhanden und damit letztlich sie 
selbst, denn ihr Leben wird zum Warten auf den Tod.27 

Fotografieren: Leben aus zweiter Hand, Isolation 

Die Reduktion der Zeit- und Raumperspektive laEt lediglich eine Vernet
zung auf der Oberflache zu, 1ihre Glatte wivd z;um Spiegel der Figuren und 
zum Glatteis fUr den Leser. Versinnbildlicht wird das Verhaltnis der Prota
gonistin Claudia und Dallows zur Umwelt in Claudias Fotogra£iermanie. »Ein 
standig komplexer werdendes WirkJichkeitsbewuEtsein schafft seine eigenen 
kompensatorischen Leidenschaften und Vereinfachungen, deren verfUhrerisch
ste das Bildermachen ist,« heiEt es bei Susan Sontag (S, 154). Das Fotogra
fierte wird zur Ersatzwelt, das Fotografieren selbst zum Leben aus zweiter 
Ha:nd, es sind »Erfahrungen auf der Suche nach einer krisensicheren Form« 
(ebda.). Das genau ist es, was Claudia fUr sich in Anspruch nimmt: »Die Welt 
in Gestalt von Bildern besitzen, heiEt nichts anderes, als die Unwil'klichkeit 
und Ferne des Realen aufs neue erfahren,« so wiederum Sontag (S, 156). Dieses 
»facettenhafte, dislozierende Sehen« fUhrt nicht »Zur Vereim1gung mit der 
Natur, sondern zur Entfremdung von ihr« (S, 96), es fordert Isolation und 
ein Konsumverhalten, das letztlich die Erschopfung des Wirklichkeitssinns 
zur Folge hat. Der Fotograf sieht naml:ich zunehmend lediglich das, was zu 
sehen er bereit ist. Sein Horizont list demnach begrenzt durch sein defQzitares, 
sein ausblendendes Begreifen der Realitat, der Welt urn ,ihn herum. Da auch 

26 Hirdina, S. 141. 
27 Vgl. F, 38: Henry sagt von sich: »lch fiirchte mich nicht davor zu sterben. 

Schlimmer ist es fiir mich, nicht zu leben, nicht wirklich zu leben« (auch T, 134). 
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seine Fotos von seinem Sehen bestimmt sind, Projektionen eines zersplitter
ten Ich, konnen die Wirklichkeitsausschnitte nicht objektiv sein und keine 
allgemeine Giiltigkeit beanspruchen. Als Vorspiegelung einer Totalitat und 
der WirkLichkeitsaneignung, derm in Bildern kann aUes »miteinander verein· 
bar gemacht werden«,2s sind sie liignerisch, verfiihrend, manipulativ. 

Mit seinen Fotos stellt sich der Fotograf in die Reihe 

gegeneinander vollig isolierter Individuen, die in einer tendenziell tota
len Immanenz wie in einem Gefangnis vegetieren. Pascals Satz, daE die 
Menschen sub specie der Phantasie wie Straflinge in einer Zelle sind, 
die erfiillt ist von Bildern ihrer Erlosung, hat sich auf schauerliche 
Weise bewahrheitet. (K, 75) 

Die Fotos, die er macht, stellen eine >>Implosion von Phantasie und Wirk
lichkedt« (K, 74) dar. Sie sind zugleich real, da sie der emp:irischen Realitat 
entstammen, und fiktiv, da der Fotograf sie durch das Prisma, die Linse seiner 
Imagination sieht und aufnimmt. Die Sinn- und WrirklichkeitskonstruMion 
Claudias und Dallows beschrankt soziale Interaktionsprozesse auf ein Mini
IDUllll, auf jene notwendigsten, oberflachlichen Kommunikationsschemata, die 
die Fassade sinnhaften, >>normalen« Handelns erhalten, existenzbewahrend, 
nicht jedoch sinngebend wi11ken. Die Zel1enstruktur, mit der Haut a:ls Panzer,29 

wird zum Lebensmodus: Das freiwillige Gefangnis Claudias im Einzimmerwoh
nungsblock30 und Einbahnleben, Dallows >>Heimweh nach der Zelle« (T, 121), 
Spodecks und Kruschkatz' Exilierung in Bad Guldenberg, all diese Selbs,tnoti
gungen aus Beriihnmgs- und Versagensangsten gehen Hand ill1 Haxl!d mit dem 
AngepaEtsein, mit >>hyperk()[lformem« Verhalten,31 sie sind als Selbstbestra
fung deutbar fiir die Unfahigkeit zu leben. Unter dem Vorzeichen des Todes, 
finaler Negativ:itat, wrird hier eine Vorstellung des Subjekts und seiner kogni
tiven Prozesse als >>autopoietisches, geschlossenes, strukturdeterminiertes Sy
stem«32 inszeniert. 

28 Der dazugehorige Kontext lautet, S.166: >>Schon unsere Vorstellung von der 
Welt [ ... ] ist wie eine Panoramaaufnahme [ ... ] Diese scheinhafte Einheit der Welt 
wird durch die Ubersetzung ihrer Inhalte in Bilder bewirkt. Bilder sind stets mit
einander vereinbar oder sie konnen miteinander vereinbar gemacht werden- auch 
dann, wenn die Wirklichkeiten, die sie darstellen, es nicht sind.« 

29 Vgl. D, 209: »Ich bin unverletzlich geworden. Ich habe in Drachenblut geba
det, und kein Lindenblatt lieE mich irgendwie schutzlos. Aus dieser Haut komme 
ich nicht mehr heraus. In meiner unverletzbaren Hiille werde ich krepieren an 
Sehnsucht nach Katharina [ ... ] ich mochte aus diesem dicken Fell meiner .Angste 
und meines Mi£trauens heraus [ ... ] Meine undurchHissige Haut ist meine feste 
Burg.« 

30 Das Interieur wird Claudia zur Lebensform: Xhnlich wie in Kafkas Der Bau 
bedeutet die Reduktion auf den Einzelleninnenraum Schutz und GeHingnis zugleich, 
Geborgenheit und Bedrohung. 

31 In seinem Buch iiber den labyrinthischen Diskurs, worin sich zahlreiche Pa
rallelen zu Reins Welten und seinen Schreibverfahren nachweisen lieEen, macht 
Manfred Schmeling auf Menachem Rosners Begriff und »Kategorie des ,superkon
formen' Verhaltens« aufmerksam: »,Die Entfremdung manifestiert sich also in der 
Tatsache, daB der einzelne gegen seinen Willen Gesetzen und sozialen Konventionen 
gehorcht und eine Haltung von Hyperkonformismus annimmt.'« (Menachem Rosner, 
Entfremdung, Fetischismus, Anomie, in: Heinz-Horst Schrey (Hg,), Entfremdung, 
Darmstadt 1975, S. 446, zit. nach Max Schmeling, Der labyrinthische Diskurs, Frank· 
furt/Main 1987, S. 21). 

" Dies ist im Sinne Maturanas gemeint, wie ihn Siegfried J. Schmitdt in seiner 
Einfiihrung zu Der Diskurs des Radikalen Konstruktivismus (Frankfurt/Main 1987) 
zitiert, vgl. S. 44 ff. 
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Zerstreute Perspektive: Projektionen des !eh, verschwommene Bilder 

Claudia, deren Schranke bereits bis zum Rand ¥Oll sind mit Fotos zer
fallener Bauwerke (F, 47, 65) und toter Natur, ist sich ihres limited point 
of view nicht bewu£t. Sie sieht, sie beschreibt, sie ·riisonniert, ,ffides begreift 
sie nichts. Sie fotografie1ct manisch, merkt zwar, daE ihren Fotos der »Hori
zont /fehlt/, ihnen fehlt das Verwelken, Vergehen tmd damit die Hoff.inung« 
(F, 210), ·erfa£t jedoch [)jicht, .da£ es dabei urn Projektionen ihrer selbst, ihres 
Innen1ebens geht. Wie ·sie sich mit ihrer Kamera Ausschnitte kaputter Land
schaft und Natur aussucht, klaubt sie mit :ihrem inneren Auge nur diejenigen 
Charakteristika an Menschen heraus, die sie am eigenen Korper und Leben 
unbewu£t stOren. Entsprechend beschreibt sie nur defekte mensch1iche Be
:z:iehungen, angegniffene Partnerschaften, verratene Freundschaften und miE
brauchte Bekanntschaften.33 

Von Frauen, mit denen Slie verkehrt - auEer Haus nattir.Hch, soda£ die 
Intimsphiil'e ihrer Wohnung abgeschirmt bleibt -, macht sie sich stets ein 
Bild, fallt iiber sie Urteile. Trotz :ihres abgeklarten, unsentimentalen Gehabes 
dtirfte es sich dabei urrn sehr einseitige, unfaire Bewertungen handeln, da ihre 
»Freu...fldinnen« lediglich durch :ihre Augen, durch das Pri:sma ihrer Komplexe 
und Frustrationen betrachtet wel:'den. Demnach wird auf andere F.rauen das 
proj:iziert, was Claudia bei sich verdrangt, ablehnt, []jicht akzeptieren kann 
und wm. »Es ist anstrengend, mit ·einer Frau befreundet ·zu seill, die sich mit 
ihren Demtitigungen abgefunden hat« (F, 14), meint sie zu Anne, die verhei
ratet G,st und vier Kinder hat. DaE es siah hier vermutlich urn !ihren Komplex 
handelt, keine Kinder zu haben, weil sie als emanzipierte Frau niaht andere 
i.i.ber ihren Korper verfiigen lassen will,34 wird erst gegen Ende der Novelle 
deutlich (F, 207), zeichnet sich hingegen schon :i!n ihrert sarkastischen Bemer
kungen. zu Kada, der . .Krankenschwester, ab, mit der sie ihr Ar'beitszimmer 
teilt: 

Karla verspatet sich jeden Tag ... und immer mit dem Hinweis 
auf ihre Kinder. Verrriutlich erwahnt sie ihre Kinder ih der Annahme, 
bei mir ein schlechtes Gewissen zu wecken. Sie ist dieser Typ Frau, der 
unbeirrt an der Mutterrolle festhalt. Das kuhaugige, warme Gli.i.ck, das 
lassen wir uns nicht nehmen, da weiE man doch, wozu man lebt ... 
Sie weiE auch genau, warum meine Ehe geschieden wurde. Sie ist i.i.ber
zeugt, daE mein Mann mich verlieE, weil ich ihm keine dicken Kinder 
in die Welt setzte oder weil ich keinen dicken Busen habe oder weil 
ich mich nicht schminke. (F, 10/11) 

-----
33 Claudias Freundin Anne wird regelmaEig von ihrem Mann vergewaltigt 

(F, 14). Die geschiedene Frau von Claudias Freund Henry ist eine »unschone, ver
bitterte Frau, die fortgesetzt ihr Leben befragte, urn den Schuldigen ftir soviel 
Banaliti:it und verblichene Hoffnungen zu finden.« (F, 22). Die Ehe von Charlotte 
und Michael Kramer, die nach auEen hin »ausgeglichene, liebe Leute [sind], die 
ganz ftir ihre Kind er. le ben« (F, 55), klappt auch nicht: Sie betriigt ihren Mann mit 
einem Fernstudenten, er macht Claudia unbeholfene Avancen. Weitere Beispiele, 
auch aus Claudias Familie, konnten angefih'1rt werden. 

Liest man Henry als Wunsch- und Projektionsfigur, dann wird die Schizophrenie 
Claudias in seinem Gesicht widergespiegelt: »Sein Gesicht war unregelmaEig, als 
ware es aus zwei verschiedenen Halften zusammengesetzt.« (F, 27) Dallow lernt auf 
Jobsuche eine Sekretarin kennen, die gleichfalls aus zwei heterogenen Teilen zusam
mengesetzt scheint: »Als sei sie aus zwei Personen zusammengesetzt, ein falsch 
zusammengeftigtes Puzzle [ ... ]« (T, 125). Beide Stellen erinnern an Thomas' Spiel 
vor dem Frisierspiegel seiner Mutter (H, 130 ff). 

'' Aus . diesem Grund und da sie keine Beziehung zum Ungeborenen aufbauen 
kann, treibt Claudia zweimal ab (vgl. F, 104 ff). Sie ftirchtet, zum Objekt gemacht 
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Das lnsisnieren auf den »diskreditierenden« Eigenschaften Karlas Ia8t 
vermuten, sie sei neidisch auf sie, die trotz Berufs und Mutterrolle eine »Frau« 
geblieben 1ist - ein bi8chen »mannertoll«, mlitterlich, anziehend, einverstan
den mit Jhrem Korper, ihrer Sexua1itat, ihren Schwachen.35 All das glaubt 
Claudia aufgeben zu mlissen zugunsten eines coolen Auftretens, einer Emanzi
pation, die verstanden wird als »Befreiung« van den Leiden lastiger Emotio
nalitat und Sensibilitat.36 Sie reklamiert fiir sich die ins Unverbindliche und 
Be1iebige ausufernde »Nonmalitat« ihres »fremden Freundes« Henry und ihres 
»Zwillingsbruders«37 Dallow, doch was die beiden Manner bereits ganzlich 
verinnerlicht haben, mu8 sie sich mit pathologischer Penetranz einreden. 

»Vertrackterweise wird am anderen jedoch nur das bemerkt, woran man 
selbst leidet. Das meiste ist potenzierte Spiegelfechterei,« schreibt Kamper 
resumierend (K, 52). Die anderen Figuren als Spiegel, als Refle"'ion des Ich, 
bedeuten :zjUm einen die ZerspLitterrmg des Subjekts, die Auflosung einer Non
sistenten IdenNtat (>>Zumindest wli8te ich dann, was ich flir e~ne Person bL'1. 
Ich wei8 es bis heute nicht. Ich weiE nicht einmal, ob ich daran interessiert 
bin, es zu erfahren ... « (F, 178) mm anderen wird dieser Streuung des Blicks 
auf das Erzahler-Ich die Einsinnigkeit der personalen .Perspektive, die Reduk
tion des Geschehens auf Binnenraume der \N"ahrnehmung aufgefangen. Zum 
Vorschein kommen tndes in dieser »Zerstreuten« Perspektive oberflachlich 
zwar intakte Gestichter, doch s[e sind, w:ie Thomas' Spiegel zeigt, Fratzen: 

Hinter dem kiihlen G!as des Spiegels erschien eine Bildergalerie meiner 
Portrl:its. Ich war verhundertfacht, ich war in fremde Ferne gertickt, 
ich war mir unerreichbar [ ... ] Sobald ich den Spiegel nur urn einen 
Milimeter verriickte, blickte mich ein fantastisches, beunruhigendes 
und doch faszinierendes Bild an [ ... ] Nun verschwand ein Streifen 
meines Kopfes. Die Nase wurde unauffindbar. Einaugig geworden, be
trachtete ich das mir verbliebene Auge [ ... ] Das Fehlende war ausge
rissen ohne ein Zeichen von Verletzungen. Keine Wunde, keine Narbe 
deuteten auf verlorene Gesichtsteile [ ... ] Dieser grauenvolle, entstellte 
Quetschkopf war ich. Ein nasenloses Gesicht mit einem einzigen, aus 
zwei Pupillen zusamengesetzten Auge. Diese Fratze war nun mein Spie
gelbild. Mein Ebenbild. (H, 133) 

Wird im Fremden Freund die Sichtverengung der Erzahlerin komrpensiert 
durch die kaleidoskopartige Auffacherung des Blicks ,im Anvisierten und Ge
spiegelten, so wird in Horn Ende derselbe Effekt der Konturenauflosung im 
umgekehrten Verfahren erzielt. Die Figur Horn wird zerlegt in Aussagen der 

zu werden und fltichtet sich lieber in den »Schaffensakt« des Fotoentwickelns (vgl. 
S, 103). Als Claudia ein »radloser Kinderwagen ins Ob.iektiV« (F, 66) gerat, hat sie 
plotzlich einen SchweiEausbruch. Die verdrangten Wiinsche dringen an die Kor
peroberfliiche. 

" Die Schizophrenie Claudias au.Bert sich in ihrer mannlich-weiblichen Doppel
natur: Einerseits ahmt sie mannliche Denk- und Verhaltensweisen nach, sogar ihr 
knabenhaftes A.uEeres reflektiert ihre Haltung, andererseits gelten ihre unterdrlick
ten Wtinsche der >>Weiblichen« Ganzheitlichkeit. Sie ist >>Spiegel« des mannlichen 
Geschlechts und zugleich Zeichen ftir den weiblichen Mange!. Vgl. Luce Irigaray, 
Speculum. Spiegel des anderen Geschlechts, Frankfurt/Main 1980. 

36 Claudias Deformation im Korperlichen und Geschlechtlichen ist ein Spat
schaden ihrer Jugend, vgl. F, 142: »Jahrelang war mein Kopf mit verquasten Bil
dern von Sexualitat verklebt.<< (F, 136) Claudias Erziehung gegen den Korper verur
sacht ihre Ablehnung jeglicher korperlicher Signale. 

37 Vgl. Hirdina, S.138: Die Parallele zwischen Dallow und Claudia taucht in 
Rezensionen tmd Kritiken haufig auf. 
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fiinf Ich-Erzahler iiber ihn, es entsteht daraus ein schemenhaft ver,schwomme
nes Bild, da die Brenm.punkte nicht iibereinstimmen. Ebenso triigerisch ist 
das Bild, das s:ich der Leser macht, denn er tendiert zur Abrundung: >>Das 
Ganze ist das Unwahre.« (K, 81). Die Falle, 'in die das Subjekt (auch der Leser) 
sich verstrickt, ist d1e Illusion von Einheit, Fiille und dem E1gent1ichen. Dcie 
Wahrheit ist das Gegenteil: Zerstiickelung, Leere und Fremdheit. 

Zerstuckelter Korper, imaginare Einheit des Spiegelbildes 

In drieser Zerstiioke1ung des Subjekts kommt die Geschichte des Korpers, 
se1ner Krankungen zum Vorschein. Bei Claudia und Thomas, 1ndem sie sich 
an das Kind, das sie einmal waren, eri:nnern, und bei Horn, indem die Ich
Erzahler seine und ihre Geschichte rek!apitu1ieren. Der Korper hat als Maschtine 
zu »funktionieren«, so hei.St es, wenn man ernst1ich krank wird: »[ ... ] die 
Apparatur ist insgesamt zum Teufel. Sie will nicht mehr.« (H, 275). Diesbeziig
lich, obgleich in einem anderen Kontext, ftihrt Kamper aus: 

Immer deutlicher zeigt sich, besonders an der forcierten Reparatur 
beschadigter Identitaten, daE die Struktur des Subjekts importiert ist, 
daE sie als AuEenstelle von Vergesellschaftungsinstanzen funktioniert, 
oder genauer: nicht mehr funktioniert. Es ist also Zeit flir die Artiku
lation einer Enttauschung, flir die Aufhebung einer Tauschung im Ent
scheidenden: Selbstbesitz ist nicht moglich; das Ich hat keine Prasenz 
und Fiille; es gibt kein Eigentum am Korper, nicht einmal im Wider
stand gegen fremde Anspriiche. (K, 86) 

Die Konsequenz aus dieser Erkenntnis ziehen, hei.St wie Horn Selbstmord 
begehen, 1in Resignation oder Wahnsinn verfallen wie Dallow, Kruschkatz und 
Spodeck, oder aber, wie es die meisten, alien voran Claud1a, tun, sich Tau
schungen hmzugeben. Die Einbriiche dessen, was zur Wahrheit fiihren konnte, 
das Unkontrollierbare des Begehrens ]m Traum, im Erinnern, [n den Wiin
schen des K6rpers,38 Wel,den konsequent gemieden, rationalisiert, ubertiincht, 
eskamotiert. Dariiber schiebt sich die »iiberwirkliche Realitat, meine alltagli
chen Abziehbilder, [ ... ] bunt, laut, verge.S1ich. Heilsam.« (F, 7.) 

Die Tauschungen sind vielfaltig: Die Alltagswirklichkeit oder die Kunst, 
persfuliche Geschichte oder die der Gattung, sie alle verwandeln sich <in bunte 
oder fahle, schillernde Schleier, urn die »Wahrheit« zu verbergen.39 Zur Deu
tung dieses Epochen:phanomens der Selbstbespiegelung und des Vorgaukelns 

38 Vgl. F, 68: »Im Hintergrund das Wissen urn meine stete Bereitschaft, mich 
aufzugeben, Sehnsucht nach Infantilitat. Der schwere siiEliche Duft, geborgen zu 
sein. Wie der driickende und doch angenehme Duft von verwelkenden Totenblu
men.« Es gibt zwei Symbolfiguren in der Novelle, die Sehnsucht und Hoffnung 
verkorpern: Zum einen die Jugendfreundin Claudias Katharina, zum anderen das 
schone blonde Madchen Hella, das Claudia einen Apfel schenkt (F, 93). Gegen Ende 
der Novelle hei.St es dennach: »Meine verlorengegangene Fahigkeit, einen anderen 
bedingungslos zu lieben. Es ist die Sehnsucht nach Katharina, nach der Kinder
liebe, nach einer Freundschaft, zu der nur Kinder fahig sind. Ich vermisse jetzt 
Katharina sehr.« (F, 208) 

" Die Schleiermetapher, ein literarischer Topos, den man auch auf Schillers 
Gedicht Das verschleierte Bild zu Sais kennt, wird von Rein mehrmals eingesetzt. 
In Horns Ende sagt Kruschkatz: >>Es gibt keine Geschichte. Geschichte ist hilfreiche 
Metaphysik, urn mit der eigenen Sterblichkeit auszukommen, der schone Schleier 
urn den leeren Schadel des Todes.« (H, 27), vgl. auch o, 14, F, 70. 
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einer abhandengekommenen, doch clebensnotwendigen Einheit des Subjekts 
wird Freuds Narzi£mustheorie bemliht, lin der Weiterfiihrung und Wiederbele
bung durch Lacan: »Wie der Schlaf die Erinnerung an das intra-uteDine Leben 
wachhalte, so der Narzi£mus das Bild einer Einheit, die an Stelle einer uner
traglichen Erfahrung trete, der Erfahrrmg einer Zerstlickelung unter Lebens
gefahr.« (K, 85) 

Der heutige Narzi£- und Claudia sowie DaHow sind mit ihrem »rettungs
los abgeschirmten Bewu.Btsein« {K, 73) beispielhaft dafiir - lebt mit der Ein
bildung der imaginaren Eirnheit seines Spiegelbildes, wodurch die reale Le
bensgefahr zunachst vermieden wird. Es mangelt ihm nach Ju1ia Kdsteva an 
Liebe, »Weil er nichts ist«,40 hochstens »ein Exilierter, ein seines psychischen 
Raumes Beraubter«, weil er »fremd ist in eicner von Begierde und Macht be
stimmten Welt.«41 Da er der Welt die Zuneigung au£klindigt, ist er liebesun
fahig (F, 139) und hat keine Identitat. Urn diese Leere zu flillen, bespiegelt er 
sich in allem, was ihn umgibt. (»Ich hatte versucht, :in die alten Klassenzimmer 
zu sehen, doch die Scheiben waren blind, sie spiegelten undeutlich mein 
Gesicht.<<) (F, 139) 

So fiillt der Blick zurlick, zu den Ursprlingen, den eigenen Erinnerungen, 
der historischen Vergangenheit der abendlandischen Z·ivil:isation: Die Rlick
schau, die Maskierung des Anfangs in ihrer modellierenden Funktlion ist nach 
Lotman »nicht nur Zeugnis der Existenz, sondern steht auch an der Stelle 
der spateren Kategorie der Kausalitat.<<42 Wo eine Kausalitatsreihe bcr:s in die 
Gegenwart gezogen werden ka111n, entsteht die zur Identitatsbildung und -si
cherung notwendige Konsistenz und Kontinuitat. Wer Geschichte hat, der wei£, 
wer er ·ist, und wohin er geht: Vergangenheit-Gegenwart-Zukunft. Hmm spricht 
aus tiefster Dberzeugung: 

Welch ein entsetzlicher Gedanke, ohne Gedachtnis leben zu wollen. 
Wir wlirden ohne Erfahrungen leben miissen, ohne Wissen und Werte. 
Loschen Sie das Gedachtnis eines Menschen und Sie loschen die Mensch
heit. (H, 281) 

Von der Dringl:ich:keit des Gedenkens liberzeugt- oder ist es doch nur Iden
titatswahn? - mahrnt, treibt der tote HoDn die lebenden Nachk.ommen zur 
Erinnerungsarbeit an. Indes scheint das Zurlickholen der Vergangenheit, ein 
sich Berufen-Wollen darauf, in samtlichen Texten z;um Scheitern verurteilt: 
Claudia mu£ nach dem miElungenen Ausflug in ihre Heimatstadt G. erkennen: 

Dfe Vergangenheit ist nicht mehr auffindbar. Es bleiben nur die 
ungenauen Reste und Vorstellungen in uns. Verzerrt, verschont, falsch 
[ ... ] Mein G. ist nicht mehr vorhanden [ ... ] Es gibt keine Wiederkehr, 
keine Heimfahrt. Hinter uns sind nur brennende Stadte, und die Um
kehrende, die Zuri.ickblickende erstarrt zu einer Saule bitteren Salzes. 
(F, 139) 

Das hat ihr Henry, ihr fremder FreUJnd, bereits prophezeit und Kruschkatz 
sowie Dr. Spodeck, die Antipoden zu Horn in ihrem Geschichtsverstiindnis, 
wii:rden ihm beipflichten. Sie sehen in der Geschichte die Krlicke, urn die 

40 Julia Kristeva, Das Liebesverlangen der AuEerirdischen, Teilabdruck aus 
Histoires d'amour, Paris 1983, in: Richard von Krafft-Ebing, Psychopathia sexualis, 
Miinchen 1984, S. 44. 

41 Ebd., S. 49. 
'' Lotman, S. 321. 
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Wahrheit ause:uhalten, »urn mit der Sterblichkeit ause:ukommen, der schone 
Schleier urn den leeren Schadel des Todes.« (R, 27) 

Reins Kritik richtet sich gegen das Verfligbarmaohen der Geschichte von 
der Gegenwart her (R, 27): Abgelehnt wi11d die anachmnistische Vorstellung 
einer objektiven, heilen, da sanktionierten Ristorie, d~e in der perfekten Si
mulation, der Vor-tausohung 1ihrer Authentie:itat wiederum e:u Fotos und Spie
geln greift wie im »Schlifftan«-V.ei'fahren.43 Den :Eeognitionsi'egeln eines selbst
referenziellen, strukturbestimmten, geschlossenen Systems unterworfen, funk
tioniert das menschliche Erinnerungsvermogen liber das BewuEtsein. Das 
wiederum ist ein Filt<er, es arbeitet mit tausend Spiegeln, »VO>Il denen jeder 
tausendfach gebrochen ist.« Demnach hinkt der Vergleich des Gedachtnisses 
mit dem Film: 

Tatsachlich erinnern wir uns anschaulich, bildlich. Es sind 
Bilder einer Kamera unseres Kopfes, die vor unserem geistigen 
Auge wie auf einer Kinoleinwand ablaufen [ ... ] Unsere Erinne
rungen sind eben keine ntichternen Aufzeichnungen, keine Film
aufnahmen [ ... ] Wir speichern nicht ein Geschehen, sondern 
unser BewuP..tsein, unser Denken tiber ein Ereignis. Es sind per
sonliche Erinnerungen, was nicht weniger sagen will, als da.B all 
unser Erinnern kein Bild der Welt liefert, sondern ein durch das 
Spiegelkabinett unseres Kopfes entworfenes Puzzle jenes Bildes 
mit unseren individuellen Verspiegelungen, Auslassungen und Ein
ftigungen. Das mag als Bild der Welt erscheinen und dient uns 
auch als Weltbild, in Wahrheit ist es allein eine Darstellung unse
res Bewu.Btseins, wie wir den gebrochenen Spiegel unseres Ge
hirns zu nennen pflegen. (H, 279 /280) 

In der Film- und Spiegelmetapher findet man zudem noch jenen Zugriff 
veranschaulicht, der die Posthistorie charakterisiert und der entlarvt wird: 
jenen verschleiEenden Konsum von Vergangenheit, die auf handhabbare 
Bruchstticke, auf ReLikte red:uziert, in beliebige.Bildeq>uzzles eingefligt werden 
kann. Im Sammeln toter Dinge, im museaJdilettantischen44 Aufflillen des Va
kuums glauben die Protagonisten Reins paradoxerweise die Gegenwart beleben 
zu konnen; sie bauen sich damit eine narZJiEtische Ersatzwelt, die ihnen <;lie 
Gegenwatt umso schneller en:tgleiten laEt. Das Interesse, etwa jenes des Hi
storikers DaHow, wendet sich definitiv Vergangenem zu, urn vom Zeitgesche-

" Auffallig und bedeutsam ist die Parallele zwischen Ich- und Gesichtsver
zerrung: Thomas' Spiel mit seinem Ebenbild vor dem Frisierspiegel seiner Mutter 
(H, 130 ff) entspricht der Schilderung des Schlifftan-Effekts (H, 278): »Das ursprling
liche Bild wird auf einen in der Mitte gebrochenen Spiegel geworfen und erneut 
aufgenommen, und je nachdem, in welchem Winkel die Spiegel zueinander stehen, 
kann man nun Teile des Bildes verschwinden lassen oder neue, nicht dazugehorige 
Bilder einspiegeln.« Das Wichtige dabei ist die »Unverletztheit« der Oberflache in 
beiden Fallen: >>Dem Betrachter bietet sich stets ein unverletzt scheinendes, origi
nales Bild.« (ebd.) Spurlos wird die Wahrheit getilgt, es bleibt kein Korpergedacht
nis, keine Narbe. 

•• Claudia sammelt Fotos der toten Natur und verfallener Gebaude, als mli.Bte, 
konnte sie dadurch ihren eigenen Tod imaginieren oder vermeiden. Es ist dies eine 
typische narzi.Btische Haltung. Dr. Spodeck sammelt Krankengeschichten und do
kumentiert die Gemeinheit seiner Stadt. Horn ist Museumsdirektor und befa.Bt sich 
mit Archaologie, er sammelt Scherben friiherer Zivilisationen. Thomas wlihlt in 
alten Fotos, Papieren und Chroniken, er furchtet sich vor den Augen der ausgestopf
ten Tiere in Museum, die alle »Leben vorzutauschen hatten<< (H, 77). Thomas setzt 
sie in direkte Verbindung mit dem Tod: »Die glasernen Augen waren seit diesem 
Tag das unheilvolle Zeichen des Todes fi.ir mich [ ... ] sie strahlten eine tOdliche 
Bedrohung auS<< (H, 76/77). Todlich ist die Simulation des Lebens. 
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hen - im Tangospieler sind es die Ereignisse vor und im August 1968 -
verschont zu werden.45 Die Flucht in eine dem AugenJma£ und Gutdiinken des 
Einzelnen angepa£te unverbindliche Vergangenheit, ist eine der zahlreichen 
Hilfskonstru:ktionen, die verhindern, da£ der Narzi£ auf der Suche nach den 
Spuren des Anderen (der Geschichte) seine eigenen entdeckt. 

Das Erschauen des Spiegelbi1des, das Begreifen, da£ der »grauenvolle 
entstellte Quetschlmpf [ ... ] diese Fratze« (H, 133) das Ebenbil:d ist, da£ die 
Suche nach Wahrheit •immer -im bereits deformierten Ich miindet, verursacht 
das todliche Erschrecken, das sich iiber das Auge abspielt. Denn der »letzte 
Augenblick - buchstablich verstanden - ist das Ereignis, das ,Eraugnis' des 
Endes. Der Umschlag von der Apokal:ypse zur Katastrophe, von der radikalen 
Enthiillung der Wahrheit zum Ende der Welt wird vom Bliak bewerkste11igt, 
der die Kontrol:le iiber das Sichtbare urn den Preis seiner Vemichtung erreicht. 
Die Immanenz des Selbst i:st unertraglich, deshalb wird sie endgiiltdge Zer
storung programmatisch« (K, 89). 

Durch Verkennungsstrategien, rationale und imaginare, Kriicken zum iiber
leben, nicht zum Leben, wird die Katastrophe verlangsamt, gedehnt; die unter 
konstantem Selbsttauschungsdruck stehenden Menschen existieren in einer 
»todesahnlichen Ers•tarrung«, in >>paradiesischer Langeweile« (Kamper), es ist 
ein Schrecken ohne Eude. Allein der Korper setzt aus diesem ziV>ilisationszer
storten Ternitorium S:ignale: Das Gefiihlswraok Dallow wird von momentanen 
Lahmungen seiner Finger tmd Schwei£ausbriichen belastigt, Claudia 1Ieidet in 
ihrem Panzer unter ihrem iiberempfindlichen Geruchssinn, ihr Vater bekommt 
eine verraterische wei£e Haut iiber seinen Fingevknocheln, Dallows Vater hin
gegen schreit laut in seinen Traumen. Es sind Reste der Rebellion gegen eine 
selbstzerstorerische Lebenspraxis, gegen die Verinnerlichung von Fremdbe
stimmung. Stmhlungen jenes »radioaktiven Mulls des Individuums«, von dem 
Claudia sagt: 

Ein radioaktiver Miill des Individuurns, der unendlich wirksarn 
bleibt, dessen fast unhorbares Grollen uns angstigt und rnit dern wir 
nur zu leben verstehen, indern wir ihn in unsere tiefsten Tiefen einsar
gen, verschlie£en, versenken. (F, 117) 

Die Subversion des Korpers, deren Zeichen es zu entziffern gilt. 
Christoph Hein list ein Chronist, ein gegenwartiger Zeitgenos·se am Ende 

der Zeiten. Als solcher benutzt er den Splitter in unser aller Augen als Ver
gro£erungsglas, urn die Bruchstellen jener Oberflache sicht- und fiihlbar zu 
machen, auf der wir uns eingerichtet haben (F, 117). Seine Novelle und seine 
beiden Romane schildern den »Stand der Zivilisation<< und deren Kosten fUr 
den einzelnen, einer Zivilisation, die aus Verdrlingung besteht (F, 116). Was er 
darin bietet, s·in.d keine simplen Antworten, keine Eindeutigkeiten auf die 
Frage, »WO der Eirrzelne sein Gliick, seine Vollendung oder Erfiillung finden 
konnte« (6, 157). Seine Eingere Pmsa ist Beleg dafiir: 

Da£ es nur urn ein paar Anregungen geht, wo es vielleicht nicht 
weitergehen sollte oder wo, wenn es so weitergeht, wir rnit diescn 
Kosten zu rechnen haben und der Einzelne durchaus sein Leben tiber
prii.fen sollte, urn nicht in Geschichten hineinzugeraten, die ihn dann 
rnoglicherweise alles kosten, rnithin auch das Leben. (ebd.) 

" So sagt Dallow: »,Ich beschaftige rnich rnit dern 19. Jahrhundert. Die Gegen
wart hat rnich nie interessiert, und Politiker fanden rneine Aufrnerksarnkeit erst, 
wenn sie verrnodert waren. Sie sind dann wesentlich aufrichtiger'« (T, 159). 
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