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Einleitung
Einleitung

Eine weitere Arbeit iiber den Wahnsinn und seine Reprisentation in der Literatur zu
schreiben, ist kein leichtes Unternehmen. Durch die lange Tradition dieses Sujets und
die hitzige Debatte der 1970er Jahre, die spéter unter 1.1 noch einmal detaillierter ange-
sprochen werden soll, scheinen die meisten Ansétze bereits abgearbeitet und der ge-
samte Diskurs an die Grenzen seiner Moglichkeiten geraten zu sein.

Zum einen ist dieses Themenfeld hoch fiir Ideologisierung und Klischees sensibilisiert,
so dass kaum eine Aussage unangreifbar bleibt, zum anderen 16st sich die Diskussion
nur schwer von alten Begriftlichkeiten und Denkmustern. Bestes Beispiel hierfiir ist die
Abgrenzung eines Begriffes von Normalitit, der zwar in der Regel als willkiirlich er-
kannt, jedoch nur schwer durch treffende Alternativen ersetzt werden kann. Die Haupt-
schwierigkeit liegt in Verwendung der Sprache der Vernunft, deren Aussagekraft iiber
das Phanomen Wahnsinn spitestens seit Michel Foucault stark angezweifelt wird. Eben-
falls verlieren Begriffe wie Struktur, Sinn und Vernunft usw. vor dem Hintergrund der
philosophischen Uberlegungen von Gilles Deleuze und Félix Guattari ihre Bedeutung.
Um die entstehende Verwirrung mdoglichst klein zu halten, soll in dieser Untersuchung
auf Durchstreichungen a la , Existenz*" verzichtet werden und nur an geeigneten Stellen
beispielsweise von ,,Anti-Struktur® die Rede sein. Dazu gesellt sich die uniiberwindbar
scheinende Diskrepanz des medizinischen und gesellschaftswissenschaftlichen Stand-
punktes. Trotz einer starken Anndherung dieser beiden Seiten in den letzten Jahrzehnten
fehlen immer noch die geeigneten Kategorien, um beide Sichtweisen vollstindig zu in-
tegrieren. Wie nirgendwo sonst blockiert hier das Theorie-Praxis-Problem einen gesun-
den Austausch von Wissenschaft und Literatur, so dass nur wenige der so genannten
,hormalen Menschen* mitbekommen, wie der zeitgendssische Psychiatriealltag wirk-

lich aussieht.?

1 Derartige Durchstreichungen fiihren die Hilflosigkeit der Sprache vor Augen, deren Begriffssystem
nicht ausreicht, um gewisse Phdnomene zu beschreiben. Das bekannteste Beispiel flir Durchstrei-
chungen ist der spite Heidegger.

2 Die Mitarbeiter der Psychiatrie Kutzenberg (damit ist sowohl das weibliche als auch das ménnliche
Personal gemeint. In der gesamten Arbeit wird der Einfachheit halber nur die mannliche Form ver-
wendet) waren dementsprechend iiberrascht, dass ich mich als Fachfremder fiir die realen Verhéltnis-
se der psychiatrischen Praxis interessierte. Noch viel mehr war ich allerdings erstaunt, ja fast ent-
tduscht, wie ,,normal® es in der Klinik zuging. Keines der Bilder, die mir aus Biichern, Filmen oder
sonstigen Medien présent war, traf auch nur anndhernd auf die Realitét der geschlossenen Station zu.
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Einleitung

Eigentlich Grund genug, das Thema Wahnsinn weitrdumig zu umschiffen, wenn es nur
nicht so elementar in die gesamte Kunstrezeption des Abendlandes eingeschrieben wiére.
Genau darauf beruft sich Gerhard Roths Roman Das Labyrinth, indem es die seit den
80er Jahren fast aufgegebene Diskussion um den Wahnsinn wieder aufnimmt. Aller-
dings soll fiir diese Arbeit, die Intention des Autors vollig auBer Acht gelassen werden,
sondern der Text nach dem propagierten ,,Tod des Autors*’ als eigenstindiger Gegen-
stand der Interpretation verstanden werden. Gerade die (Schizo-)Theorie von Deleuze
und Guattari, die in dieser Arbeit als Folie vor den Roman gelegt wird, ermdglicht eine
andere Lesart, die anstelle einer Fixierung auf den Autor, sich frei nach allen Seiten 6ff-
nen ldsst. Wie bei einem Rhizom erdffnen sich Sinnverbindungen, Assoziationen und
Themenfelder, die sich vollstindig vom Produzenten des Textes emanzipieren. Roth
dient nur noch als eine von vielen Fluchtlinien bzw. als rot(h)er Faden, anhand dessen
man sich durch die Labyrinthstruktur des Romans hangeln kann. Im Kapitel 2.3.2 wird
diese Regel jedoch tibertreten, da der Roth zumindest kurz in den Vordergrund riickt. Er
schreibt sich als die fiktive Figur des Schriftstellers in den Text ein und er6ffnet so eine
zusitzliche Dimension zwischen Innen und Auflen des Romans. Um diesen Kunstgriff
nicht vollig zu vernachldssigen, muss das Vorhaben, den Autor aus der Interpretation
herauszuhalten, bis an seine Grenze gedehnt werden. Zu keinem Zeitpunkt werden aller -
dings Schriftsteller und Gerhard Roth gleichgesetzt. Es handelt sich lediglich um eine
Offnung des Romans nach AuBen, die durch die Verdopplung bzw. Vervielfiltigung des
Autors in den Roman hinein erzielt wird. Jenseits dieses Effektes soll der Schriftsteller
als rein fiktive Figur verstanden werden, die der gleichen Logik wie die anderen Figuren

folgt.

Das Labyrinth reflektiert die gesamte Geschichte der Rezeption des Wahnsinns in Kunst
und Gesellschaft. Um nicht den gescheiterten Systematiken eine weitere hinzuzufiigen,
setzt es seinen Fokus auf die Aporien und Dilemma der ausstehenden Positionen. Es lie-
fert keine Antworten sondern fragmentierte Ausschnitte, die ohne abschlieendes Urteil

nebeneinander stehen. Darum ist der Roman seinem Titel folgend labyrinthartig ange-

3 Vgl. Barthes, Roland: Der Tod des Autors. In: Fotis Jannidis u.a. (Hrsg.): Texte zur Theorie der Au-
torschaft. Stuttgart: Reclam 2000, S.185-197.
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legt und fiihrt alle Ansdtze von vornherein in Irrwege und Sackgassen iiber. Anstatt den
Wahnsinn im Anschluss an eine Untersuchung wirklich zu finden, zeigt er sich in der
Verwirrung der Suche selbst. Diesem Labyrinth eine klare Ordnung aufzuzwingen, wiir-
de seine Struktur bis zur Unkenntlichkeit entstellen. Deshalb hat sich diese Arbeit nicht
zum Ziel gesetzt, das Chaos vollstindig aufzulosen oder zu ordnen. Sie will vielmehr ei-
nige der Génge des Labyrinthes abschreiten, Fluchtlinien herausarbeiten und dadurch
die volle Tragweite der Labyrinthstruktur und ihren Bezug auf den Wahnsinn ausleuch-
ten. Die ausgewdéhlten Aspekte beanspruchen darum nicht, besonders wichtig, aussage-
kréftig oder irgendwie sonst vorrangig zu sein. Sie stellen ausschlieBlich die subjektive
Karte des Roman-Rhizoms dar, welche sich bei der Lektiire des Textes zeichnen lésst.
Diese Liste konnte man beliebig verlingern oder modifizieren, ohne die Grundstruktur
der Lesart aufgeben zu miissen.

Auf diese Weise ergibt sich eine neue Anndherung an den Wahnsinn, die jeden Versuch
ihn zu begreifen aufgegeben hat und sich selbst mit Mitteln reflektiert, die die Ununter-
scheidbarkeit von Wahn und Vernunft verinnerlicht haben. Erstaunlich ist, dass dieses
Experiment bisher so wenig beachtet wurde. In der Literatur finden sich hochstens An-
stoBe in Uwe Schiittes' Zumindest den Versuch, die vorgeschriebene Form zu durchbre-
chen, will ich wagen. Gerhard Roth: Das Labyrinth, sowie in der Rezension Hans-Jiir-
gen Heinrichs Der vervielfachte Psychiater. Der Rest scheint vor der Schwerfalligkeit
des Gedankengebdudes von Deleuze und Guattaris, wie auch der Komplexitit von Das
Labyrinth zuriickzuschrecken. Damit verpassen sie die Chance, einer addquaten Darstel-
lung des Wahnsinns beizuwohnen, die die Sprache der Vernunft nicht einmal verlassen

muss.

In Anbetracht der Komplexitit des Themas Wahnsinn, die sich in vollem Umfang in
Das Labyrinth widerspiegelt, gibt der erste Teil der Arbeit in groben Ziigen die Ent-
wicklung des Diskurses wiedergeben und relevante Beziige anstoBen. In diesem engen
Rahmen ldsst sich nur eine vereinfachte und schematische Zusammenfassung der aus-
ufernden Debatte liefern, die allerdings viele Gedanken der folgenden Interpretation er-
leichtert.

Dennoch werden sich im Hauptteil viele Unklarheiten und Widerspriiche nicht auflosen
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lassen. Irritation und Unschirfe sind Bestandteil der Konzeption des Romans, so dass
die Klirung aller inhaltlichen Fragen dem Text nicht gerecht werden wiirde. Sie er-
schweren zwar das Verstdndnis und den Versuch einer stringenten Interpretation — so-
wohl des Romans als auch dieser Arbeit — sind aber gleichzeitig unverzichtbar fiir die
Authentizitit des Labyrinthes. Sie machen letztlich den Charme des Romans aus, der
den Blick vom Ganzen auf das Fragmentierte lenken will, und sich somit von jeder end-

giiltigen Wahrheit distanziert.



1. Systematischer Anndherungsversuch an den Wahnsinn
1. Systematischer Anniherungsversuch an den Wahnsinn

1.1 Problematik des Diskurses iiber Krankheit und Wahnsinn

Das Thema Wahnsinn hat sich zu einem Standard der Literaturwissenschaft entwickelt.
Die psychologischen Modelle der jeweiligen Epoche bei der Lektiire mitzureflektieren
und auf Figuren und Textstruktur anzuwenden, hat sich als fruchtbare Methode fiir eine
Interpretation herauskristallisiert. So heterogen die Gesellschaftssysteme, Weltbilder
und die damit verbundenen Konsequenzen fiir die Deutung des Wahnsinns auch waren,
so hat sich zumindest in der westlichen Literaturtradition die Faszination fiir den Wahn-
sinn als gemeinsamer Nenner hervorgetan. Bereits in der Antike lassen sich Prototypen
fiir die literarische Verarbeitung des Wahnsinns feststellen®, die dann aber im Laufe der
Geschichte durch die zunehmende Verbreitung des christlichen Wertekanons eine neue
Qualitdt erhalten haben. Die Rezeption der individuellen Irrationalitit schwankt seitdem
zwischen dem Hinweis auf die Bedrohung der etablierten Ordnung durch Wildheit und
Chaos, sowie der entgegengesetzten Betrachtung des Wahns als tiefere Weisheit oder
gottliche Botschaft.” Der Wahn umfasst also gleichermaBBen Gefahr und Erlosung inklu-
sive aller moralischen Implikationen; er wird entweder entschieden abgelehnt oder als
idealer Zustand herbeigewiinscht.

Dabei zeigt sich, wie eng die Definitionen von Gesundheit und Krankheit mit den zen-
tralen Normen und Wertvorstellungen der Kultur verbunden sind. Seit der Aufklérung
sind die Begriffe ,,gesund* und ,.krank* in ihrer Bedeutung fast identisch mit ,,gut* und
,bose®, ,,wahr* und ,falsch® sowie ,,schon® und ,,hdsslich“. Spitestens seit Foucaults
Wahnsinn und Gesellschaft wird in literarischen und literaturkritischen Diskursen re-
flektiert, wie durch diese Begrifflichkeit die Grenzen zwischen gesellschaftlich Zugelas-
senem und Ausgeschlossenem bzw. Normalem und Normwidrigem gezogen werden.
Was ,.krank* ist, hdngt nach Jasper ,,von den herrschenden Auffassungen der jeweiligen

Kulturkreise®® ab. Krankheit wird so zum Sammelbegriff fiir zahlreiche ,,Unwerte*.’

4  Feder, Lillian: Madness in Literatur. Princeton: Princeton University Press 1980, S.35-40.

5 Reinhard, Werner: Literarischer Wahn. Studien zum Irrsinnsmotiv in der amerikanischen Erzéhllite-
ratur 1821-1850. In: Mannheimer Beitrdge zur Sprach- und Literaturwissenschaft. Hrsg. v. Peter
Brockmeier u.a. Bd.31. Tiibingen: Gunter Narr Verlag 1997, S.8f.

Jaspers, Karl: Allgemeine Psychopathologie. Berlin: Springer 1953, S.652.

7  Jaspers 1953, S.655.

(o)



1.1 Problematik des Diskurses iiber Krankheit und Wahnsinn

Zwischen Goethezeit und Gegenwart erweitert sich der Wirkungskreis des Krankheits-
begriffs vom Moralischen auf das Theoretische und Asthetische: Er umfasst nun Briiche
von ethischen Normen, Rationalititsregeln und Geschmackskonventionen. Die Auswei-
tung des seit der frithen Aufkldrung propagierten kulturellen Gesundheitsideals erhélt
allerdings erst im 18. Jahrhundert jene Schlagkraft im Ringen um die Stabilisierung be-

stimmter sozialer Normen, die sich bis in die Gegenwart hilt.®

Die aufklédrerische Anthropologie ist, in ihrer rationalistischen Tradition, davon {iiber-
zeugt, dass das Trieb- und Affekthafte, das Leidenschaftliche und Phantasievolle wegen
einem Mangel an Disziplinierung durch Vernunft und Moral fiir Krankheiten verant-
wortlich sei. Die ungezéhmte Natur miisse in ihrem Widerspruch zur Vernunft den Men-
schen irritieren, storen und krank machen. Kant nannte die Leidenschaften in seiner An-
thropologie ,,Krebsschdden fiir die reine praktische Vernunft und mehrenteils
unheilbar.*’ Fiir ihn ist die Kontrolle der Ratio iiber Triebe und Gefiihle der entschei-
dende Schritt zur menschlichen Freiheit und somit der Schliissel zur Gesundheit. Daraus
leitet er sogar einen Vorrang der Philosophie gegeniiber einer materialistisch korperbe-
tonten Medizin ab, welche die Abhidngigkeit des Geistes vom Kdrper propagiert. Auffal-
lig ist, dass der aufkldrerische Diskurs iliber Krankheit und Gesundheit mit Begriffen
wie ,,Sieg”, ,, Kampf“ und ,,Herrschaft” ein militdrisch konnotiertes Vokabular waihlt.
Das Subjekt wird so zum Austragungsort des Kampfes zwischen Vernunft und Chaos,
der nur den Sieg des Geistes liber den Korper zum Ziel haben kann. In diesem Zusam-
menhang stellen sich besonders die Krankheiten des Geistes als bedenklich und frevel-
haft dar. Sie werden formlich zum Symbol der Niederlage der Vernunft, zur Inkarnation
des Chaos und identifizieren den Kranken als ,,unfreien Irren®.

Die Moderne verliert zunehmend das Vertrauen in die Selbstbestimmung des Subjektes
und verlagert demnach auch den Schauplatz des Kampfes um Normalitét auf andere Ge-
biete. Soziokulturelle Systeme und das Unbewusste riicken ins Zentrum des Interesses,

¢¢10

so dass der ,,um Autonomie ringende Kédmpfer* nun zur ,,pathologischen Figur*™ wird.

8  Vgl. Anz, Thomas: Gesund oder krank? Medizin, Moral und Asthetik in der deutschen Gegenwartsli-
teratur. Stuttgart: Metzler 1989, S.26f.

9 Kant, Immanuel: Werke in 10 Bénden. Hrsg. v. Wilhelm Weischedel. Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft 1983, Bd.10, S.600.

10 Anz 1989, S.20.



1.1 Problematik des Diskurses iiber Krankheit und Wahnsinn

Als literarische Beispiele fiir dieses Phinomen lassen sich die Frithwerke von Ddoblin,
Schnitzler, Musil und Thomas Mann anfiihren, die den nach Selbstbestimmung streben-
den Biirger als von Krankheit oder Tod gebrochene Existenz auftreten lassen. Der Kran-
ke wird zum Verlierertypus und zwar nicht, weil er nicht hart genug fiir den Sieg des
Geistes und der Vernunft gekdmpft héitte, sondern weil er aus iiberkommener Hybris
iiberhaupt erst angetreten ist. Im 20. Jahrhundert kehrt sich der Diskurs, inspiriert durch
Nietzsche und Freud, sogar vollig um. Jetzt ist es die Verdringung bzw. die Unter-
driickung der Leidenschaften durch biirgerliche Moral, die Krankheiten begiinstigt oder
entstehen ldsst. Paradebeispiel fiir diese Auffassung ist der Roman Mars von Fritz Zorn,
der den nichtmetaphorisch verstandenen ,,Krebsschaden* auf die korper- und leiden-
schaftsfeindliche Kultur des gesellschaftlichen Umfeldes zuriickfiihrt." So wird die Mo-
ral der Aufklirung, die alles ihr Entgegengesetzte pathologisiert, selbst zum pathologi-
schen Objekt."

Im Bereich der Kunst und Literatur waren die Begriffe von ,,gesund* und ,,krank* von
Anfang an nicht so vorbelastet wie im gesellschaftlichen Bereich. Das Asthetische lisst
nidmlich im Vergleich zum Moralischen die Normabweichung zu, es fordert sie geradezu
ein. Der pathologisierenden Ablehnung von sogenannter ,.kranker® oder ,.entarteter*
Kunst" stellen sich schon im ausgehenden 18. Jahrhundert Gegenstromungen mit einer
Umwertung des Krankheitsbegriff entgegen: Aus dieser Perspektive werden Genie mit
Wahnsinn, Kiinstlertum mit Melancholie, &sthetische Sensibilitit mit der nervisen
Schwiche des Dekadenten assoziiert. Diese Traditionslinie des kiinstlerisch kreativen
AuBlenseiters hat ihren ersten Hohepunkt in der Romantik, wird jedoch von Nietzsche
wieder aufgegriffen und avanciert zur wichtigen Grofle in der Kunstrezeption des 20.
Jahrhunderts. Das fiihrte in den 70er Jahren zu einer regelrechten Mode der Krankheits-

literatur mit einem Schwerpunkt auf dem Wahnsinn. Auf der Welle der Antipsychiatrie-

11 Zorn, Fritz: Mars. Mit einem Vorwort von Adolf Muschg. Miinchen: Kindler ¢1977.

12 Vgl. Anz 1989, S.20f.

13 Siehe dazu beispielsweise Goethes Unterscheidung von ,,gesunder Klassik* und ,.kranker Romantik®,
deren literarische Ergebnisse er Eckermann gegentiber als ,,Lazarettpoesie™ abkanzelte. Erich Jenisch
weist jedoch darauf hin, dass diese Differenzierung vor dem Hintergrund von Goethes naturwissen-
schaftlich-philosophischem Weltbild zu verstehen ist und so etwas von seiner Radikalitit verliert.
Vgl.: Jenisch, Erich: ,,Das Klassische nenne ich das Gesunde, und das Romantische das Kranke.* In:
Goethe Jahrbuch 19 (1957), S.50-79.
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1.1 Problematik des Diskurses iiber Krankheit und Wahnsinn

bewegung und des ,,Psychobooms*'*

wurde auch innerhalb der Literatur die positive
Bewertung des Wahnsinns radikalisiert. Der Irre ist unter dem Einfluss von Psychiatrie-
kritikern wie dem englischen Psychiater David Cooper nicht mehr nur Kiinstler, sondern
der wirklich gesunde und hoffnungstragende Revolutionir." Der Wahn avanciert zu der
einzig angebrachten Reaktion auf die ,,kranken* Verhiltnisse des gesellschaftlichen All-
tags. Dem Schizophrenen sei es gelungen, die Fesseln der Gesellschaft und die Autoritét
des Heideggerschen ,,Mans‘“ abzuwerfen und seine eigenste Subjektivitidt wiederzuent-
decken. Am deutlichsten wird das wohl in Karin Strucks mit dem Stempel ,,neue Sub-
jektivitit™ versehenen Roman Klassenliebe:
»|---]Jvielmehr iiberlege ich immerzu, wie ich wahnsinnig werden konnte, richtig wahnsinnig, daf}
es jeder sieht, nicht nur ich selber, aber nicht, um es den anderen zu zeigen, sondern um herauszu-
kommen aus einer Hiille, die immer noch an mir klebt, wenn sie auch schon ganz zerrissen ist,
Cooper hat, glaube ich, vollig recht, in seinem Buch ,Der Tod der Familie®, nach volkstiimlicher
Auffassung sei der Schizophrene der Verriickte, der sich iiber die Gesundheit lustig macht, er gri-

massiert, er ist ein Clown, er zieht sich auf subtile Arten zuriick, er sei der Unlogische, dessen Lo-
gik krank ist, verbirgt sich nicht hinter dieser Verriicktheit eine geheime Krankheit?*'¢

Die Verriicktheit wird zur radikalsten Form der Selbstduerung und transferiert ein altes
poetisches Verfahren, die metaphorische Ubertragung, auf die Praxis, indem sie das
Falsche fiir ,,wahr* nimmt."” Gleichzeitig gewinnt die Krankheit selbst den Charakter ei-
ner Metapher fiir Gesellschaftliches, Politisches und Kulturelles.

Genau gegen dieses Verfahren, die Krankheit selbst als Metapher zu verstehen, hat sich
Susan Sontag vehement gewehrt und damit auch in der deutschen Literaturwissenschaft
einen Stein ins Rollen gebracht. Thr Essay Krankheit als Metapher zeigt, dass sich zahl-
reiche Vorstellungen, die frither auf die Tuberkulose bezogen waren, teilweise auf den
Wahnsinn und teilweise auf den Krebs iibertragen haben. Sie wendet ein, dass sich die
Metapher der Krankheit mit dsthetischen oder normativen Komponenten auflddt, die der

Krankheit in ihrer Konkretion nicht entsprechen:

14 Osinski, Jutta: Uber Vernunft und Wahnsinn. Studien zur literarischen Aufklirung in der Gegenwart
und im 18. Jhd. In: Bonner Arbeiten zu deutschen Literatur. Hrsg. v. Benno v. Wiese, Bd.41. Bonn:
Bouvier Verlag 1983, S.31.

15 Vgl. Cooper, David: Der Tod der Familie. Reinbek: Rowolt 1981.

16 Struck, Karin: Klassenliebe. Frankfurt a.M.: Suhrkamp ''1976, S.22.

17 Werner 1997, S.34.
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1.1 Problematik des Diskurses iiber Krankheit und Wahnsinn

,Mein Thema ist nicht die physische Krankheit als solche, sondern die Verwendung der Krankheit
als Bild oder Metapher. Zeigen will ich, dal Krankheit keine Metapher ist und daf3 die ehrlichste
Weise, sich mit ihr auseinanderzusetzen — und die gesiindeste Weise krank zu sein — darin besteht,
sich so weit wie mdglich von metaphorischem Denken zu 16sen, ihm groBtmoglichen Widerstand
entgegen zu setzen.“!®

Um eine normative Bewertung oder sogar Eigenverschulden von Krankheiten auszu-
schlieBen, nimmt Sontag die Tabuisierung des Pathologischen in auBermedizinischen
Diskursen in Kauf. Damit verschlieB3t sie jedoch der Literatur jede Moglichkeit, Krank-
heit zu thematisieren, da es dem poetischen Diskurs kaum gelingt, sich an die engen
Grenzen der wissenschaftlich-funktionalen Medizin zu halten.” Sontag miindet also in
einem [literarischen] Schweigen iiber die Krankheit, welches charakteristisch fiir die

kritische Rezeption des Krankheitsdiskurses ist.

In der Debatte um Krankheit und Gesundheit nimmt der Wahnsinn noch einmal eine
Sonderstellung ein. Denn mehr noch als bei anderen Krankheiten fehlt es ihm an festen
Kategorien um ihn einwandfrei zu beschreiben. Er entzieht sich geradezu der objektiven
Betrachtung und verharrt in einer nicht zu tiberwindenden Unschérfe. Szasz konstatiert
darum: ,,Although no one can define madness, most people believe that they can tell a

madman [...], when they see one**

. Auch Glatzel bestitigt, dass ,,bislang von keinem
Autor eine Begriffsbestimmung des Wahns vorgelegt werden [konnte], die allen Anfor-
derungen geniigt und jeder Kritik standgehalten hitte**'. Eine Definition des Wahnsinns
lasst sich demnach nur bedingt und unter bestimmten Gesichtspunkten leisten. Von me-
dizinischer bzw. psychiatrischer Seite wird der unscharfe Begriff des Wahnsinns durch
spezifizierende Fachausdriicke ersetzt. Er bezeichnet in der Regel eine heterogene Men-
ge von einzelnen Krankheiten, die sich eigentlich nur schwer zusammenfassen lassen.

Das dtv-Worterbuch fiir Psychologie definiert z.B. die Psychose als

18 Vgl. Sontag, Susan: Krankheit als Metapher. Miinchen: Hanser 1978, Vorwort. Obwohl Sontags Be-
obachtungen im Bezug auf die Literatur plausibel sind, ist ihrer Forderung, die Krankheit aus der li-
terarischen Verarbeitung auszuschlieen deplatziert. Sie iibersicht dabei, dass im Bereich der Litera-
tur die WertmaBstdbe von naturgetreuer Beschreibung und Wertefreiheit nicht unbedingt giiltig sind.
Das Themenfeld Krankheit grundsétzlich auszublenden, kime dementsprechend einer Zensur gleich,
die der Literatur auch die Moglichkeit nehmen wiirde, sich selbst zu reflektieren.

19 Vgl. Anz 1989, S.14.

20 Szasz, Thomas: Insanity. the idea and it's consequences. New York: Syracuse University Press 1997,
S.220.

21 Glatzel, Johannes: Melancholie und Wahnsinn. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1980,
S.60.
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1.1 Problematik des Diskurses iiber Krankheit und Wahnsinn

,oreite Klasse schwerer Affekt-, Denk, Verhaltens- und Personlichkeitsstorungen (frither auch
Geistes- oder Seelenkrankheiten, ,Irresein‘), die mit fir den AuBenstehenden unverstindlichen
,abnormen‘ Erlebnis- und Verhaltensweisen, mit der teilweisen oder allgemeinen Unfdhigkeit, den
objektiven Gehalt von Erfahrungen und subjektive Erlebnisweisen auseinanderzuhalten, mit feh-
lender Einsicht in die Stérung, mit der Beeintrédchtigung der Kommunikationsfahigkeit und sozia-
len Anpassung sowie (in extremen Féllen) mit einer Desintegration der gesamten Personlichkeit
einhergeht.«*

Bemerkenswert hierbei ist die negative Komponente, die die Psychose als Abweichung
vom Normalfall bezeichnet. Der Wahnsinn erscheint aus medizinischer Sichtweise
leicht als Abnormitét, die es zu beheben gilt. Die Medizin versteht sich als ,,Handlungs-
wissenschaft und bemiiht sich folglich um die Uberwindung dieses Defizits.” Endziel
ist letztlich die grotmdogliche Gesundheit, die durch die WHO als ,,Zustand des voll-
kommenen biologischen, sozialen und psychischen Wohlbefindens* definiert wird.** So
variabel der Begriff des Wahns sich auch darstellt, so konstant wird er ,,als von der Nor-
malitdt abweichendes Verhalten® gefasst. Diese Definition wird von der Literaturwis-
senschaft zumeist als Gegenpol oder AbstoBungspunkt umfunktioniert, da die meisten
Texte der Moderne sich genau gegen eine so geartete negative Bestimmung sperren. Im
Zentrum des Interesses steht die Problematik des Normalititsbegriffs. Bei genauerer
Uberlegung zeigt sich schnell, dass eine solche Idee nicht objektiv aufrecht erhalten
werden kann. Die Bezeichnung der Normalitdt beruht auf willkiirlichen MaBstiben, die
durch Macht oder demokratische Mehrheit festgelegt werden; oder wie es der Roman
Raumlicht von Ernst Augustin formuliert:

,»Normal ist eine moglichst groBe Ansammlung Menschen, welche aufgrund gleichgerichteter

Wahrnehmungen einen mdoglichst gleichgerichteten Realitétsbezug herstellt, und zwar, gestiitzt auf

die Majoritat[...]. Aber wie, wenn es umgekehrt wire, wenn gerade die Majoritét sich irrte, in ei-

nem schrecklichen Irrtum befangen wire, aus dem aufzuwachen sich vielleicht mit allen Mitteln
[...] wehrte, wer will das wissen.“*

22 Frohlich, Werner D.: dtv-Worterbuch Psychologie. Miinchen: dtv 2008, S.391. Im Vergleich zu frii-
heren Ausgaben gehen die Definitionen schon deutlich differenzierter und historisierender mit der
Thematik um. Das grundlegende Vokabular von ,,Abnormitit* und mangelnder ,,sozialer Anpassung™
ist trotzdem geblieben.

23 Fuest, Leonhard: Kunstwahnsinn Irreparabler. Eine Studie zum Werk Thomas Bernhards. In: Beitré-
ge zur Literatur und Literaturwissenschaft des 20. Jahrhunderts. Hrsg. v. Eberhard Mannak. Bd.20.
Frankfurt a.M.: Peter Lang 2000, S.30.

24 Vgl. Gerock, Wolfgang: Gesundheit — eine utopische Vorstellung? Vom Wandel der Medizin und un-
serer Anspriiche. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 22. Februar 1986. Selbst von vielen Medizi-
nern wird diese Definition als utopisch und gefahrlich eingestuft.

25 Augustin, Ernst: Raumlicht. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1976, S.263f.
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1.1 Problematik des Diskurses iiber Krankheit und Wahnsinn

Deshalb unterscheidet Cooper deutlich zwischen ,,Normalitit“ und ,,geistiger Gesund-
heit”, so dass ein psychotischer Ausbruch aus der sogenannten Normalitét sogar hilf-
reich fiir die geistige Gesundheit sein kann.?® Mit solchen Differenzierungen hat die An-
tipsychiatrie, wie man sie sonst auch bewerten mag, der Literatur und Literaturwissen-
schaft der 70er Jahre besonders im Umgang mit dem Konzept der Normalitét entschei-
dende Impulse gegeben.”” In diesem Kontext besteht der Wahn — positiv formuliert — in
der individuellen Form der Wirklichkeitserfahrung und des Redens iiber die Wirklich-
keit.”®

Dennoch beschrinkt sich auch in der Literatur das Interesse fast ausschlieBlich auf ge-
sunde Kiinstler, die sich mit dem Wahnsinn beschéftigen. Schreibende Anstaltsinsassen
bleiben in der Literaturwissenschaft weitestgehend ein Randphdnomen, so dass man da-
von ausgehen kann, dass auch die Germanistik trotz aller Reflexion fiir sich bean-
sprucht, nach objektiven Kriterien zwischen sogenannten normalen und geistesgestorten
Autoren unterscheiden zu konnen. Obgleich kaum noch Beriihrungsiangste mit popular-
kulturellen Ausdrucksformen wie z.B. Comics herrschen, findet die psychopathologi-
sche Literatur keine grolere Beachtung. So befinden sich in der im Anhang von Navra-
til herausgegebenen Gesamtausgabe des schizophrenen Dichters Ernst Herbeck nur
zwei literaturwissenschaftliche Eintriige: Steinlechners Dissertation Uber die Ver-
-Riickung der Sprache und Sebalds Essay Eine kleine Traverse. Dass Autoren wie Ernst
Herbeck, Adolf Wolfli oder Daniel Paul Schreber in einer ,,normalen‘ Anthologie auf-
tauchen, scheint noch in weiter Ferne.”

Insgesamt beinhaltet eine solche Herangehensweise immer eine ungleiche Wertigkeit
der Begriffe. Vernunft oder Wahnsinn beanspruchen je nach Ausrichtung den Vorrang
vor dem jeweils anderen. Allerdings gibt es auch Versuche, diesen Dualismus von ,,ge-
sund* und ,.krank* sowie ,,Vernunft* und ,,Wahnsinn‘ vollig aufzuheben oder zumindest

zu unterwandern.

26 Vgl. Cooper, David: Psychiatrie und Anti-Psychiatrie. Frankfurt a.M.: Suhrkamp #1977, S.28-33.

27 Vgl. Anz 1989, S.133f.

28 Vgl. Osinski 1983, S.9.

29 Vgl. Schiitte, Uwe: Auf der Spur der Vergessenen. Gerhard Roth und seine Archive des Schweigens.
In: Literatur und Leben. Bd.50. Wien u.a.: Bolau Verlag 1997, S.156f.
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1.2 Foucaults Diskursanalyse

Michel Foucault ist der prominenteste Name, der die Dichotomie von Vernunft und
Wahnsinn angreift. Dazu verdndert er grundlegend die Strategie zur Beschreibung des
Wahnsinns und begreift das, was Bewusstsein und Vernunft des Menschen heif3t, genau
so als historisch gewachsenes und willkiirliches Produkt, wie die Unvernunft bzw. den
Wahnsinn selbst.

In der an Nietzsches Genealogie der Moral geschulten fast 600 Seiten starken Abhand-
lung Wahnsinn und Gesellschaft nimmt Foucault den Begriffen ihre unhintergehbare
metaphysische Autoritdt, indem er ihre natiirliche Entstehung anhand von Machtdiskur-
sen erlautert. Auf diese Weise zeigt er, dass der Gegensatz von Vernunft und Wahnsinn
nicht notwendig besteht und bei anderen geschichtlichen oder kulturellen Voraussetzun-
gen auch anders definiert und bewertet werden konnte. Der Wahnsinn kann darum auch

nicht niher bestimmt*

, sondern muss vage als das ,,Andere der Vernunft* gefasst wer-
den. Damit ist grundlegend die Moglichkeit einer neutralen, wenn auch weniger aussa-
gekriftigen Beobachtung des Wahnsinns gegeben. Genau hier liegt der Schwerpunkt in
Foucaults Denken. Er interessiert sich weniger fiir die konkrete Wahrheit des Wahnsinns
als fiir dessen an kulturellen Diskursen orientierte Wahrnehmung. Mit dieser Intention
zeichnet er die abendldndische Geschichte des Wahns seit dem Mittelalter bis ins 20.
Jahrhundert und kommt zu dem Schluss, dass sie hauptsidchlich eine Geschichte der
Entfremdung ist.’’ Entscheidend sind hier die Begriffe aliéné und aliénacion, die in ih-
rer Bedeutung gleichzeitig die Komponenten ,,Entfremdung® und ,,Wahnsinn* umfas-
sen. Der Wahnsinn wurde zunehmend durch eine vergessene bzw. verdrangte Praxis der
Aufspaltung in Vernunft und Unvernunft entfremdet und immer mehr der gesellschaftli-
chen Offentlichkeit entzogen.*> Als Ausgangspunkt fiir diese Entwicklung nimmt Fou-
cault eine konstitutive, Wahnsinn und Vernunft gleichzeitig hervorbringende Geste an,
die zwischen ihnen ein Schweigen installiert, indem sie ,,die Vernunft und den Wahn-
sinn als kiinftig dulerliche, fiir jeden Austausch taube und beide gewissermaf3en als tote

Dinge herunterfallen ldsst.“** Es gibt, so Foucault, ,,einen Punkt Null der Geschichte des

30 Vgl. Sarasin, Philipp: Michel Foucault. Zur Einfithrung. Hamburg: Junius 2005, S.28.

31 Vgl Foucault, Michel: Wahnsinn und Gesellschaft. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1973, S.461.
32 Vgl. Foucault 1973, S.533.

33 Foucault 1973, S.7.
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Wahnsinns‘“*, den man erst wiederfinden muss.*

Von diesem degreé zéro ausgehend, verliert der Wahnsinn immer mehr die Kommunika-
tionsbasis zur Vernunft: ,,Im Mittelalter und in der Renaissance war die Auseinanderset-
zung des Menschen mit der Demenz ein dramatisches Gesprich“*, welches von Faszi-
nation fiir Wahrheit und Tragik des Wahns geprédgt war. Durch das klassische Zeitalter
(17. bis 18. Jahrhundert) hindurch habe sich die Abtrennung von der Gesellschaft durch
Einsperrung entwickelt, die hauptsidchlich auf einer Umnutzung von bestehenden Struk-
turen der Leprosorien beruhte. ,Im Vergleich mit dem unauthérlichen Dialog zwischen
Vernunft und Wahnsinn in der Renaissance war die klassische Internierung eine Verur-
teilung zum Schweigen.*”” Wihrend durch René Descartes der Wahnsinn kurzerhand
aus der Philosophie ausgeschlossen wurde, grenzte die ,,gro3e EinschlieBung® der Inter-
nierung alle missliebigen und Nicht-Verniinftigen Subjekte wegen mangelnder gesell-
schaftlicher Produktivitit*® auf sozialer Ebene aus. Ironischerweise gipfelt der Prozess
der Entfremdung des Wahnsinns in seiner sogenannten Befreiung, als der franzosische
Arzt Philip Pinel im Zuge der franzosischen Revolution die Irren von ihren Ketten 16sen
lieB. Die therapeutische Vorgehensweise von Pinel und seinem britischen Kollegen Sa-
muel Tuke sowie die wissenschaftliche Erforschung des Wahnsinns haben zu keinem
anderen Ergebnis als zur Pathologisierung und zur klinischen Uberwachung des Wahn-
sinnigen durch die Arzte gefiihrt. Gleichzeitig wurde mit der Mdglichkeit der Heilung
noch die problematische moralische Komponente hinzugefiigt, die den Irren zur groft-
moglichen Kooperation und Bemiihung, sein Verhalten an der Vernunft auszurichten,
verpflichtete.*

Foucault will dadurch zeigen, dass der Wahnsinn neben dem Orient, dem Traum und
den sexuellen Verboten die vierte Grenzlinie der abendldndischen Kultur darstellt.** Die

Geschichte des Abendlandes wird als Geschichte der Ausgrenzungen gelesen, da sie

34 Foucault 1973, S.7.

35 Vgl. Sarasin 2005, S.26.

36 Vgl. Foucault 1973, S.1.

37 Vgl. Foucault 1973, S.520.

38 Vgl. Foucault 1973, S.11.

39 Vgl. Ruffing, Reiner: Michel Foucault. Paderborn: Wilhelm Fink Verlag 2008, S.33. Foucaults Inter-
pretation und sein Umgang mit historischen Fakten ist stark umstritten. Zudem wird ihm ein Franko-
zentrismus unterstellt, der seine Perspektive stark einschrinke. Diese Diskussion ist fiir das Thema
der Arbeit jedoch nicht relevant und wird deshalb nicht ausgefiihrt.

40 Vgl. Foucault 1973, S.9f.
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sich tiber die ,,Struktur der Ablehnung“*' bestimmt. Der Wahnsinn wird zunehmend aus
dem Diskurs ausgeschlossen und verkommt zum Schweigen; der Dialog mit dem Wahn-
sinn wird zum Monolog der Ratio iiber den Wahnsinn. Kommunikation kann kaum noch
stattfinden, da sich die Vernunft weigert, die Sprache des Wahns anzuerkennen. Seine
sich der Intersubjektivitit versperrende Syntax gleicht einem unverstidndlichen ,,Gemur-
mel“??, wie es sich beispielsweise als Aufblitzen in den Werken von Hélderlin, Nerval,
Nietzsche oder Artaud® zeigt.

Fiir Foucault ist eine Vernunft, die das ihr andere ausschlief3t, nur eine andere Form des
Wahnsinns, denn schlieBlich habe sich der westlich-européische Vernunfttypus nur in
Konfrontation mit der Unvernunft herausbilden kénnen. Die Vernunft verdankt also vie-
le Erkenntnisse iiber sich selbst dem von ihr Ausgeschlossenen. Das Bild des Wahnsin-
nigen ldsst sich mit einem Spiegel vergleichen, in dem der moderne Mensch ,,seine ein-

“# anerkennt. In

fachen Mechanismen, die dringlichsten Bestimmungen seines Korpers
Folge dessen geht es eben nicht um das ,,ganz Andere*, sondern um die heimliche eige-
ne menschliche Natur: ,,Da im Wahnsinn der Mensch seine Wahrheit entdeckt, ist seine
Heilung von der Wahrheit und vom Grunde seines Wahns her moglich.“* Deshalb sollte
es primires Anliegen im Umgang mit dem Wahnsinn sein, ihn nicht blof als virtuellen
Punkt vor dem Horizont einer Heilung ernst zu nehmen, sondern sich ,,.Leiden, Aus-
schweifungen, Miiiggang* hingeben zu kénnen.* Dabei ist sich Foucault durchaus der
Problematik bewusst, dass sich die Moglichkeit des Subjektes zum Wahnsinn nur in der
Katastrophe erschlie3t. Die Wahrheit des Wahns entzieht sich der Versohnung und ist in
letzter Konsequenz kaum lebbar.

Das grof3e Projekt Foucaults ist, die Differenz von Vernunft und Wahnsinn zu umgehen,
indem er die beiden im urspriinglichen Punkt Null zusammenfiihrt und die Unterschiede
zum diskursiven Konstrukt ernennt. Diese Position macht er durch eine Meta-Vernunft

stark, die kritisch tiber Geschichte und Dialektik steht. Genau diesem Problem versu-

chen Gilles Deleuze und Félix Guattari zu entkommen, wenn sie jeden Vernunftbegriff

41 Vgl. Foucault 1973, S.12.
42 Foucault 1973, S.12.

43 Vgl. Foucault 1973, S.536.
44 Foucault 1973, S.545.

45 Foucault 1973, S.546f.

46 Vgl. Sarasin 2005, S.24.
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und damit auch jede Ausgrenzung aus der Vernunft zersetzen.’

47 Vgl. Osinski 1983, S.42.
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1.3 Deleuze/ Guattari: Schizo-Analyse und Rhizom

Die beiden Denker Deleuze und Guattari winden sich durch einen ,,intellektuellen Salto

“® aus dem Dilemma des Diskurses: Sie erkennen die Problematik in vollem

mortale
Umfang an und wandeln sie programmatisch zur eigenen Position um. Anstatt verniinf-
tig tiber den Wahnsinn reden zu wollen, wenden sie eine Art von Anti-Vernunft auf die
Welt an. Thre Theorie nimmt den Wahnsinn nur als Ausgangspunkt fiir eine ganze Onto-
logie:

Das gesamte Weltbild von Deleuze/ Guattari ist von einem maschinistischen Vokabular
durchwebt, welches die blo metaphorische Redeweise von ,,unbewussten Mechanis-
men“ und ,,psychischen Automatismen* kritisch reflektiert.*” Der Vorrang des Bewusst-
seins verschiebt sich zu Gunsten des Unbewussten, welches vorher traditionell als Re-

prasentation aufgefasst wurde. Jetzt erscheint dagegen gerade das Bewusstsein als Form

der Représentation einer universellen Wunschmaschine:

,,Es funktioniert iiberall, bald {astlos, dann wieder mit Unterbrechung. Es atmet, wéarmt, if3t.
Es scheifit, es fickt. Das Es... Uberall sind es Maschinen im wahrsten Sinne des Wortes: Ma -
schinen von Maschinen, mit ihren Kupplungen und Schaltungen.

Der Begriff der Maschine ist in diesem Zusammenhang als multipler Funktionskreislauf

bzw. als ,,System von Einschnitten‘*!

relativ weit gefasst und begrenzt sich keineswegs
auf technische Maschinen. Letztlich geht es ihnen ausschlieSlich um das kontinuierliche

Schneiden von Stromen:

»~Angeschlossen an die Organmaschine an eine Quellmaschine: der Strom, von dieser hervor-
gebracht, wird von jener unterbrochen. Die Brust ist eine Maschine zur Herstellung von
Milch, und mit ihr verkoppelt die Mundmaschine. Der Mund hélt die Schwebe zwischen einer
EBmaschine, einer Analmaschine, einer Sprechmaschine, einer Atmungsmaschine (Asthma-
Anfall).«*2

Der Mund als Essmaschine schneidet beispielsweise den anhaltenden Milchstrom und

liefert als Quellmaschine einen neuen Strom an die Analmaschine. Die maschinellen

48 Osinski 1983, S.44.

49 Vgl. Schmidgen, Henning: Das Unbewusste der Maschinen. Konzeption des Psychischen bei Guatta-
ri, Deleuze und Lacan. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 1997, S.12.

50 Deleuze, Gille und Félix Guattari: Anti-Odipus. Kapitalismus und Schizophrenie I. Frankfurt a.M:
Suhrkamp. 21979, S.7.

51 Deleuze/ Guattari 1979, S.47.

52 Deleuze/ Guattari 1979, S.7.
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Beziehungen zeigen sich hier in ihrer vollen Mehrdeutigkeit, so dass die Abtrennung
von einer Maschine zur anderen willkiirlich bleibt. Es handelt sich um eine bindre Rei-
henschaltung von zahlreichen Maschinen und Quell-Maschinen, die in alle Richtungen
linear verlduft. Das optimale Kontinuum der Strome, die ,,hyle “, besteht ausschlieBlich
aus Einschnitten und Entnahmen und bezeichnet die reine Kontinuitdt der Materie. Der
durch die urspriingliche Maschine belebte Wunsch, biindelt bzw. koppelt die (Produkti-
ons-)Strome mit den fragmentierten Partialobjekten. Diese Produktionssynthese charak-
terisiert sich durch die Konjunktion ,,und* (nach dem Prinzip ,,und dann, und dann, und
dann*) und zeigt sich so in ihrer vollen zulassenden Pluralitit.

Objektiv betrachtet ldsst sich auch kein genereller Unterschied von Wunsch-, Quell- und
Organmaschine festmachen. Alles bleibt relativ und es hdngt von der angewandten Per-
spektive ab, ob ein Partialobjekt als Quelle eines Stromes, als dessen Verarbeitung oder
als Produkt erscheint. In letzter Konsequenz 16sen sich alle Unterschiede der Maschinen
im ,,vollen organlosen Korper® auf. Dieses an Artaud angelehnte Konzept entsteht aus
der umfassenden Verbindung der Wunschmaschinen und ist ihnen immanent. Der organ-
lose Korper ist ihre unorganisierte bzw. uncodierte Masse, die ihrem Funktionieren zu-
grunde liegt und in seiner Urspriinglichkeit unproduktiv und unkonsumierbar ist. Er ist
im Gegensatz zu den konkreten Maschinen oder den Partialobjekten ,,voll“, er entzieht
sich den Hohlkérpern, d.h. den leeren Gebilden der Reprisentation.” Stattdessen
schreibt die Gesellschaftsmaschine, der sogenannte ,,Sozius®, seinen Code auf die Ober-
flaiche des organlosen Kdorpers.

Zwischen den Wunschmaschinen und dem organlosen Korper besteht ein Konflikt, da
sich der organlose Korper der Systematisierung und Hierarchisierung der Organe und
Partialobjekte entziehen will. Darum stoBt er die Wunschmaschinen ab, und erzeugt so
die ,,Paranoiamaschine®. Nach dieser ,,Urverdriangung® folgen abwechselnd Annéherun-
gen und erneute Verdrangung, durch die ,,Wundermaschine* und die ,,Junggesellenma-
schine® bzw. die ,,z0libatdre Maschine®, die schlieBlich zur Entstehung eines Subjektes
auf der Oberflache des organlosen Korpers fithren. Dieses Subjekt steht jedoch nicht im

Mittelpunkt, sondern bewegt sich am Rand der Wunschmaschine um ein namenloses

53 Vgl. Deleuze/ Guattari 1979, S.47.
54 Vgl. Schmidgen 1997, S.29f.
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Zentrum.> Mit diesem Konstitutionsmythos des Subjektes stemmen sich Deleuze/ Guat-
tari gegen den Mythos des Odipuskomplexes und postulieren ein dezentrales, in sich
vervielféltigtes Subjekt als ,, Teil aus Teilen*.>

Das Unbewusste wird bei Deleuze/ Guattari nicht mehr als triebbestimmt oder struktu-
rell symbolisch aufgefasst, wie es bei Freud und Lacan der Fall ist, sondern arbeitet ma-
schinenhaft. Im Reich des Unbewussten fallen Wunsch und Produktion als Bestreben
zur Wunschbefriedigung zusammen und 16sen sich in Produktion und Anti-Produktion

(Wunschbefriedigung) auf:

,Denn das UnbewuBte ist so wenig struktural wie imagindr, noch symbolisiert, imaginiert
oder figuriert es. Es lduft, es ist maschinell. Weder imaginir noch symbolisch, ist es das wirk -
liche an-sich, das ,unmégliche Wirkliche‘ und seine Produktion‘*’

Dadurch iiberwindet der Anti-Odipus die Festschreibung des Unbewussten auf rein see-
lische Prozesse und schreibt ihm stattdessen die ,,Unmittelbarkeit einer gottgleichen
Schopfungskraft® zu. Das FlieBen der Strome und die Wunschproduktion werden je-
doch durch die Codierungen des Sozius behindert. Die Gesellschaftsmaschine affiziert
und lenkt die Produktion durch ihre Territorialisierung, d.h. durch die Erschaffung von
Réumen durch Markierungen bzw. Zeichen. Auf der Oberfliche des organlosen Kdrpers
ergeben sich so Strukturen und Hierarchien, die nicht ohne weiteres wieder durchbro-
chen bzw. deterritorialisiert werden konnen. Diese Strukturen ermdglichen eine Inter-
subjektivitidt und sind somit konstitutiv fiir jeden Vernunftbegriff.”* Der Sozius ver-
schiebt sich im Laufe der Geschichte vom ,,vollen Korper der Erde®, {iber Gott auf das
Kapital, welches die despotische Ubercodierung durch die abstrakte Axiomatik des Gel-
des ersetzt. Im Kapitalismus wird die Anti-Produktion an die Produktion gekoppelt, um
so den Mehrwert in Form von kiinstlichem Mangel abzuschopfen. So wird das Kapital
als sich universal ausdehnender und sich die gesamte Produktion aneignender organlo-
ser Korper aufgebldht. Gleichzeitig zeigt sich im Kapitalismus eine universale Decodie-
rungsmacht, die die Individuen in abstrakte Qualititen (Arbeitsleistung, Grad der Nor-

55 Vgl. Schmidgen 1997, S.31.

56 Deleuze/ Guattari 1979, S.50.

57 Deleuze/ Guattari 1979, S.67.

58 Vgl. Takker-Scholz, Arnim: Die Schizoanalyse von Félix Guattari und Gilles Deleuze. In: Genealogi-
ca. Hrsg. v. Rudolf Heinz. Bd.33, Essen: Die blaue Eule 2004, S.25-27.

59 Vgl. Teschke, Henning: Spriinge der Differenz. Literatur und Philosophie bei Deleuze. Berlin: Matt-
hes & Seitz 2008, S.315.
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malitét, Intelligenz) zerlegt. In diesem Prozess kann der regulierende Staat Kompeten-
zen von Macht und Kontrolle aufgeben und z.B. alte soziale Zwénge aufheben, da diese
nicht mehr fiir die gesellschaftliche Produktion benétigt werden.®” Durch diese schizo-
phrenogene Tendenz bringt der Kapitalismus den ,,Schizo* hervor, der allerdings sofort
durch stabilisierende Reterritorialierungen wieder ausgegrenzt und eingesperrt wird,
wodurch sich der Schizo als Autist und Katatoner auf seinen verstummten organlosen
Korper zuriickzieht. Auf der anderen Seite sperrt sich die Schizophrenie schon imma-
nent gegen jedes Integrationsbemiihen in den Produktionsprozess der Rationalitdt und
relativiert so einseitige Schuldzuschreibungen.®'

Bei dem Versuch diesem Prozess zu entkommen, so Deleuze/ Guattari, haben alle bishe-
rigen Ansitze und Denksysteme versagt. Sowohl Psychoanalyse, Psychologie als auch
die reale Antipsychiatrie haben zwar alte Reprisentationen des Bewusstseins zerstort,
allerdings nur um sie durch neue Reprisentationen zu ersetzen. Auf diese Weise wird
das frei stromende Unbewusste wieder objektiviert und durch widerspriichliche Dualis-
men behindert. Die Authebung dieses Dilemmas kann schlieBlich nur die Schizo-Analy-
se leisten, die sich mit dem Prinzip der Schizophrenie von dem Assoziationsgedanken
der Psychoanalyse absetzt. Die Dissoziation ist flir Deleuze/ Guattari das Mittel, die De-
territorialisierung des kapitalistischen Sozius voranzubringen®, damit das ,,Halseisen
des Odipus birst und iiberall wieder die Kraft der Wunschproduktion spiirbar wird*.®
Der Anti-Odipus lisst sich dabei von keiner Ideologie vereinnahmen, sondern strebt die
konsequente Postmoderne an. Heinze betont entgegen einer versuchten Instrumentali-
sierung der Rezeption von der politischen Linken den ,anarchischen
Hyperliberalismus“** dieses Werkes.

Jenseits der gingigen Gegensétze von Prisenz/ Absenz, Subjekt/ Objekt usw. wird ein

Vitalismus der Maschinen stark gemacht, der sich in der Terminologie (Strome, Fliefen,

60 Hesper, Stefan: Schreiben ohne Text. Die Prozessuale Asthetik von Gilles Deleuze und Félix Guatta-
ri. Opladen: Westdeutscher Verlag 1994, S.65.

61 Vgl. Takker-Scholz 2004, S.31-33. An dieser Stelle beriihren sich die Theorien von Foucault und De-
leuze/ Guattari, wenn es um das Phédnomen der Ausgrenzung aus dem Diskurs bzw. der Gesell-
schaftsmaschine geht. Vgl. dazu Deleuze/ Guattari 1979, S.415.

62 Osinski 1983, S.43.

63 Deleuze/ Guattari 1979, S.67.

64 Vgl. Heinz, Rudolf: Was ich am ,,Anti—Odipus“ immer schon nicht verstand und immer noch nicht
verstehe. In: Texte. Psychoanalyse. Asthetik. Kulturkritik. (2000) H.2. Wien: Passagen, S.75-92,
S.84.
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Intensitét, Kréfte etc.) ausdriickt. Neue Oppositionen (Pridsenz/ Reprisentation, Para-
noia/ Schizophrenie und molar/ molekular) werden konstruiert, die sich in ihrer begrift-
lichen Schirfe und inhaltlichen Unschirfe dem Sog der Reterritorialisierung entziehen
sollen. Die Schizo-Analyse will die Maschinenhaftigkeit des Unbewussten freilegen und
durch ,,absolute Decodierung* die ungehemmte Wunschproduktion des organlosen Kor-
pers ohne Phantasmen, Signifikanzen und Subjektivierungen wiedererlangen. Damit un-
terlauft Deleuze/ Guattaris Schizophreniekonzeption den klassischen Krankheitsbegriff.
Sie ist im Anti-Odipus eben keine sozial bedingte oder psychogene Erkrankung, sondern
wird mit einer prozessualen Produktion von Produktionen bzw. kiinstlerischen Kreation
in Verbindung gebracht. Damit er6ffnet sich schon die Ndhe von Kunst und Wahnsinn.
Kunst gehort zu den Mdglichkeiten, ein autonomes Individuum zu entwerfen, das sich
von der Autoritit der Gesellschaftsmaschine 16sen und sich selbst decodieren kann. Die
Positionen von Kunst und Wahn vereinen sich in Nietzsches Zarathustra, der das Chaos
als Wunsch oder Wahn bejaht:

,Diese Menschen des Wunsches sind wie Zarathustra. Ungeahnte Leiden, Schwindel und Krank -
heit kennen sie. Sie haben ihre Gespenster. Aber solcher Mensch erschafft sich als freier, unverant-
wortlicher, als einsamer und frohlicher Mensch, der endlich fahig ist, ohne Erlaubnis in seinem
Namen etwas Einfaches zu sagen und zu tun.*%

Der Schizophrene leidet also nicht an seiner Schizophrenie selbst, da sie thm zum
Durchbruch seines produktiven Selbst verhilft. Er leidet vielmehr an der ,,erzwungenen
Unterbrechung des Prozesses oder seiner Fortsetzung ins Leere“®. Die Gewalt der An-

stalten, die die Schizophrenen zu ,,Jammergestalten‘®’

verkommen lasst, ist unterdessen
zwar nicht intendiert, aber dennoch existent. Deleuze und Guattari geht es um die Frei-
heit von Kranken und Gesunden, die zu guter Letzt die nichtexistente Freiheit des Un-
bewussten ist.®® Letztes utopisches Ziel ist das Erreichen der ,,neuen Erde“® im Zusam-
menschluss von Wahnsinn, Kunst und Wissenschaft. Aber selbst Deleuze/ Guattari erhe-
ben Zweifel an der Moglichkeit einer universellen Befreiung der Wunschstrome durch

den Schizo, da unklar bleibt, auf welcher Produktionsbasis die Wunschmaschinen den

65 Deleuze/ Guattari 1979, S.169.
66 Deleuze/ Guattari 1979, S.470.
67 Deleuze/ Guattari 1979, S.11.
68 Vgl. Osinski 1983, S.45.

69 Deleuze/ Guattari 1979, S.416.
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vollen Korper errichten sollen. AuBlerdem miindet die ,halluzinatorische Reise® des
Schizos, die durch die Néhe zur materiellen Wirklichkeit die Totale aller moglichen
Seinszustidnde durchlebt, in der Selbstauflosung des Bewusstseins und damit im Tod.
Dieses Ende schiebt sich nur durch die Dysfunktionalitdt der Wunschmaschinen auf, die
den Todestrieb nicht ganz realisieren konnen und deren Produktivitit sich ins Unendli-

che verlingert.”

Es féllt nicht schwer, die Verbindung von Schizo-Analyse zur Sprachphilosophie von
Deleuze/ Guattari zu schlagen, da der Prozess der Schizophrenie in der ,,absoluten De-
codierung®, also in einer Art Entzifferung oder Zeichenauflosung bzw. in einem Lese-
prozess besteht. Gerade Sprache ist der Bereich, in dem sich der Wahnsinn hauptsidch-
lich zeigt und in dem der Konflikt zwischen Vernunft und Wahn anzusiedeln ist. Darum
liegt der Schliissel zur Auflésung dieses Dualismus in einer grundlegenden Sprachkritik,
die das bindre Verhéltnis der Reprédsentation zur Welt bzw. des Signifikanten zum Signi-
fikat angreift. Deleuze und Guattari deuten Sprache als Trager eines kulturell-sozialen
Weltbildes bzw. als ,,kollektives semiotisches AuBerungsgefiige®, welches sich aus ver-
schiedensten Codes zusammensetzt. Durch De- und Reterritorialisierungen entstehen
eventuelle Modifikationen der Verhéltnisse. Hieran zeigt sich der Zusammenhang von
(sprachlich-) semiotischer Codierung und wahrgenommener Realitét. Sprache kann in-
nerhalb der Schizo-Analyse als Netz von semiotischen Koordinaten zu primérer Markie-
rung von Macht gefasst werden. Sie bildet also keinen unabhingigen Code, sondern ist
verwoben mit wirtschaftlichen, politischen und kulturellen Zeichengefiigen.”' Analog
zur objektiven Undifferenzierbarkeit von Maschinen und Strémen, ldsst sich auch Spra-
che nicht als isolierte Entitdt fassen. So ist beispielsweise die ddipale Codierung der
Grund dafiir, dass der Schizo gesellschaftlich ausgegliedert und pathologisiert wird.

Der Autoritit des Begriffs als Verweis auf die Transzendenz, das Uber-Ich oder Gott set-
zen Deleuze/ Guattari die Metapher des ,,Rhizoms* entgegen. Rhizome sind vielfach in-
einander verschlungene (Anti-)Strukturen, die dem Dualismus (von Baum und Wurzel)

den monistischen Pluralismus (des krautigen Geflechtes) entgegensetzen. Es bildet sich

70 Vgl. Takker-Scholz 2004, S.36f.
71 Vgl. Takker-Scholz 2004, S.45.
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ein ,,Chaosmos®, ein Zustand, in dem sich Chaos und Ordnung nicht mehr ausschlieBen
und in dem keine eindeutigen Zuordnungen mehr stattfinden konnen.”” Dem Einheits-

denken wird das Prinzip der Mannigfaltigkeit entgegengesetzt:

,,nur wenn die Vielheit tatsdchlich als Substantiv, als Mannigfaltigkeit, behandelt wird, hat es
zum Einen als Subjekt oder Objekt, als natiirliche oder geistige Realitit, als Bild oder Welt
keine Beziehung mehr. [...] Eine Mannigfaltigkeit hat weder Subjekt noch Objekt, sondern
nur Bestimmungen, Groflen, Dimensionen, die nicht wachsen, ohne dass sie sich dabei verdn-
dert (die Kombinationsgesetze wachsen also mit der Mannigfaltigkeit)*”

Im Rhizom ist jeder Punkt nicht-linear mit allen anderen verbindbar, da die Barriere
zwischen Signifikanten und Signifikat gesprengt wurde. Es finden sich iiberall asignifi-
kante Briiche von Segmentierungs- und Fluchtlinien, die sich niemals auf einen ur-
spriinglichen Ausgangspunkt zuriickfiihren lassen. Dieses Netzwerk der Verweisung hat
die Form eines Labyrinthes ohne Anfangs- und Zielpunkt, so dass alle mdglichen Posi-
tionen zueinander in gleicher Relation stehen.™

Die ideale Semiotik ist damit unmittelbar und asignifikant und entspricht eher einem
kollektiven und polyvoken Aussagegefiige. Man erahnt schon, dass eine solche Sprache
eng mit der unmittelbar funktionierenden Wunschmaschinerie des Schizos zusammen-
hingt. Der fiir alle Moglichkeiten gedffnete Bedeutungshorizont der Schizo-Sprache
zielt auf die absolute Decodierung und damit auf die Unterminierung des autoritir-kon-
trollierenden Sozius. Die Schizo-Analyse arbeitet also gegen Redundanzen auf Aus-
drucks- und Inhaltsebene, die unsere Wahrnehmung unbewusst rhythmisieren” und so
anstatt das Molekulare herauszuarbeiten eher das Molare (Hierarchien und Strukturen)
verbreiten.

Vor der Folie einer Texttheorie, die den Text eigentlich auflosen will, damit die Worter
sich vom Textsein loskoppeln und anderweitig wieder ankoppeln konnen, muss auch die
Rolle des Buches ganz neu gesucht werden. So polemisch Deleuze/ Guattari auch gegen
das Buch ins Felde ziehen, so unverzichtbar bleibt es fiir sie. Das Buch kann nicht mehr
am Modell der linearen Folge der Schrift und Handlung gelesen werden, sondern orien-

tiert sich am Rhizom: Gleichzeitigkeit, Harmonik, Melodik und Rhythmik stehen im

72 Vgl. Deleuze, Gille und Félix Guattari: Tausend Plateaus. Kapitalismus und Schizophrenie II. Berlin:
Merve-Verlag 1997, S.15f. und S.424-476.

73 Vgl. Deleuze/ Guattari 1997, S.18.

74 Vgl. Takker-Scholz 2004, S.38.

75 Vgl. Hesper 1994, S.79.
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Vordergrund. Es ist vom Intertext zum Hypertext, zur Sammlung von Spuren geworden,
die untereinander beliebig verkniipft werden konnen. Genau wie die chaotische Welt,
von der es Abbild sein will, muss das Buch selbst als Maschine oder als Agencement
bzw. Gefiige verstanden werden. Es kann nur bedeuten, wenn es durch eine Gebrauchs-
anweisung zum funktionieren gebracht wird, die von aulen gegeben wird. Die semioti-
sche Spur lédsst sich dementsprechend auch nur maschinenhaft technisch auslegen und
straubt sich dagegen, selbst Schrift oder Meta-Schrift zu sein. Sie spiegelt also nicht
einen Sinn wie eine Kopie wider, sie ist eher mit einer Landkarte vergleichbar, die einen
moglichen Weg durch das rhizomatische Geflecht anzeigt. Im Gegensatz zur Kopie will
die Karte nicht reproduzieren, also keine Redundanzen erzeugen. Sie produziert und
konstruiert ein Unbewusstes und unterstiitzt so die Freisetzung des organlosen Kdorpers
auf einer Konsistenzebene.”

An dieser Stelle iiberschneiden sich die Schizo-Analyse und Literaturinterpretation wie-
der. Genau wie die Strome der Wunschproduktion sollen die Strome der Interpretation
offen gelassen werden und sich von Hierarchien, Strukturen oder dem gekerbten Raum
hin zur Pluralitit des organlosen Kdorpers bewegen. Fiir ein Buch bedeutet dies, dass
herkdmmliche Strukturen hintergangen werden miissen bzw. dass es mit dem Auge des
Schizos gelesen werden muss. Das Labyrinth der Rhizome soll aufgedeckt werden, um

ihre ,,konstruktivistische[] Méchtigkeit wie Auflosbarkeit*”” zu enthiillen.

76 Vgl. Deleuze/ Guattari 1997, S.23f.
77 Hesper 1994, S.80.
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2. Gerhard Roth: Das Labyrinth

2.1 Die Suche nach Wahnsinn

In der Debatte um den Wahnsinn scheint eine Sackgasse erreicht zu sein. Man konnte
meinen, es sei bereits alles gesagt worden oder aber es liele sich gar nichts liber dieses
Thema sagen. Die Stagnation machte sich lange in der Literatur bemerkbar, die nach
dem Hohepunkt ihrer Faszination fiir den Wahn in den 70ern schlagartig das Interesse
verlor. Rainald Goetz setzt mit /rre einen vorldufigen Schlusspunkt der Diskussion, in
dem er die géngigen Positionen ad absurdum fiithrt und den Fokus auf das anarchische
und unmittelbar anschauliche Erleben der Welt legt. Alle theoretischen und hochtraben-

78

den Uberlegungen werden als ,,Gerede, angelesenes Zeug*’® abqualifiziert und die Ver-

fechter der Antipsychiatrie werden dabei nicht mehr ernst genommen:

,,Kunst und Revolte, die interessieren mich null, ist das klar, absolut null. Und wenn du willst,
dann kannst du ja mal vorbeikommen in die Klinik. Dann zeig ich dir'n Irren. Dann zeig ich
dir die Irren. Dann kannst du mal sehen. Die Irren sind ndmlich irr. Die sind keine Kiinstler
oder Revolutionidre. Die sind einfach irr. Da kann mir kein Laing mit seiner Hirnwixe kom -
men. Die Irren sind irr. Kannst du gern besichtigen. Und irr ist null Kunst, null Revolte. Arme
Teufel sind die Irren, die drmsten Teufel, die ich kenne, sind die Irren.”

Direkte sinnliche Erfahrungen werden hier gegeniiber praxisfernen Theoriegebduden
stark aufgewertet. Wahnsinn ldsst sich nicht sprachlich vermitteln, sondern er muss in
den konkreten Situationen des klinischen Alltags angeschaut werden. Allerdings geht es
Goetz nicht darum, die Antipsychiatrie rational zu widerlegen und sich somit unmittel -
bar am Diskurs zu beteiligen. Er mochte ihn vielmehr durch den verbalen Ausdruck von
Wat, Hass und Verzweiflung iiberbieten. Dem Reden iiber den Wahnsinn wird ein wahn-
sinnsnaher Diskurs entgegengesetzt, der mehr Wert auf expressive Wahrheiten und anar-

chische Vitalitit als auf abstrakte Kenntnisse und Theoreme legt.*

2.1.1 Wahn als kulturelle Konstante

Mit diesem Endstand gibt sich Gerhard Roths Das Labyrinth nicht zufrieden. 22 Jahre

78 Goetz, Rainald: Irre. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1983, S.79.
79 Goetz 1983, S.32.
80 Vgl. Anz 1989, S.138f.
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nach dem Erscheinen von [rre wiihlt Gerhard Roth noch einmal im Zettelkasten des
Wahnsinns und konstatiert, dass sich das Thema trotz aller Schwierigkeiten nicht ad acta
legen ldsst. Das gesamte Buch gibt sich als eskapistische Suche nach Entriickung, wel-
che unter der Oberfliche der Normalitdt untrennbar mit der menschlichen Kultur ver-
bunden ist. Alle Kunst- und Literaturgeschichte l4sst sich demzufolge als Geschichte des
Wahns oder einer ,,allgemeine[n] Sehnsucht nach Verriickung* (LA S.302) interpretie-
ren, da sich die Zerstorung und Neuerfindung von Wirklichkeit in den Kunstwerken al-

ler Epochen wiederfindet:

Ich fand Spuren, Elemente und Gesetze meiner Hypothese besonders in den Werken von
Aischylos, Sophokles und Euripides, Apueius, Petronius Arbiter und bei vielen anderen Dich-
tern der Antike, in den Werken Dantes, Goethes, Cervantes', William Blakes, Edgar Allan
Poes, Baudelaires, Lautréamonts, Arteaus, Batailles, de Sade, Alfred Jarrys, Genets, der Sur-
realisten, Huysmans, Rimbauds, Mallarmés, Villon, Thomas de Quinceys, Aldous Huxleys,
Novalis', E.T.A. Hoffmanns, Kleists, Biichners, Stifters, Dostojewskijs, Gogols, Ambrose
Bierce', Strindbergs, Raymond Roussels, Melvilles, Laurence Sterne oder Ezra Pounds,
Joyce', Virginia Woolfs, Becketts, Burroughs', Kafkas, Giinter Grass' und Marquez', Borges'
und Thomas Bernhards, Ingeborg Bachmanns und Konrad Bayers, um das Gedankengebédude
wenigstens in groben Umrissen sichtbar zu machen. (LA S.302f.)

Eine ebenso lange Aufzéhlung von Malern und bildenden Kiinstlern folgt. Was der Kri-
tiker Erich Klein des Namedroppings und der ,,essayistisch ausgewalzten Bildungsbiir-

gerei*®!

iiberfithren will, illustriert jedoch eigentlich die tiefe Verankerung des Wahn-
sinns in der Kultur. Die Liste wére sicher beliebig fortsetzbar. Vor dieser Folie konnen
sogar Sophokles, Goethe und Bataille in einem langen Atemzug genannt werden, was
bei der Heterogenitit der Dichter bereits eine kleine Pointe darstellt. Hinter der Auflis-
tung der Rezeption des Wahnsinns, wahnsinnigen Kiinstlern und ,,kranker* Kunst, ver-
birgt sich ein noch weitreichender Gedanke: Die Kunst wird durch ihre Absicht, ,,die
dargestellte Wirklichkeit suggestiver zu gestalten als die sogenannte Alltiglichkeit™ (LA
S.302) wesenhaft zum Komplizen der Verriicktheit. Da dhnliche Strukturen auch in Re-
ligion und Geschichtsschreibung zu entdecken sind, deklariert der Roman den Wahnsinn
zum weitreichenden Welterkldrungsmodell. Er ist die Konstante, die der menschlichen
Kultur unhintergehbar eingeschrieben ist und iibersteigt somit die Dimension bloBer Ab-

normitdt. Im Gegensatz zum Standpunkt von Goetz' Irre soll die Verwandtschaft von

Kunst und Wahnsinn also nicht abgelegt, sondern neu bewiesen werden.

81 Klein, Erich: Rauch ohne Feuer. In: Falter: 11.2.2005.
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Doch wihrend die Liste der Wahnsinnsrezeptionen aus Kunst und Literatur gegen un-
endlich tendiert, werden die Naturwissenschaftler vollig ausgeblendet, da sie ,,ohnedies
in einer Welt mit anderem Begriffssystem leben, die Physiker, Mathematiker, aber auch
die Schachweltmeister* (LA S.304). Diese beildufige Auslassung zeigt eine doppelbddi-
ge Kapitulation vor den Naturwissenschaften mit ihren hochgehaltenen ,,harten Fakten®.
Zum einen deutet sich an, dass sie den Wahnsinn aus ihrer inneren Struktur heraus nicht
ausreichend rezipieren konnen, da sie sich der Interpretation der Wirklichkeit und nicht
ithrer Neuerfindung verschrieben haben. Die Wissenschaft beansprucht die Seite der
Vernunft und definiert ihre Grenzen. Sie beschrinkt sich auf die begriffliche Bestim-
mung des Wahnsinns und versucht ihn zu objektivieren und zu therapieren, anstatt ihn
aus dem Innern erleben zu wollen.® Das Labyrinth unterlduft ein solche plakative Posi-
tion poetisch durch eine kalkulierte Unschirfe.* Anders herum gelesen mangelt es nim-
lich auch dem Schriftsteller an Versténdnis fiir die Gegenseite, da Kiinstlern und Kultur-
schaffenden oft die exakte Begriffswelt der Wissenschaften hinderlich und unkreativ er-
scheint.™ Diese Resignation gegeniiber der Moglichkeit einer Integration von wissen-
schaftlichem und kiinstlerischem Diskurs iiber den Wahnsinn scheint angesichts des er-
bitterten Streites unter Literaturwissenschaftlern und Psychologen in den 70ern zumin-
dest nachvollziehbar.*

Das Labyrinth kann deshalb — als eine von vielen Dimensionen des mehrfach in sich ge-
brochenen Werkes — als Versuch der Figur des Schriftstellers gelesen werden, eine lite-

rarische Studie tiber den Wahnsinn zu verfassen:

82 Vgl. Foucault 1973, S.9-12.

83 Der Zyklus Orkus um den Roman Das Labyrinth hat nicht wie sein Vorgidnger Die Archive des
Schweigens die Chaostheorie gewéhlt, sondern die Heisenbergsche Unschérferelation. Dies fiihrt
dazu, dass auch Das Labyrinth vergleichsweise geordnet erscheint, jedoch viele Sachverhalte in einer
unentschiedenen Schwebe verharren. Je nachdem von welchem Blickwinkel oder welcher Distanz
man sie betrachtet, fithren sie zu vollig unterschiedlichen Ergebnissen. Vgl. Schiitte, Uwe: Zumindest
den Versuch, die vorgeschriebene Form zu durchbrechen, will ich wagen. Gerhard Roth: Das Laby-
rinth. In: Grundbiicher der Osterreichischen Literatur seit 1945. Miinchen: Zsolnay 2007, S.293-300,
S.298.

84 Vgl. Snow, Charles P.: The two cultures. Hrsg v. Stefan Collini. Cambridge: Cambridge University
Press 12008, S.50-64.

85 Vgl. Osinski 1983, S.5-7.
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,Seit 30 Jahren arbeite ich an einer Abhandlung unter dem Titel ,,Wahn und Sinn — Vom Sinn
und Unsinn des Wahns“. Hunderte Informationen habe ich dariiber in meinen Notizbiichern
und auf Karteikarten festgehalten, Hunderte Kopien aus Biichern angefertigt, Hunderte Ge-
spriache mit Nervenarzten, Pflegern, Patienten, Schriftstellern, Kiinstlern, aber auch mit soge-
nannten normalen Menschen gefiihrt, um die es mir ja geht. Ich komme zu dem Ergebnis, daf3
die normalen Menschen ihr Leben lang auf der Suche nach dem Wahnsinn sind, den sie eben -
so fiirchten wie sie ihn herbeiwiinschen. (LA S.299)

Die Ausdauer mit der diese ,, Wahnsinns-Studie® (LA S.300) betrieben wird, zeigt nicht
nur die Monomanie des Schriftstellers bzw. seine Fixierung auf dieses eine Sujet, son-
dern unterstreicht auch seine Schwierigkeiten, diesen ausufernden Diskurs auch nur ei-
nigermallen begrifflich zu fassen. Alle Bemiihungen der drei Jahrzehnte andauernden
Arbeit miinden ausschlieBlich in der Erkenntnis, dass sowohl Suche als auch die Angst
vor dem Wahn eine Art conditio humana darstellen.

Die Studie des Schriftstellers kann aufgrund der beschriebenen Problematik nicht rein
wissenschaftlich sein, sondern muss sich dem Wahnsinn auch auf kiinstlerischer Ebene
ndhern. Legt man diese Lesart auf Das Labyrinth an, kann man es als den Versuch einer
Hybridgattung aus Roman und wissenschaftlicher Arbeit interpretieren. Derart lielen
sich auch die angefiigte Bibliographie und der seltsam anmutende Fullnotenapparat er-
klaren. Letzterer besteht aus einer Mischung von personlichen Notizen verschiedenster
Figuren und teilweise hilfreichen, teilweise ,,iiberfliissigen” Hintergrundinformationen
und historischen Fakten. So fragwiirdig und umstritten der Gebrauch von Fuflnoten in
einem literarischen Text auch ist, so gelingt mit ihnen doch die Andeutung der Grenz-
iiberschreitung von literarischer Produktion und wissenschaftlicher Rezeption. Auf 83
Seiten des Romans erscheinen diese FuBBnoten und schwellen ,,im letzten Drittel gleich
einer Coda raumgreifend“®® an, so dass ein historiographisch-kommentierender Subtext
entsteht, der die Beziige und Erkldrungen in einem Raum zwischen dem eigentlichen
Text und dem Auf3en des Romans ansiedelt. Es entsteht der Eindruck, Das Labyrinth sei
ein einziger Zettelkasten oder in diesem Fall eine ,,Wahnsinns-Archiv-Wohnung* (LA
S.300) des Schriftstellers, in der die Materialien und Quellen auf eigenwillige Weise ge-
ordnet vorliegen. Die Abhandlung ,,Wahn und Sinn* ist so als zusétzliche Ebene iiber
dem gesamten Roman mitlesbar und fiihrt sich gleichzeitig selbst ad absurdum.

Diese Art von Arbeit stoft sich radikal von der Studie ab, die Pollanzy iiber seinen Mit-

86 Brus, Glinther: Leben und nicht daran denken. In: Die Presse: 22.1.2005.
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arbeiter, Patienten und Widersacher Stourzh zu schreiben gedenkt. Auch Pollanzys
,wissenschaftlichen Arbeiten* liegt ,,eine Summe aus Fragmenten* zugrunde, die aber
dann berufsbedingt die ,,Verpflichtung zu einer vorgeblichen Objektivitét eingehen miis-
sen“ (LA S.120). Die Allgemeinverstandlichkeit der Vernunft beschrdnkt die wissen-
schaftlichen Texte, die ihre urspriingliche Fragmentnatur aufgeben miissen. Resigniert
konstatiert der Psychiater dann doch in einer Fuflnote, dass er alle seine Veroffentli-
chungen im Nachhinein fiir gescheitert erklaren musste (vgl. LA S.120). Er realisiert,
dass er die geforderte Objektivitit nicht einlésen kann und stattdessen — wie in seinem
Berufsstand {iblich — nur Irrtiimer festhilt. Als Psychotherapeut ist Pollanzy tiglich ei-
nem Umfeld ausgesetzt, das seine Sehnsucht nach Wahnsinn und Subjektivitit zwar be-
starkt, aber gleichzeitig eine Realisierung unmoglich macht. Mit seinen Selbstzweifeln
wichst auch die Bewunderung fiir den Patienten Lindner, dessen Stil der Kunstprodukti-

on ihm erfolgversprechender erscheint:

,,Nur im Subjektiven, im sogenannten Literarischen, sehe ich einen Ausweg, das heif3t, ich be-
greife, da3 ich mich selbst mit einbringen muf}, damit ich der Wahrheit oder, besser gesagt,
dem Leben einen Schritt ndher komme. Ist nicht Lindners Vorgangsweise (trotz kryptischen
Inhalts) aufschluBreicher, um nicht zu sagen, ,richtiger als meine vorgebliche Objektivitit?
Eine Objektivitdt, die nur Hypothesen hervorbringt, die ihrerseits von anderen Hypothesen
abgelost werden? (LA S.120)

Lindners Art zu schreiben entspricht der reinen Subjektivitét. Er richtet sich nicht nach
Konventionen der literarischen Tradition, der Sprache oder des Verstehens. Der konse-
quente Regelbruch erzeugt eine Vielzahl von neuen Ausdrucksmoglichkeiten, die inner-
halb fester Formen und Regeln kaum zugénglich wére. Daraus ergibt sich die Faszinati-
on fiir die schizophrene Textproduktion, weil sie ndher am eigentlichen Subjekt liegt.
Die Schizo-Literatur ist deshalb ein Sinnbild fiir entfesselte Kreativitit, die die Ver-
wandtschaft von Genie und Wahnsinn verdeutlicht. Als Form der Art Brut oder Outsider
Art vertritt sie ein Kunstverstindnis jenseits der Tradition.”” Sollte es eine geniale Kunst
oder Literatur wirklich geben, dann bei den unabhingig von jeder Beeinflussung ent-
standen Werken von psychiatrischen Patienten. [hre gesamte Kreativitét basiert auf indi-

vidueller Begabung in Verbindung mit psychotisch induzierten Bewusstseinsveridnde-

87 Vgl Jean Dubuffet, Art brut: Vorziige gegeniiber der kulturellen Kunst. In: Derselbe, Malerei in der
Falle. Antikulturelle Positionen. Schriften Bd.1, Bern u. Berlin: Gachnang & Springer 1991, S. 86—
94.
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rungen, statt auf der Kopie von bereits bekannten Stilmerkmalen.® Pollanzy bemerkt

iiber die Patienten im ,,Haus der Kiinstler* in Gugging:

,Ihr Charakteristikum &ndert sich auch in vielen Jahren nicht, jeder hat seine eigene Hand-
schrift, und es ist bemerkenswert, daf} sie schon seit Jahrzehnten zusammen sind, ohne daf3 ei-
ner von dem anderen etwas libernommen hétte.” (LA S.108)

Die schizophrenen Kiinstler scheinen gegen jeden Fremdeinfluss immun zu sein, seien
es die kiinstlerischen Kollegen oder die Meinungen von Auflenstehenden. Gerade auf
Pollanzy, der sich nur schwer von den Erwartungen an ihn selbst befreien kann, wirkt
eine solche Denkweise beeindruckend. Der Psychiater wird somit zum grofiten Kritiker
seiner eigenen Methode und zum Befiirworter eines radikal subjektiven Schizo-Stils.
Aber wihrend Pollanzy einerseits mit dem Wahnsinn liebdugelt, ist er andererseits der-
jenige, der Stourzh Einweisung in die ,,Anstalt fiir geistig abnorme Rechtsverbrecher*
(LA S.449) vorschldgt. Ob er hierbei die letzte Konsequenz aus der Rivalitit mit
Stourzh zieht, ob er den vermeintlichen Verpflichtungen seines Berufs folgt oder ob er
tatsichlich aus Uberzeugung handelt, lisst der Roman offen. Immerhin entschlieBt sich
Pollanzy, dem Krankenbericht iiber Stourzh ,.etwas Novellistisches™ beizufiigen und
,die vorgeschriebene Form zu durchbrechen (LA S.121). Mit diesem Ansatz bewegt er
sich zumindest ein wenig auf die Herangehensweise des Schriftstellers zu.

An Pollanzy und Linder zeigen sich zwei Grundmodelle des Schreibens: der wissen-
schaftlich-objektive und der schizophren-subjektive Stil. Beides wird in Das Labyrinth
problematisiert. Pollanzy selbst zéhlt die Schwéichen und Probleme der Wissenschaft
auf, ist fasziniert von der ,,Wahrheit* des Anderen der Vernunft, weill aber gleichzeitig
um die unverstindliche und hermetische (vgl. LA S.120) Privatsprache dieser Wahrheit.
Darum versucht der Schriftsteller im stilistischen Spagat, beide Modelle mit einander zu
verbinden. Der Roman, fiir den die Figur des Schriftstellers eine fiktive Autorschaft

iibernimmt,*

oszilliert zwischen Fakten {iber Kunst, Geschichte und Medizin, poeti-
schen Strukturen der Relativierung und Distanzierung und subjektiven AuBerungen, die

sich erginzen und widersprechen. Er bewegt sich an der Grenze der Nachvollziehbar-

88 Vgl. Schiitte 1997, S.168.

89 Die Ermittlung des Erzdhlers ist durchweg problematisch und wird im Verlauf dieser Arbeit noch
ausdifferenziert. Es scheint jedoch der Fall zu sein, dass der Schriftsteller in den Biichern Vier bis
Sechs die Rolle des Erzdhlers einnimmt, und somit auch die vorherigen Biicher durch ihn vermittelt
wurden.
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keit, nicht weil die Sprache oder der Inhalt kryptisch wie Lindners Werk wéren, sondern
weil die stindigen Brechungen und Riicknahmen Irritationen erzeugen, die sich von ei-

ner objektiven Schreibweise abstoflen wollen.

2.1.2 Hinterfragung der Normalitiat

Karl-Markus Gauss bemerkt richtig, dass der Roman nicht zwischen Wirklichkeit und
Wahnsinn unterscheiden will, sondern ,,ein ausufernder Versuch iiber den inneren Zu-
sammenhang, nein, die geheime Identitit von beidem*® ist. Darum muss der Dualismus
von Wahn und Vernunft vollstindig unterwandert und jede Konstruktion eines verbindli-
chen Normalitétsbegriffes, von dem ausgehend das Andere der Vernunft ausgegrenzt
werden konnte, angegriffen werden. Das geschieht hauptsidchlich dadurch, dass die
Willkiir der Grenzziehung aufgedeckt und die moralischen Implikationen der Normalitét
ad absurdum gefiihrt werden.

Fiir Stourzh bedeutet Normalitdt allein die Kunst, sich anzupassen und sich mdglichst
unauffillig zu verhalten: ,,Rasch lernt man sich zu verstellen und in der Verstellung die
Normalitdt zu empfinden® (LA S.237). Sie ist fiir ihn keine absolute Gréfle, sondern
eine Form der Anpassung, um die eigenen Uberzeugungen und Wiinsche geschickt vor
anderen zu verbergen. Besonders an Universititen wiirde diese soziale Kompetenz ver-

mittelt:

,,Es gibt keine verdorbeneren Menschen als die Mitarbeiter eines Institutes fiir Geisteswissen -
schaften an der Universitét, die sich dngstlich verkriechen, dann wieder die Stellung halten, je
nachdem, wozu ihnen ihr Uberlebensinstinkt rit.” (LA S.237)

Stourzh spielt an dieser Stelle mit dem Vokabular des Wahnsinnsdiskurses. Er verkehrt
die Position der Aufkldrung, die den Wahnsinn mit der triebhaften Natur assoziiert, und
ernennt gerade die Vernunft zum ,,Uberlebensinstinkt“. Durch diese nietzscheanisch an-
mutende Verdrehung der Wertigkeit, verliert die Ratio ihre Metaphysik und wird zur
wertneutralen Klugheit. Das Normale wird dadurch zur Fahigkeit erklért, in sich ge-
schickt an einer beliebigen sozialen Konstruktion auszurichten und sich mit dieser

Zweckrationalitit abzufinden. Einen Eigenwert der Normalitét, der sie gegeniiber dem

90 Gauss, Karl-Markus: Kalkulierte Verwirrung. In: Neue Ziiricher Zeitung. 24.2.2005.
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Wahnsinn aufwerten wiirde, sucht man vergebens.

Diese Perspektive relativiert sich wieder, wenn man bedenkt, dass sich aus der Sicht ei-
nes vermeintlich psychisch Kranken stammt. Aber selbst Pollanzy, der Leiter der Anstalt
Gugging, iiberschreitet kontinuierlich die Grenze der sogenannten Normalitit. Er ver-
sorgt sich selbst mit Amphetaminen und Benzedrinen, um mit der ,,Arbeit rascher vor-
anzukommen* (LA S.134) und fliichtet sich hiufig in den Alkohol. Durch diese eskapis-
tischen Tendenzen entdeckt er den Wahnsinn auch in sich selbst: ,,Der Wahn ist untrenn-
bar mit dem Ich verbunden, mit meiner Existenz* (LA S.131). Auch der Psychiater kann
sich nicht zu den Normalen zdhlen und spiirt im Gegenzug gerade das Verlangen nach
Abweichung. Als er sich den Kellner des Palmenhauses als Patienten im ,,Haus der
Kiinstler* vorstellt, entgleiten ihm die Kriterien der Normalitét vollig: ,,Er wiirde nicht
auffallen mit seiner Eigenart, die Lippen zu bewegen, wenn er das Wechselgeld abzahlt*
(LA S.131). Mit dieser Aussage deutet sich an, wie vorschnell Diagnosen oder Einstu-
fungen anhand kleiner Merkmale stattfinden konnen und wie arbitrdar die Grenzziehung
zwischen ,,Irren und ,,normalen Menschen® verlaufen kann. Normalitit entlarvt sich als
Konstrukt, welches sich zwar gesellschaftlich konstant behauptet, jedoch in der Praxis
von kaum jemandem vollstindig erfiillt wird.

Noch radikaler behandelt der Schriftsteller die Thematik. Er spricht vorsichtshalber
gleich von den ,,sogenannten normalen Menschen* (LA S.299) und nimmt damit jede
Objektivititsforderung dieser Bestimmung zuriick. Im Sinne Foucaults ist fiir ihn die
Normalitit ein reines Diskurserzeugnis, welches der Willkiirlichkeit tiberfiihrt werden

muss:

,Liegt nicht der allergroBte, der schrecklichste Wahnsinn in der Geschichte der Menschheit
selbst, die nach allgemeinen Ubereinkiinften von ,normalen‘ Menschen gemacht wird: Krie-
ge, Vernichtung aller Art, Zerstorung, Pliinderung, Betrug, Intrige, Wortbruch, Téuschung —
nichts ist an Grauen und Gewalttitigkeit so reich wie die Geschichte der menschlichen Nor-
malitit.“ (LA S.299)

Der eigentliche Wahnsinn findet sich dem Schriftsteller nach nicht in der Klinik, son-
dern in dem, was gemeinhin als Normalitit bezeichnet wird. Hier wird Normalitét nicht
nur zur leeren Hiille der Konvention, sondern auch zum Gefal} fiir die verschiedensten
Verbrechen: Gewalt, Leid und Betrug sind Teil eines Alltags, der aus moralischer Per-

spektive nicht als ,,normal bezeichnet werden diirfte, sich jedoch aufgrund von ,,allge-
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meinen Ubereinkiinften mit diesem Begriff vereinbaren ldsst. Daraus leitet sich die
Frage ab, wodurch die prinzipielle Ablehnung des Wahnsinns gerechtfertigt wird, wenn
das groBte Ubel doch durch die Normalitiit verursacht wird.

Mit dieser Argumentation ldsst sich die Dichotomie von Normalitit und Wahnsinn stark
ins Wanken bringen. Wenn das konkrete Phanomen der Normalitdt nur eine Illusion ist,
weil niemand alle Kriterien erfiillt und gleichzeitig unter ihrem Namen die meisten Un-
taten der Menschheitsgeschichte stattfanden, verliert der Begriff seine Wertigkeit. Die
Implikationen des Schriftstellers gehen dennoch weiter und behaupten einen Wahnsinn
der Normalitdt, d.h. dass die Normalitit nach den gegebenen Malistiben mindestens ge-
nau so vom Wahnsinn durchwoben ist, wie der Wahnsinn selbst. Somit wére eine grund-
satzliche Gleichheit beider Seiten erreicht. Auch wenn diese Schlussfolgerung nicht un-
angreifbar ist und sich noch sehr an den traditionellen Begriffen orientiert, so verdeut-
licht sie doch den Versuch, die Unterscheidung prinzipiell aufzuheben.

Auf formeller Ebene zeigt auch der merkwiirdige Fall des ehemaligen Untersuchungs-
richters Sonnenberg, dass der Normalitdtsbegriff nicht unter allen Umstidnden funktio-
nieren kann. Sonnenberg ist ein ehemaliger Patient Pollanzys, dem nach Aussage des
Psychiaters ,,mit den Medikamenten ein relativ normales Leben* (LA S.66) mdglich ist.
Obwohl er niemals Psychologie studiert hat, kann Sonnenfeld Pollanzy beim Stellen der
Diagnosen von anderen Patienten behilflich sein, was die fachliche Sonderstellung des
Psychiaters in Frage stellt. Pollanzy, der die Intelligenz und ,,autistische Merkfdhigkeit*
(LA S.66) von Sonnenberg bewundert, rekapituliert: ,,es gelingt ihm, mir Aspekte aufzu-
zeigen, die mir ein besseres Verstehen der jeweiligen Krankheit ermoglichen® (LA S.
66f.). Gegen Ende des Kapitels Die Schachpartie gibt er mehr Informationen zu Son-
nenbergs Krankheit preis:

,Ich kenne Sonnenbergs Wahn. Er war Untersuchungsrichter im Fall Jenner gewesen und hat-
te noch vor seiner Pensionierung abstruse Theorien liber den Mord entwickelt, die allerdings
niemand ernst nahm. Er behauptet noch immer, Jenner sei zu recht angeklagt gewesen, kann
es aber nicht beweisen.” (LA S.78)

Sonnenbergs Wahn, die ,,abstrusen Theorien, die nicht ernst genommen werden, ent-
sprechen mehr der Wirklichkeit, als das tatsdchlich vollstreckte Urteil. Jenner, der in

Das Labyrinth als firsorgender Vormund Linders erscheint, taucht bereits im Zyklus
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Archive des Schweigens als eiskalter Massenmorder auf, der von inneren Stimmen ge-
steuert wird. Insofern dhnelt Jenner seinem Jugendfreund, dem ebenfalls Stimmen hal-
luzinierenden Lindner. Wiahrend sich Lindner allerdings in psychiatrischer Betreuung
befindet, wird Jenner, der eigentliche Verbrecher von beiden, freigesprochen und an sei-
ner Stelle ein Obdachloser verurteilt. An diesem Beispiel wird die bittere Ironie der
Normalitit deutlich, die die Mal3stibe verkehrt und ihre Kriterien nur an der Oberflache
ansetzt. Jenner erklért in Am Abgrund, dass er die Gabe des Stimmenhorens schon seit

der frithen Jugend besitzt und feststellen konnte, dass sie ihm bisher nur genutzt habe:

,ich hitte mit meinem ganzen Verstand und meinen ganzen Geisteskriften nicht solche Erfol-
ge erzielen konnen [...] Es waren die unmdglichsten Beschuldigungen, die obszonsten Wiin-
sche, die einfiltigsten Witze aber nicht einmal habe ich mir damit geschadet. (AA S.89)

Jenner und Lindner sind also genau genommen in gleichem Maf3e ,,verriickt” oder ,,nor-
mal®, auch wenn Jenner seine psychopathologische Gefédhrlichkeit besser unter dem
Deckmantel der Rationalitét im Einklang mit den Anforderungen seines Umfeldes ver-
stecken kann.”’ An dieser Stelle spitzt sich die Problematik der Unterscheidung von
,hormal® und ,,anormal* zu, da sich der Verbrecher hier in Freiheit bewegt, wihrend die
Unschuldigen, Lindner und Sonnenberg, als Irre nicht mehr ernst genommen werden.
Entsprechend hat sich eine zynische Wechselbeziehung zwischen Jenner und Lindner
ergeben. Jenner kiimmert sich als Vormund ,,vorbildlich® um Linder, wéhrend letzterer
trotz seines Schweigens Jenner in seiner Kunst konsequent als Morder denunziert (vgl.
LA S.77). So bilden die beiden ein fast schon groteskes Paar am Abgrund von Normali-
tait und Wahnsinn, Schuld und Unschuld, welches die Oberflachlichkeit jener Grenzzie-
hung aufdeckt.

So ambitioniert solche Versuche der Anndherung an den Wahnsinn auch sind, so miihe-
voll sich die Ansidtze zur Authebung von Gegensétzen gestalten, so sind sie in Das La-
byrinth allesamt nur konzipierte Sackgassen in der labyrinthischen Struktur des Ro-
mans. Jede Festlegung kann hier nur vorldufig bestehen und wird frither oder spéter re-
lativiert oder verlduft sich in den vielen Brechungen und Wechseln der Erzéhlebene

(siche dazu 2.3). Mehr Aufschluss bietet darum eine nihere Betrachtung der Poetik und

91 Vgl. Schiitte 1997, S.213f.
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Philosophie der Sprache, die den Wahnsinn auf einer anderen Folie wieder in Erschei-

nung bringt.
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2.2 Sprache des Wahnsinns

Auf vielen verschiedenen Ebenen lédsst sich ein Bezug von Wahnsinn und Sprache in
Das Labyrinth feststellen: Von den AuBerungen der einzelnen Figuren, die weitgehend
schon erldutert wurden, tiber die Konzeption des gesamten Romans bis hin zur Sprach-
philosophie von Deleuze/ Guattari. Die Frage, was der Wahnsinn tatsdchlich ist, wird
gegeniiber der Frage, was man iiber ihn aussagen kann, zunehmend in den Hintergrund
gedringt. Es geht genau so wenig darum, den Wahnsinn diskursiv zu erfassen, noch den
Diskurs dem Wahnsinn anzundhern. Der Roman stoft in die Liicke inmitten der beiden
Ansitzen und versucht die Moglichkeiten in der Beschiftigung mit dieser Thematik
auszuloten, die jenseits dieser Varianten steht.

Der Ansatzpunkt ist eine Sprachkritik, die die Verkniipfung von Signifikant und Signifi-
kat durch ein rhizomatisches Verweissystem ersetzt. Wenn sich hinter den Begriffen kei-
ne feste Bedeutung mehr befindet, sondern ein Gefiige von Fluchtlinien, die zu keinem
Endpunkt fiihren (vgl. 1.3), 16st sich auch das Dilemma der Bestimmung des Wahnsinns
auf. Alles was sich sagen ldsst, ist vor diesem Hintergrund beliebig und vorldufig, wenn
auch nicht vollig sinnlos. Der Schwerpunkt verschiebt sich auf das prozessuale und pro-
duktive Bedeuten und verldsst den Bereich der Représentation. Anstatt den Wahnsinn zu
beschreiben, wird die Sprache selbst verriickt, uneindeutig und widerspriichlich. Anstatt
eine Losung des Problems finden zu wollen, soll der zuriickgelegte Weg der Gedanken
im Rhizom des Wahnsinns kartographiert und in seiner vollen Komplexitit wiedergeben

werden.

2.2.1 Sprechen iiber den Wahnsinn

Auf den ersten Blick ist es erstaunlich fiir einen Roman, der sich so intensiv mit dem
Wahnsinn auseinandersetzt wie Das Labyrinth, dass relativ wenig liber den Wahnsinn
gesprochen wird. Nicht ein einziges Mal wird ein eindeutig Kranker néher beschrieben,
noch die ,,kranke* Perspektive eines Irren ausgefiihrt; der Roman bedient sich iiber sei-
ne gesamte Lange der Sprache der Vernunft. Selbst in der Gugginger Psychiatrie gibt es

kaum ein direktes Zusammentreffen mit dem Wahnsinn. Keine Schizophrenen, keine
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Maniker, ja nicht einmal auf Depressive oder Suchtkranke trifft man. Alle diese Phéno-
mene bleiben in der Vagheit und Unschirfe des Romans verborgen. Nur am Rande wer-
den die Schreie aus der Gugginger Kinderstation oder die Patienten der spanischen
Psychiatrie erwiihnt. Alle Uberlegungen hinsichtlich dieser Thematik verbleiben in An-
sitzen und Andeutungen und vermeiden konkrete Bestimmungsversuche: Es bleibt bei
Andeutungen iiber die Sehnsucht des Menschen, die omniprisente kiinstlerische und li-
terarische Rezeption und anderer Wahrnehmung der Wirklichkeit. jedoch im Vergleich
dazu, dass sonst ,,endlose Referate zu historischen und kunstgeschichtlichen Themen,
langatmige Traktate iiber wichtiges und Beliebiges, Interessantes und Nebuloses*”? ge-
halten werden, findet die Bearbeitung des Wahnsinns eher am Rand statt. Das Problem
scheint darin zu liegen, dass sich der Wahnsinn jeder Definition entzieht und sich nicht
einmal mit Sicherheit diagnostizieren ldsst. So verneint beispielsweise die Logopidin
Astrid Horak die Frage des Schriftstellers, ob sie glaube, dass Stourzh verriickt sei (LA
S.429). Auch Lindner, der fast durch den ganzen Roman als Schizophrener gilt, verhalt
sich wéhrend seiner Flucht doch auffillig ,,normal”, wenn er sich als Biologiestudent
und Sohn eines Bienenziichters in Neuseeland ausgibt, um auf dem Land seinen Frieden

zu finden (vgl. LA 450-454). Auf der vorletzten Seite des Romans wird Lindners Wahn

schlieBlich auch von naturwissenschaftlicher Seite in Frage gestellt:

,,Primarius Neumann obduzierte das Gehirn mit einem Pathologen der Universitdt Wien und
einem befreundeten Neurologen aus Bremen. Erwartungsgemill wurden keine krankhaften
Veranderungen festgestellt. (LA S.454)

Was so beildufig und keines weiteren Kommentars wiirdig erscheint, erschlie3t die gan-
ze Tiefe des Abgrundes in der Behandlung des Wahnsinns: War Lindner gar nicht krank
oder ldsst sich sein Wahn nur nicht auf der korperlichen Ebene feststellen? Und warum
waren die Befunde ,,erwartungsgeméf* und von wem wurden sie erwartet? Diese Aus-
sage hintergeht auf subtile Weise alle vorher getroffene Pathologisierung und Romanti-
sierung, da dem angestrebten Wahnsinn aufler einer Diagnose vielleicht gar nichts ent-
spricht. Da sich von naturwissenschaftlich-medizinischer Seite keine eindeutigen Be-
funde festmachen lassen, bleibt die Diagnose weiterhin nur Spekulation. Da Lindner

nicht spricht, also auch nicht zu psychologischen oder therapeutischen Gesprédchen be-

92 Gauss 2005
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reit ist, beruft sich der Verdacht allein auf seinen kiinstlerischen Ausdruck. Allerdings
wird die Vermutung nahegelegt, in Lindners Fall handle es sich tatsdchlich nicht um
eine Krankheit, sondern um einen bewussten Ausstieg aus den abgelehnten gesellschaft-
lichen Normierungsstrukturen.

Aus der Distanz kann der Wahnsinn also nicht begriffen werden. Er muss von innen her-
aus erlebt werden, um tliberhaupt seine Existenz erkldren zu konnen. Daraus ergibt sich
die im Roman angelegte Suche nach dem Wahnsinn, die an sich schon ein labyrinthi-
sches Herumirren darstellt. Um den Wahnsinn zu erfahren, werden vor allem Genuss-
und Rauschmittel herangezogen: Alkohol (beispielsweise LA S.131) oder Medikamente
(LA S.134) sollen zumindest zeitweise einen Zugang zur ver-riickten Wirklichkeit her-
beifiihren. Die Sexualitdt, die ebenfalls ein géngiger Topos der wahnsinnsnahen Ich-
Entgrenzung® ist, spielt in Das Labyrinth keine groBBe Rolle. Abgesehen von einigen an-
gedeuteten sexuellen Eskapaden von Astrid mit den ménnlichen Charakteren bleibt das
Thema weitgehend unangetastet. Generell hilt sich das Interesse fiir die,, Aquivalente***
des Wahns mehr als in der Literatur iiber den Wahnsinn {iblich in Grenzen. Ein Grund
dafiir konnte die Unklarheit sein, ob die Zustinde von Todeserfahrung, Eros, Traum,
Rausch, meditativer Versenkung oder mythischer Ekstase® wirklich dem Wahnsinn glei-
chen, oder ob ihre Ahnlichkeit nur einer Asthetisierung des Anderen der Vernunft ent-
springt. Dartiber hinaus werden die Parallelzustinde des Wahns auch bis zur Lacherlich-
keit ironisiert. Wahrend der Wein Pollanzy zumindest noch hilft, die Verkniipfung des
Wahns mit seiner Existenz ,,bis in die Finger- und Zehenspitzen™ (LA S.131) zu begrei-
fen, gleichen die Uberlegungen des Schriftstellers iiber die Narkose vor der Koloskopie

einer Karikatur:

,Ich muss mich auf den Untersuchungstisch legen, spiire eine Injektionsnadel im Arm und
gleich darauf betrete ich das Nirwana. [...] Nicht der Schlaf ist die Begegnung mit dem Tod,
sondern die Narkose. Ich konnte genausogut als Asche in einer Urne liegen, ich bin ausge-
l6scht. Was hitte Buddha dafiir gegeben, anstelle der schwierigen Meditationsiibungen ohne
Fasten oder Enthaltsamkeit einen Ausflug in das Nirwana unternehmen zu diirfen! Es ist keine
Betdubung im {iblichen Sinn, keine Ohnmacht mit ihren Wahrnehmungssplittern, die durch
den Kopf sausen, sondern das Betreten der heiligen Hallen des Nichts, ein metaphysisches Er-
lebnis.*“ (LA S.376)

93 Vgl. Cooper 1972, S.28.
94  Anz 1989, S.144.
95 Vgl. Anz 1989, S.144.
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Die Narkose wird hier iiber andere Formen der Ekstase wie ,,Schlaf* und ,,Tod* gestellt,
da sie den intensivsten Zustand herbeifiihre und gleichzeitig am einfachsten zu erzeugen
sei. Sogar Buddha wird unterstellt, er hitte angesichts solcher Mdglichkeiten seinen
Weg der Erleuchtung gegen einen narkotischen Kurzurlaub im Nirwana eingetauscht.
Solche Beschreibungen sprengen den Rahmen der Ernsthaftigkeit, wenn von ,,Heiligen
Hallen des Nichts* im Vorfeld einer Darmspiegelung die Rede ist.”®

Die ,erleuchtete Schau in die wahre Natur der Dinge* (LA S.376), die Zen-Lehrer Su-

zuki beschreibt, findet der Schriftsteller kurz bevor er das Bewusstsein verliert:

,Diese Sicht iiberfallt mich blitzartig: Auf einem Aktenschrank aus Metall in einer Ecke des
Behandlungszimmers liegen zwei graue Ordner [...] und pl6tzlich verstehe ich iiber diese Ak-
tenmappen das gesamte Leben.” (LA S.377)

Diese Erkenntnis ist fast schon eine an Sarkasmus ausufernde Kritik an der Uberbewer -
tung der Wahnsinnsdquivalente. Dass mit ihnen ein gewisser Erkenntnisgewinn einher-
geht, mag sein, aber er ist zu fliichtig und zu oberflachlich, als dass man etwas davon
behalten konnte. Die Erleuchtung des Schriftstellers tiberdauert die Narkose nicht, und
nach dem Aufwachen ist keine Rede mehr vom neuen, tiefen Verstdndnis des Lebens.
Ebenso verhilt es sich mit den Medien des digitalen Zeitalters: ,,Fernsehen und Video-
spiele, Computer und Internet™ (LA S.304). Sie schaffen zwar die Moglichkeit, Wahn,
Vision und Verdnderung der Wirklichkeit zu erfahren, kdnnen eine seichte Oberflach-
lichkeit jedoch nicht iiberwinden. Solche Zugédnge sind wie eine ,.touristische Reise in
den Wahnsinn, die mit einem Riickfahrticket versehen ist“ (LA S.304).

Einen vielversprechenderen Weg sieht der Schriftsteller in der Kunst. Aus der Beschifti-

gung mit dem Leben und Werk Pessoas schlief3t er,

,,daB Kiinstler nichts anderes sind als Ubersetzer des Wahns in die Normalitit. Sie lernen die
Sprache des Wahns und Korrespondieren mit ihm. Ein Kunstwerk ist nichts anderes, als das
Selbstgespriach mit dem eigenen Wahn* (LA S.351).

Diese Aussage schlieBBt nahtlos an das Konzept der erwdhnten engen Verkniipfung von
Wahnsinn und Kunst an, nur dass sie den Fokus auf die Sprache legt. Wenn es gelingen
kann, den Wahnsinn in die Sprache der Vernunft zu iibersetzten, dann durch die Kunst.

Daraus folgen auch die langen Abhandlungen iiber Kunst und Kunstgeschichte, die auf

96 Vgl. dazu auch die Darstellung der Narkose in Der Strom (DS S.48)
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indirekte Weise auf den Wahnsinn verweisen sollen. An dieser Stelle spielt es keine Rol-
le, ob es um Kafkas Verwandlung oder die Bilder von Veldsquez geht. Sie bleiben ,,spre-
chende Ritsel” (LA S.432), die auf eine andere Form des Verstehens abzielen, als auf
die Vernunft. Die Kunst (mit Musik, Malerei oder Literatur) lasst die Codes der Sprache
aber auch die der Gesellschaft impertinent und gegenstandslos werden.”’

Die normale Sprache bleibt ungeeignet, um den Wahn in irgendeiner Form zu fassen.
Wie sperrig und unangebracht die Sprache generell ist, fallt dem Schriftsteller in der Re -
sidenz des Kardinals in Toledo auf. Im Keller der Kirche zeigen sich die gesprochenen

Worte in ihrer erschreckenden Nacktheit:

,lch erwarte ein Echo, hore aber statt dessen meine Worte {iberdeutlich in meinem Kopf. Es
ist, als befande sich mein Sprechorgan nicht in meiner Kehle, sondern direkt in meinem Ge-
hirn, genauer gesagt, als wiirde sich das Brocasche Sprachzentrum selbst ausdriicken.” (LA
S.391)

Die Passage klingt, als wolle sie Derridas ,,Phallogozentrismus® an einem konkreten
Beispiel anschaulich machen.”® Und genau wie bei Derrida wird dieses Phiinomen mit
Widerwillen und Ekel aufgenommen:

,.Gleichzeitig ruft es den irritierenden Effekt hervor, daB ich mich durch die Uberdeutlichkeit,

mit der ich jeden Buchstaben vernehme, scheinbar selbst verhohne und das Gehorte zur Kari -
katur des Gesagten wird. [...] — ich verspotte mich selbst* (LA S.391)

Sprache als Phdanomen auflerhalb der Kunst scheint der AnmaBung und Nutzlosigkeit
iiberfiihrt. Das Gehorte wird hier als Simulakrum bzw. Karikatur des Gesagten wahrge-
nommen, was die Entstellung durch die direkte Repréisentation aufdeckt. In diesem Mo-
ment entsteht die Selbsterkenntnis der Sprech- und der Hérmaschine, die sich ihrer will-
kiirlichen Trennung bewusst werden. Die Einheit der Strdme von codierendem Sprechen
und decodierendem Horen sorgt fiir Irritation, da sie sich durch die Territorialisierungen
der Sprache sonst als aufgespalten wahrnimmt. Im Keller der Kirche wird der Schrift-
steller also Zeuge eines schizophrenen Moments, in dem eine radikale Decodierung den

organlosen Korper freisetzt. Sprech- und Hérmaschine werden deterritorialisiert und zu-

97 Vgl. Hesper, S.66.

98 Derrida fiihrt die Autoritdt des gesprochenen Wortes auf die Gleichzeitigkeit von Sprechen und Ho-
ren der eigenen Worte zuriick. Vgl. Derrida 1974, S.107-114. Seine Kritik am Vorrang des gesproche-
nen Logos gegentiber der Schrift als Phallogozentrismus wird bei Deleuze/ Guattari in der Gleichgiil-
tigkeit gegeniiber dem Tréger des Zeichens aufgeldst. Vgl. Deleuze/ Guattari 1977, S.49f.
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sammengefasst. Da der Sprechakt sich in dieser Situation an niemanden richtet, also
nicht kommunikativ vollfiihrt wird, entsteht hier, ohne bemerkt zu werden, ein Moment
der Schizo-Kommunikation.
Das Ziel ist eine Sprache jenseits des Wunsches nach gelingender Kommunikation, die
reiner Ausdruck des inneren Begehrens oder, wie Deleuze/ Guattari es formulieren wiir-
den, der Wunschproduktion. Der Schriftsteller beruft sich dabei auf Fernando Pessoa:
Soares, einer seiner Heteronyme, formuliert sein Desinteresse an der Wiedergabe der
Wirklichkeit und fordert eine autonome Sprache:
,, Vielleicht gerade weil die wirkliche Sinnlichkeit fiir mich kein wie auch immer geartetes In-
teresse besitzt — nicht einmal ein geistiges oder ertrdumtes —, hat sich die Begierde bei mir in

das verwandelt, was in mir Wortrhythmen schafft oder sie von anderen vernimmt. Ich erbebe,
wenn jemand gut formuliert. (LA S.326)

Die Reprasentation der Wirklichkeit durch die Sprache weckt kein Interesse bei Soares.
Er ist der Schizo, der in sich die Wunschproduktion von allen Reprisentations- und Re-
pressionssystemen loskoppelt und die reine Rhythmisierung der Sprache feiert. Der
Sprachstrom wird im Maschinentakt durch Einschnitte geteilt, wie der Atemstrom durch
die Atmungsmaschine geschnitten wird. Nicht mehr das Verstdndnis kennzeichnet das
Gelingen der Sprache, sondern das Erbeben, das den freien Fluss der Strome signali-
siert, so wie das Vibrieren eines laufenden Motors. Die Kunst bzw. die Literatur ermog-
licht das Vorstoen auf den Produktionsgrund und befreit ,,auf illusorische Weise von
dem Schmutz des Seins“ (LA S.326). Alle anderen Anndherungen an den Wahnsinn,
egal ob Eros, Traum oder Rausch, verfliichtigen sich bald in der Desillusionierung, wo-
gegen die Illusion in der Kunst ,,von Anfang an einkalkuliert (LA S.327) ist. An Pes-
soas Werk, welches in solchen Passagen stark an das Konzept der Schizo-Analyse erin-
nert, ndhrt der Schriftsteller seine eigene Auffassung von Wahn und Wirklichkeit. Er
liest daraus Pessoas poetische Absicht, ,,in die banale Wirklichkeit einzutauchen und ge-
rade in ihrer hermetischen Banalitit eine Gegenwirklichkeit zu beschreiben® (LA
S.327). Wie bereits erortert lassen sich die zwei Welten von Wahn und Wirklichkeit
nicht voneinander trennen. Auch die Wirklichkeit ist, vom Wahnsinn durchdrungen, so-
dass sie ihre eigene Gegenwirklichkeit in sich birgt. Die unbewusste Wunschproduktion

auf dem organlosen Korpers ist jene schizoide Grundstruktur, die durch die Codierun-
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gen des Sozius iiberlagert wurde, die allerdings durch die Kunst wieder freigelegt wer-
den kann. Die Kunst ist dem Wahnsinn nicht néher als ,,das Sparen, das Heimfahren, das
Angeschmiedetsein am Arbeitsplatz® der Alltiglichkeit. Alles ist gleichmdBig vom
Wahnsinn durchwebt, nur dass es der Kunst gelingt, eben diese Struktur aufzudecken

und bewusst zu machen.

2.2.2 Schweigen

Die Kunst bleibt allerdings nicht ganz alternativenlos. Auch wenn sie ihrem Wesen nach
das Chaos, oder besser gesagt den Chaosmos der Wirklichkeit am besten abbilden kann,
liegt im Schweigen ein ganz anderer Ansatz. ,,Schweigen® steht nicht nur fiir ,,Stille®
oder das ,,Fehlen einer Aussage* sondern fiir die ,,Produktion von Stille*: es wird aktiv
verweigert, nicht ausgesagt, nicht codiert. Im Schweigen wird also gar nicht erst der Be-
darf nach der absoluten Dekodierung erzeugt und ist somit der Vorgrift dessen, was De-
leuze/ Guattari die ,,neue Erde* nennen.

Der Schriftsteller zitiert einen Brief Pessoas, in dem es heiflt: ,,So miindet alles in
Schweigen und Dichtung.” (LA S.318). Es offenbaren sich die einzigen zwei Moglich-
keiten, mit einer rhizomatischen Labyrinthwelt umzugehen. Das Schweigen umgeht das
Problem jeder Codierung, vermeidet Irrtiimer und befindet sich darum néher am organ-
losen Korper. Andererseits unterbricht das Schweigen die Produktionsprozesse, ndhert
sich dem Nirwana und dem Todestrieb, wéihrend die Kunstproduktion in gewisser Weise
noch den Versuch einer Kommunikation aufrecht erhélt. Immer wieder ist vom Schwei-
gen die Rede (vgl. z.B. LA S91ft,, 112, 136, 157, 166, 231, 273, 318, 410ff), das in vol-
lem Umfang seine mystische Qualitit” entfaltet und neben dem Wahn als universales

Prinzip vorgestellt wird:

»Aber das groBite Rétsel ist das Schweigen des Universums, das iiberall gegenwiértig ist, in je-
dem Ding, in jeder Pflanze, in den Steinen ebenso wie in der Nacht. Ich versuche in dieses
Schweigen einzudringen, indem ich mich dem ,,Wahn* der Religion hingab, aber ich war
trotzdem nicht im Stande, es zu begreifen* (LA S.91)

99 Vgl. Ruh, Kurt: Das mystische Schweigen und die mystische Rede. In: Festschrift fiir Ingo Reiffen-
stein (Goppinger Arbeiten zur Germanistik). Goppingen: Kiimmerle 1983, S.463-472.
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Pollanzy schlieBt mit dieser Uberlegung an die sprachphilosophische Grundlage des Ro-
mans an. Da die Begriffe nicht eindeutig mit der Welt bzw. den Dingen verbunden sind,
ist die konkrete Wirklichkeit nicht sprachlich fassbar. Sie gibt sich als Schweigen, als
unbenennbares, unbestimmbares Gewirr der Konkretion. Es ist die Ebene der organlo-
sen Korper, die aufgrund ihrer molekularen Struktur jede (sprachliche) Strukturierung
abblocken. Nur auf ihrer Oberfliche finden die Projektionen und Repréisentationen des
Sozius statt, die dem vollen Inneren des organlosen Korpers jedoch nicht entsprechen.
Pollanzy kann dies zwar spiiren, aber nicht anndhernd artikulieren, da er immer noch in
der molaren Unterscheidung der Partialobjekte verhaftet ist. Sein Bediirfnis, sich iiber
die Religion dem schweigenden Sein anzundhern, muss deshalb scheitern. Die Religion
als ,.kollektiver Wahn“!®® gibt wiederum molare Strukturen vor, die die Sicht auf das
mystische Schweigen verstellen. Sie stehen dem individuellen Weg des echten Schwei-
gens diametral entgegen. Dieser Widerspruch wird in Pollanzys spiterer Uberlegung

deutlich:

,Ich kam auf die Idee, dal Religionen Sprachen sind, jede mit einer eigenen Grammatik und
jede aus dem Wunsch heraus entstanden, mit dem Schweigen Kontakt aufzunehmen.” (LA
S.95)

Der Versuch, sprachlich mit ,,dem Schweigen Kontakt aufzunehmen‘ muss per se schei-
tern, da das Schweigen gerade der Sprache widerspricht. Schweigen ist die Verweige-
rung der Codierung der Welt und hdchstens durch eine Sprache erreichbar, die genau
genommen gar keine ist. Wie bereits erwihnt ist die Schizo-Sprache in ihrer Privatheit
nicht Kommunikation sondern bloe Wortproduktion und damit grundsitzlich mit dem
Schweigen verwandt. Sie findet jedoch nur im individuellen Wahn oder in der kiinstleri-
schen Annédherung statt und ldsst sich nicht fiir molare Systeme wie Religion erschlie-
Ben. Hochstens an den Beriihrungspunkten zum Wahnsinn kann auch die Religiositét
Hilfe leisten. Schizophrenie ist oft mit Visionen religidser Art verbunden, und im Kon-
text der Religionen gibt es ,,Schweigekloster, religiose Techniken, die das Schweigen
als unabdingbar voraussetzen, und Einsiedler* (LA S.96). Allerdings handelt es sich da-
bei ausschlieBlich um abgelegene Randphdnomene der Religionen, deren Massenwirk-

samkeit sonst auf einer grolen Codierungsmacht beruht.

100 Vgl. Navratil, Leo: Schizophrenie und Religion. Berlin: Brinkmann & Bose 1992, S.69-104.
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Schnell fiihrt der Wunsch, das Schweigen begreifen zu wollen, zu einer Aporie. Pollan-
zy stellt sich die Frage, ,,0b es sich um ein denkendes Schweigen oder ein Schweigen, in
dem das Denken ausgeschaltet ist“ handelt. Wer das Schweigen in solche Kategorien
pressen will, muss bald feststellen, dass alle Versuche zum Scheitern verurteilt sind. Es
ist gleichzeitig ,,die Konsequenz des Alles-Verstehens und doch ein auf immer ungelds-
tes Rétsel” (LA S.97). Erstaunlicherweise begibt sich der Psychiater mit solchen Aussa-
gen immer wieder auf eine reflektierte Metaebene, kann daraus jedoch kaum Gewinn
fiir seine eigene Praxis gewinnen. Er ist eine tragische Gestalt, die auf der krampthaften
Suche nach Wahnsinn oder mystischer Erkenntnis durch Schweigen sich den Weg selbst
verstellt. Man konnte ihn als Metapher des Diskurses begreifen, der sich nicht vom
Sprechen iiber den Wahnsinn 16sen kann und so niemals die Dimension des ver-riickten
Sprechens erreicht.

Im Foucaultschen Sinne ist das Schweigen mit dem Wahnsinn verbunden; es wird dem
Wahn sogar von Seiten der Vernunft aufgezwungen, da der Dialog mit ihm unterbrochen

wird.""!

Allerdings ist das Schweigen nicht (nur) als negative Sanktion der Ausgrenzung
zu verstehen, sondern gleichzeitig als Chance der mystischen Erkenntnis des universa-
len Schweigens. Pollanzy begegnet solchen Einsichten mit einem performativen Wider-
spruch:

,,Wir sprechen ja nur, weil wir nichts verstehen. Je mehr wir verstehen, denke ich, desto weni-

ger lohnt es sich zu reden. Das Sprechen ist eine Selbstsuche, ich gehe inzwischen sogar da-
von aus, dafl Sprechen Liigen ist.“ (LA S.97)

Allein die sprachliche Fixierung dieser Idee macht sie zur Liige. So wie hier Sprechen
mit Liigen gleichgesetzt wird, so bedeutet auch Erkennen Irren. Die epistemologische
Erfassung der Wirklichkeit widerstrebt ihrer molekularen Rhizomgestalt. Die Begriffe
zerfallen erst in Willkiirlichkeit und miinden in einem Schweigen, liber das sich nicht re-
den ldsst. Wiirde Pollanzy seinen Weg konsequent verfolgen, miisste er auch tiber das
Schweigen schweigen.

Ein Musterbeispiel fiir das konsequente Schweigen liefert die Aphasie Franz Lindners.
Anstatt zu reden, produziert er in ausufernden Wortproduktionen Texte, Bilder und Kol-

lagen, um sich auszudriicken. Obwohl stark anzuzweifeln ist, dass er wirklich geistes-

101 Vgl: Foucault 1973, S.11-15.
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krank ist, gleichen seine Texte der logiksprengenden Poesie von tatséchlich schizophre-
nen Autoren. In Das Labyrinth wird ihm die Autorschaft des Romans ,,Landlaufiger
Tod* zugeschrieben (vgl. LA S.98), was eine weitere Querverbindung zu einem Roman
Roths mit dem gleichem Titel erdftnet, in dem Linder ebenfalls eine Rolle spielt. Im
Landldufigen Tod dhnelt Lindners Stil stark dem schizophrener Dichter, da er die glei-
che ,bastlerische Technik“'® zugrunde legt. Sitze wie ,Nur Miuse verstehen die
Nacht* (LT S.140) gleichen Formulierungen Herbecks wie ,,Das Leben der Hiihner ist

r()t4c103

auf der Ebene von experimentell-bastlerischen Verbindungen einzelner Baustei-
ne.'” Lindner setzt damit auf ein ,,wildes*, voraufkldrerisches, von Analogien geprigtes
Denken, welches den Schriftcharakter der Natur erkennt. Wie Foucault in Die Ordnung
der Dinge am Beispiel von Ulisse Aldrovandis demonstriert hat, gab es in der abendlén-
dischen Kultur des 17. Jahrhunderts keine qualitativen Unterschiede zwischen empiri-
scher Beobachtung und phantastischer Spekulation. Legenda, bezeichnet alles, was zu

lesen ist, weil

,,die Natur in sich selbst ein ununterbrochenes Gewebe aus Wortern und Zeichen, aus Berich-
ten und Merkmalen, aus Reden und Formen ist. [...] Wissen besteht also darin, Sprache auf
Sprache zu beziehen, die grofle einformige Ebene der Worter und der Sachen wiederherzustel
len, alles sprechen zu lassen.“!”®

Von dieser postmodernen Position aus sind Welt und Wissen gleichermafen sprachlich
und durch ein assoziatives Netz von Analogiebeziehungen verkniipft. In dieser Tradition
verfasst Lindner seine Texte, um ,,Sprache auf Sprache zu beziehen* und so die ,,Hiero-

<106

glyphen im Buch der Natur*“™ zu entschliisseln, ohne gleichzeitig ihr Schweigen zu
brechen.

Das Interesse flir Lindner und sein Schweigen setzt sich auch bei den anderen Figuren
fort. Der Schriftsteller arbeitet im Zuge seiner Studie iiber den Wahnsinn an einer Mo-
nographie iiber ihn (vgl. LA S.296) und Stourzh begeistert sich ebenfalls fiir den ,,Fall

Franz Lindner* (LA S.137):

102 Schiitte 1997, S.174.

103 Herbeck, Ernst: Im Herbst da reiht der Feenwind. Gesammelte Texte 1960 — 1961. Hrsg. v. Leo
Navratil. Salzburg u.a.: Residenz Verlag 21992, S.14.

104 Vgl. Schiitte 1997, S.169-176.

105 Foucault, Michel: Die Ordnung der Dinge. Eine Archidologie der Humanwissenschaften. Frankfurt
a.M.: Suhrkamp *1978, S.72.

106 Schiitte 1997, S.197.
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»Schweigt er mit Absicht? Spielt er den Verriickten? Und wenn ja: Woher nimmt er den Wil-
len, sein Schweigen durchzuhalten? Lindner interessierte mich von Anfang an. Ein Geheimnis
umgibt ihn. Ich versuchte Kontakt zu ihm aufzunehmen, brachte ihm Farbstifte und Zeit-
schriften, aus denen er Fotographien ausschnitt, die er in Hefte klebte:* (LA S.137)

Im Gegensatz zu Pollanzy hat Stourzh bemerkt, dass er das Schweigen nicht sprachlich
durchbrechen kann. Dadurch, dass er Lindner mit Material fiir seine Kunstproduktion
versorgt, setzt er auf den Weg der kiinstlerischen Ausdrucksform. Lindner produziert
nun Kollagen, die er aus zerschnittenen Zeitschriften herstellt. Mit den Kollagen hat er
nicht den Anspruch etwas vollig Neues zu erschaffen, sondern er fragmentiert und reor-
ganisiert das bereits Vorhandene. Demnach verliert das Endprodukt die Entsprechung
zur Aullenwelt. Der Rezipient der Kollage wird zu stirkerer Aktivitit veranlasst, da
durch die Neuanordnung von bereits Bekanntem, nicht iiber ein Kunstwerk als etwas
Drittes kommuniziert wird, sondern ein neuer Verstdndigungsprozess iiber die Grundla-
gen des Kunstwerkes selbst in Gang gesetzt wird.'”” Dieser Prozess kann als die reine
Form der Deterritorialisierung interpretiert werden, da diese in der Kollage eingefroren
wird und nicht erneut reterritorialisiert wird. Die Kollage zeigt den Zustand der frag-
mentierten Wirklichkeit als Versuch der absoluten Decodierung, die durch die Struktur
des Kunstwerks vollig transparent wird. Alte Zusammenhinge werden entkoppelt und
konnen sich spielerisch in neuen Fluchtlinien zusammenfinden. Dennoch erscheint
Lindner dabei unruhig: ,,Er schreibt und zeichnet, und er ist ruhelos, als ob er auf der
Suche nach etwas wire™ (LA S.138). Es zeigt sich, dass die Kunst ihr eigenes Ungenti-
gen einkalkuliert. Die Anndherung an den organlosen Korper erreicht sie immer nur
prozesshaft und suchend, wéhrend nie ein einziges Werk die ganze Wahrheit in sich ver-
sammeln kann. Dieser Zustand liegt nur im gottlichen Schweigen, das in seiner Unaus-
gesprochenheit immer ein Ritsel bleibt.

Die Logopddin Astrid klédrt im fiinften Buch des Romans auch ohne Verweise auf Die
Archive des Schweigens die Frage nach Lindners Schweigen auf. Lindners Aphasie ist
nicht krankheitsbedingt, sondern tatséchlich eine bewusste Entscheidung. Thr gelingt es,
Lindner zum Sprechen zu bringen, indem sie ihm anbietet, im Gegenzug dafiir mit ihm

zu schlafen (vgl. LA S.412). Als Grund fiir sein Schweigen gibt Lindner an, von der

107 Mobius, Hanno: Montage und Collage. Literatur, bildende Kiinste, Film, Fotographie, Musik, Thea-
ter bis 1933. Miinchen: Fink 2000, S.143-146.
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Rolle seines Vaters als KZ-Aufseher in Dachau und vom Selbstmord seiner Mutter er-
fahren zu haben. Im Roman Am Abgrund hatte er noch vorgegeben, ,,infolge eines Un-
falls im Sagewerk nicht mehr sprechen zu kdnnen* (AA S.21), auch wenn Jenner gleich
ergédnzt, dass es einen solchen Unfall nie gegeben habe. Vor dieser Folie bleibt also noch
ein Restzweifel, ob Lindner diesmal die Wahrheit sagt. Zumindest Astrid ist von Lind-
ners Aussage iiberzeugt: ,,Ich wullte, da3 er die Wahrheit sagte, aber auch, dal} er ver-
riickt war. Alle Befunde sprechen von Schizophrenie.” (LA S.412) Beide Aussagen sind
blof3 subjektive Gewissheiten und lassen keinen letzten Schluss von aulen zu. Wie be-
reits erwéhnt ist Lindners Schizophrenie genau so in Zweifel zu ziehen, wie der Wahr-
heitsgehalt seiner Selbstoffenbarung. Seine Wahrheit liegt mehr im Schweigen, als in

seinen Erklarungen.

2.2.3 Biicher — Labyrinthe

Bislang ist hauptséchlich von Einzelaspekten des Romans die Rede gewesen und die
Gesamtstruktur ist nur beildufig erwdhnt worden. Der Aufbau von Das Labyrinth wirkt
allerdings so stark auf die Interpretation der einzelnen Bestandteile zuriick, so dass sich
die Betrachtung des Ganzen nicht umgehen lisst.

Der Roman wird seinem Titel gerecht, wenn er nicht nur inhaltlich auf Labyrinthe ver-
weist, sondern auch der Form nach ein labyrinthisches Gefiige abbildet. Dieser Punkt
zieht sich fast durch die gesamte Rezeption, auch wenn die Bewertungen dieses Ver-
suchs stark variieren. Eberhard Falcke kritisiert beispielsweise diese Vorgehensweise,
wenn er in seiner Rezension restimiert: ,,Den Titel in allen Ehren — unbefriedigend ist
das, auch wenn das Dasein ein Labyrinth und Roths Schreiben ein ewiger Prozess
ist.“!®® Dabei scheint Falcke in seinem letzten Nebensatz die Richtigkeit der formalen
Gestaltung des Romans anzuerkennen, auch wenn er diese aus dsthetischen Griinden ab-
lehnt. Gauss meint sogar, es handle sich dabei um die ,,Erzeugnisse ein und desselben
Wahns, der ,Das Labyrinth® heift und ein Roman zu sein vielleicht nur vorgibt, um uns

hinters Licht zu fiihren*.'” Dem Labyrinth den Titel Roman absprechen zu wollen,

108 Vgl. Falcke, Eberhard: Viel gewagt. In: Die Zeit, 6.4.2005.
109 Gauss 2005.

49



2.2 Sprache des Wahnsinns

zeugt doch von einem ungewohnlich engen Verstindnis der traditionell recht offenen
Romanform. In der Tat experimentiert Das Labyrinth mit seiner Gattung, um den Leser
hinters Licht zu fiihren. Das Ziel ist es, die labyrinthische Wirklichkeit mit ihren faden-
scheinigen Klarheiten zu (re-)produzieren, ungeachtet der Konsequenzen fiir den kon-
kreten Genuss beim Lesen. Der Roman reflektiert dies selbst in einer seiner Anmerkun-
gen:

,Ich zweifle, ob es iiberhaupt moglich ist, eine biographische oder theoretische Arbeit zuwege

zu bringen, die nicht schon von Anfang an durch die Forderung nach Geschlossenheit der
Darstellung die Féalschung und den Schwindel unvermeidlich macht.” (LA S.238)

Demzufolge kann sich Das Labyrinth nicht klaren und ungebrochenen Verhéltnissen be-
dienen. Diese wiren automatisch ,,Filschung® und ,,Schwindel* bzw. Versuch der Kopie
einer durch Codierung entfremdeten Wirklichkeit. Der Roman versucht aber gerade, auf
das heterogene Chaos der Welt als organlosen Korper vorzudringen und kann deshalb
nicht in reiner molarer Form vorliegen. Dabei weist er im Vergleich zu seinem ,,Bruder-
roman* Landldufiger Tod schon eine gewisse Geschlossenheit auf. Letzterer versucht
jede Form zu sprengen und gibt sich im Sinne seiner chaostheoretischen Grundlage eher
als Konglomerat verschiedenster Sequenzen ohne einheitliche Orts- und Zeitbestim-
mung. Das Labyrinth gestaltet seine Briiche dagegen auf subtilere Weise. Immer wieder
entsteht beim Leser die Illusion von Klarheit, die sich aber bald darauf als Sackgasse
herausstellt. Genau darin erkennt Ulrich Baron die Stirke des Romans, der zwar in die

Irre fiihrt, aber auch

Himmer wieder auf ldngst beschrittene Kreuzungen zuriick, wo man nicht ohne Amiisement,
die eigenen Spuren betrachtet, die zeigen, wie zielstrebig man zuvor in die falsche Richtung
gelaufen ist.“'"”

Aus dieser Einstellung heraus geht das poetische Konzept doch auf, setzt jedoch eine
gewisse Geduld und Bereitschaft zur Selbstironie voraus. Metaphysische Gewissheiten
sollen nicht enthiillt werden, sondern ein Spaziergang durch die Irrwege eines rhizoma-
tischen Labyrinthes unternommen werden, welches weder Anfang noch Ende hat. Das
Beziehungsgeflecht unter den verschiedenen Figuren und Erzdhlebenen, Abhandlungen

iiber Kunst und Geschichte, Uberlegungen zum Wahnsinn, Verweise auf andere Biicher,

110 Baron, Ulrich: Schatten und Zeichen in Totenosterreich. In: Tages-Anzeiger. 19.7.2005.

50



2.2 Sprache des Wahnsinns

Gemailde und Personen erzeugen ein komplexes Gefiige, in das man sich beliebig an-
und wieder abkoppeln kann. Einzelne Strukturen miissen kiinstlich aus dem molekula-
ren Textkdrper isoliert werden und werden genau so wieder in ihm aufgesogen. Der Ei-
genanteil dieser Leistung bei der Produktion dieses Textes kann wie Ecos ,,Kunstwerk
in Bewegung® verstanden werden, welches eine Vielzahl von Eingriffen durch den Re-
zipienten bietet oder sogar fordern, ohne dabei in vollige Beliebigkeit zu verfallen. Es
handelt sich um die Einladung, Sinnzusammenhénge zu erzeugen, statt sie im Text vor-

gefertigt finden zu wollen.""

Der Sinn entsteht anhand der Spuren von Assoziationen
und Analogien, von ,mehreren Ariadnefiden“''* der Leitmotive, die sich als Fluchtlini-
en durch Das Labyrinth ziehen. Ein solches Arrangement fiir ein Buch liest sich wie der

,2Anforderungskatalog® aus den Tausend Plateaus:

,Ideal fiir ein Buch wire, alles auf einer solchen Ebene der AuBerlichkeit, auf einer einzigen
Seite, auf ein und der selben Flache auszubreiten: wahre Ergebnisse, historische Bedingun-
gen, Ideenentwiirfe, Individuen, gesellschaftliche Gruppen und Konstellationen*!'?

Hauptaugenmerk gilt an dieser Stelle auf der Gleichzeitigkeit, die dadurch erreicht wer-
den soll, dass alles auf der selben Ebene abgebildet werden soll. Dadurch dass kein
,,Vorher* und kein ,,Nachher festgelegt werden, bleibt das Gefiige des Buches nach al-
len Seiten offen. Es bleibt abstrakt, weil es noch nicht genau vorgegeben ist. Alle Kon-
nexionen und Verweiszusammenhinge sind gleich mdglich, wenn auch nicht gleich
wahrscheinlich. In letzter Konsequenz ergibt sich ein Textverstidndnis, welches iiber die
herkdmmliche Intertextualitdt hinausgeht. Ein Buch verweist nicht nur auf andere Bii-
cher und Bibliotheken, sondern ist als Hypertext eine Sammlung von Spuren, die tiber-
einander liegen und frei miteinander gekoppelt werden konnen. Anstatt der Linearitdt
der Schrift zu folgen, geht es um die Gleichzeitigkeit verschiedener Stimmen und um
deren Rhythmisierung.'*

Das Buch gleicht sich der stimmenhalluzinierenden Schizophrenie an. Jede Hauptidenti-
tat verschwindet hinter der polyvoken Realitdt der freien Assoziantionsstrome, die nicht

um ein Selbst kreisen, sondern auf die gleiche Ebene bzw. Abbildungsfliche des Buches

111 Vgl. Eco, Umberto: Das offene Kunstwerk. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1973, S.54f.
112 Brus 2005.

113 Deleuze/ Guattari 1997, S.19.

114 Vgl. Hesper 1994, S.70f.
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als organloser Korper gehoben werden. Die ausufernden Exkurse und Referate, sowie
die FuBnoten, die aus einer Mischung von Fakten, Hintergrundwissen und personlichen
Ergénzungen unklarer Herkunft bestehen, lassen sich so als gleichwertiger Teil oder als
Schnittstellen zur Romanhandlung verstehen. Dabei ist ein solches Lesen gar nicht ein-
mal so ungewohnt, wie es zunédchst den Anschein hat. Im digitalen Zeitalter findet diese
Form der Hypertextualitdt oder Hypermedialitdt schon lange statt und wird nahezu pro-
blemlos in der alltdglichen Praxis angenommen. Dass Das Labyrinth die gleichen Ver-
fahrensweisen auf der Ebene des Buches anwendet, sorgt dagegen noch fiir ausreichend
Irritation. Gerade darum ist die rhizomatische Form so angemessen, da sie noch einmal
in einem ungewohnten Kontext vorfiihrt, was vor den Bildschirmen langst zur Gewohn-
heit geworden ist. Denn wéhrend Wikipedia und Co. bereits ihre eigene zugrundeliegen-
de Schizo-Struktur vergessen haben, entfaltet sie in Das Labyrinth noch ihren vollen
Wahnsinn. Die Analogie von Buch und Welt bleibt Programm: ,,Die Welt ist zwar ein
Chaos geworden, doch das Buch bleibt Bild der Welt“!"> Das Buch kann nicht fiir sich
selbst stehen, sondern ist auf ein AuBlen angewiesen. Es hat ebenfalls keinen Vorrang
vor der Welt, sondern ist auf sie als Verweisrahmen angewiesen.

Dieses Spiel der Verweissysteme wird vom Roman bis zum Ende ausdekliniert. Er glie-
dert sich in sechs Biicher auf, die wiederum mit verschiedenen Buchformen in Verbin-
dung gebracht werden: Es handelt sich um Pollanzys Bericht (vgl. LA S.9), Stourzh Ta-
gebiicher bzw. Taschenkalender (vgl. LA S.12), die Recherchen zu seiner Magisterarbeit
(vgl. LA S.232), Lindners Manuskript ,,Landléufiger Tod* und das ,,FEUER-ABC* (vgl.
LA S.139), das Projekt des Schriftstellers tiber den Wahnsinn (vgl. LA S.364), die Ver-
weise auf die Schriften Kafkas, Pessoas, sowie die Aufzdhlung vieler Schriften des Kan-
ons liber den Wahnsinn und die Selbstreferenzen des Romans. Auf diese Weise bildet
das Labyrinth das Verhéltnis von Welt und Buch in sich ab. Ein Buch, das bis zur abso-
luten Verwirrung die Verschachtelung der Ebenen und vom Innen und Aullen des Bu-
ches zelebriert, kann nur zum Modell einer chaosmotischen Welt werden. Ein solches

Buchmodell wird von Pessoas Truhe vorgegeben:

,Pessoa schrieb fiir die Truhe, ein groBes, holzernes Mdobelstiick, in dem er seine insgesamt
27 543 Manuskriptseiten verstaute (sein Nachlal umfaf3t Lyrik, dramatische Skizzen, politi-

115 Deleuze/ Guattari 1997, S.15.
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sche, soziologische und essayistische Schriften, darunter das groBartige ,,Buch der Unruhe®,
von dem noch die Rede sein wird)“. (LA S.317)

Ahnlich wie Das Labyrinth selbst handelt es sich bei Pessoas Werk um eine lose zusam-
menhédngende Sammlung von unterschiedlichen Schriften, unterschiedlichen Heterony-
men zugeordnet, die in einer Holztruhe lagern. Dieses Mobelstiick ersetzt das traditio-
nelle Buch, durch seine nicht-lineare Ordnung. Die Schriften innerhalb dieser Samm-
lung haben keine feste Reihenfolge, nicht einmal einen geschlossenen Rahmen. Alles
kann als ein Text oder eine beliebige Zahl von Einzeltexten gelesen werden, so dass hier
der Begriff der Intertextualitit nicht mehr ausreicht. Es handelt sich um ein einziges mo -
lekulares Gefiige, welches nur kiinstlich organisiert werden kann. Die Truhe als solche
entzieht sich ihrer eigentlichen Funktion, ist kein Mobelstiick oder Stauraum mehr, son-
dern ein Schizo-Buch.

Jedes der Biicher innerhalb des Romans liefert einen unterschiedlichen Zugang, oder
mit Deleuze/ Guattari gesprochen, ein anderes Plateau, welche als Biindel von Fluchtli-

«l16 yerstanden

nien oder ,,Zonen der kontinuierlichen und nicht dramatischen Variation
werden konnen. Hier zeigt sich eine Art Proto-Territorialisierung des rhizomatischen
Labyrinths, da der Sprachstrom innerhalb gelenkter Bahnen verlduft und Rdume und
Spuren von Sinn offenbart. Dieses Verstindnis setzt also nicht eine ununterscheidbare,
verschwommene Masse voraus, sondern versteht sich als Gebilde aus differenzierten
heterogenen Mannigfaltigkeiten. Es ist kein passives Chaos, sondern ein produktiver
Chaosmos.""”

Nach der gleichen Funktionsweise richtet sich Das Labyrinth: Es arrangiert sich um
eine Vielzahl von Plateaus, die in sich eine gewisse Geschlossenheit suggerieren, jedoch
durch Querverweise, Briiche und Hypertexte rhizomatisch wuchern und das Chaos eines
ausweglosen Labyrinthes offenlegen. Als verwobenes Gesamtbild besteht alles gleich-
zeitig in der Uneinholbarkeit sich stéindig aufschiebender Verweise. Bewegung kann in
einem solchen semiotischen Labyrinth, sei es schreibend oder lesend, nur als dauerhaf-

tes Umbherirren stattfinden. ,,Schreiben wird so zu einer Expedition (ohne Riickkehrga-

rantie) ins ,innere Ausland‘ des Menschen.“'"* Dieser produktive Vorgang unterscheidet

116 Vgl. Hesper 1994, S.72.
117 Vgl. Deleuze/ Guattari 1997, S.424-479.
118 Heinrichs, Hans-Jiirgen: Der vervielfachte Psychiater. In: FR, 2.3.2005.
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sich wesentlich von dem passiven Konsum der Entriickung, die mit Computerspielen
und Rauschmitteln so leicht und fliichtig zu erreichen scheint (vgl. dazu 2.1.1). Der Ver-
such, die Wirklichkeit in ihrer vollen Komplexitdt und ihrer intrinsischen Schizo-Struk-
tur abzubilden, erscheint so zwar moglich, aber nicht endgiiltig abschlieBbar. Gerade in
dem prozessualen Schreibstil des Romans liegt seine Wahrheit. Er ist nicht nur assozia-
tiv zu allen Seiten — sowohl nach innen und auflen — offen, sondern legt gerade mit sei-

nem letzten Epilog nah, dass an eine Beendigung noch lange nicht zu denken ist:

,,und als ich ging, nahm ich mir vor, ein Buch zu schreiben, tiber die Konige, die Geisteskran-
ken und die Kiinstler. — und nicht zuletzt ein Buch {iber mich selbst.” (LA S.455)

Diese Aussage nur als Selbstreferenz auf Das Labyrinth zu sehen, ist hier zu einseitig.
Gleichzeitig 6ffnet sie auch das Ende auf Zukunft bzw. auf eine Fortsetzung des Zyklus.
Das eigentliche Buch muss erst noch geschrieben werden, da die Wahrheit im Schreiben
und nicht im Text liegt. Wéahrend die Produktion des Kiinstlers die Freiheit des An-und-
fiir-sich-seins beansprucht, ist alles bereits fixierte auf die Objekthaftigkeit des blofen
An-sich-seins reduziert. Frei nach Camus wird so der produzierende Schriftsteller zu ei-

ner Art Sisyphos, also zum gliicklichen Menschen.'"’

119 Vgl. Camus, Albert: Der Mythos des Sisyphos. Reinbek Rowohlt ©2004, S.159f.
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2.3 Plateaus der Erzihlperspektiven

Genau so wenig wie Ordnung, System und Hierarchien eines Romans der vollen Wirk-
lichkeit entsprechen, so wenig lésst sich der Einfluss von Strukturierungen auf den Geist
leugnen. Im Chaos vermeint das Denken immer wieder strukturierende Elemente, Wie-
derholungen und Zyklen auszumachen, die sich der Unordnung entgegensetzen. Das
Projekt einer Literatur, die den organlosen Korper unmittelbar wiedergibt, ist demnach
nicht zu realisieren und widerspricht der Unmoglichkeit seiner Nicht-Reprisentation.
Um sich dennoch den Griinden der freien Produktion anzunédhern, arrangiert sich Das
Labyrinth um verschiedene Plateaus, die jeweils den Anschein von Kontinuitit und sub-
jektivem Sinn geben:

,Ein Buch zum Beispiel, das aus Kapiteln besteht, hat seine Hohe- und Schlusspunkte. Was

geschieht dagegen in einem Buch, das aus Plateaus besteht, die miteinander iiber Mikrofissu-
ren kommunizieren, wie es im Gehirn geschieht?¢'%

Es bildet ein Rhizom, welches von jeder Stelle ausgehend gleichwertig gelesen werden
kann. Um nicht in bloBen subjektiven Relativismus stecken zu bleiben, stehen diese Pla-
teaus nicht neutral nebeneinander sondern in direkter Auseinandersetzung zueinander.
Sie widersprechen sich, zweifeln sich gegenseitig an und fordern sogar die Autorschaft
der anderen Plateaus ein. Dies geschieht hauptsidchlich iiber die Abfolge der unter-
schiedlichen Erzéhler, die jeweils im Schlusswort oder Editorial eines Buches innerhalb
des Romans alles Vorherige an sich reilen. Ob eigene Fiktion oder Vermittlung von
fremden Inhalten, immer relativieren sich die vorherigen ,,Wahrheiten* bis schlieBlich
jede Gewissheit verschwunden ist. Die Autoritdt der Sprache wird von innen heraus zer-
setzt oder dekonstruiert: Die Plateaus als ordnende Elemente konstruieren ein weiteres,
groBeres Labyrinth von Sackgassen und Irrgdngen und geben so gleichzeitig ihre objek-
tive Sinnlosigkeit zu erkennen. Wiahrend innerhalb der Plateaus eine gewisse Linearitit
und Logik herrscht, wird sie auf der Romanebene aus dem selben Grund gebrochen.

Als nicht-urspriinglicher Ausgangspunkt stehen die Antagonisten Pollanzy und Stourzh,
die die anderen Figuren und Gebilde produzieren oder anders gesagt: ,,Aus dem Stamm-

wurzelgeflecht erwachsen rhizomhaft all die weiteren Bildungen*'?' Das soll nicht be-

120 Deleuze/ Guattari 1992, S.37.
121 Vgl. Heinrichs 2005.
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deuten, dass mit diesem Paar tatsdchlich ein Anfang gefunden wiére, ,,denn ein Plateau
ist immer in der Mitte, hat weder Anfang noch Ende*'**. Sie stellen vielmehr einen will-
kiirlichen Startpunkt innerhalb des Rhizomlabyrinths dar, an dem der Leser ausgesetzt
wird und von dort aus seine Odyssee beginnt. Genau so wenig wie einen Anfang gibt es
ein Ende dieser Irrfahrt. Letztlich kann in Das Labyrinth jeder sein, zumal sich in der
gleichformigen Sprache keine Unterschiede bei den Erzdhlern ausmachen lassen. Was
von Seiten der Kritik hdufig moniert wurde, kann aber als Hinweis gelesen werden, dass
es sich im Ganzen doch um die Erzahlung einer einzigen Person handelt.'” Als Ausblick
ergibt sich jedoch eine Variante des Dichters Pessoas, der in der widerspriichlichen Plu-

ralitdt der inneren Personen seinen Frieden gefunden hat.

2.3.1 Pollanzy und Stourzh

Im ersten Buch des Romans ergreift zunédchst Pollanzy das Wort:

,»Mein Name ist Heinrich Pollanzy. Als Psychiater und Leiter der Anstalt Gugging bin ich es
gewohnt, seltsame Lebensldufe und Ansichten zu horen. Meinen ehemaligen Patienten und
heutigen Pflegegehilfen Philipp Stourzh kenne ich seit mehr als fiinfzehn Jahren.* (LA S.9)

Pamela S. Saur erkennt in dieser Exposition einen typischen, an die literarische Traditi-
on angelehnten Kunstgriff, auch wenn dieser gleich andeutungsweise unterminiert wird.
Durch Titel und Erfahrung etabliert sich von Anfang an eine fachliche Autoritét, die hier
mit der Zuschreibung von literarischer Wahrheit einhergeht. Die Aussage, dass er seltsa-
me Geschichten ,,hort”, beantwortet allerdings die Frage, ob er tatsdchlich in der Lage
ist, diese richtig zu interpretieren oder zu beurteilen, nicht. Mehr Zweifel an den Fahig-
keiten des Psychiaters lassen die ndchsten Passagen aufkommen, die Stourzh als ehema-
ligen Patienten vorstellen. Das Stourzh sich vom Patienten zum Mitarbeiter der Anstalt
aufgeschwungen hat, verweist vordergriindig auf einen enormen Behandlungserfolg. je-

doch hat er seinen Patientenstatus nie ganz verlassen und nur um die Rolle als Pflege-

122 Deleuze/ Guattari 1992, S.37.

123 Vgl. Schiitte: ,,Zumindest den Versuch, die vorgeschriebene Form zu durchbrechen, will ich wagen.*
Gerhard Roth: Das Labyrinth (2005). In: Grundbiicher der dsterreichischen Literatur seit 1945. Erste
Lieferung. Hrsg. v. Klaus Kastenberger und Kurt Neumann. Wien: Paul Zsolnay Verlag 2007, S.293-
300; S.297.
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helfer zusitzlich erweitert. Sein Job ist gleichzeitig ein Mittel, den interessanten Fall un-
ter Beobachtung zu halten. Dadurch zeigt sich der zweigleisige Beruf der Mediziner, die
den Patienten zugleich als Forschungsobjekt und Sprungbrett fiir ihre Karriere betrach-
ten. Sowohl Pollanzy als auch sein Vorgesetzter Dr. Neumann benutzen Stourzh ohne
sein Wissen im Interesse ihrer eigenen Reputation als Forscher, wenn sie fiir ihre Studi-
en (vgl. LA S.11) oder als Anschauungsobjekt auf einer Konferenz (vgl. LA S.365) her-
anziehen.'” Am konzentriertesten tritt die Offenlegung der Objektivierung von Patien-

ten im Nachwort des dritten Buches auf:

,lch habe aufgrund der Lektiire Primarius Neumann empfohlen, Stourzh vom ,,Haus der
Kiinstler als Hilfspfleger abzuziehen und ihn als Patient mir zur Behandlung zu {ibergeben.
Neumann lehnt das jedoch ab, da er selbst Interesse an dem Fall hat und der Meinung ist,
Stourzh als Hilfspfleger besser unter Kontrolle zu haben. Daher habe ich mich entschlossen,
die drei Manuskripte dem Schriftsteller zur Verfligung zu stellen, der dabei ist, eine Monogra-
phie tiber Franz Lindner herauszubringen.* (LA S: 296)

Stourzh tritt als Mensch bzw. als Person im Vergleich zu seiner Bedeutung als Fallstudie
in den Hintergrund. Er wird nach Bedarf hin und hergeschoben, ohne in diese Prozesse
in irgendeiner Form mit einbezogen zu werden. Das Vokabular erinnert mit ,,abzuzie-
hen*, ,,libergeben‘ und ,,unter Kontrolle zu haben* stark an den Machtdiskurs, den Fou-
cault in der Behandlung des Wahnsinns entdeckt hat. Sogar der Schriftsteller wird Teil
dieses Prozesses, wenn ihm Stourzh Material fiir eine Monographie tiber Lindner zur
Verfiigung gestellt wird. Es bleibt unklar, ob der Schriftsteller tatsdchlich an einer sol-
chen Monographie arbeitet, oder ob es sich hierbei um ein Missverstindnis oder eine
Fehlinformation auf Seiten der Gugginger Anstalt handelt. Letztlich wird er jedoch in
das Kriftefeld des Redens iiber den Wahnsinn gezogen, von dem er sich in letzter Kon-
sequenz nicht ganz freimachen kann.

Trotz der angelegten Unterwanderung von Pollanzys Glaubwiirdigkeit liest sich das ers-
te Buch doch relativ problemlos. Erst wenn Stourzh nach Ende des Buches behauptet:
,Ich habe diese Berichte verfal3t. Es war fiir mich ein leichtes, mich in Dr. Pollanzy hin-

einzuversetzen, wie er es ansonsten mit mir zu tun pflegt (LA S.136). Durch diesen ra-

124 Vgl. Saur, Pamela S.: The Significance of the Asylum Gugging in Gerhard Roth's Archives of Silence
and The Labyrinth. In: Crime and Madness in Modern Austria: Myth, Metaphor and Cultural Reali-
ties. Hrsg. v. Rebecca S. Thomas. Newcastle: Camebridge Scholars Publishing 2008, S.244-266;
S.256f.
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dikalen Bruch wird eine Distanz zum Plateau des ersten Buches geschaffen. Alles ent-
larvt sich als Fiktion einer Person, die zuvor als Patient in Gugging galt. Durch diese
Distanzierung kann das Plateau als etwas Geschlossenes erscheinen, obwohl es in Wirk-
lichkeit zahlreiche Querverbindungen zu allen Seiten offen hilt.

Gleichzeitig deutet sich schon an, dass es sich bei Pollanzy und Stourzh vielleicht um

ein und die selbe Person handelt. Heinrichs beobachtet in seiner Rezension:

,Beide tragen die Idee des Feuers und des Genusses an brennenden Objekten in sich, teilen
also ein besonderes Triebschicksal und dessen Verkniipfung mit dem Religidsen, dem gottli-
chen Schweigen und dem Wahnhaften. Stourzh Hass auf Pollanzy konnte als Selbsthass ver-
standen werden.“'%

Durch die vorldufige Glaubhaftigkeit des ersten Buches stellt sich auBerdem die Frage,
wie alle diese Berichte so leicht von Stourzh fingiert werden kdnnen. Selbst nach den
iiber fiinfzehn Jahren Bekanntschaft der beiden, muss eine besondere Verbindung vor-
liegen, die ein solches Mal} an Empathie ermoglicht. Parallelen sind so hdufig angelegt,
dass der Versuch sie alle wiederzugeben jeden Rahmen sprengen wiirde. Beide benutzen
Taschenkalender fiir ihre Notizen, beide unterhalten ein unklares Verhéltnis zur Logopé-
din Astrid, beide sind eingewebt in das Netz der Faszination um den Wahnsinn und auf
die eine oder andere Weise in den Brand der Wiener Hofburg verstrickt. Im zweiten
Buch werden die Berichte von Stourzh im editorischen Nachwort von Pollanzy dann als
Manuskripte von Franz Lindner ausgewiesen, was im Nachwort des dritten Buches wie-
der zuriickgenommen wird. Pollanzy distanziert sich von allen seinen Aussagen hin-
sichtlich der Herkunft der ersten drei Biicher und dem Verhéltnis zu seiner Kollegin
Astrid. Natiirlich lassen sich solche Ubereinstimmungen und Verflechtungen theoretisch
dadurch erkldren, dass die Geschichte des Romans immer vermittelt stattfindet und sich
immer die eine Person in die andere hineinprojiziert. Allerdings wire dafiir nicht eine so
tiefgreifende und alineare Verschlingung notwendig gewesen. Vor dem Hintergrund ei-
nes pluralen Subjektbegriffs von Deleuze/ Guattari kann die Trennung der Personen al-
lerdings aufgelost werden: Durch die lange Parallelisierung der Lebensldufe von
Strouzh und Pollanzy verdeutlicht sich die Moglichkeit, sie entweder als getrennte Per-

sonen oder einzelne Aspekte eines offenen Gefiiges zu sehen. Durch die konsequente

125 Heinrichs 2005.
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Interaktion der beiden haben sie sich derart aneinander gekoppelt, dass sie nicht mehr
konsistent zu trennen sind. Wie bereits erwdhnt ist dieses Gefiige nur ein mdoglicher
Ausgangspunkt fiir beliebige Erweiterungen. Stourzh spricht diese schizophrene Offen-
heit deutlich aus: ,,Ich habe Dr. Pollanzy gestanden, daf3 ich mehrere Personen zugleich
bin“ (LA S.136). Mit eingeschlossen ist die Moglichkeit, auch Pollanzy zu sein. Kon-
kretes iiber diese Aufsplitterung ist in Das Labyrinth nicht zu erfahren, es sei denn man
wertet die gesamte Struktur der Plateaus als Ausdruck der Zersplitterung von Stourzhs
Identitit.
Wihrend bei Stourzh die Schizophrene Aufspaltung zu einem pluralen Subjektgefiige
fiihrt, 14sst sich eine verwandte Verfahrensweise auch bei Pollanzy ausmachen, wenn
z.B. Heinrichs in seiner Rezension bemerkt:

,Wenn das psychiatrische Krankenhaus so etwas wie der ,Korper des Psychiaters in erweiter -

ter Form* ist (wie Michel Foucault gesagt hat), dann triagt dieser Korper bei Roth die Inschrift:
Ich bin Viele*'?

So betrachtet kann das ganze Gugginger Umfeld als erweitertes Subjekt Pollanzy inter-
pretiert werden. Um die Briicke zu Deleuze und Guattari zu schlagen, vereinigt sich al-
les in der Psychiatriemaschine, an die alle weiteren Wunschmaschinen und Figuren des
Romans angekoppelt sind. Uber diesen Bogen kann auch Pollanzy als Ausgangspunkt

des Rhizoms angenommen werden.

2.3.2 Der Schriftsteller und Astrid

Nachdem die Biicher Eins bis Drei sozusagen als ,,groBangelegte Exposition“'?” zwi-

schen Pollanzy und Stourzh oszillieren, 16sen die darauf folgenden Biicher des Schrift-
stellers die plurale Aufspaltung des Erzdhler-Ichs ein. Nun bietet sich auch die Mdglich-
keit, den ganzen Roman aus der Sicht des Schriftstellers zu lesen, der Berichte, Schrif-
ten, Tagebucheintrdge und literarische Vorlagen vorfindet, sich mit ihnen auseinander-
setzt, sie interpretiert und vor allem erweitert. Alle Figuren erlangen ihre eindeutige Fik-

tionalitét, da sie letztlich der Feder des Schriftstellers entstammen. So arrangieren sich

126 Heinrichs 2005
127 Heinrichs 2005
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samtliche Partial-Ichs (Pollanzy, Stourzh, Lindner, Neumann, Sonneberg und Astrid) um
ein neues Plateau. Zumindest zeitweise iibernimmt der Schriftsteller die Rolle der
,,Uber-Figur“'*® auf die die Perspektivierungen, Gestalten und Ausformungen der ande-
ren Figuren zulaufen. Der Schriftsteller scheint ab der Hélfte des Romans alle Fluchtli-
nien in sich aufzusaugen, so wie er auch den Wahnsinnsdiskurs mit seinen unzahligen
Ausfiihrungen und Exkursen an sich reif3t. Dieses Plateau legt sich als Projektionsfldche
dominant iiber den Roman und scheint die anderen Ebenen zu strukturieren. Derart
leicht tappt Das Labyrinth nicht in die Falle des performativen Widerspruches. Die mo-
laren Bestrebungen des Schriftstellerteils konnen den Korper des Buches nicht dauerhaft
organisieren, dazu reicht die Schizo-Struktur des Rhizoms viel zu tief in den Roman.

Durch die unscharfen Uberginge der Erzihl-Person von Schriftsteller und Astrid im
sechsten Buch wird ebenfalls die Integritdt des Schriftstellers angegriffen. Da die Logo-
padin nie in einem Nachwort die Autorschaft fiir einen Abschnitt des Buches fiir sich
einfordert, und auch sonst eher beildufig erwidhnt wird, scheint auch sie nur liber den
Schriftsteller vermittelt zu sein. Da sie aber iiber das gesamte letzte Buch die Erzdhler-
rolle einnimmt, iibt sie doch entscheidenden Einfluss auf die Handlung aus und bildet
ein zusdtzliches Plateau. Um sie versammeln sich einige Fluchtlinien zum letzten Mal,
d.h. dass ihre Wahrnehmung der Geschehnisse ohne nachfolgenden Widerspruch den
Roman abschlieB3t. Innerhalb dieses Gefiiges findet sich die Auflosung iiber Lindners
Verschwinden und die Affdaren zu den anderen Figuren, welche eine Parallele aller akti-
ven Figuren des Romans darstellt. Jede der Hauptfiguren behauptet zumindest in einer
Passage des Romans den sexuellen Kontakt zu Astrid. Sie gewinnt so einen weitreichen-
den Einfluss auf Das Labyrinth, so dass ihr sogar die letzte vermittelnde Instanz zuge-
schrieben werden konnte. Nur der Epilog, dessen Autorschaft durch den Schriftsteller
zwar wahrscheinlich aber nicht ohne jeden Zweifel gesichert ist, fiihrt dieses letzte Pla-
teau noch in die chaosmotische Unsicherheit des gesamten Romans ein. In letzter In-
stanz bleibt vieles ungeklart, da ein Buch tiber den Wahnsinn erst noch geschrieben wer -
den soll (vgl. LA S.454). So verbinden sich Astrid und der Schriftsteller zu einer weite-
ren Doppel-Person, die analog zum Paar Stourzh/Pollanzy funktioniert. Wie man es

auch dreht und wendet, es ldsst sich kein Ansatz ausfindig machen, die Figuren klar

128 Heinrichs 2005
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voneinander zu trennen oder die eine als Einbildung oder Fiktion der anderen auszuma-
chen.

Zusétzlich geht Das Labyrinth hinsichtlich der Selbsteinschreibung des Autors noch
einen Schritt weiter. Schon der weiBbirtige Ubersetzter in Der Strom zeigt auffillige
Ahnlichkeiten zu Gerhard Roth (vgl. DS S.247f. und 291-294), was sich in Das Laby-
rinth noch weiter zuspitzt. Es kann kaum ein Zweifel autkommen, dass der Schriftstel-
ler offenkundig Roths alter ego darstellt:'** , Er war groB3, massig, grauhaarig und grau-
bartig, trug eine schwarzgerahmte Brille und ein schwarzes Sakko.*“ (LA S.76) Die Be-
schreibung passt haargenau auf die Person des Autors, dessen Lebenswerk genau wie
das des Schriftstellers als Studie {iber den Wahnsinn aufgefasst werden kann. Schiitte
nennt den Titel der fiktiven Schrift Wahn und Sinn — Vom Sinn und Unsinn des Wahns
,keine unzutreffende Chiffre fiir Roths Gesamtwerk*'*’. Zudem haben sowohl die Figur
des Schriftstellers als auch Roth die Angewohnheit alles detailgenau zu beschreiben und

darum alle Orte des Geschehens zu besuchen und zu fotografieren:

,»Wihrenddessen nahm er auf meinem Stuhl Platz und legte ein schwarzes Notizbuch neben
sich. Hierauf zog er eine Digitalkamera aus der Jackentasche und fing an, das Kaffeehaus und
seine Giste zu fotografieren. Ich bemerkte, dall er das Objektiv gegen einen grolen Spiegel
hielt und beildufig die Géiste aufnahm. [...] Er zogerte auch keinen Moment, die Schach- und
Kartenspieler festzuhalten, und er tat es mit einer solchen Unauffilligkeit und gleichzeitig Au-
toritét, dafl kein Widerspruch aufkommen konnte, auBerdem schloB ich aus der Geschwindig-
keit, mit der er arbeitete, auf lange Ubung.“ (LA S.77)

Wihrend das Notizbuch wieder eine Gemeinsamkeit zu Stourzh und Pollanzy vorfiihrt,
ist das Fotografieren eine grof3e Parallele zu Roth. Dadurch dass der Schriftsteller von
Anfang an durch den Roman hindurch anwesend ist, immer wieder an den Schauplitzen
auftaucht, Notizen macht, fotografiert, die Figuren befragt und mit Unterlagen versorgt
wird, reflektiert der Autor seinen eigenen Arbeitsprozess, der letztlich auch dem Roman
Das Labyrinth zugrunde liegt. Diese Reflexion erscheint wiederum im Roman, wenn
der Schriftsteller die Szenerie eines Kaffeehauses im Spiegel fotografiert, um vorgeblich

keine Aufmerksamkeit auf sich zu lenken. Implizit bedeutet das jedoch auch, dass er

129 Vgl. Schiitte 2007, S.295. Normalerweise gilt Identifikation des Autors mit einer Figur als klassi-
scher Fehler der Interpretation. In Das Labyrinth handelt es sich allerdings um ein bewusst gesetztes
Stilmittel, welches den Roman nach aullen 6ffnet. Deshalb soll auch der Autor Gerhard Roth, der in
der restlichen Arbeit ausgespart worden ist, an dieser Stelle zur Deutung hinzugezogen werden.

130 Schiitte 2007, S.296.
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sich selbst als Reflexion vor das Objektiv bekommt. Der Spiegel tritt hier als vorgescho-
bene vermittelnde Instanz auf, die das Bild erst zur ebenfalls vermittelnden Kamera
weiterleitet. Die Fluchtlinie fithrt vom Autor Gerhard Roth, zum Schriftsteller als Erzih -
ler des Romans, iiber den Schriftsteller als Figur innerhalb des Romans bis hin zur Re-
flexion im Spiegel und vermutlich zum Bild auf der Digitalkamera. Das Bild wiederum
kann mit dem Anfang der Kette verkniipft werden, da Roth sich in seinem Schreibpro-
zess stark auf Fotografien als Vorbild stiitzt. Dieses Spiel zeichnet in Kurzform die Lini-
en des Romans nach, der ,,nicht zuletzt ein Buch iiber mich [also vermutlich {iber den
Schriftsteller] selbst™ (LA S.455) sein soll. Der direkte, unvermittelte Zugriff auf die
Wahrheit wird ginzlich aufgegeben. Deshalb fiihrt der Weg der Selbstsuche tiber die
Vervielfiltigung und Vermittlung, bis zwar kein klares Bild mehr vorhanden ist, sich
aber in der Unschérfe die eigentliche Wirklichkeit zeigt.

Die Ubereinstimmung der Figur des Schriftstellers mit dem Autor bedeutet jedoch nicht
die bedingungslose Einheit von Figur und Person. Im Gegenteil entsteht die Wirkung
der Selbstreflexion erst durch die Trennung und Vervielfiltigung, die einen ,,Dop-
pel-Roth*, ,, Trippel-Roth“"*" usw. erzeugt. Der groBe autobiographische Roman Roths
Das Alphabet der Zeit (2007) erscheint erst zwei Jahre spater und bietet mehr Mdglich-
keiten, einen unmittelbaren Bezug zu Gerhard Roth aufzubauen (vgl. AdZ). Das Laby-
rinth dagegen spielt mit Selbsteinschreibung und Gleichsetzung, bezieht seine Form je-
doch aus deren Zerstreuung. Anstatt der Schriftstellerfigur einen Vorrang als Sprachrohr
des Autors zuzugestehen, sollte man sich ihre Funktion im Romangefiige klarmachen:
Durch die Anspielungen auf Roth 6ffnet sich die Perspektive zum AuBlen des Romans.
Statt zu einer Konzentration der Fluchtlinien zum Autor hin, fiihrt sie zu einer weiteren
Vervielfaltigung der Schriftsteller-Subjekte. Das Rhizom des sich vervielfachenden Au-
toren funktioniert nicht nach dem Prinzip (n+1), da es keine Ausgangszahl gibt, der et-
was hinzugefiigt werden konnte. Es besteht nicht aus Einheiten, sondern aus Dimensio-
nen oder beweglichen Richtungen. Man kann genau genommen keinen Autoren hinzu-

132

fligen, sondern hochstens nach dem Prinzip (n-1) einen abziehen' ™. Hierbei ergeben

sich Analogien zum Zerfall der Subjekteinheit beziiglich der Figuren im Inneren des

131 Brus 2005.
132 Vgl. Deleuze/ Guattari 1992, S.36.
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Romans zur neuen Perspektive der Zersplitterung der Autor-Figuren-Beziehung. Die
konkrete Auflosung dieses ewigen Rekurses von Spiegelungen des Schriftstellers mit
dem Ergebnis n-Roth, wird vom Spiegellabyrinth des Romans konsequent verhindert.

Insgesamt geht es dem Roman nicht um die Auflosung einer Problematik, sondern um
die Darstellung ihrer ungreifbaren Komplexitat. Verschiedene Varianten sollen dabei al-
lerdings nicht getrennt nebeneinander stehen, sondern in ihrer labyrinthischen Verbun-
denheit untereinander dargelegt werden. Verschiedene Ansdtze lassen sich demzufolge
gar nicht getrennt betrachten, da sie unter gewissen Blickwinkeln Abschnitte ein und
desselben Gefiiges bzw. ein und derselben Maschine zeigen. Als eines der wichtigsten
Referenzmodelle zieht Das Labyrinth den portugiesischen Dichter Fernando Pessoa her-

an.

2.3.3 Das Modell Fernando Pessoa

Unter der Vielzahl von Anspielungen und Erwidhnungen von Kiinstlern und Literaten
nimmt Pessoa noch einmal eine Sonderstellung ein.'”® Er nimmt das Thema Wahnsinn
nicht nur in sein Schreiben auf, sondern iibertrigt es auf sein gesamtes Leben. Dadurch
dass er sich in vollig voneinander getrennte Personlichkeiten aufspaltet, deren Lebens-
laufe sich jedoch kreuzen und doch auf gewissen Weise bei Pessoa zusammenlaufen,
verkorpert er das Modell des vervielfiltigen Subjektes bzw. das Paradebeispiel des De-
leuze/ Guattarischen Schizos. Der Schriftsteller bemerkt in einem Vergleich mit Cervan-

tes:

,Pessoa verwirklichte seinen Wunsch [nach Wahnsinn] nicht nur in der Literatur, sondern
auch in seinem Leben spaltete er sich in Heteronyme auf, das heif3it, er gab verschiedenen
Schriftstellern in sich Platz und stattete sie mit eigenen Namen und fiktiven Lebensldufen aus,
die unterschiedliche Werke hervorbrachten.” (LA S.305)

Die Faszination des Schriftstellers liegt auf der Hand. Pessoa gelingt der Briickenschlag
von kiinstlerischer Bearbeitung des Wahnsinns auf seine alltédgliche Lebenspraxis. Er

lebt gleichzeitig in beiden Welten und vermischt auf seine Weise Fiktion mit Wirklich-

133 Siehe dazu auch Schiitte 2007, S294; Oberembt, Gert: Wahn macht erfinderisch. In: Rheinischer
Merkur 14.04.2005; Baron 2005 und Brus 2005.
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keit. Doch wihrend er schwerpunktmédBig die Fiktion in die Wirklichkeit einflieBen
lasst, geht der Schriftsteller umgekehrt vor. Durch die Faktenorientierung seines Stils
wirkt eher die Wirklichkeit von auflen auf seinen Schreibprozess ein. Dadurch hélt er
eine stindige Distanz zum Wahn, der nicht direkt in seine Alltagsbereiche vordringen
kann, sondern sich ausschlie3lich im Schreiben wiederfindet.

Dagegen hat Pessoa die totale Decodierung seiner Wunschstrome vorgenommen und
entzieht sich allen Reterritorialisierungsversuchen des Sozius. Deshalb verdffentlicht er
nur wenige seiner Texte, und hélt die meisten in einer Truhe unter Verschluss. Nur so
kann er seine Selbstcodierung, die sich in seinen Schriften wiederfindet vor einer fremd-

bestimmten Umcodierung bewahren:

».Fernando Pessoa beabsichtigt nicht‘, schrieb der eigenwillige Poet 1928, ,irgendein Buch
oder eine Broschiire zu verdffentlichen. Da es kein Publikum gibt, das sie lesen konnte, hilt er
sich fiir davon befreit, nutzlos bei dieser Publikation Geld zu verausgaben, das er nicht hat.“
(LAS.317)

In diesem Zitat durch den Schriftsteller féllt auf, dass Pessoa sich selbst in der dritten
Person anspricht. An Stelle von ironischer Selbstdistanz ist in diesem Fall von einem
ernstgemeinten Abstand von sich selbst auszugehen. Pessoa identifziert sich nur bedingt
mit sich selbst, da er sich um der Offenheit seiner Subjektgrenzen bewusst ist. Anders
als Nietzsche, der sein Werk einem zukiinftigen Publikum widmet'**, welches in der
Lage sein sollte, seine Gedanken zu verstehen, geht Pessoa von einer grundsitzlichen
Unversténdlichkeit seiner Texte aus. Da es keine geeigneten Rezipienten fiir seine radi-
kale Subjektivitit gibt oder geben kann, zieht er es vor, seine Schriften fiir sich zu be-
halten. Er selbst ist der einzige, an den sich sein Schreiben richtet, so dass es als verwei-
gerte Kommunikation einem Schweigen gleichkommt. Wie in 2.2.2 gezeigt, ist Pessoa
damit der echte Kiinstler, der zu den Griinden der Wunschproduktion vordringen kann,
und somit den Wahn in seiner Kunst versinnbildlicht.

Diese Uberzeugung vertritt nicht nur der Schriftsteller, sondern findet sich schon in den
ersten Biichern. Pollanzy schreibt in einer FuBBnote, dass er von Stourzh auf die Schrif-
ten Pessoas aufmerksam gemacht wurde, und iiber den Dichter versucht, seinen Patien-

ten zu verstehen:

134 Vgl. Nietzsche, Friedrich: Der Antichrist. In: Sdmtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Bén-
den. Hrsg. v. Giogio Colli. Bd.5. Miinchen: dtv 1980. Vorrede.
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,Er war davon iiberzeugt, da} jeder Mensch viele Charaktere in sich vereinigte, die sich wi-
derspriichlich verhielten. Krankhaft fand er nur den Versuch, eine einzige Person sein zu wol-
len, ,alles in das Scheinbild einer einzigen Personlichkeit zu pressen®, wie er sagte, was seiner
Meinung nach nur durch Verstellung moglich war. (LA S.51)

Fiir Stourzh dient Pessoa als Vorbild, er strebt nach der Entfesselung der eigenen
Wunschstrome. Man kann sogar von einer Theoriebildung oder Fundierung von Stourz-
hs Wahn sprechen, welches wiederum den Krankheitscharakter relativiert und eine ge-
wisse Bewusstheit im Handeln von Stourzh verankerrt. Er stellt parallel zu Deleuze/
Guattari die naturgemifle Schizophrenie des Menschen heraus, die sich aus seinem plu-
ralen Subjekt herleitet. Die eigentliche Krankheit liege in der Unterdriickung dieser Ten -

“13 in den Kliniken erzeuge. Es ist die autoritire Uberco-

denz, die die ,,Jammergestalten
dierung der Gesellschaftsmaschinen, die den Druck der Anpassung oder der Verstellung
verursacht. In dieser Aussage findet sich zwar ein stark normativer Charakter zur Be-
freiung der eigenen Pluralitit wieder, jedoch hélt sie sich von Schuldzuweisungen ge-
geniiber einem krankmachenden System oder der Gesellschaft zuriick. Wie in der Schi-
zo-Analyse geht es nicht um Schuldzuweisungen, sondern um die Beschreibung der
Wirklichkeit, um das Handwerkszeug fiir eigenstindiges Handeln zu liefern.

Der Schriftsteller widmet dieser Theorie und der Person Pessoa, sowie seinen Heterony-
men ein ganzes Kapitel. Neben den durchaus spannenden biographischen Ausgriffen,
sind flir den Schriftsteller vor allem die Heteronyme das Zentrum des Interesses. Pessoa
wihlt den Begriff ,,Heteronyme*, weil sich dahinter nicht wie bei einem Pseudonym et-
was versteckt, sondern weil es fiir ihn ,,verschiedene menschliche Wesen, die er in sich
entdeckte” (LA S.317) sind. Damit soll das Missverstindnis ausgeschlossen werden, es
handle sich um bloBe poetische Konstrukte. Es ist vielmehr ein ,,,drama en gente‘, ein

(113

,Drama im Menschen‘“ (LA S.317), welches seine poetisch-repriasentative Kraft in der
Lebenswirklichkeit Pessoas entfaltet. Uber den Ursprung der Heteronyme gibt der

Schriftsteller Pessoa wieder:
,Ich kann nicht sagen, ob ich einfach hysterisch oder ein Hystero-Neurastheniker bin ... Wie

dem auch sei, der geistige Ursprung meiner Heteronyme beruht auf meiner angeborenen be-
standigen Neigung zur Entpersonlichung und Verstellung.* (LA S.318)

135 Deleuze/ Guattari 1979, S.11.
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Die medizinischen Diagnosen kiimmern ihn kaum, so dass er sie mit wenigen Worten
abhandelt. In welcher Kategorie er eingeordnet wird, interessiert Pessoa wenig. Den
wirklichen Grund sieht er in einer ,,Neigung®, d.h. in personlichen Vorlieben fiir das
Spiel mit seiner Subjektivitét, die ihm aber jederzeit die Wahlmoglichkeit 1dsst. Wenn er

seine Personlichkeit aufspaltet, geschieht dies ausschlieBlich auf geistiger Ebene:

,,Diese Phanomene haben sich — zu meinem und meiner Mitmenschen Gliick — in mir vergeis-
tigt; das heif3t, in meinem praktischen &ufleren Leben und im Umgang mit anderen treten sie
nicht in Erscheinung, sie explodieren nach innen, und ich trage sie mit mir allein aus ... So
miindet alles in Schweigen und Dichtung® (LA S.318)

Pessoa ist sich dariiber im Klaren, dass sein schizoides Lebensmodell nicht ohne weite-
res mit dem Sozius kompatibel. Die Gewalt der Territorialisierung wére zu grof3, um
sich allein dagegen zu wehren. Darum bezeichnet er es als Gliicksfall, dass seine
Wunschstrome nach innen abgeleitet werden. Das bedeutet in diesem Fall keine erneute
odipale Kastration durch Unterdriickung und Verdringung des Unbewussten. Es bleibt
eine Explosion, d.h. eine Befreiung, nur dass sie nicht unmittelbar sichtbar wird. Aber
ausschlieBlich auf diese Weise kann der Schizo gegen die Gesellschaftsmaschinen be-
stehen. Die schizophrenen Strome lassen sich nur iiber die Kunst ableiten und miissen
zwangsldufig in ,,Schweigen und Dichtung* enden. Explizit schreibt Pessoa: ,,Schreiben
heilt vergessen. Die Literatur ist die angenehmste Art und Weise, das Leben zu ignorie-
ren ... Sie simuliert das Leben.” (LA S.326). Die Welt der Literatur kann so zum voll-
standigen Ersatz der Wirklichkeit werden und mit ihren eigenen Gesetzen die liberstruk-
turierte Realitét vergessen lassen.

Genau genommen werden die Wertigkeiten von Fiktion und Realitit sogar vertauscht.
Die Literatur erlaubt dem Menschen seine Freiheit und Pluralitét aktiv zu gestalten. Die
Kunst ist die eigentliche Fabrik der Wiinsche und deren Realisierung, wéhrend die mo-
lare Welt, den bloBen Charakter der Repréisentation hat. In Pessoas Buch der Unruhe

heif3t es iiber den ,,weisen Menschen®, er konne

,,das gesamte Schauspiel der Welt auf einem Stuhl genieBen, ohne lesen zu konnen, ohne mit
jemandem zu reden, nur seine Sinne gebrauchend und mit einer Seele begabt, die nicht traurig
zu sein versteht. (LA S.329)

Gerade das Theater wird bei Deleuze und Guattari wegen seines Représentationscharak-
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ters gegeniiber der produzierenden Fabrik abgewertet."*® Pessoa wendet diesen Aspekt
auf ,,das gesamte Schauspiel der Welt“ an, welches die produktive Wirklichkeit der
Kunst nur unzureichend wiedergeben kann. Erkennt man diese Situation an und ver-
sucht nicht, die Welt neu zu kodieren, indem man sie ,,Jesen* oder ,,kommunizieren*
will, kann man den organlosen Kdrper der Welt rein sinnlich und seelisch entdecken.
Mit diesem Kunstgriff wird der zuvor geschaffene Dualismus von Kunst und Wirklich-
keit wieder aufgelost. Diese Form des Selbstwiderspruches ist programmatisch fiir die
hermetische Logik des Schizos, die sich an der chaotischen Rhizomform orientiert. Jede
getroffene Aussage muss demzufolge wieder zuriickgenommen oder zumindest relati-
viert werden, um der Sprache ihre Autoritét {iber die Wirklichkeit zu nehmen.

Aus dieser Logik heraus kann Pessoa auch behaupten: ,,Ich kann mir mich als alles vor-
stellen, weil ich nichts bin* (LA S.330). Die Voraussetzung, nichts im Modus des an-
sich zu sein, gibt ihm die Moglichkeit sich in jeder denkbaren Form zu entwerfen. Die-
ser Satz erinnert an den Existenzialismus eines Jean Paul Sartre, liefert aber gleichzeitig
die Grundlage fiir die Theorie der chaotischen, freien Wunschstrome von Deleuze/
Guattari. Die Authebung der Festlegung des Subjekts als einer molaren Einheit, erzeugt
erst die Moglichkeit sich molekular als Viele vorzustellen.”?” Ergdnzend wird vom
Schriftsteller hinzugefligt, dass der Name ,,Pessoa® im Portugiesischen ,,Maske, Person,
Niemand* (LA S.331) bedeutet. So offensichtlich wie selten bietet sich der Satz ,,nomen
est omen® an, denn das Phidnomen Pessoa ldsst sich kaum treffender beschreiben. Die
gelebte Pluralitéit geht auf ein Nichts zuriick, auf ein Simulakrum, von dem nichts {ibrig-
bleibt, wenn man hinter die Heteronyme blicken will. Die Spur auf dem Rhizom hat
sich verfliichtigt und ist nicht mehr zuriickverfolgbar. Jeder Versuch die Gestalt Pessoa
als Ganzes zu begreifen und dadurch auf einen Ursprung zuriickzugehen, muss in die
Irre fithren. Der Dichter, ,,der vielgestaltig sein wollte, wie das Weltall*“ (LA S.331) lésst
sich nicht in eine Person pressen, sondern hat sich so weit der absoluten Decodierung

angenihert, dass er nicht ohne weiteres reterritorialisiert werden kann.

136 An diesem Punkt ist zu hinterfragen, ob Deleuze/ Guattari damit das Theater in vollem Umfang be-
greifen, oder ob sie es nicht nur auf eine Komponente seiner gesamten Leistungsfahigkeit reduzieren.

137 Der Hauptunterschied liegt in der Betonung der Pluralitit. Anstatt eines Subjekts, dass sich durch sei-
ne Freiheit selbst entwerfen kann, verwerfen Deleuze/ Guattari schon das Subjekt als Ausgangspunkt.
Jede Einheit als Ursprung wird als traditionell abendléndisches Denken abgelehnt.

67



2.4 Maschinen

2.4 Maschinen

Die Metapher des Maschinenhaften steht in Das Labyrinth, wie im Anti-Odipus ausde-
kliniert, fiir ein Unbewusstes, welches sich nicht auf die bloBe Représentation der Wirk-
lichkeit reduzieren ldsst. Es genief3t stattdessen die volle Positivitdt der Produktionsstro-
me, der Codierung und Decodierung und ist somit der Kern, um den das Bewusstsein
als Randphénomen kreist. Die technische Maschine ist sich iiber ihre Produktion nicht
bewusst und nicht unabhingig von ihr denkbar. Sie ist an das gesamte System von Ma-
schinen und Produktion angekoppelt, wird durch Menschen oder andere Maschinen er-
zeugt oder versorgt Menschen, die wiederum Maschinen produzieren. So erweitert sich
die technische Maschine auf die Gréfe einer komplexen Maschine, einer Stadt oder ei-
ner Gesellschaft."*® Schon verschmelzen Mensch und Maschine im Produktions- und
Konsumtionsprozess und haben Teil am allgemeinen unbewussten Geschehen des org-
anlosen Korpers. Hier findet sich die schizophrene Grundlage in der Auflésung der Sub-
jektbegrenzung, die jedoch erst als Krankheit in Erscheinung tritt, wenn es zu Konflik-
ten von molarer Gesellschaftsmaschine und molekularer Wunschmaschine kommt. Bei-
de konnen theoretisch ein und dieselbe Maschine in unterschiedlicher Funktionalitit
sein. Wenn allerdings die Territorialisierungen durch den Sozius dem Es (der Wunsch-
maschine) entgegenarbeiten entsteht der klinische Fall des Schizos, der an Nicht-Uber-
einstimmung seiner Maschinenhaftigkeit leidet. Am Beispiel der Anorexie bedeutet
Schizo-Analsye beispielsweise: die wunschmaschinistische Bedeutung von Nahrung zu
erfassen und sie mit der Nahrungsmittelindustrie und der gesellschaftlichen Codierung
von Lebensmitteln als Fetisch, iiber ihre reine Funktionalitit hinaus, in Verbindung zu
bringen.'*

Interessant fiir eine Beschéftigung mit dem Wahnsinn ist also der Konflikt von Wunsch-
und Gesellschaftsmaschinen oder die Emanzipation der Wunschmaschinen von der Au-
toritit des Sozius bzw. der Repréisentation. Dieser Fall lésst sich in Das Labyrinth mehr-
fach beobachten und wird in verschiedenen Stadien bzw. Situationen abgebildet. Tech-
nische Maschinen pfropfen sich hier den Menschen auf oder koppeln sich als Repriasen-

tationen an die eigentliche Wunschproduktion an. Also sollte die zentrale Frage der

138 Vgl. Deleuze/ Guattari 1977, S.367.
139 Vgl. Heinz 2000, S.77.
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Schizo-Analyse gestellt werden: ,,welches sind deine eigenen Wunschregungsmaschi-

nen? Wie funktionieren sie, in welche Synthesen treten sie ein?“'*

Im Fall Stourzh ist die entscheidende Maschine schnell gefunden. Es handelt sich um
die geerbte Taschenuhr, die ihn durch den gesamten Roman begleitet. Dass es sich nicht
nur um einen Fetisch handelt, sondern um eine tatsdchliche Erweiterung der Person,

zeigt sich in der engen Verbindung, die Stourzh zu diesem Objekt aufbaut:

,In meinem Kopf arbeitet jetzt dieses TICK-TACK-TICK-TACK weiter, das anfangs aus ei-
ner vergangenen Zeit zu kommen schien, doch jetzt hat es sich verselbststindigt, obwohl ich
die Uhr léngst eingesteckt und das Licht im Auto abgedreht habe. TICK-TACK-TICK-TACK,
als hétte ich emsige Zahnrddchen im Kopf. Was will ich eigentlich?“ (LA S.229)

Der Zahnradmechanismus der Uhr scheint bis in die Gedankenwelt Stourzhs hineinzu-
reichen, sie zu dominieren auch wenn der Gegenstand gar nicht zuhanden ist. Diese Be-
schreibung erinnert fast an Richard Lindners Bild Boy with Machine, dessen kleine
Wunschmaschine einer schweren technischen, gesellschaftlichen Maschine aufgepfropft
ist."*! Stourzh Wiinsche, die auf seine UrgroBmutter Kubaczek zielen und somit die
klassisch psychoanalytische Papa-Mama-Familienkonstellation um zwei Generationen
zu iliberspringen, stehen im Konflikt mit der universitiren Maschine, die die Strome auf
eine objektive Geschichtsreprdsentation ableiten will. Da sich bei Stourzh zumindest
zeitweise die Wunschmaschinen bemerkbar machen (,,Was will ich eigentlich?*‘) kommt
es zum Bruch mit der universitdren Maschine, die sich im Abbruch seiner Magisterar-
beit duBert: ,,Ich habe gar nicht die Absicht, die Vergangenheit zu erforschen, denke ich
in der Finsternis am Starnberger See* (LA S.229).

Die Taschenuhr funktioniert nicht nur in der Rolle als Wunschmaschine. Der eingravier-
te Doppeladler der Habsburgmonarchie deutet bereits auf eine Vereinnahmung durch die
Représentation einer Gesellschaftsmaschine hin. So lduft auch die Uhr Gefahr, zur blo-

Ben Reprisentation der UrgroSmutter selbst zu werden:

,.Ich halte die Uhr an mein Ohr, wahrend ich lese, und lausche dabei dem TICK TACK TICK
TACK, das mich an die Existenz meiner UrgroBmutter erinnert wie ein metallischer, leiser
Herzschlag.” (LA 210)

140 Deleuze/ Guattari 1977, S.374.
141 Vgl. Deleuze/Guattrari 1977, S.14.
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In ihrer stindigen Verweisung auf die Kubaczek tendiert die Uhr dazu, dem Wunsch die
fadenscheinige Erfiillung durch Reprisentation entgegenzusetzen. Stourzhs Unbewuss-
tes tendiert dazu, nicht mehr zu produzieren, sondern sich mit dem Theater, das die me-

taphorische und metonymische Kausalitit in Szene setzt'*

, zu arrangieren. Dann ndm-
lich wird der tickende Code der Uhr zum metallischen Herzschlag reterritorialisiert und
die GroBmutter zum Bediensteten des Kaiser Karl und damit zum Organ der Habsburger
Machtmaschine.

Der Schriftsteller verbindet sich auf subtilere Weise iiber die Schreibmaschine (LA
S.337) mit der ,,Romanmaschine*'*’. Seine Wunschproduktion ist ganz auf die Erfah-
rung des Wahnsinns gerichtet, was sich in seiner von Pollanzy attestierten Monomanie
niederschlidgt. Aber anstatt dem Verfassten einen Repridsentationswert des Wahnsinns
zuzuschreiben, ist das Schreiben des Schriftstellers einfaches Wordprocessing. Wie De-

leuze und Guattari iiber Kafka bemerken, der an mehreren Stellen des Romans auf-

taucht, ist auch der Schriftsteller des Romans Steuermann einer

,buchstabenerzeugenden Maschine, die die allzu menschliche Liebe aus ihrer 6dipalen Ver-
strickung befreit. Sie koppelt den Wunsch an die Vorahnung einer perversen biirokratischen,
einer fast schon faschistischen Maschine, in der die Familiennamen ihre Konsistenz verlieren
und sich dem buntgemischten Habsburger-Reich der Schlo3-Maschine ebenso 6ffnen wie der
Lage der identititslosen Juden [...]°"*

Obwohl diese Passage eigentlich auf Kafka bezogen ist, so passt sie doch erstaunlich
gut auf Das Labyrinth. Die Osterreichische Geschichte und die Psychiatriemaschine mo-
tivieren die Figuren des Romans zur Freisetzung ihrer Wunschstrome. Am ehesten ge-
lingt dies dem Schriftsteller, der etwa die Hélfte des Romans explizit durch seinen Text
fiillt und die andere zumindest vermittelt. Es geht ihm nicht darum, den Punkt der voll-
stindigen Bearbeitung oder Erkldrung des Wahnsinns zu finden. Der Wahn schleicht
sich bereits in den Produktionsvorgang ein, der darum endlos fortgefiihrt werden kann
und muss. Dem Schriftsteller gelingt so die Pluralisierung seines Subjektes (sieche 2.3.2)
im Schreibprozess und die angestrebte Entfesselung seiner Wunschstréme. Fiir ihn fal-
len Wunsch- und Gesellschaftsproduktion in eins, solange er nicht versucht, sein Werk

abzuschlieB3en.

142 Vgl. Deleuze/ Guattari 1977, S.394.
143 Weinzierl, Ulrich: Wahn! Uberall Wahn!. In: Die Welt, 5.2.2005.
144 Deleuze/ Guattari 1977, S.507.
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In diesem Sinne verlduft sich der Schreibprozess im Selbstzweck eines ziellos méan-
dernden Theorielabyrinths, in der jede Repridsentation sofort poetisch unterlaufen wird.
Das wuchernde Labyrinth 16scht die eigenen Spuren und ldsst nur angedeutete Karten
des Sinns zuriick. Derart kann jede Selbstentlarvung ausgeschlossen werden, die die un-
bewusste Wunschproduktion gefiahrden konnte. Es ist deshalb nicht erstaunlich, dass die

(Anti-)Struktur des Labyrinths eine hervorgehobene Rolle im Roman spielt.
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2.5 Labyrinthischer Raum

Das Labyrinth ist zum Sinnbild des Wahnsinns geworden. Diese umfassende Metapher
driickt sich nicht nur in Sprache und Romanstruktur aus, sondern zeigt sich auch kon-
kret in der hoch symbolischen Poetik des Raumes'* innerhalb des Romans. Die Verbin-
dung von Raum und Gedankenwelt kann hierzu beispielsweise iiber kognitive Karten
hergeleitet werden, die als Verfahren der alltéglichen Orientierung fungieren. "¢

Die rdumlichen Darstellungen in Das Labyrinth weichen deutlich von geordneten
Raummodellen, wie beispielsweise bei Aristoteles, Descartes oder Leibnitz ab.'*” Dieser
Raum lasst sich weder messen, noch in Distanzen unterteilen oder strukturieren. Das
dreidimensionale Koordinatensystem versagt bei der Beschreibung des alinearen und
assoziativen Raumes. Es handelt sich nicht um ein Labyrinth im Raum, sondern um die
Labyrinthartigkeit des Raumes selbst. So erklirt sich auch, dass dieses Labyrinth weder
Eingang noch Ausgang, ja nicht einmal ein abzugrenzendes Auflen hat, in das man
fliichten konnte. Ein anderer Roman des Orkus liefert eine addquate Beschreibung die-

ser Art von Labyrinth:

,Das Labyrinth zerfiel in unzdhlige kleine Labyrinthe, die wieder Labyrinthe bildeten. Es gab
unentwirrbare Irrgdnge, Stufen, Séulen aus Porphyr, Goétterbilder, Bildsdulen von Konigen
und wunderlichen Tiergestalten.“ (DS S.134)

Diese Vorstellung verdeutlicht die unausweichliche Eingeschlossenheit innerhalb der
Labyrinthe. Immer wenn man meint, ein Labyrinth als Struktur sprichwortlich von oben
betrachten zu konnen, stellt man fest, sich nur in einem groferen Labyrinth zu befinden,
welches sich rhizomhaft in alle Richtungen erstreckt. Sdmtliche Wahrnehmung der
Wirklichkeit findet allein auf der Oberfldche des Inneren des Labyrinthes statt. Wénde,
Stufen, Sdulen usw. bieten die Projektionsfliche fiir Begriffe und Machtstrukturen (Got-
ter und Konige) aber auch fiir eine schizoide Realitét (,,wunderliche Tiergestalten®). Al-

les spielt sich im Inneren ab, welches nie verlassen werden kann, so dass das Bild des

145 Vgl. Hoffmann, Gerhard: Raum, Situation, erzéhlte Wirklichkeit. Poetologische und historische Stu-
dien zum englischen und amerikanischen Roman. Stuttgart: Metzler 1978, S.49f.

146 Vgl. Alker, Stefan: Entronnensein — Zur Poetik des Ortes. Internationale Orte in der dsterreichischen
Gegenwartsliteratur. In: Zur neueren Literatur Osterreichs. Hrsg. v. Wendelin Schmidt-Dengler. Bd.
20. Wien: Braumiiller 2005. S.36.

147 Vgl. Diinne, Jorg und Stephan Giinzel (Hg.): Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philosophie und
Kulturwissenschaft. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2006. S. 19-94.
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Labyrinths immer fragmenthaft bleiben muss. Die innere Oberfldche ist der Platz der
Représentation, die kaum auf die tatsdchliche Form der Welt schlieen ldsst. Alles
Wahrgenommene bleibt fragmentarisch und temporir. Ahnlich den Uberlegungen
Astrids zum Gemélde Las Meninas von Veldzquez, reflektiert die Architektur des Laby-

rinths sich dadurch selbst und historisiert ihre jeweilige Position:

,Das Ergebnis sei ebenso fragmentarisch, wie wir die Wirklichkeit erfaliten, sagt der Schrift-
steller. In der Realitét seien wir es gewohnt, fragmentarisch wahrzunehmen und zu begreifen.
Von der Kunst hingegen erwarteten wir die erkldr- und durchschaubare Schopfung. Diese
habe Veldzquez vorgetduscht und gleichzeitig in Frage gestellt.” (LA S.437f.)

Diese Passage gibt in Kurzform das Projekt des Romans wieder. Einerseits gaukelt Das
Labyrinth die ErschlieBung der Welt iiber eine Schizo-Struktur vor, stellt diese Erkennt-
nisse jedoch iiber dieselbe Struktur wieder in Frage.'*

Damit dient das vorliegende Raumkonzept weniger als ultimativer Erkldrungsversuch,
als dass es sich dem geordneten Raum entgegensetzt. Deleuze und Guattari unterschei-
den in Tausend Plateaus den ,glatten” vom ,,gekerbten Raum. Beide Raumformen
konnen nicht unabhingig von einander existieren, sondern sind auf die gegenseitige
Durchmischung angewiesen. Der gekerbte Raum entspricht diesem Gedanken folgend
dem organisierten Raum der Sesshaften und der glatte Raum der freien Wiiste des No-
maden. Der glatte Raum wird vielmehr von Ereignissen als von Objekten besetzt, ist
eher ,,Affekt-Raum*, haptisch und intensiv, von Entfernungen statt von Maleinheiten
gepragt, eher organloser Korper als Organisation. Der gekerbte Raum ist der Ort des So-
zius, des Staatsapparates und der Kriegsmaschinerie.

Das Labyrinth stimmt mit keiner der beiden Moglichkeiten vollstindig iiberein. Viel-
mehr stehen beide fiir unterschiedliche Labyrinthformen. Der gekerbte Raum ist eher
mit dem Gewebe eines Stoffes zu vergleichen, welches ein Ineinandergreifen der Fdden
nach einem gewissen Muster verkorpert. Im Textil zeigt sich eine klare Strukturiertheit,
die mindestens zu einer Seite hin offen ist, wohingegen das Filz als Modell fiir den glat-
ten Raum ein rhizomartiges Gewirr, ein Anti-Gewebe reprisentiert und doch in seiner

heterogenen Verschlingung eine glatte Oberfldche erzeugt. Somit lisst sich das Filz mit

148 Diese Ebene der Selbstreflexion wird héufig nicht verstanden oder auler Acht gelassen. Z.B Osinski
tappt in diese Falle, wenn sie allen vernunftkritischen Diskursen mangelnde Historisierung der eige-
nen Position unterstellt. Vgl. dazu Osinski 1983, S.37 und S.50.
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dem Rhizom-Labyrinth, welches sich mit dem organlosen Korper bildet, identifizieren.
Um bei der Textilmetapher zu bleiben, liegen beide Labyrinth-Arten nicht in Reinform
vor, sondern sind patchworkhaft miteinander verkniipft und formen somit eine tliberge-

ordnete, vermischte Labyrinthstruktur.'*

Um die Form des Labyrinthes mit dem Wahnsinn in Verbindung zu bringen, lassen sich
viele Zugédnge finden. Ein naheliegender Vergleich erschlie8t sich tiber die sprachliche
Mehrdeutigkeit des Verbs ,,irren*: Dem Grimmschen Worterbuch nach leitet sich die in-
transitive Form von ,,irren* vom lateinischen ,,errare* ab und bedeutet zum einen rdum-
lich ,,umher schweifen®, ,,sich verlaufen* und zum anderen inhaltlich ,,namentlich eine
falsche Meinung haben‘ oder ,,geistig gestort sein“."*® Offensichtlich zeigt sich hier eine
sprachliche Verwandtschaft von Riumlichkeit und Gedankenwelt.

Auftillig ist dazu die Haufigkeit des Gebrauchs von ,,irren* in Das Labyrinth. Vor allem
Stourzh, bewegt sich rastlos von einem Ort zum anderen, ist stindig unterwegs in Wien
oder Spanien. Ein Schicksal, das in etwas abgeschwichter Weise von allen Figuren ge-
teilt wird. Auch der Schriftsteller zieht ohne genaue Route durch ,,6ffentliche Geheim-
ginge* (LA S.396) von Toledo: ,,Bald verirre ich mich endgiiltig im Gassengewirr und
lande in einer kleinen Bar* (LA S.399). Das ,,Zuhause® der Protagonisten wird nicht
einmal erwihnt, mit Ausnahme von Pollanzys Wohnung, die allerdings schnell dem
Feuer in der Hofburg zum Opfer fallt (vgl. LA S.25ff.) und sich dadurch ebenfalls in
Rauch auflost. So irrt man nomadenhaft geographisch und inhaltlich durch das Laby-
rinth des Romans. Insofern scheint die Anstalt Gugging fiir alle zumindest noch eine
Anlaufstation zu sein, ein Ort an dem man sprichwortlich auch ohne Ortswechsel stén-
dig ,,irrt. Gegen einen so beschaffenen schizogenen Raum, kann sich eine molare Ver-
nunft nicht behaupten. Die Wirrnis der Welt entspricht der des Geistes, sofern dieser
nicht kiinstlich geordnet und dadurch entfremdet wird. Das Wechselspiel von Raum und

Gedanken wird auf der Spanienreise des Schriftstellers deutlich:

149 Vgl. Deleuze/ Guattari 1992, S.658-664.
150 Vgl. Grimm, Jacob und Wilhelm: Deutsches Worterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm. Vierten
Bandes Zweite Abteilung. H.I.J. Leipzig: Verlag von Moriz Heyne 1877, Sp. 2163-2167.
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,Die Fahrt durch die Mancha erschien mir anfangs wie eine fortlaufende Wiederholung. Im-
mer wieder Offneten sich Rdume, die den vorangegangenen dhnlich waren, mein Wiederer-
kennungsvermdgen aber narrten.” (LA S.387)

Das Denken des Schriftstellers versucht die Landschaft durch Ahnlichkeiten und Wie-
derholungen zu strukturieren. Es ist der Versuch, den Raum durch Einkerbung greifbar
zu machen. Gleichzeitig wird ihm klar, dass er in diesem Moment mit dem glatten
Raum der Mancha in Kontakt tritt, und die strukturierende Arbeit des ,,Wiedererken-
nungsvermdgen® nur Illusionen erzeugt.

Umgekehrt stoen die Personen des Romans konkret auf den gekerbten Raum. Immer
wieder stehen sie vor verschlossenen Tiiren, ihnen wird der Einlass (zumindest zeitwei-

lig) verwehrt oder der Weg erschwert:

,Der Ziegelbau dhnelt einer groen Villa und ist von zwei Zaunen umgeben. Ein weilles Eis-
entor 6ffnet sich als der Chauffeur eine Karte aus dem Fenster in einen Automaten steckt. Da-
hinter ein trostloser leerer Platz mit Folienhdusern, deren Planen zum Teil zerrissen sind. Eini-
ge geparkte Autos unter einer Stralenlampe. Ein weilles Gittertor gibt auf einen Summton hin
den Weg frei, nachdem Herr Martinez die Garagensprechanlage betétigt hat.* (LA S.424)

Es entfaltet sich die volle Wirkung des gekerbten Raumes. Die Organisation regelt alle
Abldufe, verhindert Abweichungen und Individualisierungen und zerteilt brutal den
Raum. Es bleibt inmitten der Markierungen nur ein ,.trostloser leerer Platz, der samtli-
che Vitalitdt eingebiiit hat. Der Ort ist zu einer Abfertigungsmaschine geworden, die
keine individuellen Wunschmaschinen zulédsst. Identititen werden unterdriickt und
durch abstrakte Plastikkarten ersetzt, wihrend Kommunikation nur noch mit einer ,,Ga-
ragensprechanlage® stattfindet. Durch die hochgradige Form der Organisation und Mo-
larisierung verliert der Ort zunidchst den Zugang zum organlosen Korper; er verwandelt
sich durch Umleitungen, Grenzen und Sackgassen zum Musterbeispiel des gekerbten
Raumes. Allein die Perspektive, dass dieser Ort in seiner Odnis doch Teil einer ,,retroak-

tiven Glattung*'"'

werden kann, und das Potential fiir einen Gegenschlag bereithilt, er-
hilt zumindest die Moglichkeit des glatten Raumes.

Zunachst bedeutet die Ankoppelung an diese Parkplatzmaschinerie den Verlust des no-
madischen Raumes, der um so bezeichnender wird, wenn man bedenkt, dass es sich bei

dem beschriebenen Bau um eine Psychiatrie handelt. Es spitzt sich poetisch die Gewalt

151 Vgl. Deleuze/ Guattari 1992, S.667.
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der Psychiatriemaschine zu, die dem schizo-analytisch unterstellten Entgrenzungs-
wunsch der Insassen entgegensteht. Gleichzeitig zeigt sich hier die eingeschlossene Ge-
genenergie der Schizos, die simtliche Strukturen ignorieren oder auflésen kann. Inner-
halb dieses Spannungsverhiltnisses von glattem und gekerbtem Raum erdffnet sich in

Das Labyrinth ein weites Feld, welches in einzelne Labyrinthe zerfallt.

2.5.1 Labyrinthe als Struktur und Anti-Struktur

In einem rhizomatischen Weltbild ergeben sich Labyrinthformen nicht nur auf abstrakter
Ebene, sondern lassen sich auch konkret im alltidglichen Leben erfahren. Solche Begeg-
nungen verweisen auf die Labyrinthhaftigkeit im GroBen und bieten gleichzeitig eine
Oberflache, um sich im Kleinen selbst zu hinterfragen. Unter den Ausfiihrungen {iber
Labyrinthe im Roman finden sich solche, die explizit benannt, andere, die nur angedeu-
tet werden und schlieBlich auch solche, die nur als Witz gemeint sind. Ein besonders
skurriles Beispiel ist Interpretation des menschlichen Darmes als Labyrinth. Abgesehen
davon, dass der Darm wegen seiner klaren Funktion und Richtung genau genommen
kein Labyrinth im dargestellten Sinne ist, wird er doch zum Ausgangspunkt einer sati-
risch verkehrten Weltsicht herangezogen. Er wird aus dem gewohnten Kontext der Ver-
dauungsmaschine herausgerissen und zum Teil des Wahrnehmungsapparates erklirt. So
lasst sich ,,die Welt aus der Perspektive des Arschlochs* (LA S.371) kennenlernen und
durch diese ,,Analanalyse“'** der gingige Denkrahmen aufbrechen.

Vor allem im dritten Buch des Romans stofit Stourzh auf seiner Reise nach Madeira
hiufig auf labyrinthische Strukturen. Schon das Hotel, in dem er mit Astrid unterge-

bracht ist, bietet vom Balkon aus einen Blick auf eine labyrinthische Kulisse:

,das Schach, die asphaltierte, schneckenférmige Zufahrt, die zur Garage fiihrt, der Kinder-
spielplatz, darauf das kleine Labyrinth aus bunten Stellwdnden, mit denen man es neu zusam-
menstellen, umordnen, 6ffnen, verkleinern und vergréBern kann ... eine schwarzweil} gewdir-
felte Fahne weht im Wind, und die gelben Sonnenschirme flattern. (LA S.242)

Das Labyrinth tritt hier in Zusammenhang mit einem Kinderspiel auf. Es fiigt sich iiber

den Kinderspielplatz an bestehende Strukturen wie die ,,schneckenférmige Zufahrt* und

152 Vgl. Hoven, Heribert: Irrlichter der Schonheit. In: Die Tageszeitung, 5./6.2.2005.
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das Freiluftschach an, hebt sich aber deutlich von ihnen ab. Es kontrastiert mit den
,ounten Stellwdnden* nicht nur zum schwarzweilen Schachspiel und der gleichfarbigen
Flagge, sondern in der freien Verfligbarkeit als Spielfeld zur strengen Funktionalitit der
Zufahrt. Im Labyrinth versammelt in sich der glatte Raum, da alle Codierungen nur zeit-
weilig und flexibel sind. Die Stellwénde lassen sich beliebig umarrangieren und sind so-
mit keine echten Strukturelemente. Vielmehr sind sie Anreiz zur (Um-)Gestaltung und
zum unbefangenen Spiel mit De- und Reterritorialiserungen. Die Gegenposition wird
vom Schachspiel eingenommen, welches schon in Tausend Plateaus als Modell fiir
einen gekerbten Raum herangezogen wird." Im Schach sind alle Linien, Rdume und
Bewegungsabldufe vorgegeben, und das Ziel besteht im Ausschalten des Gegners. Das
Konzept des Spielplatzlabyrinths besteht in der kiinstlerischen Gestaltung von Raumen
ohne Sieger und Verlierer, sodass unterhalb des Balkons unterschiedliche spielerische
Modelle mit ebenfalls unterschiedlichen Raumen aufeinanderprallen.

Eine Verbindung von Schach als gekerbtem Raum und menschlichem Denken wird
auch bei der Unterhaltung von Pollanzy und Sonnenberg gezogen.'** Anhand von Son-

nenbergs Spielweise meint Pollanzy, sein Innenleben verstehen zu konnen:

,Er spielte nur noch automatisch, warf fliichtige Blicke auf das Brett, und ich konnte jetzt sein
Denken anhand der Ziige nachvollziechen. Es war ein Denken voller Tauschungen, Hinterlist
und Witz, das sich vor mir ausbreitete.” (LA S.71)

In diesem Fall iibertrdgt Pollanzy jedoch nur das Wesen des Spiels auf den Spieler.
Schach lésst aufgrund der starken Codierung nur eine gewisse Spielweise zu. Um sich
innerhalb der Regulierungen erfolgreich bewegen zu konnen, werden ,,Tduschung, Hin-
terlist und Witz vorausgesetzt. Diese spielbezogenen Eigenschaften auf den Menschen
zu lbertragen, verweigert dem Denken seinen wilden, nomadischen Charakter. Anstatt
in freien Bahnen zu flieBen gleicht das Schachdenken mathematischen Gleichungen.

Dies bemerkt Pollanzy selbst:

153 Vgl. Deleuze/ Guattari 1992, S.693.

154 Interessant wire auch eine analoge Betrachtung der Schachnovelle. Zunichst wirkt hier die klare
Struktur des Schachspiels dem Wahnsinn entgegen, wéhrend sie ihn gegen Ende der Novelle in einer
retroaktiven Glattung entfesselt. Vgl. Zweig, Stefan: Schachnovelle. Frankfurt a.M.: Fischer 1979.
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,»Wenn ich genau nachdenke, wird mein Spiel einfallslos. Es entgleitet mir und verselbststén -
digt sich zu einer Art arithmetischer Operation, bei der ich die linke Seite vor dem Ist-Zeichen
ausrechne und mein Gegner die rechte. Ich versuche daher angestrengt auf eine originelle Idee
zu kommen und liel mir dabei verschiedene Mdglichkeiten durch den Kopf gehen.” (LA
S.72)

Anstatt an eine Wunschmaschine scheint Pollanzy an die arithmetische Schachmaschine
angekoppelt zu sein, die ihm nur eine begrenzte Anzahl verschiedener Handlungsmdog-
lichkeiten vorgibt. Letztlich spielt er dieses Spiel nicht selbst, sondern dient allein als
stochastischer Rechner der Maschine. Er verliert dabei jegliche Subjektivitdt und redu-
ziert sich auf ein molares Organ. Sonnenberg wehrt sich beim Schachspiel zumindest
gegen die Auswirkungen des gekerbten Raumes: Er sieht die ,,gedachten Verdnderungen
vor seinem geistigen Auge in unendlichen Varianten* (LA S.72). Sein Denken richtet
sich mehr auf die Konstellationen der Steine und somit auf einen deterritorialisiernden
Aspekt. Die Beziige der Figuren untereinander lassen mehr Spielraum und freie Asso-
ziationen zu, als das Abwiégen der Zugmoglichkeiten einzelner Figuren. Dennoch reicht
Sonnenbergs Schachverstéindnis nicht an die Unbefangenheit heran, mit der der Garten-
arbeiter iiber den Kinderspielplatz in Funchal schlendert, vor dem bunten Labyrinth an-
hilt und es umstellt (vgl. LA S.261).

Genau so kiinstlich wie das Spiellabyrinth ist der zugewachsene Buchsbaum-Irrgarten
der Quinta do Monte. Auch diesem Irrgarten liegt urspriinglich eine Spielidee zugrunde,
da der Hausmeister betont, ,,dal die kaiserlichen Kinder darin gespielt hitten” (LA
S.280). Dieses Labyrinth ldsst sich zwar nicht so leicht bewegen, wie jenes auf dem
Spielplatz, dafiir erhdlt es durch das wuchernde Gras wieder einen vollen Korper. Die
Strukturierungen verschwinden hinter dem Bewuchs und nur langsam erschliet sich
der ,,Grundrif} des Labyrinths, das sich bis zu einer breiten Treppe hin erstreckt™ (LA
S.280). In der Quinta findet der Zerfall jeglicher molarer Struktur seinen Ausdruck. Ge-
nau so wie die Kerbung des Raumes durch das Uberwachsen des Labyrinthes ver-

schwindet, so werden auch die Gebdude durch den Zerfall geloscht:

,,Der rotbraune Fliesenboden ist aufgerissen. Spriinge und Risse auch an den Wénden des nun
schiefen Pavillons, der an der AuBlenseite von Flechten bewachsen ist.* (LA S.281)

Durch die unkoordinierten Linien der ,,Spriinge und Risse* entstehen neue Verbindun-

gen oder Assoziationen in der Ordnung der Fliesen. Der Pavillon verlésst die Strukturen
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des rechten Winkels, wihrend mit den Flechten sprichwortlich das Rhizom die Ober-
hand iiber den gekerbten Raum gewinnt. Der Raum decodiert bzw. gléttet sich mit der
Zeit von selbst, da der Mensch nicht mehr daran interessiert ist, das Geld fir die reterri-
torialisierende Instandsetzungen aufzubringen. Indem man ,lediglich die Anlage vor
Obdachlosen schiitzen (LA S.282) will, bewahrt man sie nur vor der vollstindigen
Ubernahme durch ein nomadenhaftes Raumverstindnis. Dass dies jedoch nur teilweise
gelingt, beweisen die ,,Rinnspuren von Regen, Namen und Zeichnungen* (LA S.282) an
den Winden. Die Oberfliche wird auch hier als Projektionsfliche und als Ort der Co-
dierung genommen. Das Haus, welches schon lange seine eigentliche Funktion einge-

biiflt hat, dient als eine weitere Form des Schizo-Buches:

,,Die Raume sind jedoch verwahrlost, die Wénde fleckig gelb mit Kratzzeichnungen und In-
schriften bedeckt. Hundekot im ruligen schwarzen Kamin. Auf dem Boden zerbrochene Teile
der Stuckdekoration: vergoldete, reich verzierte Pflanzenornamente.* (LA S.283)

Die Fliachen der Winde sind voll von fragmentarischen Codierungen unterschiedlicher
Art. Schrift und Zeichnung, sowie die zufdlligen Formen der Witterung sind auf dem
gleichen Untergrund, lose aufeinander bezogen und untereinander frei assoziierbar. Th-
nen liegt kein einheitlicher Autor zugrunde, sondern eine kollektive und anarchische
Autorschaft. Auf den rhizomatischen Sinn dieses Buches wird auch noch im Verweis
auf die Stuckdekoration angespielt. Verschlungene Pflanzenornamente und flachende-
ckende Arabesken werden an mehreren Stellen im Roman erwihnt und kénnen als An-
spielung auf rhizomhafte Wucherungen und damit auf den glatten Raum gelesen wer-
den: ,,alle diese Muster scheinen nur Ausschnitte unendlich weiter sich fortpflanzender
Muster zu sein“ (LA S.363). In diesem Zusammenhang werden Graffiti und Patina nicht
als Verschandelung historischer Bausubstanz gesehen, sondern durch den besonderen
Lichteinfall verleihen sie ,,den Rdumen etwas Sakrales und dem Verfall eine unvermute-
te Schonheit (LA S.283). Durch den Niedergang der alten Strukturen ndhert sich die
Quinta dem organlosen Korper und wirkt auf Stourzh damit fast als heiliger Ort. Nach-
dem mit Kaiser Karl die Habsburger Monarchie ihrem Ende zuging, verschwinden hier
nun auch die letzten Kerbungen des Raumes. Inspiriert von dieser Kulisse sieht er in

den Wasserflecken an den Wianden konkrete Strukturen:
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,»Bizarre weile Landkartenmuster in der gelben Farbe. ,Kontinente des Wahnsinns‘, denke
ich. ,In diesem verfallenen Totenhaus sind die letzten Reste der Donaumonarchie verschwun-
den und haben Spuren ihres Untergangs hinterlassen, die ich nicht deuten kann.® Vielleicht
sind alle Bilder und Gedanken der Fiebertraume Karls in diesen zerrissenen Flecken darge-
stellt, das Wahnreich, in dem er zu herrschen glaubte.” (LA S.284)

Anstatt Sinn in der Schrift der Quinta zu erkennen, ist Stourzh klar, dass er die Zeichen
nicht deuten kann. Es ist nur moglich, den Spuren zu folgen und eine Karte der Gedan-
ken anzufertigen. In diesem Fall zeichnet sich der kartographische Sinn bereits als wei-
Be Struktur in der Wandfarbe ab. Ebenso wenig wie sich im Nachhinein die einzelnen
Autoren der Graffiti ausmachen lassen, so lésst sich hier auch objektiv kein Unterschied
zwischen kiinstlichen und natiirlich entstandenen Formen ausmachen. Alle Partialele-
mente fiigen sich zu einem grofen rhizomatischen Zusammenhang, indem sich alle Ein-
zelteile assoziativ verbinden. Deshalb wird auch auf die Ebene von Karls Fiebertraumen
verwiesen, die sich in die fleckigen Winde eingeschrieben haben kdnnten. Stourzhs
Wahrnehmung der Quinta folgt keiner linearen Logik, sondern orientiert sich an freien
Verbindungen und Analogien. Die kognitiven Karten dienen hier nicht mehr zur alltagli-
chen Orientierung, sondern zu deren Verwirrung. Nur so kann er die Verkniipfung von
Traum und Wirklichkeit ernsthaft in Erwidgung ziehen. Dariiber hinaus benennt er den
Schizo-Charakter der Quinta, wenn er in ihr die Einschreibung des Wahnsinns in der
Wirklichkeit erkennt.

Ein &dhnlich ausgearbeitetes Labyrinth stellt das Volkerkundemuseum in der Wiener
Hofburg dar'*’. Durch die Anzahl der Sile und Exponate ergibt sich der Eindruck eines

Irrgartens:

,Wer die Rdume mit seinen Depots nicht selbst durchwandert hat, macht sich keine Vorstel -
lung von der GroBe und Anzahl der Séle und der Vielfalt der ausgestellten Gegenstdnde. Ich
kenne dort die Génge, Flure, Stiegen und die meisten Objekte. Stundenlang streifte ich durch
die oft leeren, stillen Rdume, gebannt von der Kraft der kultischen Gegenstiande® (LA S.91)

Das Labyrinth kann nicht von auflen betrachtet werden, sondern erschlieit sich nur,
wenn man es selbst durchwandert. So wird die Abstraktion verhindert und das Erleben

auf das unmittelbar Konkrete reduziert. Uber die Exponate des Museums erweitert das

155 In Der Plan wird die Wiener Nationalbibliothek ganz dhnlich als Labyrinth beschrieben (vgl. DP
S.10f)
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Labyrinth seine Struktur tiber die Rdumlichkeit hinaus und wuchert rhizomatisch zu al-
len Seiten. Es eroffnen sich Fluchtlinien zu fremden Landern, Kulturen, Religionen, und
Zauberei und es bildet sich ein Chaosmos von Sinnzusammenhéngen. Pollanzy erkennt
in dieser Kulisse den Zusammenhang von Religion und Wahnsinn (LA S.93).'*

Besonders die Unordnung der Keller, in denen unzihlige Objekte scheinbar wahllos ne-

beneinander liegen, beeindrucken den jungen Pollanzy:

,Hunderte, tausende Objekte: Mumien, Speere, Masken, Figuren lagen unverpackt in den
Schranken und Regalen und gaben den Kellerrdumen einen schaurigen Glanz. Da lag ein Ein-
baum neben Elfenbeinschnitzereien, der Palmenweinkrug neben den Wurfmessern aus Nord -
zaire, ein Stiick Felsen mit der Zeichnung einer Antilope neben dem Spiegelfetisch.” (LA
S.93)

Durch das Durcheinander der Dinge kdnnen neue Verbindungen unter ihnen entstehen.
Herkunft, Zweck und Alter oder dhnliche Strukturierungen sind zunéchst einmal aufge-
hoben. Vielmehr bildet das Depot einen organlosen Kdrper, mit einer neuen Oberfléache.
Bei der Beschreibung einzelner Gegenstinde fallen immer wieder bekannte Topoi auf:
Magie, Tod, Chaos, Feuer, Spiegel, Tierwerdung und verschlungene Muster. Das Rhi-
zom des Volkerkundemuseums verdeutlicht so die Wahnsinnsstruktur der Welt, indem
es interkulturelle Unterschiede als Alltdglichkeit bzw. Normalitidt des Wahnsinns oder
den Wahnsinn der Normalitét vorfiihrt. Hier findet die Odyssee des Orkus ihren Hohe-
punkt, da sie in der Ferne weniger das radikal Andere als die Neubewertung der Heimat
sucht.”” Im Volkerkundemuseum laufen die Fluchtlinien der Welt und ihrer Geschichte
zusammen und erschlieen einen fragmentierten Blick auf ihre Oberflache. Auf seiner
Suche nach dem Wahnsinn hofft Pollanzy darum auch auf die Hilfe eines Spiegelfeti-
sches aus dem Museum, welcher noch als Schwarzweil3fotografie auf seinem Schreib-
tisch steht (vgl. LA S.94).

Das Labyrinth des Museums liegt wiederum im umfassenderen Labyrinth der Wiener
Hofburg: Sie ist ein ,,gewaltiges Bauwerk mit langen Géngen, riesigen Raumen, diiste-
ren, oft menschenleeren Stiegen und die Mauern und den Himmel spiegelnden Fens-

tern* (LA S.27). Mit 54 Stiegenhdusern und 2600 Rdumen'® verdient der Gebaudekom-

156 Der Gedanke findet sich wie oben erwéhnt vor allem in Navratils Schizophrenie und Religion. Navra-
til unterscheidet zwischen kollektivem und individuellem Wahn und zieht dazu Beispiele anderer
Kulturen (z.B. die Azteken) heran. Vgl. Navratil 1992, S.69-104.

157 Vgl. Alker 2005, S.84-87.

158 Vgl. Gauss 2005.
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plex eindeutig den Titel ,,Hofburglabyrinth® (LA S.34), in dem jede Orientierung
schwer fillt. Die reflektierenden Fenster erzeugen zusitzlich noch den Eindruck eines
Spiegelkabinetts. Anstatt eine Projektionsfliache fiir Wunschmaschinen zu bieten, repré-
sentiert sich dieses Labyrinth hauptsédchlich selbst. Die Spiegelung des Himmels konnte
eine zusitzliche Anspielung auf die metaphysische Position sein, die die Hofburg als au-
toritdre Biirokratiemaschine fiir sich beansprucht. Sie scheint dadurch unangreitbar und
uniiberwindbar zu sein, da sie sich jeder Deterritorialiserung verweigert. Die Adjektive
bei der Darstellung der Architektur lassen sie autoritir und gespenstisch wirken. Beson-
ders das Fehlen von Menschen in diesem Bauwerk zeugt von Lebensfeindlichkeit und
erinnert schnell an Kafkas Das Schloss. Auch hier scheint ein Ort fiir eine Biirokratie-
maschine geschaffen zu sein, der zudem noch das ,,Labyrinth der Habsburger Geschich-

tec4159

reprasentiert. Die Hofburg ist der Inbegrift des gekerbten Raumes, dessen Struktu-
rierungs- und Regulierungsgrad so hoch ist, dass jede Bewegung darin zur Anstrengung
wird:

,,Wir haben die erste Tiir aufgebrochen, dann die zweite, dritte, vierte ... SchlieBlich haben
wir versucht, iiber die Wendeltreppen, Quergénge und Nebenrdume vorzudringen. Wo immer
wir hingekommen sind: irgendeine Tiir war immer versperrt, irgendeine Treppe filihrte ins
Nichts ... Niemand war da, der sich im Palast ausgekannt hitte, keiner hat uns instruiert ...

Wir haben zwar unzéhlige Schliissel bekommen, aber man konnte sicher sein, dafl der richtige
nicht darunter war ... Wir sind hilflos herumgeirrt.” (LA S.30)

Die Ubercodierung des Raums macht ihn fiir den Menschen nahezu unbenutzbar. An-
statt sich einen Weg frei bahnen zu kénnen, wird im Hofburglabyrinth jeder Strom, jede
Bewegung kanalisiert. Nicht einmal die Schliissel, die einen Funken von Hoffnung auf
Befreiung der Strome bieten, konnen hier helfen. Jegliche Fortbewegung entwickelt
sich bald zum hilflosen Herumirren.

Bezeichnender Weise wohnt ausgerechnet der Psychiater Pollanzy in diesem Komplex,
ist dort sogar aufgewachsen und gehort zu den Wenigen, die sich in ihm zurechtfinden.
Er verschmilzt damit mit dem Hofburgraum, koppelt sich an die Maschinenform des
Habsburgerreiches an und setzt sie mit der Psychiatriemaschine in Verbindung. Pollanzy
bringt die Hofburg in einer FuBlnote sogar mit seinem eigenen Gehirn bzw. mit seinem

Gedéchtnis in Verbindung:

159 Vgl. Neubert, Sabine: Feuer und Wahn. In: Neues Deutschland. 4.4.2005.
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,,Ich bin stolz darauf, mich tliberall und jeder Zeit in diesem verschachtelten, verwinkelten, un-
iibersichtlichen und bizarren Bauwerk zurechtzufinden. Und es ist fiir mich im nachhinein be-
trachtet kein Zufall, dal ich ein gutes Gedachtnis habe, denn ich habe von Kindheit an ge-
lernt, mir, um mir was zu merken, ein Gebdude vorzustellen mit einer groen Anzahl von
Zimmern und in diesen Zimmern mein Wissen zu deponieren, das ich nach den bildlichen
Vorstellungen dieser Raume, mit denen ich es verkniipfe, abrufen kann.* (LA S.37)

Pollanzy bedient sich hier einerseits einer gangigen Mnemotechnik, sich abstrakte Sach-
verhalte iiber die Vorstellung eines Rundganges durch einen Raum oder ein Gebdude
einzuprdgen. Dabei verweist er aber auch auf den Zusammenhang von Raum und geisti-
gem Innenleben. Beide Welten lassen sich fiir ihn parallelisieren und folgen dhnlichen
Gesetzen. Daraus konnte man die Hybris eines Psychiaters ablesen, der aus seinen Ori-
entierungsfahigkeiten in einem verwinkelten und verschlungenen Gebéude, die Kennt-
nisse iiber das ebenfalls verschlungene menschliche Gehirn ableitet. Spéter im Roman
soll dieser Gedanke noch einmal aufgegriffen werden, wenn Pollanzy seinen Beruf als
den eines ,,sadistischen Gehirndetektivs® (LA S.107) charakterisiert. Viel wichtiger als
dieser Ansatz ist die tatsdchliche Ankoppelung von Pollanzy an das ,,Gedé4chtnis-Gebdu-
de* (LA S.37) Hofburg, deren Beschddigung er als Angriff auf sein Erinnerungsvermo-
gen wertet. Dieser Gedanke ist die Bedingung der Moglichkeit fiir Pollanzy, sich vom
Interpreten der Welt zum schaffenden Kiinstler zu entwickeln. Hierbei spielt das Feuer

und seine Auswirkung auf den Raum innerhalb des Romans eine besondere Rolle.

2.5.2 Feuer als Dombau des glatten Raumes

Das Feuer als Motiv taucht in Das Labyrinth an verschiedenen Stellen und in verschie-
denen Zusammenhingen auf, verweist jedoch grofitenteils auf den Brand der Wiener
Hofburg. Dieses reale Ereignis des Brandes verschwimmt mit der fiktiven Handlung des
Romans und stellt sich in einen Zwischenraum von Fakt und Fiktion. Das Feuer ist ein
Angriff auf den gekerbten Raum, da es jegliche Strukturen vernichtet. Selbst das Laby-
rinth der Hofburg, das man ,,sich nicht zerstort vorstellen kann* (LA S.27) féllt der un-
kontrollierbaren Macht des Feuers zum Opfer. Die Beschreibungen des Feuers deuten
jedoch gleichzeitig auf die Schonheit des Spektakels und lassen es als kiinstlerische Per-

formance erscheinen:

83



2.5 Labyrinthischer Raum

,Es sah aus, als lebten die Funken, als hitten sie Fliigel und schwebten langsam durch die
Luft. Andere wirbelten hoch und verloschen wieder, noch andere 16sten sich aus den Flammen
und bildeten bedrohliche Schwirme iiber den Gebaudedichern, als seien sie giftige Leuchtkéa-
fer.“ (LA S.28)

Die Darstellung vereint bedrohliche und ésthetische Eindriicke und spricht dem konkre-
ten Erleben des Feuers einen Eigenwert zu. Wenig spéter wird der Funkenregen sogar
als ,religioses Ereignis® (LA S.31) bezeichnet und schlie3t damit an die Heiligkeit des
freigelegten organlosen Korpers an. Auch der Philosoph Pascal brachte sein Erleuch-
tungserlebnis mit Feuer in Verbindung, schrieb es unter dem Titel FEUER nieder und
lieB es in seine Jacke einndhen. Pollanzy beruft sich auf diese Schrift, wenn er den Tag
des Brandes rekapituliert: ,,Es ist mir, als ob ich jetzt dieses Feuer selbst fiihle, es geht
von meiner Arbeit aus und erfiillt mich® (LA S.123). Er interpretiert das Feuer in der
Hofhaltung ebenfalls als Erleuchtung und erkennt trotz des Schadens die befreiende, de-
codierende Wirkung des Feuers an.

Im Moment des Brandes entfesseln sich durch Angst und Zerstérung sémtliche Strome
und bewegen sich alinear untereinander. Es entsteht ,,Wirrwarr* (LA S.29), ein allge-
meines ,,Durcheinander (LA S.34) und das ,,gré8lichste Chaos* (LA S.35), so dass alle
ordnenden Elemente untergehen. Polizei und Feuerwehr konnen nur mit Miihe gegen
diese Decodierungsmacht ankdmpfen. Bezeichnenderweise bewegen sich in diesem
Chaos kaum noch Menschen, da die meisten bereits mit Bussen evakuiert wurden, son-
dern Pferde. Die edlen Lipizzaner werden aus der Spanischen Reitschule befreit und
sollen von Passanten heraus geleitet werden. Da sich viele Tiere nicht beruhigen lassen,

geraten sie bald auBler Kontrolle und befreien sich aus der Obhut der Menschen:

,,Es war absurd: Die Passanten einer Millionenstadt wurden mitten in der Nacht vom Getdse
einer Herde galoppierender Pferde und einer ziellos dahinrasenden Kutsche iiberrascht, die
durch die Gassen jagten.“ (LA S.33)

Wenn Stourzh und Pollanzy bei der Rettung der Tiere mithelfen, werden sie im Durch-
einander des Brandes Teile der Herde. Sie haben in einer Art schizophrenem Erleben

Anteil am molekularen Bewusstsein der Herde!®. Sie laufen mit den Pferden, ohne ech-

160 Das Bild einer lebendigen Mannigfaltigkeit kommt an einigen Stellen im Roman vor. Beispielsweise
die Schmetterlingswolke (LA S.127f), besonders aber der Bienenschwarm, mit dem Lindner ver-
schmilzt (LA S.450-452), verhalten sich dhnlich.
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te Kontrolle iiber sie ausiiben zu konnen. In dem Malle wie sie Einfluss auf die Bewe-
gung der Pferde haben, so sehr befinden sie sich im Sog der aufgebrachten Herde. In

Tausend Plateaus wird diese Wahrnehmung folgendermal3en beschrieben:

,Ich befinde mich am Rande dieser Menge, an der Peripherie; aber ich merke, daf3 ich mit ei-
nem Kérperteil mit ihr verbunden bin, mit einer Hand oder einem Fuf3. Ich weil}, daB3 diese
Peripherie fiir mich der einzige mogliche Standort ist, ich wiirde sterben, wenn ich mich in die
Mitte des Gewimmels hineinziehen liefle, aber ganz sicher auch, wenn ich die Menge verlie-
ren wiirde. [...] Das ist ein sehr guter Schizo-Traum. Ganz und gar Teil einer Menge sein und
gleichzeitig vollig draufen stehen'!

Die Personen Stourzh und Pollanzy als Einheiten 16sen sich in der Mannigfaltigkeit
bzw. dem organlosen Korper der Herde auf. Nur durch das Lipizzaner-Werden und die
Aufnahme in die Herde konnen sie mit dem Chaos des Brandes verschmelzen und die
Katastrophe unbeschadet iiberstehen. Die Dominanz der Mannigfaltigkeit der Herde
zeigt sich besonders in der Gegeniiberstellung im Park, wo ,kleinere Menschenan-
sammlungen‘ dem uniiberhdrbaren ,,Dréohnen von Pferdehufen (LA S.39) entgegenge-
stellt werden. Von allen Seiten stiirmen und galoppieren die schnaufenden, wiehernden
Pferde auf den Betrachter ein, so dass das Auflen der Herde genau so wenig ausgemacht
werden kann wie einzelne Individuen.

Sonnenbergs Vermutung iiber die Motive der Brandstiftung entfernen sich allerdings
von der Asthetik des Momentes und konzentrieren sich vermehrt auf die Gewalt der

Zerstorung:

,.SchlieBlich arbeitete ich mit der Polizei zusammen, und beim Brand einer Farbenfabrik be-
griff ich plotzlich die Faszination der Flammen. [...] Sie besteht nicht in der Schonheit des
Feuers, sondern in der Gefahr und der theatralischen Zerstdrung, die es auslost. Das brennen -
de Objekt verdndert sich, die Mauern stiirzen ein, Rauch quillt aus den Gebduden, Loschfahr -
zeuge nehmen die Aufstellung, Menschen werden verletzt und kommen ums Leben.” (LA
S.70f.)

Diese Interpretation beruft sich hauptsidchlich auf die entstehende Dynamik, die sich der
Unbeweglichkeit von Mauern entgegensetzt. Es geht allein darum, den strukturierten
Stillstand in Bewegung zu versetzen und Wunschstrome in Gang zu bringen. Morali-
sche Implikationen werden gar nicht in Betracht gezogen. Wichtig ist nur das Abfeiern

des radikal Anderen, der Bewegung und Decodierung. Wegen der Brutalitit, Unbere-

161 Deleuze/ Guattari 1992, S.47.
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chenbarkeit und Wildheit des Feuers fiihlt sich Pollanzy an Kafkas Kurzgeschichte Ein
Hungerkiinstler erinnert. Er vergleicht das Feuer mit dem Panther, der den ausrangierten
Artisten ersetzt: ,,(Stand der Panther nicht fiir das Feuer?)“ (LA S.52) und ordnet den
beilenden Gestank des Brandes der ,,,Glut aus dem Rachen® des Panthers* (LA S.53)
zu. So abstoflend dieser Geruch auch sein mag, so ist er doch fiir das Tier im Kafig auf
kafkaeske Weise der einzige ,,Ausdruck der Freiheit, die ,irgendwo im Gebil}* zu ste-
cken scheint (LA S.52). Der Interpretation von Kafkas Erzdhlung folgend, ist dieses
wilde Denken die einzige Moglichkeit sich aus den Strukturen der Normalitdt zu befrei-
en, da der abnormale Hungerkiinstler vom Publikum nicht mehr beachtet wird. Dass das
Konzept des Panthers bzw. des Feuers dagegen noch oOffentlichkeitswirksam ist, wird
zynisch von einem Kutscher bewiesen, der den Fahrgisten im Fiaker mitteilt: ,,Here you
can see the big Hofburg-fire!* (LA S.53) und die Katastrophe damit implizit zum Hap-
pening erklért.

Wegen dieser Abnormitdt und dem Unverstdndnis von Seiten der Vernunft, bleibt die

Tat der Brandstiftung auch in den meisten Féllen ein Ratsel:

,,Beil fast zwei Dritteln aller gelegten Brande wird der Tater nicht gefait. Daher wissen wir so

wenig iiber Brandstifter ... Uberdies findet sich eine groBere Anzahl von Schwachsinnigen
unter ihnen ...“ (LA S.71)

So verhirtet sich Pollanzys Verdacht, dass der Verursacher des Brandes nur Stourzh sein
kann. Zumindest teilweise bekennt sich der Beschuldigte auch zur Tat. Konfrontiert mit
Lindners FEUER-ABC, einer kleinen Enzyklopadie, die assoziativ mehr um das Wort
als um das Motiv Feuer kreist und zum Schluss ein Bild der brennenden Hofburg zeigt,

reagiert Stourzh:

,,Ich erschrak, als ich es zum ersten Mal sah, denn ich habe die Hofburg .../ Eigentlich war es
nur ein Experiment: Ich habe damals meine brennende Zigarette in einen Papierkorb gewor-
fen und als einer der letzten Anwesenden den Redoutensaal verlassen. Niemand hat etwas be-
merkt. Ich gebe zu, ich habe mit dem Gedanken gespielt, es war jedoch kein geplantes Verbre-
chen, sondern eine spontane Eingebung.“ (LA S.140)

Wie Wendelin Schmidt-Dengler zu Recht einwendet, kommt es damit zu keiner befrie-

digenden Aufkldrung des Tatzusammenhangs.'®® Der letzte Grund fiir den Brand der

162 Vgl. Schmidt-Dengler, Wendelin: Die Hypothek der Geschichte. In: Literaturen 2005, H.4. Ahnliches
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Hofburg verschwimmt in der Unschéirfe des Romans. Ob die weggeworfene Zigarette
tatsdchlich das Feuer ausgeldst hat, ob es sich nicht bei allem um eine Projektion Pol-
lanzys, oder vielleicht um die Wunschvorstellung des angetrunkenen Stourzh handelt,
fiir ein solches ,,bedeutendes” Ereignis verantwortlich zu sein, bleibt unklar. Dass
Stourzh, ,,eine Null, ein Nichts, ein Niemand* mit einer Zigarette die ,,Verhdltnisse auf
den Kopf gestellt” (LA S.142) habe, deutet vielleicht auf die letzte Moglichkeit hin. So
leugnet Stourzh letztlich im Bericht des Schriftstellers vor Gericht die Tat und wird aus
Mangel an Beweisen freigesprochen (vgl. LA S.449).

Dennoch hat er in seinem Hass auf die osterreichische Geschichte zumindest ein Motiv
fiir die Brandstiftung. Sein Versuch eine neue, ,fiktive Geschichtsbetrachtung™ (LA
S.164) in seiner Magisterarbeit zu verwirklichen, die die Lacherlichkeit und den Wahn-
sinn am Beispiel der Biographie von Kaiser Karl und dem Untergang der letzten Habs-
burger herauskehrte, schligt fehl. Die drastischere Methode der Vernichtung des bedeu-

tendsten Reprisentationsbaus, restimiert er im Nachhinein so:

,Ich dachte, ich werde ganz Osterreich von seiner Geschichte befreien. Wenn die Hofburg ab -
brannte, wiirde auch die Vergangenheit so weit zuriickliegen, wie das Romische Reich. Die
Kaiserkrone, die Dokumente in der Nationalbibliothek, der Schweizerhof, der Balkon auf dem
sich Hitler zeigte, alles ausgeloscht. (LA S.140)

Das Feuer kann also als Angriff auf die Reprisentation der sterreichischen Geschichte
verstanden werden. Mit der Ausloschung der Reprisentation sollte auch die von ver-
dringten Verbrechen gepriigte Geschichte verschwinden und Osterreich sozusagen um
sein Geddchtnis gebracht werden. Ohne kollektives Gedachtnis wiirde das Verstdndnis
der Vergangenheit distanzloser und unmittelbarer stattfinden.

Wie in 2.4.1 gezeigt wurde, ist auch Pollanzys Gedéachtnis eng mit der Hofburg verwo-
ben. Stourzhs Brandstiftungseingebungen sind also ebenso gut ein direktes Attentat auf
Pollanzy, wie der Versuch die Differenz des Paares Pollanzy/Stourzh aufzuldsen. Hinter
der Zerstorung von Pollanzys Gedichtnis konnte sich der Versuch verbergen, den
Kiinstler im Psychiater zu befreien. Bei Deleuze/ Guattari ist die unmittelbare Nahe zum

Kunst-Objekt Bedingung fiir den Kiinstler:

findet man auch bei Hoven 2005 und Gauss 2005.
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,und der Schriftsteller schreibt mit einem Kurzzeitgedidchtnis, wihrend man vom Leser an-
nimmt, dal} er iiber ein Langzeitgeddchtnis verfiigt. Der haptische glatte Raum mit naher An-
schauung hat einen ersten Aspekt, ndmlich die kontinuierliche Variation seiner Richtung, sei-
ner Anhaltspunkte und seiner Anniaherungen.*®

Ohne sein Langzeitgedichtnis steht Pollanzy im unmittelbaren Kontakt zum glatten
Raum. Er verliert damit seine Antagonistenfunktion zu Stourzh, so dass beide in der
Herde Lipizzaner aufgehen konnen. Nach dem Brand 16st sich die Verschmelzung bald
wieder auf, da Pollanzy als Teil der Psychiatriemaschine Stourzh verdéchtigt und patho-
logisiert und damit die Trennung wieder herstellt. So wie nach dem Brand die Aufbau-
arbeiten und Reterritorialisierungen beginnen, konsolidiert sich auch die Aufspaltung in
zwei Personen wieder. Dennoch scheint sich der Brand auf Pollanzys Psyche ausgewirkt

zu haben. Es fillt ihm schwer, das Netz seiner Gedanken zu ordnen:

,Ich hatte in meinem Kopf kein geschlossenes Gedankensystem, mit dem ich Sourzh' pyro-
manische Passion beweisen konnte, es waren nur bewegliche Elemente, herausgebrochene
Eisschollen aus einem frither zugefrorenen See, deren angestammter Platz am ehesten aus der
Vogelperspektive zu erkennen war:*“ (LA S.54)

Die ganze Nihe und Dynamik des entfesselten Denkens wird hier klar, welches aller-
dings dem Drang nach Absolutheit und Starrheit der Vogelperspektive entgegensteht.
Pollanzy stemmt sich gegen das wilde Denken, was sich ihm durch die Brandkatastro-
phe angeboten hat. Aber genau wie in seinem Innenleben bleiben auch in Wien nach

dem Feuer zunachst nur Trimmer zurick:

,,Ich konnte einen Blick in den Innenhof der Stallburg mit seinen schonen Arkaden werfen: Er
war mit Loschwasser bedeckt, in dem schwarze Holzstlicke schwammen. Die Skulpturen, von
denen ich Meuniers ,Lasttriger® und Renoirs ,Venus Victieuse* am meisten schitze, spiegel -
ten sich fragmentarisch in den Pfiitzen, alles war in das traurige Gelb einer schwachen elektri-
schen Beleuchtung getaucht.” (LA S.42)

Die ,,schonen Arkaden® sind der Anarchie und der Zerstorung des Brandes anheimgefal -
len und haben ihren Glanz eingebiifit. Die apollinischen Statuen von Meunier und Re-
noir erscheinen in den Pfiitzen von Loschwasser fragmentiert und unvollstindig. Das
traurige Bild der Verwiistung wird besonders von der gelben Beleuchtung unterstrichen,
da sich in der Farbe ,,Gelb* der Wahnsinn andeutet. In einer Interpretation von Goyas

Gemalden vermerkt der Schriftsteller dazu:

163 Deleuze/ Guattari 1992, S.682.
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,,Mir erscheinen die Gemilde mehr wie gelbe Bilder denn als schwarze, wahnsinnsgelbe. Ich
liebe natiirlich sofort ,Der Hund‘, das nur aus einem Haufen Erde am unteren Rand besteht,
aus dem ein Hundekopf nach oben in ein Gelb schaut.” (LA S.432)

Riickwirkend ldsst sich die ausgebrannte Hofburg mit den zwei Welten Goyas verglei-
chen. Sie ist gleichzeitig ,,Wirklichkeitswelt®, ,, Kopfwelt* und ,,Gegenwart“ und ,,Ewig-
keit* (LA S.432). Durch das Feuer sind die Codierungen der Geschichte und der Macht
fragmentiert und vom Gelb des Wahnsinns durchdrungen. Die ,,sowohl archaische als
auch zerstorerische Energie“'** des Feuers hat den organlosen Korper freigelegt, und
,»die bekleidete und die nackte Maja“ (LA S.432) gegeniibergestellt. Dass diese Deco-
dierung ein Akt der Revolte ist, wird dabei angedeutet, wenn der Burghauptmann Dr.
Schnack bei einer Fiihrung durch die Brandstddte erwihnt, dass die Hofburg das letzte
Mal 1848 bei der ,,Revolution gegen den Kaiser* (LA S.81) gebrannt habe.

Das Feuer ist in Das Labyrinth nicht rein destruktiv. Die Decodierung besteht nicht al-
lein in der Zerstorung von molaren Strukturen, sondern auch in einer kiinstlerischen
Schaffung von Stromen. Stourzh ist, sollte er wirklich fiir den Brand verantwortlich

sein, eher ein Kiinstler als ein Verbrecher:

,, Vielleicht sah sich Stourzh als Schopfer des Brandes, hielt sich fiir den Dombaumeister des
Feuers, das Kuppeln und Séulen formt, mit goldenen Funken Kerzenflammen in die Luft malt
und ein Fresko aus Licht und Schatten an die Wénde zaubert. Und dariiber standen die
schwarzen Rauchwolken wie Tiirme und riesige Dacher.” (LA S.52)

Das Feuer dient als flexibles, bewegliches und rein dsthetisches Baumaterial. Es ersetzt
feste Strukturen durch Farben und kontinuierliche Verdnderungen. Es schaftt ein Schi-
z0-Gebdude, welches zwar nicht nutzbar ist, aber den glatten Raum gewéhren ldsst. Da
es sich um einen Dom handelt, liegt die Verbindung zur Spiritualitit und der Erleuch-
tung Pascals nahe. Die Hothaltung wird zum brennenden Dornbusch, zum Anti-Gebéu-
de und damit vom gekerbten Raum par exellance zum glatten Raum.

Auffillig viele Analogien ergeben sich zum Besuch des Schriftstellers in Lissabon. Ein
alter Fremdenfiihrer beginnt ungefragt mit einem Rundgang iiber die Geschichte der
Stadt, von dem der Schriftsteller nicht viel mehr versteht als ,,Marco Polo und Magel-

lan“. Es dreht sich ausschliefSlich um ,,Namen um Namen, Jahreszahl um Jahreszahl*

164 Mohr, Peter: Ndhe von Meisterschaft und Beliebigkeit. In: Mannheimer Morgen. 13.4.2005.
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(LA S.347f)). Der Zeitraum, vermutet der Schriftsteller, bewegt sich zwischen dem
groflen Erdbeben von 1755 und dem Feuer von 1988. Die Geschichte beginnt also nach
einem groflen Decodierungsereignis und endet mit dem néchsten. Besonders betroffen
von Branden waren die Theater der Stadt. Als Orte der Représentation greift die Deco-
dierung der Flammen hier am meisten, so dass der Schriftsteller in einer FuBBnote zwei

weitere Theaterbrande fiir erwdhnenswert halt.

Feuer kommt in Das Labyrinth nicht nur in konkreter Form vor, sondern ist auch ein in-
nerliches Phidnomen. In einem vertraulichen Gespriach mit einem Brandstifter erfahrt
z.B. Sonnenberg, dass sich der Tater gar nicht der Realitét seiner Tat bewusst war: ,,Er
behauptete, er habe das Empfinden, es sei nicht Wirklichkeit, was geschehe, so als spie-
le sich alles nur in seinem Kopf ab*“ (LA S.75). Obwohl in diesem Fall zumindest die
Folgen real zu sein scheinen, dhnelt die Situation doch den Fantasien Pollanzys, der bei
einem Gesprach mit Jenner das Schmetterlingshaus in Gedanken verbrennen ldsst. An-
gestachelt von Pascals Feuer-Erleuchtung und Uberlegungen zu Bachelards ,,Psycho-

analyse des Feuers* verdndert sich seine Wahrnehmung der Wirklichkeit:

,Ich beuge mich weiter zu ihm hiniiber und sehe dabei die prachtvolle Schmetterlingswolke
auf- und absinken wie einen Miickenschwarm. Nur sind es keine winzigen Punkte, sondern es
ist, als habe das Element Feuer fliegen gelernt. Jenner bemerkt es nicht* (LA S.125)

Diese Betrachtung bewegt sich zwischen Metapher und schizophrener Wahrnehmung.
Dass es sich hier um eine rein poetische Beschreibung im sonst so niichternen Stil des
Romans handelt, ist fraglich, zumal Pollanzy Jenner die gleiche Wahrnehmung unter-
stellt. Er nimmt seine Vision vom fliegenden ,,Element Feuer* intersubjektiv wahr-
nehmbar an und verleiht diesem Gedanken einen fast schon magischen Nachdruck,
wenn Jenner die Rede auf den Hofburgbrand bringt und Pollanzy darin einen Zusam-
menhang zu seinen aktuellen Uberlegungen vermutet. Der Psychiater kommentiert in ei-
ner FuBlnote das Phinomen der Selbstentziindung in Verbindung mit einer Verbren-

nungsphantasie iiber Jenner:

,,das Sonnenlicht fallt durch das Glasdach so auf Jenners Haar, dal} es leuchtet, als ob es bren-
ne. Es ist ein helles, kaltes Winterlicht, und ich stelle mir vor, wie Jenners Kleider in Flammen
aufgehen und das Feuer aus seinen Augen und seinem Mund hervorbricht.” (LA S.128)
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Schon hat sich das Bild in eine Art Autodafé verwandelt, ist von der Asthetik einer
Schmettlingswolke zu einer brutalen Menschenverbrennung libergegangen. Die Vorstel-
lung ruft Arcimboldos ,,Ignis“-Figur ins Gedédchtnis, die der Beschreibung des verbren-
nenden Jenner zum Verwechseln dhnlich sieht. Das Gemailde der brennenden Biiste, die

aus verschiedenen Teilen zusammengesetzt ist, wird von Stourzh so beschrieben:

,,Brennende Holzscheite bilden das Haar, der Kopf besteht aus einem Wachsstock, Kerzen ei-
nem Docht, einer Ollampe, einem Feuereisen, Feuersteinen, der Oberkdrper aus einer Pistole,
einer Kanone und einem Morser. Die Gestalt trigt eine priachtige Kette um den Hals, die mit
dem Orden des Goldenen Vlieses — einem toten Widderkopf — geschmiickt ist. AuBerdem ziert
der Doppeladler der Habsburger die Brust aus Waffen, ein Symbol der kriegerischen Macht
Maximilians II. im Kampf gegen die Tiirken.* (LA S.12)

Neben dem Verweis auf die gewalttitige Osterreichische Geschichte, die das Hauptmo-
tiv fiir Stourzhs Brandstiftungspléne darstellt, wird hier eine Mannigfaltigkeit des Feu-
ers beschrieben. Die menschliche Gestalt ist aus Gegenstdnden, die sich allesamt mit
Feuer assoziieren lassen zusammengesetzt. Obwohl die Objekte sehr heterogen sind,
verbinden sie sich iiber das Feuer zu einer Figur, so dass scheinbare Unterscheidungen
aufgehoben werden und auf den organlosen Kdorper eines Menschen verweisen. Dabei
zeigen sich Anspielungen auf die Kriegsmaschine (Feuerwaffen) und Machtstrukturen
(Orden des Goldenen Vlieses und Doppeladler) des Sozius. Letztlich kann alles {iber die
Decodierung des Feuers in der Ignis aufgelost werden.

So weitet sich Pollanzys Feuertraum im Palmenhaus aus, bis schlielich ,,das ganze Pal-
menhaus brennt: Die tropischen Pflanzen stehen in Flammen, Rauch quillt durch die
Réume* (LA S.130). In gewisser Weise wirkt auch die geistige Form des Feuers deco-
dierend und entgrenzend, denn als Pollanzy seine Gedanken wieder sammelt, ist Jenner

einfach verschwunden.

2.5.3 Reisen

Die Reise nimmt als Motiv einen so gro3en Raum in Das Labyrinth ein, dass man es
fast als Reiseroman lesen konnte. Pollanzy reist auf Konferenzen, Stourzh durchstreift
die Insel Madeira, der Schriftsteller folgt Pessoas Spuren durch Lissabon und geht mit

Astrid auf die Suche nach dem entflohenen Lindner nach Spanien. Obwohl die Beob-
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achtungen von Gegend, Kultur und Menschen fotografisch genau sind, treten sie neben
dem stdndig prdsenten Wahnsinn in den Hintergrund. Die Orte und Schauplitze stehen
nicht im Zentrum des Interesses, sondern sind nur die Peripherie des Wahns, dem die ei-
gentliche Suche gilt. Pollanzy nennt das Werk des Schriftstellers eine ,,Forschungsreise
in den Wahnsinn“ (LA S.90), eine Beschreibung, die auch auf Das Labyrinth zutrifft.
Dabei wird die metaphorische Ebene wortlich genommen und zu einer tatsédchlichen
Reise in die Fremde verwandelt. Bezeichnenderweise unternimmt der Schriftsteller kei-
ne Vergniligungsreise oder eine Expedition ins Ungewisse. Er begibt sich vielmehr zu
den Schauplitzen des Lebens von Pessoa, um dessen Wahn besser verstehen zu kdnnen.
Das abstrakte Lesen des Werkes und der Biographie des Portugiesen und seiner Hete-
ronyme hat zu viel Distanz und Abstraktion, so dass der Schriftsteller die unmittelbare
fragmentierende Nihe sucht. Im Gepéck hat er einen von Pessoa selbst verfassten Rei-
sefiihrer Lissabon, was der Reisende sehen sollte, den er jedoch mit dem Stadtplan zu-

sammen im Hotel l4sst:

,,Es weckte in mir die Lust, es ihm schreibend und trinkend gleichzutun, und ich buchte einen
Wochenendflug in die portugiesische Hauptstadt, mit dem festen Vorsatz, mich treiben zu las-
sen und nicht die von ihm empfohlenen Sehenswiirdigkeiten aufzusuchen. Mit einem Wort:
Ich fuhr, um die saudade, die Sehnsucht nach Entriickung, zu erfahren.” (LA S.332)

Die Sehenswiirdigkeiten, sogar die von Pessoa empfohlenen, wiirden die Erfahrungen
des Schriftstellers nur behindern. Die Suche gilt der ,,saudade®, die dem Ort per se an-
haftet. Sie befindet sich jedoch nicht direkt im gekerbten Raum der Museen, Kirchen
und Paléste, sondern im glatten amorphen Raum, der ihnen zugrunde liegt.

Reisen setzt darum auch keine grole Bewegung im Raum voraus, wie es zunichst den
Anschein haben mag. Der junge Pollanzy nimmt beispielsweise seine Besuche im Vol-
kerkundemuseum als Reise wahr: ,,Meist unternahm ich meine Reise in die Ausstel-
lungsrdume allein und, obwohl es nur Reisen von Saal zu Saal waren, war ich in Gedan-
ken weit fort.”“ (LA S.95) Sobald der Raum entgrenzt wird und sich der organlose Kor-
per zeigt, spielen Entfernungen keine Rolle mehr. Der glatte Raum lasst sich weder ver-
messen, noch in Lander, Stadte oder Kontinente einteilen. Darum muss die Reise in den
Wahnsinn nicht der traditionellen Route in den Orient oder in die Tropen folgen. Sie

kann in unmittelbarer Ndhe oder an Ort und Stelle stattfinden. Deleuze/ Guattari unter-
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scheiden deshalb zwei Typen von Reise: Die Goethe-Reise und die Kleist-Reise oder

anders gesagt, die Baum-Reise und die Rhizom-Reise:

,Es gibt nicht nur seltsame Reisen in der Stadt, sondern auch Reisen an Ort und Stelle. Wir
denken dabei nicht an die Drogensiichtigen, deren Erfahrung allzu zweischneidig ist, sondern
an echte Nomaden. Von diesen Nomaden kann man wie Toynbee sagen: sie bewegen sich
nicht.«'%

Wihrend die klassische Bildungsreise a la Goethe von allen Seiten eingekerbt ist, hat
die Kleist'sche Reise schon den glatten Raum erobert, der nur noch aus Experimenten
und Amnesien besteht und sich ganz auf die ,,saudade* konzentriert. Mehr als ,,sich be-
wegen® bedeutet reisen ,,denken, filhlen oder eine Art im Raum zu sein®. Was Soares
,eine odysseehafte Reise durch alle erlebbaren Empfindungen, durch alle Formen nach
auflen gewendeter Energie* (LA S.325) nennt, fiihrt der Schriftsteller ein Gedicht von

Alvaro de Campos zitierend weiter aus:

,»,Im Grunde reist man am besten, indem man fiihlt.* [...] ,Je mehr ich zu fiihlen, wie ver-
schiedene Personen zu fithlen vermag, je mehr Personlichkeiten ich besitze, je heftiger, schril -
ler ich sie besitze, je gleichzeitiger ich fithle mit ihnen allen, je einig — verschiedener, ja ge-
teilt — aufmerksamer fiihle, lebe, bin ... desto mehr kann ich sein wie Gott, er sei, wer auch
immer ... (LA S.343f)

Reisen wird hier ebenfalls von der Bewegung losgekoppelt und dafiir mit dem Fiihlen
identifiziert. Durch Empathie soll das Subjekt entgrenzt und multipliziert werden, ein
Projekt das wie in Kapitel 2.3 gezeigt stark an Stourzh, Pessoa und den gesamten Ro-
man erinnert, und somit das molare Individuum iiberwinden. So verdndert sich der
Raum durch die Aufgabe der Territorialisierung, ohne dass der Ort verlassen wird. Kann
der glatte Raum erst einmal gehalten werden, ist man dem An-und-fiir-sich-sein Gottes
nah, ohne zu wissen wer Gott ist, d.h. ohne jemals Aussagen liber diesen Zustand treffen
zu konnen. Trotzdem konnen geographische Reisen bei der Decodierung des Raumes
behilflich sein oder zumindest als Modell fiir das bewegungslose Nomadentum dienen.

Exemplarisch fiir so eine grofe Reise ist die Fahrt von Christopher Kolumbus. Neben
der Entdeckung eines neuen Kontinentes hat diese Expedition noch zahllose Ritsel auf-
geworfen. Schon die Person Kolumbus lédsst sich kaum greifen. Da seine Unterschrift

nicht genau entziffert werden kann, bleibt sein Name eine Vermutung und konnte genau

165 Deleuze/ Guattari 1992, S.668.
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so gut ,,Cristobal Coron* lauten. Alle Bilder von ihm entstanden erst nach seinem Tod,
so dass sein wahres Aussehen so unbekannt ist, wie seine Herkunft:
,Die einen halten ihn fiir einen Katalanen, nicht wenige fiir einen spanischen Juden, andere
fiir einen Italiener, mache sogar fiir einen Wikinger. Er glaubte sein ganzes Leben lang, Indien

entdeckt zu haben, war bekanntlich in Amerika gelandet, und es ist nicht einmal gewif3, ob er
iiberhaupt als erster dort war.“ (LA S.259)

Keine Kategorie kann die Gestalt des Kolumbus letztlich fassen, kein geographischer
Raum kann ihm zugeordnet werden. Hinter der grotesken Vielzahl von Theorien iiber
seine Herkunft bleibt er uneinholbar zuriick. Die Mannigfaltigkeit von Identitdten l4sst
ihn wie Pessoa zu einem Niemand, zu einem echten Nomaden werden, der jeden ge-
kerbten Raum glittet. Nicht einmal die originalen Aufzeichnungen seiner Uberfahrt sind
auffindbar; nur die Abschriften des spanischen Missionars las Casas sind in verdnderter
und gekiirzter Form vorhanden. Diese Vermittlung riickt Kolumbus in einen Zwischen-
raum von historischen Fakten und Fiktion, da nichts von ihm unmittelbar greifbar ist.

Da er bis zu seinem Tod davon ausging, den Westweg nach Indien gefunden zu haben
und sich iiber sein tatsdchliches Ziel nicht im Klaren war, wird sein Unternehmen zum

Muster einer Irrfahrt:

,»Wie wunderbar sich in Kolumbus' Person und Schicksal alles fiigte! Ich bin davon iiber-
zeugt, dal man den Wahnsinn nicht anders entdecken kann als Kolumbus Amerika: Indem
man in die Irre geht und selbst an der Nase herumfiihrt und schlieSlich verschwindet und
falsche Spuren hinterldfBt.” (LA S.260)

Die Reise als Irrfahrt wird zu Vorbild fiir die Suche nach dem Wahnsinn. Bei beidem
geht es letztlich um die Freisetzung des organlosen Korpers durch Decodierung, die nur
durch eine Selbstiiberlistung funktionieren kann. Da es keinen Monolog iiber den organ-
losen Korper bzw. den glatten Raum geben kann, muss sich der Sprecher im Irrtum be-
finden, dem Wahnsinn hingeben und simtliche Spuren von Sinn verwischen'®. Die Ite-

rierbarkeit des Rhizoms birgt viel zu sehr die Gefahr, als neuer Sinn verstanden zu wer-

166 Derrida spricht beim Verwischen der Spuren nicht von Irrfahrt, sondern von einem Parcour: ,,Die
Riickkehr des Jenseits ins Diesseits verhindern heif3t, in der Verzerrung (des Diskurses) die Notwen-
digkeit eines Parcours anzuerkennen. Dieser Parcours mufl im Text eine Furche hinterlassen. [...]
Die Spur ist nicht nur das Verschwinden des Ursprungs, sondern besagt — innerhalb des Diskurses,
den wir einhalten, und des Parcours, dem wir folgen —, daf3 der Ursprung nicht einmal verschwunden
ist, dafl die Spur immer nur im Riickgang auf einen Nicht-Ursprung sich konstituiert hat und damit
zum Ursprung des Ursprungs gerét. Vgl. Derrida 1974, S.107f.
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den. Darum ist Kolumbus' Weg des sich auflésenden Nomaden die beste aller Moglich-
keiten. Nicht umsonst fiihlt sich Stourzh bei einem Bild Kolumbus' an Don Quijote, die
tragische Gestalt des Wahnsinns in der Literatur schlechthin, erinnert. Kolumbus ist
ebenso mit dem Wahn verbunden, wie Cervantes ,,Ritter von der traurigen Gestalt*.

Noch treffender ist das Konzept des Romans nur mit der Odyssee zu beschreiben. Der
Zyklus Orkus ist ohne eine zeitgendssische Odyssee- und Ulyssesrezeption nicht zu
denken'®” und auch Das Labyrinth bezieht einen nennenswerten Teil seines Strukturnet-
zes aus diesem Kontext. Homers Versepos gibt hier dem Schriftsteller erst den AnstoB,

iiber Wahn, Wirklichkeit und Kunst nachzudenken:

,,Die Idee vom Wahn, der den Menschen aus der Wirklichkeit erlost, und der Kunst, die diese
Aufgabe ebenfalls erfiillt, kam mir bei der Lektiire der ,Odyssee von Homer. In der ,Odys-
see® sind sdmtliche Elemente enthalten, die meine Auffassung belegen: angefangen mit der
Episode bei den Lotophagen, wo die Mannschaft Drogen zu sich nimmt und in Trdumerei ver-
fallt, so dal sie nicht mehr weiter nach Hause segeln will, liber die Zauberin Circe, die die
Zeit anhélt und die Mannschaft in Schweine verwandelt, bis zu den Sirenen, die mit ithrem
Lockgesang die Besatzung der Schiffe in den Wahn treiben konnen, und schlieBlich den Er-
scheinungen und Einflussnahme der Gotter”. (LA S.361f))

In Homers Werk versammeln sich alle Aspekte, die mit dem Wahnsinn in Verbindung
stehen: Drogen, Traum, Zauberei, Tierwerdung, Kunst und Religion. Alles findet auf
den sprichwortlich gewordenen Irrfahrten des Odysseus statt, alles ist Teil einer labyrin-
thischen Reise iiber das Meer.

Gerade der Ozean nimmt bei Deleuze/ Guattari eine besondere Stellung ein, da er einer-
seits der glatte Raum schlechthin, andererseits aber gerade durch die Seefahrt astrono-
misch und geographisch eingekerbt ist.'®® Odysseus kerbt das Meer gerade nicht, weil er
nicht zielgesteuert navigiert, sondern sich dem Zufall bzw. der gottlichen Fiigung ergibt.
Die Irrfahrt beldsst den glatten Raum ohne Struktur und fiihrt zu keinem anderen Ziel,
aullerhalb ihrer selbst. Nur um sich wie Kolumbus ,,an der Nase herumzufiihren* muss
es ein Ziel der Reise geben, um die Spuren und die Selbstdistanz verschwinden zu las-
sen. Die Meeresbilder des englischen Malers William Turner beweisen dem Schriftstel-
ler, ,,da3 auch die Materie wahnsinnig werden kann* (LA S.362). Mit seiner ,,gewollten

Unschérfe und geradezu auBBerirdischen Farbigkeit™ (LA S.363) malt Turner das Meer in

167 Vgl. Barthens, Daniela (Hg.) und Gerhard Roth (Hg.): Gerhard Roth: Orkus. Im Schattenreich der
Zeichen. Wien u.a.: Springer 2003, S.52f.
168 Vgl. Deleuze/ Guattari 1992, S.664.
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seiner eigentlichen glatten und wahnsinnigen Form. Durch die Irrfahrt und die Unschér-
fe will auch Das Labyrinth den organlosen Korper nahebringen und in einem rhizomati-

schen Labyrinth unterbringen, um im selben Moment alle Spuren zu verwischen.
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Schlusswort

Obwohl sich Das Labyrinth als Suche nach dem Wahnsinn gibt, zahlreiche Aspekte quer
durch die Geschichte explizit oder in Anspielungen abarbeitet, vermisst man jede end-
giiltige Antwort. Statt in unverstindliches Gemurmel, das der Grammatik des schizo-
phrenen Kiinstlers nachempfunden sein soll, zu verfallen, gibt sich der Roman in klaren
Beschreibungen banaler Details, weit schweifender Uberlegungen und Exkurse die den
,Wahnsinn der Normalitdt“ durchschimmern lassen. Denn trotz der Omnipridsenz des
Wahns als kulturelle Konstante, ldsst er sich nicht in Worte fassen.

Somit riickt das Schweigen in den Vordergrund, welches einen tieferen Zugang zu ge-
ben scheint, als die ungeniigende Sprache. Egal ob es sich um das Schweigen eines
Klosters oder die schizophrene Stille Lindners handelt, verweist es immer auf eine Nihe
zum Verstidndnis des An-und-fiir-sich-seins Gottes. Im Derridaschen Sinne wird darum
das Primat des gesprochenen Wortes zugunsten der Schrift fallengelassen. Alles Ge-
schriebene macht zumindest die Autoritdt der Sprache transparent und iterierbar. Die
Zeichen lassen sich besser zu kognitiven Karten verarbeiten, die die rhizomhaften Sinn-
strukturen sichtbar machen. Als Musterbeispiel wird mehrfach das Schizo-Buch ge-
nannt, welches die lineare Textstruktur und klare Autorschaft aufgegeben hat. Egal ob
Stourzh kryptische Notizbiicher, das Wahnsinnsarchiv des Schriftstellers, Lindners Ar-
chive des Schweigens, die Zetteltruhe Pessoas oder die Inschriften in der Quinta ge-
meint sind, alle diese Textformen folgen dem gleichen Schema der Auflésung. Die Ver-
mischung bzw. Verwisserung von intentionalen und zufélligen Zeichen oder Verbindun-
gen, hohe Intensitit und Assoziationsdichte sowie Inter- und Hypertextualitit erzeugen
eine neue Art des Lesens, die an Ecos Theorie des offenen Kunstwerks angelehnt ist.
Diese Form von Text ist auch Vorbild fiir Das Labyrinth, auch wenn in dieser Hinsicht
viele Kompromisse zu Gunsten der Lesbarkeit eingegangen wurden. Im rhizomatischen
Chaosmos bilden sich zumindest Plateaus von Erzédhlebenen, auf denen sich Fluchtlini-
en und die Logik einer Perspektive biindeln. Diese Plateaus werden konsequent durch-
stoBen, wenn beispielsweise die Identitdt von Pollanzy und Stourzh untergraben wird,
oder Schriftsteller sich gleichzeitig ins Au3en und Innen des Romans vervielfaltigt. Vor-

lage fiir diese Zersplitterung ist wieder einmal Fernando Pessoa, der seine vervielfiltigte
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Personlichkeit bis zum Exzess treibt und wihrenddessen nicht zum klinischen Fall eines
Schizos wird. Vielmehr schafft er es, seine Wunschstroéme mit der gesellschaftlichen
Produktion zu harmonisieren und somit zum organlosen Korper vorzudringen.

Damit wird der Vorsto3 zum maschinistischen Weltbild von Deleuze/ Guattari gewagt,
welches den Dualismus von Mechanismus und Vitalismus iiberwinden will. Die Gren-
zen von Natur und industrieller Maschine werden aufgelost, indem dem Unbewussten
ebenfalls maschinistische Eigenschaften zugesprochen werden. Es geht hauptsichlich
um die Produktion von Wiinschen, die jedoch durch die Macht des Sozius unterdriickt
werden. Die Schizophrenie entsteht aus dem Konflikt von individueller Wunsch- und
gesellschaftlicher Mehrwertproduktion, je nachdem als ,.entfesselter Schizo* oder als
leidende klinische ,,Jammergestalt™. Solche maschinistischen Strukturen finden sich im
Roman besonders auffillig bei Stourzh Taschenuhr, die das Bindeglied zwischen seinen
Wunschmaschinen und der habsburgischen Biirokratiemaschine bzw. der akademischen
Gesellschaftsmaschine darstellt. Die Hinweise auf eine direkte mechanische Verbindung
zu seiner Gedankenwelt sind vor diesem Hintergrund nicht nur metaphorisch, sondern
durchaus ernstzunehmend gemeint. Ahnlich verhilt es sich mit dem Schriftsteller, der
die Romanmaschine erzeugt und sich gleichzeitig durch Selbsteinschreibung an sie an-
koppelt.

All diese Gedanken verlaufen sich letztlich in der Labyrinthstruktur des Romans. Diese
Form ist Abbild einer rhizomatisch wuchernden Welt und bildet so den (Un-)Sinn jegli-
cher Theorien als willkiirliche Génge ab. Entscheidend ist hierbei, dass es sich nicht um
ein Labyrinth als abgeschlossenen Raum, sondern um ein sich unendlich ausbreitendes
und teilweise zirkuldres Labyrinth ohne Auflen und Innen handelt. In seiner Heterogeni-
tat ist es mit dem glatten Raum identisch, wéhrend es patchworkhaft auch Partialstruk-
turen des gekerbten Raumes (z.B. Stidte) beinhaltet. Durch das Motiv des Feuers kon-
nen die gekerbten Strukturen aufgeldst werden und im Spektakel des Brandes an die
glatte Form des organlosen Korpers angendhert werden. So ist das Gesamte nicht als
feste Form, sondern eher als Geschehen zu begreifen, oder anders gesagt als die Schizo-
Reise der Nomaden. Bei dieser Art von Reise geht es nicht um den Ortswechsel, son-
dern um die spezielle Sicht auf den Raum, die die Kerbung hintergeht bzw. deterritoria-

lisiert. Es gibt demnach kein Ziel, nicht einmal ein festes reisendes Subjekt, wie die Irr-
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fahrten von Kolumbus und Odysseus belegen. Beide erschlieen durch ihre Reisen die
Welt des Wahnsinns, ohne verldssliche Spuren zuriickzulassen. Dadurch werden sie zur
Vorlage des Romans, der das gleiche Projekt einer Reise in Textform nachvollziehen

will.

Ein Roman, der versucht, die iibliche Form zu sprengen und rhizomatisch zu wuchern,
lasst sich nicht bis zu einem zufriedenstellenden Ende besprechen. Darum war es auch
nicht das Anliegen dieser Untersuchung, einzelne Aspekte wie Geschichte, Figurenkon-
stellationen oder Orte bis ins kleinste Detail zu bearbeiten. Es ging vielmehr darum,
eine stimmige Lesart der Gesamtstruktur zu erfassen, die weitreichende Moglichkeiten
zur Interpretation erst erdffnet. Nachdem der Wahnsinn einmal als Grundlage fiir den
Roman ausgelotet ist, kann diese Analyseform auch relativ leicht auf alle anderen Berei-
che iibertragen werden. Vor diese Folie kann die Arbeit verschiedenste Themenfelder,
Bereiche und gestalterische Mittel des Romans integrieren und schizo-analytisch nutz-
bar machen. Das maschinistisch-vitale Weltbild von Deleuze und Guattari hat sich — so
sperrig es auch sein mag — diesbeziiglich als sehr ergiebig und effektiv zur Beschrei-
bung unbewusster bzw. schizophrener Prozesse erwiesen.

Obwohl sich diese Untersuchung groftenteils auf Das Labyrinth konzentriert, wird
ebenfalls die Ubertragbarkeit der Ansitze auf den Orkus und bedingt sogar auf die Ar-
chive des Schweigens deutlich. Labyrinthe, Wahnsinn, Karten und Pline etc. finden sich
durchgéngig in Roths Werk und konnen an die herausgearbeiteten Fluchtlinien aus Das
Labyrinth angekniipft werden. Auf diese Weise wird eine Liicke in der Rezeption Ger-
hard Roths gefiillt, die bisher kaum angetastet wurde. Es bleibt zu hoffen, dass sich Be-
schéftigung mit diesem Themenfeld fortsetzt und Das Labyrinth und der Orkus die Auf-

merksamkeit bekommen, die sie als komplexes und vielseitiges Werk verdienen.
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