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Die „Objektivität“ ist ein charakteristisches Merkmal des modernen Romans. Der Begriff kennzeichnet eine entscheidende Veränderung gegenüber dem herkömmlich, auktorial erzählten Roman. Die dargestellte Wirklichkeit: die Personen, Handlungsabläufe, Verhaltens- und Bewusstseinsformen, treten dem Leser in einer neuartigen, unmittelbaren Erscheinungsform entgegen.

Die Veränderung steht im Zusammenhang mit dem Vordringen moderner Erzähltechniken. Unterschiedliches kann diesen Eindruck bewirken: Der Darstellungsstil der Flaubertschen Romane eignet sich dazu ebenso wie die Stream-of-consciousness-Technik von Joyce oder wie die Erzählweise des Nouveau roman. Die Folge ist stets, dass die dargestellte Wirklichkeit sich aus der Lenkung durch den Autor zu emanzipieren scheint und als Wirklichkeit sui generis dem Leser entgegentritt. Der Leser – und nicht mehr wie im herkömmlichen Roman der Autor – wird damit zu der Person, die der in diesem Roman dargestellten Welt am nächsten steht.

Dass bei diesem neuen Romantypus ein besonders enger Zusammenhang zwischen der Wirkung, die der Text auf den Leser ausübt, und dem künstlerischen Verfahren besteht, wird von Hans Robert Jauß ebenso wie von Franz K. Stanzel am Beispiel des „Bovary“-Prozesses dargestellt. Bekanntlich kam es vor allem deshalb zu der gegen Flaubert gerichteten Anklage, er verherrliche in seinem Roman den Ehebruch, weil ein ungewöhnliches künstlerisches Verfahren, der „style indirect libre“, nicht in seiner Eigenart vom Publikum erkannt wurde. Die inkriminierten Sätze wurden als Autorenkommentar gelesen, aber nicht als das, was sie tatsächlich waren: als objektivierte, in Form scheinbarer Sachaussagen gefasste Gedankengänge der Hauptgestalt, Emma Bovarys. Flaubert hatte die Realität psychischer Vorgänge beschrieben. Diese subjektive, „personale“ Realität wurde jedoch als objektive Wahrheit, als Aussage über einen sittlichen Tatbestand, verstanden. Da es Flauberts Verteidiger gelang, dies evident zu machen, wurde Flaubert freigesprochen.

Der Freispruch Flauberts kann allerdings den Eindruck erwecken – an dieses mögliche Missverständnis erinnert Franz K. Stanzel –, als sei Flaubert für die Empfindungen Emma Bovarys nicht verantwortlich. Er ist es nur in dem Sinne nicht, wie ein Autor niemals für seine Gestalten verantwortlich ist. Trotzdem bleiben sie Geschöpfe seiner künstlerischen Intention. Auch Flaubert verfügt – nach seinem eigenen Diktum: „wie Gott in der Schöpfung“ – über seine Gestalten: im Vergleich mit dem herkömmlichen Erzähler allerdings in modifizierter Form. Er hat es in der Hand, Aspekte ihrer Persönlichkeit hervorzuheben, andere aber zu unterdrücken. Er kann den Blick des Lesers in eine von ihm gewollte Richtung lenken und auf diese Weise die Wahrnehmung manipulieren. Die „distanzierte“ Schreibweise Flauberts, für die er die Begriffe „impartialité“, „impersonnalité“ und „impassibilité“ als Kennzeichnungen gebraucht, dient zu anderen Zwecken. Sie ist ebenso ein Mittel, die erzählerische Regie des Autors vor dem Leser zu kaschieren wie – das hat Gerhard Walter Frey nachgewiesen – die Imagination des Lesers anzuregen. Der kommentierende und lenkende Autor ist im Flaubertschen Roman durchaus ein entscheidender Faktor. Diese Tatsache wird freilich dem Leser aufgrund der Erzählweise zunächst nicht bewusst.

Die Folge dieser Veränderung ist, dass an die Stelle der herkömmlichen, „offenen“ Kommentierungen und der „offenen“ Regie von Erzählung und Handlung durch den auktorialen Erzähler indirekte Regie und indirekte Kommentierung treten. Die Mittel der Kommentierung wie der Regie sind bisweilen subtil. Kein Geringerer als Proust hat in seinem Essay über den „style“ von Flaubert darauf hingewiesen, dass Regie und Kommentierung auf eine Vielzahl geringfügiger, aber wirkungsvoller sprachlicher Eingriffe zurückgehen. Das sind bei Flaubert, so Proust, ein ungewöhnlicher Gebrauch des passé défini und des passé indéfini wie eine besondere Verwendung des persönlichen und des unbestimmten Pronomens.

Aber Flaubert hat auch andere Mittel, die Erscheinungsform der Romanwirklichkeit unsichtbar zu gestalten. Marianne Kesting hat dargelegt, dass bei Flaubert der „triviale Dialog“ zu einem absichtsvoll gebrauchten Stilmittel wird, die dargestellte Wirklichkeit ohne äußerlich sichtbare Kommentare oder verändernde Eingriffe als „grotesk“ zu entlarven. Die Wirkung entsteht aufgrund der subtilen Komposition im Detail realitätsgerechter Elemente des natürlichen Dialogs, die in ihrer kompakten, aber noch glaubwürdigen Häufung auf unüberbietbare Weise komisch erscheinen. – Eine besondere Strategie wendet Flaubert in „Bouvard und Pécuchet“ an. Hier suggeriert Flaubert dem Leser, dass die groteske Häufung von Dummheit und Unsinn vornehmlich auf die Borniertheit der beiden Hauptpersonen wie auf die Torheit ihres Versuchs zurückzuführen sei, die Welt mit Hilfe von Wissenschaft und Erkenntnis für jedermann erforschbar und veränderbar zu machen. In Wahrheit sind jedoch Bouvard und Pécuchet weder in besonderem Maße borniert, noch scheitert ihr Vorhaben allein an ihrer Beschränktheit. Der Leser meint jedoch, dies zu erkennen, denn der Autor bietet ihm das Geschehene aus dieser Perspektive dar. Der Irrtum ist deshalb nicht ohne weiteres zu korrigieren, weil der Leser nicht die Muße findet, über die wirklichen Gründe für das Scheitern der Helden nachzudenken, denn er wird vom Autor in ständiger Spannung über den Ausgang eines erneuten, noch abenteuerlicheren Experimentes gehalten, das Bouvard und Pécuchet unternehmen. Das verfestigt das vom Autor manipulierte Urteil. Erst dadurch wird der Roman zu einer ins Phantastische gesteigerten Konstruktion von Unsinn. Fortan erscheint jedes Buch, das Bouvard und Pécuchet während ihrer Studien exzerpieren, für den Leser als Beleg für den Aberwitz der modernen Wissenschaften. Die Wissenschaften sind in bestimmten dargestellten Aspekten tatsächlich unsinnig, aber keineswegs in ihrer Totalität, wie der Roman es suggeriert. Würde man den Leser befragen, weshalb er sich über Stil oder Argumentation eines bestimmten, von Bouvard und Pécuchet herangezogenen Textes amüsiert, würde er in vielen Fällen nur zu sagen wissen, dass hier eine Struktur in Erscheinung trete, die schon einmal als „grotesk“ entlarvt worden sei. Dass die so von ihm selber geschaffene Parallele ihrerseits jedoch höchst fragwürdig ist, erkennt der Leser zunächst nicht. In dem falschen Analogschluss manifestiert sich die vom Autor kunstvoll gelenkte Wahrnehmung. Das Ziel der Lenkung ist es, nicht nur ein partielles Erkenntnisvermögen, sondern die unbefragte Sicherheit letztlich jeden Erkenntnisvermögens zu erschüttern. Die Romanistik hat die geschickt konstruierte  Zirkelstruktur des Romans, die die Urteile wie die Fehlurteile steuert, verschiedentlich thematisiert (Roland Barthes, Claudine Gothot-Mersch, John Green u.a.), so dass über die Art der Absichten, die der Autor verfolgt hat, kein Zweifel mehr besteht.

Das Beispiel Flauberts beweist, dass die scheinbare Abwesenheit des kommentierenden Autors keineswegs bedeutet, dass der Autor sich einer Bewertung der dargestellten Wirklichkeit enthält. Gerade Flaubert ist ein engagierter, wenn auch nach Art seines Engagements elitärer Autor, wie Erich Auerbach in überzeugender Weise dargelegt hat. Ebenso beweist das Beispiel Flauberts, dass der Anschein der dargestellten Wirklichkeit, sie sei nichts anderes als ein wissenschaftlich exaktes Abbild der Realität selber, gleichfalls auf einer planvollen Inszenierung beruht. Der Autor mag sich einer sichtbaren Bewertung der dargestellten Personen und ihrer Verhaltensweisen enthalten. Er hat es aber trotzdem in der Hand, die dargestellte Wirklichkeit durch die Art des Erzählens, durch kompositorische Kontraste und viele andere Mittel zu bewerten.

*

Dass Marieluise Fleißers Roman „Eine Zierde für den Verein“ bislang nicht aus der Sicht der modernen Erzählforschung behandelt worden ist, hat vielerlei Gründe. Eine Ursache ist sicherlich, dass der Roman aufgrund seines Erscheinungsdatums: 1931 wurde die Erstfassung veröffentlicht, über Jahrzehnte hinweg in Vergessenheit geriet. Eine zweite Ursache ist, dass Marieluise Fleißer Ende der sechziger Jahre als Dramatikerin wiederentdeckt wurde, ihre Prosaarbeiten jedoch noch immer bei weiten Kreisen des Publikums unbekannt sind. Die dritte Ursache ist erzähltheoretischer Art: Da die Erzählungen ebenso wie der Roman stark von biographisch-persönlichen Erfahrungen bestimmt sind, wurden sie nicht als kunstfertige moderne Prosa verstanden, sondern als autobiographische Literatur. Das 'autobiographische Erzählen' wird jedoch in der Regel nicht mit den 'objektiven' Erzählformen der Moderne in Verbindung gebracht.

Marieluise Fleißer ist kein konservativer Aufklärer wie Flaubert, sondern eine – wie man heute sagen würde – engagierte Feministin. Sie ist Feministin allerdings nur in ihren Werken, nicht jedoch in ihrem Leben. Ihr Roman „Eine Zierde für den Verein“ stellt eine Person von provokativem Zuschnitt ins Zentrum. Diese Gestalt und ihre Beziehung zur weiblichen Hauptperson des Romans, zu Frieda Geier, sollen die kritische Aufmerksamkeit des Lesers auf sich ziehen. Aus der Analyse der Liebesbeziehung soll Aufklärung über die spezifische Ungleichheit, die die Beziehungen zwischen Mann und Frau bestimmt, resultieren.

Dieser Gustl Gillich, die männliche Hauptgestalt, legt ein ungewöhnliches Gebaren an den Tag. Ich rekapituliere drei Episoden, die für den dargestellten Typus charakteristisch sind. Dass diese Episoden absonderlich erscheinen, darf nicht stören. Dies gehört zu der von der Autorin bewußt in Szene gesetzten Wirkung. (i) Gustl erscheint unbekleidet zu einer Verabredung mit Frieda Geier. Er hat sich erboten, ihr von einem Boot aus einen Brückenbau zu zeigen. Wie selbstverständlich setzt er voraus, dass Frieda sich in Wahrheit nicht für die Brücke interessiert, sondern ein sexuelles Abenteuer sucht (S. 23 ff.). (ii) Gustl macht derselben Frieda Geier, als er sich in sie verliebt und mit ihr zusammen in einer anderen Stadt eine Nacht im Hotel verbracht hat, am Morgen der Rückkehr in die heimatliche Kleinstadt den taktlosen Vorschlag, vom „Du“ wieder zum „Sie“ überzugehen (S. 56 ff.). Zum dritten: Gustl, ein stadtbekannter Schwimmer und mehrfacher Lebensretter, nimmt, als ein Betrunkener in der Donau zu ertrinken droht, die Gelegenheit wahr, einen Konkurrenten, den „Bäcker“, der ihm soeben im Wettkampf eine Niederlage bereitet hat, aufzufordern, statt seiner dem Ertrinkenden nachzuspringen, obwohl Gustl weiß, dass der „Bäcker“, wie er ihn abschätzig nennt, keinen Lebensrettungskurs absolviert hat und deshalb der Situation aller Voraussicht nach nicht gewachsen ist. Dies ist aber weniger wichtig: Im voraussehbaren Mißerfolg des „Bäckers“ sieht Gustl die einzigartige Chance, die erlittene Blamage wettzumachen und seinerseits den „Bäcker“ zu blamieren.

Es besteht kein Zweifel: Gustl ist eine wenig sympathische Erscheinung. Er protzt mit seiner vermeintlichen Überlegenheit als Mann und als Sportler, erweist sich aber als taktlos und borniert, wo er nicht mehr Sportler und Kraftprotz ist. Rücksichtslos wartet er den Moment ab, da andere Schwächen zeigen, um dann selber als „Held“ in Erscheinung treten zu können. Selbstsicherheit und Souveränität sind bloße Fassade; in Wirklichkeit ist Gustl, so scheint es, ein kleinstädtischer Angeber. 

Gegen dieses Urteil drängen sich – bezeichnenderweise ebenfalls aufgrund der im Text gegebenen Darstellung – jedoch Einwände auf. Für manchen Leser erscheint Gustl keineswegs in so negativem Licht. Sein Verhalten läßt sich auch anders interpretieren. Ist es z.B. richtig, Gustl ohne weiteres zu unterstellen, er habe ein Abenteuer gesucht, als er vor Friedas Augen unbekleidet aus dem Wasser stieg? Schießt die negative Interpretation nicht weit über den vertretbaren Rahmen hinaus, handelt Gustl, der „sexuelle Asket“, wie er immer wieder genannt wird (28, 102 f. 1992 u.a.), nicht aus sehr viel harmloseren Motiven, nicht zuletzt vor allem aus Unbedachtheit? Ähnlich wäre auch die zweite Episode zu interpretieren. Natürlich ist der Vorschlag, nach der Liebesnacht zum „Sie“ zurückzukehren, taktlos, aber trägt er nicht der Notwendigkeit Rechnung, die das Leben in einer Kleinstadt mit sich bringt? Äußert sich hierin nicht sogar eine gewisse Fürsorge für Frieda, die – stärker als Gustl – Opfer des Kleinstadttratsches wäre? Und zum dritten Beispiel: Ist es nicht Ausdruck einer problematischen Voreingenommenheit des Lesers, wenn er nur die Hintergedanken Gustls beachtet, der Tat als solcher, die bewundernswert ist, aber keine Beachtung schenkt?

Die Einwände wären stichhaltig, wenn der Text zumindest ansatzweise Argumente dafür liefern würde, dass Gustl und seine Freunde – und nicht bloß der Leser, der glaubt, Gustl in Schutz nehmen zu müssen – Gustls Verhalten ähnlich beurteilten. Dies ist aber nicht der Fall. Ja, Gustl ist sogar stolz darauf, den „Bäcker“ blamiert und damit die eigene Blamage wettgemacht zu haben. Er und seine Freunde fühlen sich im Recht, als sie Frieda durch ihren dreisten Exhibitionismus in eine unerfreuliche Situation bringen. Nach ihrer Überzeugung soll sich eine Frau abends nicht „herumtreiben“. Tut sie es doch, dann riskiert sie eine solche Konfrontation. In gleicher Weise besteht Gustl in der Bahnhofsszene auf seinem Recht, sich in angemessener Weise „aus der Affäre zu ziehen“ (S. 55). So hat er es schließlich bislang immer getan.

Dass der Leser überhaupt auf den Gedanken kommt, Gustls Verhalten zu entschuldigen, ist dadurch bedingt, dass die Autorin dem Leser eine Vielzahl entschuldigender Momente nahelegt. Die Autorin appelliert zielgerichtet an das Einfühlungsvermögen und die Verständnisbereitschaft des Lesers. Sie weckt seine Bewunderung für Gustl, dessen Auftreten und dessen Einsatzbereitschaft tatsächlich oft imponieren. Es spielt vor allem auch eine Rolle, dass Frieda, ohne Zweifel eine skeptische, unabhängig denkende Person, Gustl liebt. Das muß Gründe haben, mußmaßt der Leser, und er unterstellt, dass es Aspekte von Gustls Person gibt, die er bislang übersehen hat. Der Leser konstruiert deshalb Zusammenhänge zwischen Tatbeständen, von denen er im Grunde weiß, dass sie nicht zusammengehören. Diese Versuche haben auf Dauer sicherlich nicht Bestand; aber selbst ein vorübergehendes Bestreben, disparate Einschätzungen zueinander in Übereinstimmung zu bringen, relativiert die Ausschließlichkeit des negativen Eindrucks.

Die Autorin bedient sich dieses manipulierenden Mechanismus nicht ohne Absicht. Der Vorgang ist deutlich an die Anpassungsfähigkeit und – relative – Anpassungsbereitschaft Friedas gebunden. Ebenso ist erkennbar, dass der Verdrängungsmechanismus zusätzlich Verhaltensformen spiegelt, die für Gustl selber charakteristisch sind. Wie Gustl, so scheint letztlich auch der Leser einem immer gleichen Bedürfnis zu folgen, Verhaltensweisen, die innerhalb der geschilderten Situationen unmissverständlich auf das männliche Rollenverständnis zurückverweisen: Egozentrik, Taktlosigkeit, Borniertheit, beschönigend zu erklären oder sogar völlig aus dem Bewusstsein zu verdrängen. Der Leser sieht offensichtlich immer wieder sich selber entweder in der männlichen oder in der weiblichen Hauptgestalt dargestellt, und die Autorin scheint diesen Vorgang der Selbstidentifikation stets aufs neue anzuregen.

Den Anlass, diesen Verdrängungsmechanismus in Gang zu setzen, liefern die positiven, liebenswerten Züge Gustls: seine Selbstlosigkeit, seine Schwäche, sogar seine Hilflosigkeit. Aber auch seine Brutalität, der native Stolz auf seine physische Kraft, die ungerechtfertigte Selbstsicherheit, die bornierte Berufung auf eine nicht hinterfragte „Richtigkeit“ seines Standpunktes werden in gewissem Umfang zu positiven Eigenschaften. Gustls „eisernes Köpfchen“ (S. 8), sein „Nußknackergesicht“ (   ), sicherlich nicht ohne weites positive Attribute, erscheinen unter diesen Umständen bisweilen als liebenswerte Züge. Dies ist im Hinblick auf die Rolle, die Frieda zu Gustl einnimmt, nur zu verständlich. Losgelöst aus dieser Perspektive werden aber selbst solche Charakterisierungen zu bedenklichen, beim Leser Nachdenken auslösenden Persönlichkeitsmerkmalen.

Die Autorin dirigiert jedoch nicht nur die Wahrnehmung des Lesers in einander widersprechende Richtungen, indem sie einerseits Gustl aus prägnant entlarvender Perspektive, andererseits aus liebend-verständnisvoller Perspektive darstellt. Sie übt zusätzlich auf kompositorischer Ebene eine erzählerische Regie aus, indem sie zusammengehörige Sachverhalte trennt oder indem sie negative, z.B. brutale, bedrohliche Handlungselemente mit positiven oder sogar burlesken Elementen vermischt. Ganz selten entwickelt sich in diesem Roman eine überschaubare, einschichtige Handlungskonstellation. Vor allem: Episoden, die einer Kommentierung zwingend bedürfen, da die geschilderten Vorkommnisse Fragen aufwerfen, die der Leser gerne beantwortet sehen möchte, werden in der Regel abrupt und kommentarlos beendet.

Für die Regie der Erzählerin ist die Episode charakteristisch, in der während eines Waldspaziergangs, auf der Heimkehr von einem Ausflug, sich die Trennung zwischen Gustl und Frieda vollzieht (137 ff.). Diese Szene wirkt unheilschwanger; der bevorstehende Bruch scheint schon in der Atmosphäre dieses „frühen Maientages“, an dem jedoch „Hundstagshitze“ herrscht, angelegt zu sein. Gesprochen wird wenig. Die explosive Aufladung erreicht ihren Höhepunkt, als Frieda den – aus ihrer Sicht sicherlich versöhnlich gemeinten – Satz ausspricht:

„‚Zu dir als zu einem Kameraden hätte ich mein Leben lang zurückkehren können.‘“ (S. 138)

Gustls lang unterdrückte Wut äußert sich jetzt in schnell zunehmender Aggressivität. Ein Mord scheint bevorzustehen. In diesem Moment schlägt die Szene stimmungsmäßig um. Gustls unbeherrschtes Wüten scheint sich gegen die eigene Person zu wenden; er unternimmt einen Selbstmordversuch. Dieser Versuch gewinnt jedoch deshalb ein völlig unglaubwürdiges Aussehen, weil Gustl, der „Schwimmer und Retter“, wie er immer wieder genannt wird, sich ausgerechnet in einen seichten Waldteich stürzt. Der Leser erwartet, dass Frieda die unangemessene Theatralik dieses vorgeblichen Selbstmordbemühens durchschaut. Doch ein zweites Mal nimmt die Szene einen unerwarteten Verlauf: Für den Leser überraschend, stürzt Frieda, keineswegs eine sichere Schwimmerin, sich ihrerseits in den Teich, um Gustl zu retten. Das verkehrt augenblicklich die Rollen, und in dieser Umkehrung liegt wohl auch die unbewußte Absicht von Gustl: Nun wird er zum Retter. Er sieht in Friedas hilflosem Rettungsversuch das ersehnte Zeichen ihrer Liebe – und tatsächlich endet die Episode in einem Liebesakt.

Die Szene ist in ihrer psychologischen Entfaltung überzeugend strukturiert. In bezug auf die Handlungsentwicklung ist ihr Sinn jedoch dermaßen gegen die üblichen Erwartungen gerichtet, dass der Leser zunächst nicht bemerkt, dass sich hier trotz der scheinbaren Versöhnung ein in jeder Hinsicht endgültiger Bruch vollzogen hat. Das wird wesentlich dadurch mitverursacht, dass die Gründe, die diesen Bruch herbeiführten, sehr viel früher, während eines Gesprächs in Gustls Tabakgeschäft (123 ff.), in Erscheinung getreten waren. Dass der Leser dieses Gespräch mit der Szene im Wald nicht in Verbindung setzt, ist dadurch bedingt, dass zwischen beiden Szenen zwei wichtige Episoden der Nebenhandlung eingeschoben sind. Die Folge ist, dass der Leser den inneren Zusammenhang der Szenen nicht überblickt – wie Gustl selber ihn nicht überblickt, der Realität und Unabänderlichkeit der Trennung ebenfalls nicht erkennt.

Eine solche Darstellungstechnik setzt voraus, dass die Autorin sich genau bewußt ist, in welchem Maße der Leser imstande ist, aus dem Wahrgenommenen konsistente Schlußfolgerungen zu ziehen. Die Autorin besitzt dieses Urteilsvermögen. Mindestens an zwei Stellen macht sie sich gezielt die Disparatheit zwischen Erscheinungsbild und tatsächlicher Realität zunutze. Im ersten Fall läßt sie – im „style indirect libre“ – Gustl einen Sachverhalt schildern, der sich später als falsch herausstellt. Der Leser kann in diesem Moment jedoch noch nicht vermuten, dass Gustl Anlaß hat, den Sachverhalt nicht richtig darzustellen:

„Es ist nicht der erste Laden, den er aufgezogen hat in der Stadt. Er hatte schon einmal Glück in der Donaustraße, eine Goldgrube schien es zu werden. Den Laden dort nahmen ihm seine Eltern ab, als der Laden lief, und er mußte es dulden als der Sohn, der das Geld von ihnen hatte. Er würde den Laden doch einmal bekommen.“ (S. 7)

Die Geschichte von Gustls angeblichem 'ersten Laden' erscheint dem Leser als glaubwürdig. In Wirklichkeit gehörte dieser Laden jedoch stets und immer den Eltern. Gustl hatte hier nur mitgearbeitet. Weder hatte er den Laden selbständig eröffnet noch selbständig geführt. Weshalb aber stellt Gustl den Tatbestand falsch dar? Die Situation, in der er sich befindet, gibt darüber Aufschluss: Er ist verunsichert, weil im neu eröffneten Laden die Kunden ausbleiben. Diese Verunsicherung versucht er, durch Großspurigkeit zu überspielen. Indem er die Funktion, die er im elterlichen Laden besessen hatte, ins Maßlose übertreibt, spricht er sich selber Mut zu.

Das andere Beispiel ist ähnlich strukturiert. Gustl scheint einen bestimmten Kunden zu beschreiben, der seinen Laden betritt und eine größere Bestellung aufgibt. Der Leser ist zunächst sicher, dass es sich nur um diesen Kunden handeln kann:

„Schau, der Ökonom von Drenting, der alljährlich die große Bestellung macht, weil er eine Gastwirtschaft betreibt – er ist von den Eltern, die nicht daran sterben werden, zu ihm übergelaufen. Er kann seine fachmännische Bedienung wohl nicht missen.“ (119 f.)

Um so erstaunter ist der Leser, dass es ein wenig später, beinahe nebensächlich, heißt:

„Es war übrigens nicht der Ökonom persönlich, sondern der Sohn, der im weitläufigen Obstgarten die Zuchtversuche macht, ein wahrer Satan auf seinem Rad.“ (120)

Der Leser ist über diese unverhoffte Wendung insbesondere deshalb erstaunt, weil er geglaubt hatte, den Eintretenden vor sich zu sehen. Der Text war mit „schau“ eingeleitet worden. Erst im Nachhinein vergegenwärtigt sich der Leser, dass die Partikel nicht bloß als optisches Signal, sondern auch als Äußerung des Erstaunens gebraucht werden kann. Die Korrektur als solche ist relativ unbedeutend. Kein Zweifel aber, dass sich die Autorin der Differenz bewußt ist.

Weshalb Gustl den Sachverhalt nicht korrekt darstellt, ist einsichtig: Er will auch diesmal seine eigene Bedeutung stark herausstreichen. Das wird an dem pompös klingenden Hinweis auf die „Eltern, die nicht daran sterben“, und auf die „fachmännische Bedienung“ deutlich. Der anschließende Textabschnitt zeigt, dass es Gustl offensichtlich peinlich ist, dermaßen  übertrieben zu haben, daher die ungeschickte Einschränkung: „Es war übrigens nicht der Ökonom persönlich“, und der verlegen-ablenkende Hinweis auf die sportlichen Fähigkeiten des Kunden. Gustl fühlt sich bei einer Unwahrheit ertappt und will sie ungeschehen machen.

Die Bedeutung des zuerst angeführten Beispiels reicht jedoch über den hier skizzierten Zusammenhang hinaus. Zwar ist die Szene psychologisch schlüssig analysierbar, aber die dazu erforderlichen Informationen erhält der Leser erst erheblich später. An einer psychologischen Korrektur ist die Autorin also primär gar nicht interessiert. Stattdessen wiederholt sie die Anfangspassage in nahezu unveränderter Form in der Mitte des Romans. Erst jetzt liest der Leser den gleichen Text mit kritischerer Aufmerksamkeit. Diese Rekapitulation des Romananfangs besitzt innerhalb des komplexen Gefüges widersprüchlicher Wahrnehmungsperspektiven gleichsam demonstrative Funktion: Sie führt dem Leser autoritativ seine Abhängigkeit von der jeweiligen Erzählperspektive vor Augen. Die Auswirkung ist je nach Art des Vorverständnisses sehr unterschiedlich: Einerseits wird der Leser auf diese Weise zu einer aufmerksameren – und auch selbständigeren – Rezeption des Textes angehalten; andererseits aber schleichen sich z.T. erst durch diese Rezeptionshaltung jene entlastenden Argumentationen in das Textverständnis ein, die ich gleich am Anfang erwähnt habe.

Wie subtil die Fleißer sowohl auf sprachlicher als auch auf bildlicher Ebene im Hinblick auf eine Beeinflussung der Wahrnehmungsperspektive operiert, wird an der Eingangsszene erkennbar:

„Dies ist der vierte Tag, seitdem Gustl Gillich, Tabakwarengillich, seinen eigenen Laden am Bitteren Stein aufgemacht hat.

Vergangen sind die drei bangen Tage, in denen keiner, der nicht wirklich mußte, über seine jungfräuliche Schwelle trat. Gustl Gillich steht hinter dem Ladentisch in seinem Sonntagsanzug mit weichen Knieen. Hat er sich überschätzt? Ist die Lage nicht gut? Hat er sich beim Vertrag hereinlegen lassen?

Fünfzehn Schritte von ihm entfernt tobt der Verkehr. Das kann doch nicht wie abgeschnitten sein.“ (7)

Mindestens vier unterschiedliche Funktionen sind innerhalb dieses kurzen Textabschnittes zu erkennen. Da ist zunächst die Absicht, 'Unmittelbarkeit' – und damit bis zu einem gewissen Grad ‚Voraussetzungslosigkeit‘ – zu suggerieren. Hierfür ist das abrupte Einsetzen mit einem Demonstrativpronomen bezeichnend. Dann ist die Absicht zu erkennen, vermittels der Wortwahl und der Art des Formulierens die Aufmerksamkeit auf einen scheinbar hier vorliegenden ‚Sonderfall‘: die Angst des Provinzlers vor einem geschäftlichen Misserfolg, zu lenken. Damit verbunden ist ein Appell an das Einfühlungsvermögen des Lesers, der insbesondere im Hinweis auf den „Sonntagsanzug“ und auf die „weichen Knie“ Gustls zum Ausdruck kommt, und nicht zuletzt ein unübersehbar grotesker Zug, der sich aus der Differenz zwischen dem pompösen Sprachstil – ich verweise auf die „jungfräuliche Schwelle“ oder den „tobenden Verkehr“ – und der bänglichen Verzagtheit des jungen Mannes ergibt. Normalerweise können so unterschiedliche Funktionen nicht gleichzeitig realisiert werden. Man sollte z.B. meinen, dass eine Szene nicht zugleich grotesk und einfühlsam dargestellt sein kann. Hier ist es jedoch der Fall, und es wird ermöglicht durch eine subtil gestaltete sprachliche Konstruktion.

Die Absicht dieser Überlagerung unterschiedlicher Aspekte ist es augenscheinlich, verschiedenartige und widersprüchliche Verstehensperspektiven vorzustrukturieren, durch die die Aufmerksamkeit des Lesers dann in unterschiedliche Richtungen gelockt wird. Die Folge ist, dass der Leser  notgedrungen beginnt, verschiedenartige Aspekte des Textverständnisses gleichzeitig im Auge zu behalten. Damit aber verändert sich der Charakter des Textes entscheidend: Aus der Erzählung einer an sich einfachen Begebenheit wird eine analytisch strukturierte, „beobachtende“ Darstellung widersprüchlich interpretierbarer Denk- und Verhaltensformen.

Die verschiedenartigen Signale hinsichtlich eines vermeintlich ‚richtigen’ Verstehens, die die Autorin in die Darstellung einbaut, lassen sich in späteren Textpassagen in separater Erscheinungsform nachweisen. Für die grotesken Züge der Darstellung ist dieser Abschnitt repräsentativ:

Gustls Kniee sind hinter dem Ladentisch versteckt. Sichtbar ist nur die obere Gegend des Sonntagsanzugs und auf dem kleinen eisernen Kopf sein rechtschaffenes Lächeln.

Gustl lächelt rechtschaffen von sieben Uhr morgens bis sieben Uhr abends und steht dabei auf ein und demselben Fleck vor atemloser Erwartung. Er ist übertrieben bereit zum Empfang.“ (8)

Hier geht die Beschreibung in eine Karikatur über. Die optische Perspektive ist zuerst von extremer Höhe steil abwärts gerichtet, denn nur so hat die Aussage, dass die Knie „hinter dem Ladentisch versteckt“ sind, einen Sinn, und sie ist im nächsten Augenblick von unten steil nach oben gerichtet, da jetzt gesagt wird, dass „nur die obere Gegend des Sonntagsanzugs“ und das Lächeln sichtbar sind. Das Possessivpronomen ist schriftsprachlich übrigens nicht korrekt bezogen -, sofern man „sein“ nicht auf „Kopf“, sondern auf „Gustl“ bezieht. Grotesk spöttisch ist darüber hinaus die Feststellung, dass Gustl „von sieben Uhr morgens bis sieben Uhr abends rechtschaffen lächelt. Die Ironie wird zugleich durch das subtil gewählte Attribut „rechtschaffen“ gemildert. Der Leser ist in diesem Augenblick einerseits von Gustls Rechtschaffenheit überzeugt; andererseits fühlt er sich über Gustl erhaben. Eine ähnlich subtile, vieldeutige Ironie geht auch vom Bild des „kleinen eisernen Kopfes“ aus. „Klein“ als Attribut von „Kopf“ hat niemals eine ausschließlich positive Bedeutung; eisern wiederum bezeichnet normalerweise überwiegend positive Eigenschaften wie Willensstärke oder Durchsetzungsvermögen. In der Verbindung wird Gustls „kleiner eiserner Kopf“ zu einem absichtsvollen Bild seiner Borniertheit. – Auf die Zweideutigkeit der Formulierung „bereit zum Empfang“ gehe ich noch ein.

Gustl wird jedoch keineswegs nur verspottet. Stärker als an die Spottlust wird an das Mitgefühl des Lesers appelliert. Es wird gleichzeitig suggeriert, dass der Leser dem jungen Ladenbesitzer in seiner Verzagtheit Mut zuspricht. Die entsprechende Textpassage ist besonders kunstfertig strukturiert. Im „style indirect libre“ werden die Gründe aufgezählt, dass der Laden noch keinen Zuspruch gefunden hat:

Man darf nicht verleugnen, daß die Leute nach drei Tagen einen neuen Laden mit Gewalt auskaufen wollen. Aber sie sollen ihn auch nicht schneiden. Vielleicht ist gar keine böse Absicht dabei. Was läßt sich von der entmilitarisierten Stadt mit nur neunundzwanzigtausend Einwohnern und zehn Prozent Arbeitslosen anders erwarten?“ (7)

Durch das einleitende „man“ wird auf die Plausibilität einer Erfahrungstatsache rekurriert. Der Leser glaubt in diesem Moment, selber hier zu urteilen. Doch in Wahrheit spricht hier weder der Leser, noch der Autor. Es ist Gustls eigene Hilflosigkeit, in der der Leser sich selbst erkennt und die ihn innerlich veranlasst, Gustl Zuspruch und Verständnis entgegenzubringen.

Aufschlussreich ist der unübliche Gebrauch des Artikels: Der bestimmte Artikel steht an Stelle des in der Regel gebrauchten unbestimmten Artikels. Das verstärkt den Eindruck der ‚Unmittelbarkeit’. Diese ‚Unmittelbarkeit’ besitzt eine klar bestimmbare Funktion: Sie lässt das Lokalkolorit des Provinziellen hervortreten. Die geschilderte Verbindung von Sport, Geschäft und Liebe erscheint in den Augen des Lesers in diesem Moment als ein typisches Kleinstadtphänomen und nicht als ein Modellfall für die Art der männlich-weiblichen Beziehungen. Zumindest vordergründig mildert das die ansonsten sicherlich störende Krassheit der Darstellung.

Mit dem Lokalkolorit stehen die Wortwahl, der Satzbau und die Art des Formulierens in Verbindung. Zweifellos handelt es sich hier nicht bloß um einen Idiolekt, wie immer angenommen worden ist, sondern um ein kunstfertig gebrauchtes Stilmittel. Es besitzt eine doppelte Funktion: Einerseits werden durch die Sprachgestalt plastisch und anschaulich reale Denk- und Argumentationsformen – stehende Redewendungen, sprachliche Klischees oder gruppenspezifische Ausdrucksformen – abgebildet; gleichzeitig macht die Autorin überaus kunstfertig von der intersubjektiven, kommunikativ-analytischen Funktion der Sprache Gebrauch, so dass der dialektische Ausdruck’ zu einem Instrument seiner Analyse wird.

Darüber hinaus erfüllt speziell in der Anfangsszene die Sprache noch eine weitere Funktion. „Bereit zum Empfang“, „jungfräuliche Schwelle“, „unnützes Glied“ – dies sind nur die offensichtlichsten Beispiele für einen Wortschatz, der teils offen, teils unterschwellig auf die Sexualität Bezug nimmt. Die Holzdiebstahlsszene z.B., die fast unmittelbar an die Eingangsszene anschließt, steht, was die sprachliche Gestalt betrifft, weitgehend unter dem Einfluss sexueller Vorstellungen:

„Wachsam stoßen die Schwimmer ihr bockiges Lebewesen vor der Brust. Der Balken lebt und will aus dem Griff, er sucht sich tückisch zu drehn. Der Balken hilft zum Militär. Man darf ihn nur nicht lassen.“ (27)

Oder ebenso:

Stamm für Stamm müssen sie (i.e. die Mitglieder des Vereins)  sauber ins Wasser heben, dann Fischlein, schwimm! Oder laß dich stoßen, bist du kein Fisch.“ (26)

Oder:

„Die Männer grätschen behend, ihren persönlichen Balken im Arm, den sie lenken und hätscheln.“ (27)

Die Eingangsszene bereitet auf diese Weise die eigentlich grundlegende These des Romans vor: die Behauptung, dass Geschäft und Sexualität in der männlichen Vorstellungswelt eine unauflösbare Einheit bilden. Frieda, die weibliche Hauptgestalt, will sich diesem Diktat nicht beugen. Daran scheitert ihre Beziehung zu Gustl.

Doch mit diesen Charakterisierungen ist die formale Komposition noch längst nicht erschöpfend dargestellt. Dass der Roman nicht auf einer Einzelgestalt, sondern auf dem dualen Gegensatz Mann – Frau, Gustl Gillich – Frieda Geier, aufbaut, wird anhand der Titelgebung deutlich. Den Titel „Eine Zierde für den Verein“ erhält der Roman erst in der 1972 erstellten Zweitfassung. Die Erstfassung von 1931 trägt noch den Titel „Mehlreisende Frieda Geier. Roman vom Rauchen, Sporteln, Lieben und Verkaufen“. Der Untertitel ist in beiden Fassungen identisch. Die auf den ersten Blick so konträre Titelgebung repräsentiert jedoch keine grundsätzliche Differenz. Die Titel sind vielmehr als komplementäre Ergänzungen zu sehen. Auch „Eine Zierde für den Verein“ bezieht sich in geringerem Maße, als zu vermuten ist, auf Gustl Gillich. Der „Verein“ ist nur ein einzelnes, allerdings herausragendes Symbol der Männergesellschaft; Gillich ist einer ihrer vielen idealen Repräsentanten. Am Ende des Romans wird deshalb demonstrativ das Attribut „Zierde für den Verein“ auf einen anderen, das neu aufgenommene Mitglied Paintner, angewandt (S. 201).

Die Komplementarität der männlichen und der weiblichen Hauptgestalt und so auch der Wahrnehmungsperspektiven bildet jedoch nur eine von mehreren konstruktiven Linien. Dass der Romananfang nach gut der Mitte des Gesamttextes wiederholt wird und somit ein interner, ‚zweiter’ Wahrnehmungsvorgang in die Romankonstruktion eingefügt ist, ist bereits erwähnt worden. Ein anderes Kompositionsprinzip ist das der variierenden Parallele. Den beiden Hauptgestalten sind zwei Nebengestalten zugeordnet: Raimund Scharrer und Friedas Schwester Linchen, die augenscheinlich die Funktion besitzen, bestimmte Aspekte der Hauptgestalten deutlicher hervorzuheben. Dem „Weltkind“ Frieda (  ) – so eine wörtliche Kennzeichnung Friedas – steht deshalb Linchen als Zögling einer Klosterschule an der Seite. Was Frieda im Hinblick auf den charakteristischen weiblichen  Typus, den die Fleißer darstellen will, an zu ausgeprägter Selbständigkeit und intellektueller Unabhängigkeit ausweist – Eigenschaften, die das Berufsleben Frieda abverlangt -, wiegt Linchen, intellektuell wach, aber erheblich jünger, durch größere Bescheidenheit, durch Demut und bis zur Selbstaufgabe reichende Opferbereitschaft auf. Die „gescheiterte Existenz“ Raimund Scharrer, ein Außenseiter, repräsentiert die negativen Erscheinungsmerkmale Gustls, ohne dessen positiven Eigenschaften zu besitzen. Gustl Gillich und Raimund Scharrer, Frieda und Linchen Geier sind unterschiedliche Ausprägungen ‚des’ Mannes sowie ‚der’ Frau. Die Scharrer- und die Linchen-Handlung besitzen eine nur locker motivierte Beziehung zur Gustl-Frieda-Handlung. Wohl aber zeigen sowohl Scharrers anarchistischer Aufstand als vor allem auch Linchens Vergewaltigung die unverstellt brutalen Züge der männlich-bürgerlichen Gesellschaft.

Die erzählerische Struktur des Romans korreliert, was für den Leser zunächst nicht durchschaubar ist, nur in begrenztem Maße mit der Chronologie des Handlungsablaufs. Der Roman baut in Wirklichkeit auf der Verkettung einer Reihe von Einzelepisoden und Einzelsituationen auf, die teilweise zueinander in chronologischem Zusammenhang stehen, teilweise jedoch ausschließlich nach thematisch-motivlichen Zusammenhängen verknüpft sind. Dabei ergeben sich sowohl thematisch als auch zeitlich erstaunliche Sprünge. Vor allem am Romananfang wird die zeitliche Ebene gleich zweimal abrupt zurückverlagert. Ähnliche Sprünge und Versetzungen aber sind – wie ich bereits am Beispiel der Trennungsszene dargelegt habe – auch an anderen Stellen zu erkennen.

Dass das Vorhandensein einer so ausgeprägt eigenständigen Formalstruktur dem Leser trotzdem allenfalls indirekt bewußt wird, ist auf eine erzählerische Besonderheit zurückzuführen, die für diesen Roman mehr noch als der psychologischen Perspektivismus charakteristisch ist. Der gesamte Roman ist aus einer Vielzahl kleiner und kleinster textueller Segmente zusammengesetzt, die bisweilen nur aus einem oder aus zwei Sätzen bestehen. Jeder dieser Abschnitte bildet zugleich eine selbständige Einheit wie auch Teil einer größeren, durch übergreifende Spannungs- und Verstehensstrukturen bestimmten Segmentgruppe. Aus solchen Segmentgruppen entstehen die für diesen Roman charakteristischen Einzelepisoden. – Die Segmentgruppen bilden zusammen mit einem vielfältigen Geflecht markanter Aussprüche oder einprägsamer Redeformeln die eigentlichen Bausteine des Romans. Die Handlung ist locker – und bisweilen keineswegs in stringenter Form – in dieses Spannungsgefüge integriert. Das Vorbild, nach dem sich das textuelle Material nach Eigenart und Struktur ausrichtet, ist der kolloquiale Dialog. Die Textsegmente und ihre Grundbestandteile: die Sätze, stehen zueinander in einem sich wechselseitig definierenden Verhältnis wie Frage und Antwort. Da die Sprache des Romans sich überwiegend auf das Instrumentarium regional und situativ gebundener alltagssprachlicher Redeformen stützt, birgt der Text zugleich eine Vielzahl pragmatisch-außersprachlicher Informationen in sich, die dem Leser ein vielfältiges Wissen über den situativen Zusammenhang, über unausgesprochene Erwartungen und Verstehensvoraussetzungen vermitteln. Die Fleißer hat diese Sprachstruktur augenscheinlich aufgrund der Kenntnis geschaffen, die sie als Dramatikerin vom natürlichen Alltagsdialog besitzt und von seiner Differenz sowohl gegenüber dem Dialog in der Dramatik als auch gegenüber dem Dialog im herkömmlich-auktorial erzählten Roman.

Die Segmentierung bewirkt, dass die Autorin mitunter durch einen einzigen Satz von einer Episode zur nächsten überwechseln kann, ohne dass der Leser diesen Wechsel als Bruch oder als formale Kühnheit empfindet. Ganz allgemein hat die Segmentierung zur Folge, dass die Aufmerksamkeit des Lesers auf das Detail – und nicht auf einen übergreifenden Handlungs- und Verstehenszusammenhang – ausgerichtet ist. Der Wahrnehmungsvorgang wird primär durch die Sprache und hier insbesondere durch Satzstrukturen gesteuert.

Als charakteristisches Beispiel für das Spannungsverhältnis, in dem die Textsegmente des Romans zueinander stehen, kann wiederum die Eingangspassage gelten. Dieser Text besteht aus drei Segmenten. Jedes hebt sich deutlich vom vorausgehenden und vom nachfolgenden ab. Jedes Segment enthält eine Vielzahl von Fragen, die die Neugier des Lesers reizen und ihn zu weiterer Lektüre stimulieren. Zusätzlich gewinnt der Leser durch die Lebhaftigkeit der sprachlichen Gestik, die den Eindruck einer direkten, mündlichen Erzählung evoziert, das Gefühl, mit einem personalen Erzähler konfrontiert zu sein. Wie im Alltagsdialog wird dem Leser stete Präsenz abverlangt.

Bezeichnend für die Struktur einer bestimmten Gruppe von Sätzen ist eine Form von Gegenläufigkeit der satzinternen Argumentation, die zunächst als spielerisch erscheint, dann aber eine genau kalkulierte Absicht erkennen läßt:

„Nein, Frieda ist ohne Verständnis für seine (i.e. Gustls) Zwangslage geboren, und das Merkwürdige ist, daß der Zwang sich in ihrer Nähe verflüchtigt.“ (56)

Hier faßt ein Satz zwei logisch disparate Tatbestände zu einer neuen, zunächst alogisch erscheinenden Aussage zusammen, die sich beim zweiten Lesen als eine hintersinnig-genaue Beschreibung eines tiefliegenden Tatbestandes erweist. Die Brücke, die dieses Spiel mit der Sprachlogik ermöglicht, sind die Worte „Zwang“ und „Zwangslage“, die beim flüchtigen Lesen zunächst als Synonyme erscheinen, was sie jedoch nicht sind. Ermöglicht wird die Vieldeutigkeit und Variationsfähigkeit der logischen Beziehungen durch die Annäherung an die Alltagssprache, da nur hier in derart unverbindlicher Form formuliert werden kann. – Eine völlig andere Funktion hat das Sprachspiel im folgenden Beispiel:

„Frieda ahnt schattenhaft, daß es keineswegs aus sein wird, wenn sie Schluß macht. Dann fängt was an, von dem niemand weiß, wohin es führt.“ (141)

Hier steigert sich die Vagheit der Formulierungen. Aus Friedas Entschluss, mit Gustl „Schluß zu machen“, erwächst ein deutlich nachvollziehbares Gefühl der Bedrohung. Zugleich zeichnen die vagen Formulierungen ein Bild von Friedas Gedanken nach: Dies sind die Gedanken in ihrer „schattenhaften“ Gestalt. – Formulierungen, die zunächst auf sprachlichem Unvermögen zu beruhen scheinen, erweisen sich damit bei genauerer Betrachtung als präzise Spiegelungen der künstlerischen Intention. 

In anderen Satzgruppen ist deutlich der Widerstreit zwischen einer männlichen und einer weiblichen Wahrnehmungsperspektive zu erkennen:

„Gustl traut seinen Ohren nicht. Es ist ihm stets aufs neue ein Rätsel, wie wenig sie (d.i.. Frieda) sich der Natur unterwirft, wenn sie es anders vorhat.“ (159)

Gustl beschreibt, dass Frieda sich ihm nicht unterwerfen will. Diese Unterwerfung versteht er angesichts seiner eigenen physischen Attraktivität als „naturgewollt“: So denkt und formuliert er. Er formuliert aber Friedas Verweigerung zugleich auch erheblich bescheidener: „Sie hat es anders vor“. „Es“ steht hier für den Liebesakt. Die Aneinanderreihung beider Formulierungen ergibt jedoch einen grotesken Stilbruch, der unfreiwillig die Unangemessenheit von Gustls Erwartungen auf sehr einfache und deshalb überzeugende Weise aufdeckt. Auch hier ist das Pronomen „sie“ grammatisch nicht korrekt bezogen. Man darf unterstellen, dass sich die Autorin dieser geringfügigen Abweichung von der schriftsprachlichen Norm voll bewusst ist.

Flaubert hat in seinem Oeuvre zwei bedeutende Versuche unternommen, die gesamte menschliche Dummheit wie in einem Katalog darzustellen. Der eine Versuch ist das „Dictionnaire des idées reçue“, der andere der Roman „Bouvard und Pécuchet“. Marieluise Fleißer versucht in „Eine Zierde für den Verein“ im Hinblick auf die männliche Monstrosität und die Borniertheit männlichen Verhaltens etwas Ähnliches: Sie beschreibt den Mann und die männliche Welt anhand einer aus Zitaten und zitierten Formen der Sprachverwendung konstruierten Romanhandlung. Der Leser sieht zunächst nur die minutiös genaue Spiegelung eines bestimmten männlichen Typus innerhalb des für diesen Typus charakteristischen Milieus. Wie in einem Vexierspiel löst das vermeintlich bloße Abbild sich alsbald jedoch auf und wird zu einem kritischen Kommentar des Abgebildeten. Die „Objektivität“ des Dargestellten: der Eindruck der unmittelbaren, nicht parteilich geprägten Darstellung, erweist sich letztlich nur als Mittel zu dem Zweck, den Leser an die Realitätsgerechtheit des Bildes zu erinnern, das er selber auf eine Nachdenken auslösende Weise zu entschlüsseln beginnt. – Man hat den Roman häufig nur als Ausdruck der persönlichen Betroffenheit seiner Autorin verstanden. Seine wirkliche Bedeutung ist erheblich größer: Er ist ein Versuch, in der künstlerischen Darstellung Analyse und Reflexion der eigenen Erfahrung als Tatbestand ‚objektiver’ Natur zur Anschauung zu bringen.

1

