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>DER POET ALS MASKENBALLX«

Fiktive Autorschaft und literaturgeschichtliche Positionierung bei Jan Wagner

1. Einleitung: Paradoxien der Autorschaft in Wagners
selbstportriit mit bienenschwarm

Als Jan Wagner im Jahr 2015 als erster Lyriker {iberhaupt den Preis der Leipziger
Buchmesse erhielt,! war ihm ein h6chst seltenes Kunststiick gelungen. Nicht nur
unterstrich die Ehrung einmal mehr die Anerkennung des Autors bei den kano-
nisierenden Institutionen des Landes, nun weit iiber die Reichweite der Lyrik-Szene
hinaus. Sie war auch der Beginn eines fiir das Genre erstaunlich grof3en Erfolgs
beim Lesepublikum.? Als erster und bisher einziger Gedichtband erzielte die in
Leipzig pramierte Sammlung Regentonnenvariationen (2014) nach der Preisvergabe
eine Platzierung unter den ersten fiinf Titeln auf der SPIEGEL-Bestseller-Liste.
Neben dem besonders populdren Eroffnungssonett giersch hat dabei wohl
kein Text des Bandes in der kurzen Zeit seit Erscheinen in Kritik und Literatur-
wissenschaft schon so viel Beachtung gefunden wie das Schlussgedicht selbst-
portriit mit bienenschwarm. Auch der Autor selbst hat ihm auf diversen Wegen
besonderes Gewicht verliehen. So weist Wagner in vielen seiner poetologischen
Essays auf die spezielle Bedeutung von erster und letzter Zeile eines Gedichts
hin,? und dieses Argument lisst sich miihelos auch auf die Organisation ganzer

1 Zu den Motiven und der Resonanz der Preisverleihung siehe Holger Pils, Mit literatur-
betrieblicher Wucht. Das Echo auf die Verleihung des Preises der Leipziger Buchmesse an
Jan Wagner, in: Jan Wagner, hg. von Frieder von Ammon, Miinchen 2016 (= Text+Kritik 210
[2016], H. 3), S. 64-74. Ubertroffen wurde die Ehrung nur noch einmal durch die Verleihung
des Biichner-Preises im Jahr 2017.

2 Jiirgensen und Klimek bezeichnen Wagner als derzeit »wohl erfolgreichste[n] deutsch-
sprachige[n] Gegenwartslyriker«. Christoph Jiirgensen und Sonja Klimek, Die Gedichte Jan
Wagners — Interpretationen zur Einfiihrung in sein lyrisches Werk, in: Gedichte von Jan
Wagner. Interpretationen, hg. von Christoph Jiirgensen und Sonja Klimek, Stuttgart 2017,
S.9-11, hier S. 9.

3 Siehe z.B. Jan Wagner, Ein Knauf als Tiir. Wie Gedichte beginnen und wie sie enden, in: Jan
Wagner, Der verschlossene Raum. Beildufige Prosa, Miinchen 2017, S. 224-256, hier S. 224.
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Gedichtsammlungen iibertragen, wie dies auch bereits geschehen ist.* V. a. wird
die exponierte Stellung des Textes fiir Wagners Schaffen aber daran ersichtlich,
dass er den Titel auch fiir die von ihm selbst zusammengestellte Ausgabe >aus-
gewihlter Gedichte« im Jahr 2016 herangezogen hat.> Mit dieser publizistischen
Geste unterstellt er sein >kanon-wiirdiges«< bisheriges (Euvre insgesamt der im
titelgebenden Gedicht entfalteten Poetik von Autorschaft:

selbstportrdt mit bienenschwarm

bis eben nichts als eine feine linie

um kinn und lippen, jetzt ein ganzer bart,
der wachst und wimmelt, bis ich magdalena
zu gleichen scheine, ganz und gar behaart

von bienen bin, wie es von allen seiten
heranstiirmt, wie man langsam, gramm um gramm
an dasein zunimmt, an gewicht und weite,

das regungslose zentrum vom gesang ...

ich dhnele mit meinen ausgestreck-

ten armen einem ritter, dem die knappen

in seine riistung helfen, stiick um stiick,

erst helm, dann harnisch, arme, beine, nacken,

bis er sich kaum noch riithren kann, nicht 1duft,
nur schimmernd dasteht, nur mit ein paar winden
hinter den glanz, ein bifichen alter luft,

und wirklich sichtbar erst mit dem verschwinden.®

Auch in seiner Machart, nicht nur seiner Programmatik, ist dieser Text iiberaus
typisch fiir Wagners Lyrik. Die Bindungsmittel der poetischen Sprache werden

4 Siehe Heinrich Detering, Qualle und Killer. Eine Einfiihrung in das Schreiben Jan Wagners,
in: Jan Wagner, hg. von Frieder von Ammon, Miinchen 2016 (= Text+Kritik 210 [2016], H.
3), S. 7-14, hier S. 8: »Der Dichter im Bienenschwarm, der seine Ziige trdgt, indem er ganz
Bienenschwarm ist: dieses Schlussbild erscheint wie ein Emblem der Pflanzen- und Tier-
portrats.«

5  Jan Wagner, Selbstportrdt mit Bienenschwarm. Ausgewdhlte Gedichte, Miinchen 2014. Das
Motiv wird zusétzlich durch die Gestaltung des Umschlags unterstrichen, auf dem zwar
kein Schwarm, aber doch einige Insekten abgebildet sind.

6  Jan Wagner, Regentonnenvariationen. Gedichte, Miinchen 2014, S. 97.
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reichlich aus der Tradition geschopft, dabei aber aufgelockert und als Ermogli-
chungsbedingung, nicht Einschrinkung kreativer Freiheit verstanden.” Die
Abweichung ist kein harter Bruch mit der Norm, denn letztere bleibt konstitutiv
und strukturgebend. Konkret: Die Verse stehen hier oft in Spannung zu den Ein-
heiten von Strophe, Satz, Kolon und sogar Wort, und so kommt es zu einigen
harten<, zuweilen gar strophischen und morphologischen Enjambements.
Dennoch ist die Versifikation durchgehend in fiinfhebigen Jamben mit regelméflig
wechselnden Kadenzen gehalten, und dieses Muster wird durch die Enjambe-
ments nur umspielt, nicht unterbrochen. Am deutlichsten wird das Prinzip aber
beim Reim, zu dem der studierte Anglist Jan Wagner selbst auch schon theoretisch
gearbeitet hat.® Mit Assonanzen, Konsonanzen und gebrochenem Reim werden
in selbstportrdt mit bienenschwarm etliche unorthodoxe Moglichkeiten der klang-
lichen Musterung aufgefahren, am Ende aber stellen sich alle Verse durchgéingig
als kreuzgereimt heraus. Damit reiht sich das Gedicht doch wieder in die Reihe
einer der gdngigsten Gedichtformen klassischer deutscher Lyrik ein, negiert sie
nicht, sondern flexibilisiert sie nur: vierzeilige Strophen aus jambischen, kreuz-
gereimten Versen.

Eine Ausnahme bildet dabei allerdings ausgerechnet das letzte, diesmal rein
gereimte Wortpaar >winden/verschwindens, nachdem zuvor nur unreine Varian-
ten zum Einsatz kamen. Dass just der Abschluss des Gedichts sowie des >Selbst-
portréatse, das sich thematisch im Text entfaltet, sich damit in ungetriibter klang-
licher Stimmigkeit prasentiert, wird man als dsthetisches Statement begreifen
diirfen: Nicht nur auf der Ebene der Information, auch auf der der phonetischen
Faktur hat sich am Ende eine harmonische Form bzw. ein klares und geschlos-
senes Profil konturiert. So macht das Gedicht seine iibergreifende semantische
Kohdrenz auch horbar: die ndmlich des Subjekts des poetischen Sprechakts
selbst.

Fiir die ndhere thematische Entfaltung dieser poetischen Idee von Autor-
schaft bedient sich Wagner — neben zahlreichen anderen Anspielungen und
vielfiltig deutbaren bildlogischen Konstellationen —° v.a. eines sehr traditions-

7  Siehe dazu Jan Wagner, Neue Texte, in: Jan Wagner, hg. von Frieder von Ammon, Miinchen
2016 (= Text+Kritik 210 [2016], H. 3), S. 4-6, hier S. 5 f.: »Unreine Reime, auch andere Mittel,
konnen das Strenge gerade traditioneller Formen unterwandern, ohne diese Formen
bloBzustellen. Sie alle haben ihren Reiz [...]. Man muss sie nicht als Beschrankung wahr-
nehmen; fiir mich wére es im Gegenteil ein Verlust an Freiheit, diese Formen nicht dort zu
verwenden, wo sie sich aufdrangen, weil ihre Eigenheiten dem Gedicht zugute kommen.«

8  Die Reim-Vielfalt erfdhrt in seinem Werk in fast jeder Deutung von Wagners Lyrik besondere
Wiirdigung. Z. B. Heinrich Detering, Qualle und Killer, S. 11.

9  Dazuinformativ die bisher umfassendste Deutung des Gedichts von Johannes Gorbert, Vom
Aufgehen des Lyrikers in seiner Kunst. Zu Jan Wagners poetologischen Gedicht »selbstpor-
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reichen poetologischen Bildfelds, ndmlich dessen von Dichtkunst als Bienen-
zucht.'® Wie schwarmende Insekten, die sich peu d peu an ihren Imker hdngen,
fliegen auch dem Dichter die Worte zu. Und doch hat die Analogie auch ihre spre-
chenden Grenzen. Bei Wagner verfiigt das Subjekt dezidiert nicht wie ein Imker
iiber die Bewegung der Tiere als Dirigent, sondern gibt lediglich auf passive,
sregungslose« Art und Weise dem Prozess Form und Kontur. Somit ist abschlagig
iiber die erste Option in einer (scheinbaren) Deutungsalternative zu befinden,
die eine der ersten Einzelinterpretationen des Gedichts ertffnet hat, ndmlich
ob es sich um »eine mystische Verschmelzung von Mensch und Schiépfertier«!!
handele. Es findet in Wagners Szenario keine aktive Lenkung, ja iiberhaupt keine
echte Wechselwirkung von Mensch und Biene, Sprecher und Sprache statt. Der
kreative Prozess folgt vielmehr einer unsichtbaren Hand, an deren Ende Bienen
und Mensch, Sprache und Dichter gemaf3 ihrer jeweiligen Eigenlogik iiber eine
geteilte Form zur Deckung kommen, aber keine Substanz gemeinsam haben. Dies
wird man wohl so in begrifflichere Sprache iibersetzen diirfen: Keinerlei Essen-
tialismus kreativer Urheberschaft — etwa Psychologismus, Biografismus oder
Genie-Denken — wird hier das Wort geredet, die Stelle des Autors als >Zentrum
des Gesanges« bleibt unstofflich. Stattdessen liegt in den einzelnen Worten selbst
der Impuls, sich im Gedicht zu einem poetischen Ganzen zu gruppieren.

Nicht als Person also erlangt der Autor Prasenz und Relevanz in seinem
Gedicht. Und dennoch stellt sich im Nachhinein heraus, dass das spezifische
Profil seiner Kreativitit doch von Beginn an Telos der Bewegung der Worte/
Bienen war. Er ist in Erscheinung getreten, weil seine Umrisse das Arrangement
der Worte ebenso bestimmt haben wie deren bienenhafte Schwarmintelligenz.
Auch die zweite Deutungsoption aus der erwdhnten Interpretation des Textes,
namlich die als »Prozess der Selbstauflésung eines Dichters«*?, trifft somit nur
zum Teil zu. Vor der poetischen Auflerung war schliellich von ihm noch rein gar
nichts erkennbar, ja vorhanden, und so kann er sich auch also auch gar nicht
»auflosen< im eigentlichen Sinne. Im Gegenteil: Der Dichter verdeckt und enthiillt

trat mit bienenschwarme, in: Gedichte von Jan Wagner. Interpretationen, hg. von Christoph
Jiirgensen und Sonja Klimek, Stuttgart 2017, S. 241-260, bes.s. 248f. Zu nennen sind etwa
der (auch durch den Autor explizit verbiirgte) Bezug auf eine Darstellung der Maria Mag-
dalena durch Tilman Riemenschneider, auf die Geschichte des malerischen Genres des
Selbstportrats sowie die der Ikonographie des >Ritters«.

10 Dazuebd., S. 244.

11 Michael Braun, Das regungslose Zentrum vom Gesang. Zwei Fufinoten zur Dichtkunst Jan
Wagners, in: Jan Wagner, hg. von Frieder von Ammon, Miinchen 2016 (= Text+Kritik 210
[2016], H. 3), S. 46—50, hier S. 49.

12 Ebd.
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sich in seiner Dichtung, wird durch sie erst swirklich sichtbar«, wie der letzte Vers
betont.

Um aber noch detaillierter und konzeptioneller rekonstruieren zu konnen,
was Wagner in selbstportrdt als Paradoxie von Verschwinden und Sichtbarkeit
lyrisch >verdichtet< hat, empfiehlt es sich, werkbiografisch einen Schritt zuriick
zu tun, ndmlich zu dem Gedichtband, der seinem spdteren Publikumserfolg
voranging und wahrend eines einjdhrigen Stipendiums an der Villa Massimo in
Rom entstand: Die Eulenhasser in den Hallenhdusern. Drei Verborgene von 2012.

2. Der empirische Autor und die fiktiven Dichter in
Die Eulenhasser in den Hallenhdiusern. Drei Verborgene

Als Einzeltext erstvertffentlicht wurde selbstportrit mit bienenschwarm bereits
im Jahr 2013. Allein schon entstehungsgeschichtlich reicht das Gedicht damit
nahe an Die Eulenhasser heran. Und auch thematisch gehort es genau der etwas
fritheren Schaffensphase zu. Der Band entwirft ndmlich eine elaborierte Poetik,
hinter die sich Wagner mit selbstportrdt mit bienenschwarm auch spater noch mit
seinem Gesamtwerk stellt, wenn auch in etwas abgeschwéchter Form.*® In Die
Eulenhasser bescheidet sich Wagner nicht mit der Diagnose des Autors als einer
leeren Mitte, sondern fiillt das Vakuum noch offensiv mit drei durch und durch
fiktiven Dichterfiguren auf: Anton Brant, Theodor Vischhaupt und Philip Miller.
Jeder der drei erhdlt im Text dabei ein eigenes biografisches und kiinstlerisches
Profil. Brants Dichtung prasentiert sich als urig-kauzige Naturpoesie eines hol-
steinischen Bauern, Vischhaupt ist Wahl-Berliner und Verfasser ausschlief3lich
von Anagrammgedichten. Uber den in Rom lebenden Deutschen Philip Miller —
namentlich angelehnt an Goethes rémisches Inkognito Johann Philipp Moller —
ist dagegen am wenigsten bekannt, auf3er dass er Verfasser von zwolf Elegien ist.

Dass es sich bei diesen drei angeblich s>verborgenen« Dichtern, von denen
der Untertitel spricht, in Wahrheit um erfundene handelt, wird dem Leser spa-

13 Der Grund fiir diesen dezenteren Einsatz der Autor-Inszenierung im Vergleich zu Die
Eulenhasser konnte dabei darin liegen, dass das gleich zu erlduternde Verfahren der
Autorfiktion von Wagner auch und v.a. dazu gedacht ist, einen freieren Umgang mit
Traditionen und Formen zu erméglichen (siehe 3.). So kann es nicht in seinem Interesse
liegen, die Reflexivitdt seiner Position, wenn sie einmal verdeutlicht wurde, jedes Mal
wieder neu zu markieren, weil auch das die Freiheit wiederum auf neue Art einschranken
wiirde. Dass dennoch von der andauernden Giiltigkeit der in Die Eulenhasser entwickelten
Poetik ausgegangen werden kann, sieht aber z.B. auch Osterkamp so. Siehe Ernst Os-
terkamp, Ironische Poetologie. Uber einige Gedichte von Jan Wagner, in: Zeitschrift fiir
Germanistik N.F. 28 (2018), H. 2, S. 234-246, hier S. 245.
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testens durch den kldrenden Klappentext deutlich. Wer aber die Lektiire mit dem
Vorwort beginnt, bewegt sich bereits in der Fiktion, ohne es sofort zu realisieren.
Indem Wagner diesen Textteil datiert und orthonym unterzeichnet, wird — mit
Philippe Lejeune gesprochen — scheinbar ein >referentieller Pakt« zwischen dem
empirischen Autor und dem Herausgeber Wagner aufgebaut. In Wahrheit stehen
die Sétze des Vorworts aber bereits unter fiktionalem Vorbehalt:** In iiberspitzter
Opposition zwischen »den Aufregungen und den Schlagzeilen, den hektischen
Tagesaktivititen und dem Wirbel der Méarkte«* sowie dem stillen Wirken einsam-
weltabgewandter Kreativitit werden ndmlich die drei imagindren Dichter vor-
gestellt, welche er mit Hilfe von ebenso erfundenen Vermittlerfiguren vor dem
unrechtmafligen Vergessen errettet haben will. Diese Zeuginnen und Zeugen sind
Anton Brants Ehefrau Anna, Vischhaupts einziger Freund Thadddaus Winkelmann
sowie zwei deutsch-italienische Leserinnen und Leser von Millers Gedichten
namens Pippo Mampieri und Agnese Rossi.’ Im Vorwort gibt der Herausgeber
>Wagner« somit in einem »spréde-betulichen Philologenduktus«” nur vor, dass
es Anliegen des Bandes sei, die Kontingenzen der Literaturgeschichte zu beheben
und den drei Dichtern endlich Gerechtigkeit widerfahren zu lassen. Dem Autor
Wagner aber geht es um eine durchaus subtilere Form der Kanon-Politik, wie
spéter noch detailliert zu zeigen ist (siehe dazu 3.).!®

14 Siehe so auch Sonja Klimek, Vergessene Dichter, die es nie gab. Zu Jan Wagners Gedicht
»Kroten, in: Gedichte von Jan Wagner. Interpretationen, hg. von Christoph Jiirgensen und
Sonja Klimek, Stuttgart 2017, S. 175-194, hier S. 180: »Jan Wagner¢, der Herausgeber von
Brant, Vischhaupt und Méller [sic!], titigt Aussagen, die die Leser/innen Jan Wagner, dem
Autor von Die Eulenhasser in den Hallenhdusern, nicht eindeutig zuschreiben kénnen.«

15 Jan Wagner, Die Eulenhasser in den Hallenhdusern. Drei Verborgene, Miinchen 2012, S. 11.
Im Flief3text wird aus dieser Ausgabe fortan mit Seitenangabe ohne Sigle in Klammern
zitiert.

16  Esfillt dabei auf, dass mit der abnehmenden Informationsdichte iiber die drei Dichterfiguren
(siehe unten) auch ihr Verhéltnis zu den literarischen Vermittlern immer loser wird: Von der
Ehefrau iiber einen Freund bis zu blof3en Findern ohne persénliche Bekanntschaft.

17  Siehe Ernst Osterkamp, Die stillen Helden der Kunstautonomie. Uber Jan Wagners »Die
Eulenhasser in den Hallenhdusern, in: Jan Wagner, hg. von Frieder von Ammon, Miinchen
2016 (= Text+Kritik 210 [2016], H. 3) S. 15-27, hier S. 17.

18 Freilich aber kann man riickblickend, wenn man die Machart der Gedichte der drei >Ver-
borgenen« und ihren Umgang mit der Tradition durch die Lektiire kennengelernt hat,
schon das vordergriindig naive Sendungsbewusstsein des Herausgebers entsprechend in-
terpretieren: dass es dem Band zwar nicht um direkte Korrekturen der Literaturgeschichte
zu tun ist, aber doch darum, das Wissen um Kontingenz in der Dichtung umzukehren in
ein Bewusstsein von Moglichkeiten und in ein Mittel der Reflexion der eigenen literarhis-
torischen Position. So kann der Wunsch, mit dem das Vorwort schlief3t, auf eine Weise inter-
pretiert werden, wie spéter fiir die Gedichte insgesamt noch genauer dargelegt: »[S]o ver-
schieden diese Verborgenen auch sein mogen hinsichtlich ihrer Herkunft, ihres Stils, ihrer
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Der folgende Hauptteil des Bandes ist entlang der drei fiktiven Lyriker Brant,
Vischhaupt und Miller organisiert. Ihre Lebensumstdnde, soweit dem Heraus-
geber>Wagner«bekannt, werden zundchst jeweils in kurzen, hochgradig interpre-
tationsbediirftigen Einfiihrungen geschildert, und im Anschluss witzige, fiktive
Bibliografien zu Werk und Leben fabriziert.” Es folgen sodann die Gedichte,
jeweils mit einem Stellenkommentar versehen auf Basis der sog. >Literaturanga-
ben¢, aber durchaus auch mancher tatsiachlicher und belastbarer, literarischer
Querverweise. Uberdies ist fiir jeden der drei Dichter je ein spezifischer Zusatz-
text beigefiigt: bei Brant ein Glossar zur norddeutschen Mundart des Autors,
bei Vischhaupt ein kleiner Essay iiber die Geschichte des Anagrammgedichts,
bei Miller schliefilich eine kurze Erlduterung zum Pseudonym des Autors durch
Roberto Zapperi. Dieser ist jedoch keine fiktive Gestalt, sondern hat in der Tat
ein Buch iiber Goethes italienische Reise verfasst mit dem Titel Das Inkognito.
Goethes ganz andere Existenz in Rom (1999).

Mit diesem Verfahren, gemeinsam mit seinen lyrischen Texten auch >pas-
sende« Autorfiguren zu kreieren, bewegt sich Wagner in einer langen Ahnen-
reihe, die mindestens bis zur Barden-Fiktion des Gottinger Hains zuriickreicht.
Schon der erste Satz des Vorworts ldsst sich in dieser Richtung deuten: In der
initialen Feststellung, man kénne in gewissem Sinne »alle Dichter als Verborgene
bezeichnen« (S. 11), mag man ein Echo auf die Autorin erkennen, die das Ver-
fahren fiktiver Autorschaft in der deutschen Literatur am prominentesten zum
Einsatz gebracht hat, ndmlich Else Lasker-Schiiler (Jussuf von Theben, Tino von
Bagdad u.a.).?° In seinem Vortrag Der Poet als Maskenball (2013) meint Wagner
selbst unter Verweis auf etliche literarhistorische Beispiele (allerdings ohne
Lasker-Schiiler): »[W]er einmal angefangen hat, sich mit imaginiren Dichtern zu
beschiftigen, kommt recht bald zu der Erkenntnis, dass es weit mehr von diesen
luftigen Wesen gibt als er je fiir m6glich gehalten hitte«.?!

grundlegenden poetischen Uberzeugungen, so erfreulich wire es doch, wenn er [d.i. der
Leser] nach der Lektiire keinen von ihnen mehr vergéifie.« (S. 13)

19 Um nur zwei Beispiele zu nennen: »Brant, Anna: Ich, Muse und Melkerin. Mein Leben zwischen
Versen und Firsen. Neuer Landwirtschaftlicher Verlag, Husum 2000.« (S. 22) Oder: »Scheureb,
Maria: »Von DADA, Sprachspiel, Anagrammen. Theodor Vischhaupt im Kontext der euro-
péischen Avantgarde, in: Frakturen. Magazin fiir Sinn und Unsinn. Ziirich 2008.« (S. 61)

20 Siehe z.B. Else Lasker-Schiiler, Ich rdume auf! Meine Anklage gegen meine Verleger, in:
Else Lasker-Schiiler, Der Prinz von Theben und andere Prosa, Frankfurt a.M. 1998, S. 505—
555, hier S. 531: »Sich unsichtbar zu erhalten, benétigt der Dichter ein Versteck, wir wiren
sonst — sicher sogar — eher vergriffen wie unser Buch, wie unser Bild, wie unser Lied.« Siehe
auch z. B. Meike Fefimann, Spielfiguren. Die Ich-Figurationen Else Lasker-Schiilers als Spiel
mit der Autorrolle. Ein Beitrag zur Poetologie des modernen Autors, Stuttgart 1992.

21 Jan Wagner, Der Poet als Maskenball. Uber imaginire Dichter, Mainz 2014, S. 3. Gehalten
wurde der dieser Publikation zugrunde liegende Vortrag am 20. April 2013.
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Auch wenn sich in diesem Vortrag eindeutige Fiktionen (z.B. Fernando
Pessoas >Heteronyme«) mit Betrugsfillen (z. B. Ossian oder George Forestier) ver-
mischen, wird dennoch eine Gemeinsamkeit in der Wahl der Beispiele erkenn-
bar: Alle sind sie, wie auch Wagners drei >Verborgene« in Die Eulenhasser, nicht
(nur) Teil des Personals einer im konkreten poetischen Text aufgebauten fiktiven
Welt, auch nicht (allein) als Erzédhler/Textsubjekte Funktion eines auf den Einzel-
text begrenzten fiktionalen discours. Vielmehr treten hier fiktive Figuren in die
»dufdere, nicht lediglich die »innere« Dimension der fiktionalen Kommunikation
ein,?? namlich an die Stelle des Senders der poetischen Mitteilung. Und so muss
die imaginére Existenz dieses dem fiktionalen Geltungsanspruch nach extratextu-
ellen Urhebers auch {iber den Einzeltext hinaus behauptet sein. Dies geschieht
in seinem kommunikativen Rahmendiskurs — bei Wagner eben die erfundenen
Paratexte (Vita, Bibliografien, Kommentar), die die Gedichte flankieren.

Dieses Phdanomen, das ich an anderer Stelle ausfiihrlicher systematisch
profiliere,” soll mit einem Begriff bezeichnet werden, der schon manchmal in
der Literaturwissenschaft Verwendung gefunden hat, aber noch nicht begriff-
lich und konzeptionell gescharft worden ist, ndmlich als >Autorfiktion«. Damit sei
der Einsatz einer erkennbar erfundenen Figur an der Funktionsstelle im Modell
fiktionaler Kommunikation gemeint, die im Normalfall vom empirischen Autor
eingenommen wird.** Diese Hypostase gelingt oft dadurch, dass die Paratexte,
die sonst die Angaben zum wirklichen Urheber enthalten, nun zu einem fiktio-

22 Siehe zur >kommunizierten Kommunikation« fiktionaler Rede Matias Martinez und Mi-
chael Scheffel, Einfiihrung in die Erzdhltheorie (10. Aufl.), Miinchen 2016, S. 19f. Das Ver-
fahren der Hypostase eines fiktiven Autors scheint mir durchaus ein von >blofier« Autorin-
szenierung unterscheidbares Verfahren zu sein. Wo dort am Ende noch immer auf eine
empirische Person referiert wird, wie stilisiert und iiberformend auch immer, so wird hier
eine ganz eigene, erkennbar erfundene Figur entwickelt.

23 Geplant fiir: KulturPoetik. Zeitschrift fiir kulturgeschichtliche Literaturwissenschaft 21
(2021), H. 1.

24 Das Normal-Modell fiktionaler Kommunikation ist das folgende: Eine reale Person, der
empirische Autor, kommuniziert mit einer ebensolchen, dem empirischen Leser, iiber
seine Erzdhlung. Dies geschieht dabei so, dass diese wiederum >kommunizierte Kom-
munikation« ist, ndmlich zwischen einem Erzdhler als rein textueller Instanz der Infor-
mationsvergabe und einem entsprechenden intratextuellen Adressaten. Nur in der »du-
Beren Kommunikation« zwischen empirischem Autor und Leser wird allerdings tatsdchlich
kommuniziert, d.h. dass in der inneren, zwischen Erzdhler und seinem Adressaten, die
Instanzen keine von der Textdimension losgeldste Existenz beanspruchen kénnen. Bei
Autorfiktion jedoch wird gerade in die duf3ere, reale Kommunikation noch eine weitere fik-
tionale Instanz eingeschaltet. Die Konstitution des Autor-Bildes bei den Lesenden geschieht
dann nicht primér auf Basis des Textes und des Vorwissens iiber seinen realen Urheber,
sondern wird eigens durch spezielle paratextuelle und mediale Hinweise im diskursiven
Rahmen in die gewiinschte Richtung gelenkt.
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nalen Spiel genutzt werden. So werden bei Wagner ganze Biografien und kom-
plexe Personlichkeitsprofile aufgebaut, die aber vom Lesepublikum durchaus als
fiktiv durchschaut werden kénnen.”” Dem Schopfer einer Autorfiktion kommt
dabei die Tatsache entgegen, dass er bei seinen Rezipientinnen und Rezipienten
iiberhaupt ein Bediirfnis nach personaler Urheberschaft voraussetzen kann, mit
dem er nun sein Spiel treibt.?® Entsprechend heif}t es auch in Wagners Vortrag:
»Daf3 das Subjekt des Gedichts keinesfalls mit dem des Autors iibereinstimmen
muf3, hat sich zwar herumgesprochen — das scheint jedoch eine Mehrheit der
Leser nicht davon abzuhalten, unermiidlich nach dem Autor selbst, nach seinen
Spuren im Gedicht zu suchen.«*”

Wegen manch aberwitzig-biografistischer Kommentierung einzelner Ge-
dichte in Die Eulenhasser kann es zundchst so scheinen wie bereits in den
bislang vorliegenden Deutungen des Bandes herausgearbeitet, besonders von
Ernst Osterkamp: dass die Verbindungen von Literatur und Leben der (fiktiven)
Autoren, und damit die autorfiktionale Strategie insgesamt, zu nichts fiihrten als
hoéchstens zu komischen Effekten. Und in der Tat: Zu Vischhaupts titelgebendem
Anagrammgedicht Die Eulenhasser in den Hallenhdusern wird im Kommentar
etwa beflissen vermerkt, dass der Autor auf einer seiner seltenen Reisen die Ober-
lausitz besucht und die dortigen Hallenhduser besichtigt habe, ja dass es sich bei
dem im Gedicht erwdhnten Bauwerk um den Schonhof in Gorlitz handeln miisse
(S. 651.). Was diese Information zum Verstidndnis des Textes beitragen soll, wird
allerdings sprechend verschwiegen.?® Oder: Auf Basis der Erwdhnung eines Sei-

25 Diese Hypostase kann aber nicht nur durch Einsatz von (Para-)Texten bewerkstelligt
werden, wie bei Wagner, sondern durch verschiedenste Medien. Am deutlichsten aus-
gepragt ist die Autorfiktion immer dann, wenn sie quasi-parasitdr auch Funktionen des
empirischen Autors besetzt, die an sich mit dessen physischer Prasenz verbunden sind.
Sehr gédngig ist dies bei dem Einsatz des Verfahrens in der Popkultur, spatestens seit David
Bowies Auftritten als >Ziggy Stardust< in den 1970er Jahren.

26 Autorfiktion spielt in der Regel gar nicht mit den Erwartungen professioneller Leserinnen
und Leser sowie Literaturwissenschaftlerinnen und Literaturwissenschaftler an einen
sauberen und theoriegeleiteten Textumgang, sondern mit solchen existierenden, oft wenig
reflektierten und teilweise >wilden« Praktiken eines Laienleserpublikums. Im Zusammen-
spiel ihrer Kenntnisse eines Textes, ihres Vorwissens iiber dessen Verfasser und durch Inter-
polation allgemeiner Autorschaftskonzepte sowie alltagspsychologischer Muster bilden
Leserinnen und Leser Riickschliisse auf Eigenschaften, Uberzeugungen, manchmal sogar
mutmafliche Erlebnisse des Texturhebers.

27 Jan Wagner, Maskenball, S. 17.

28 Die eigentlich relevante Information der Fufinote ist ausgerechnet die, die zundchst
am unwesentlichsten erscheint, ndmlich dass Vischhaupt auf einer Fotografie vor dem
Schonhof mit einem selbstgestrickten Wollschal um den Hals zu sehen ist (S. 66). Dies aber
ist vermutlich der Schal, an dem er sich spéater erhdngen wird, so dass bereits hier eine ver-
steckte Vorausdeutung vorliegt (siehe 3.).
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denhemdes in der achten von Millers Elegien wird kritisch im Kommentar aus
einer sog. Literaturangabe referiert, der Autor miisse wohl recht wohlhabend
sein (S. 117). Dies ist aber nicht nur eine wilde Spekulation iiber den vermeintlich
empirischen Miller, sondern unterstellt auch ohne jeden Anlass im Text, dass das
Ich der Elegien iiberhaupt auf ihn als Person referiere, und wenn ja, dass er sich
auch an der betreffenden Stelle tatsdchlich selber meine. Es lief3en sich noch eine
Fiille weiterer solcher Belege anfiihren, die den Anspruch ad absurdum fiihren,
die Bedeutung eines Gedichts sei feststellbar, indem es gelingt, es iiber seinen
Verfasser lebensweltlich zu referenzieren.

Mit Sicherheit also enthdlt die Autorfiktion des Bandes auch eine Parodie auf
eine bestimmte Art der biografistischen Literaturrezeption. Daraus aber zu schlie-
en, es gehe dem Text nur oder vornehmlich um eine Kappung der Beziige von
Autor und Werk, scheint mir zu pauschal und wéare — ziemlich genau ein halbes
Jahrhundert nach Barthes und Foucault — auch nicht mehr sehr bemerkens-
wert.?? Auflerdem hat diese Ansicht die Deutung des empirischen Autors gegen
sich. Im Vortrag Der Poet als Maskenball meint Wagner zwar, Dichtung sei ein
Phianomen der Auflosung in andere Identitdten, insistiert aber zugleich darauf,
dass »kein Gedicht ohne die Erfahrungen, die Wahrnehmungen und Gefiihle
seines Autors entstehen konne, ohne sein Wissen {iber die Welt und seine Sicht
auf die Dinge in ihr«.3°

Dass diese Pramisse auch unter fiktionalen Bedingungen in Die Eulenhas-
ser Giiltigkeit behauptet, macht schon die Art und Weise deutlich, wie bewusst
Wagner jeweils das Passungsverhiltnis zwischen Leben und Werk seiner drei
Verborgenen entwirft.

Anton Brant: In Brants fiktiver Vita ist eine wahre Fiille von offenen und
verdeckten literarhistorischen Referenzen verwoben.?' Sein Leben und Sterben

29 Nicht plausibel in dieser Stérke ist daher etwa die Aussage von Fabian Lampart, Der ver-
borgene Autor. Jan Wagners Variationen iiber Kreativitdt und Autorschaft in Philip Millers
»Erster Elegie«, in: Gedichte von Jan Wagner. Interpretationen, hg. von Christoph Jiirgensen
und Sonja Klimek, Stuttgart 2017, S. 195209, hier S. 207, es gehe wesentlich um die »De-
konstruktion des bei Lesern und Literaturwissenschaftlern gleichermafien beliebten li-
terarischen Gemeinplatzes von der engen Abhangigkeit zwischen Leben und Werk eines
Autors«. Dagegen meint Sonja Klimek zu Recht: »Was ad absurdum gefiihrt wird, ist
vielmehr eine altvdterliche, in platten Positivismus und glorifizierendem Personenkult
endende Art der Beschéftigung mit Literatur, die als »Biographismus« bezeichnet und be-
reits um 1900 von der historisch-hermeneutischen >biographischen Methode« abgegrenzt
und von deren Vertretern abgelehnt wurde.« Sonja Klimek, Kréten, S. 193.

30 Jan Wagner, Maskenball, S. 17.

31 Sodeutet Sonja Klimek etwa schon seine Geburt instruktiv als Kontrafaktur zur Schilderung
Goethes in Dichtung und Wahrheit (1811—1833). Sonja Klimek, Kréten, S. 184 f.
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stehen dabei ganz im Zeichen der Natur,? und so auch sein Werk. >Biografisch«
macht sich dies z. B. daran bemerkbar, dass er mehr als in den wenigen Biichern,
die er besitzt, »die Schrift des ersten Frosts«, der Wolken und der Sterne aufnimmt
sowie die miindlichen Erzdhlungen des biuerlichen Lebenskreises (S. 17f.). In
poetischen Dingen ist er also ganz »sein eigener Lehrer« und fiihlt sich »keinerlei
Tradition verpflichtet«, schon gar nicht dem Traditionsbruch (S. 19). Dies erklért
die freie und einfache Form seiner Gedichte, die voller mundartlicher Ausdriicke
sind und deren Strukturprinzipien nicht in kunstméafligen Strophenformen und
Metren bestehen, sondern ganz >naturwiichsig« in rein klanglichen Musterun-
gen. Die elf Gedichte sind aber auch in ihren Themen und Gegenstdnden gleich-
zeitig sehr >autor<- und naturnah gehalten, denn sie beschreiben insgesamt
einen Jahreszyklus in Brants Heimat unter Erwdhnung vieler Personen seines
Umfelds, beginnend mit der Schafschur im Friihling iiber die Heu- und Apfel-
ernte und das Weihnachtsfest bis zum Friihlingsbeginn des nachsten Jahres. In
diesem Rahmen geht es stets um Themen der Kreatiirlichkeit des Menschen wie
Geburt und Tod (Die Sauen), um Schuld und Strafe (Die Grenzen, Blitze), Wunsch
und Wirklichkeit (Die Apfel, Kréten), Individuum und Gemeinschaft (Das Christ-
fest) etc. Zusammenfassend ldsst sich somit konstatieren: Durch seinen fiktiven
Dichter Brant legitimiert Jan Wagner auf augenzwinkernde Weise, dass er formal
und inhaltlich unbefangen an die >groflen Themen«< des Menschseins gehen
kann.

Theodor Vischhaupt: Die Vita dieses Lyrikers ist nicht weniger allegorisch zu
lesen als die Anton Brants. Wie Osterkamp treffend bemerkt hat, setzt Wagner
hierbei unmittelbar Roland Barthes Diktum vom >Tod des Autors«< in Szene:*
Vischhaupt erhdngt sich ausgerechnet an einem selbstgestrickten Wollschal,
schafft sich also gewissermafen durch seine eigenen >Texturen« ab (S. 60). Doch
tragt die Idee sogar noch weiter als Osterkamp selbst ausfiihrt. Vischhaupt ver-
schlingt ndmlich {iberdies eine wahre Fiille von verschiedensten Biichern und
Texten, hebt sie aber nie auf, sondern gibt sie unmittelbar nach Gebrauch wieder
fort (ebd.). Oft entnimmt er nur einen einzigen Satz, den er dann zum Ausgangs-
punkt seiner Anagramm-Dichtungen macht, welche er durch blofles Arrangie-
ren des Buchstabenmaterials fabriziert. Er ist also ganz sinnfdllig kein Autor im
emphatischen Sinne mehr, sondern nur noch Arrangeur von vorgefundenem
Sprachmaterial im Sinne Barthes’. Und mehr noch: Vor seinem Tod {ibereignet
Vischhaupt seinen gesamten Nachlass seinem einzigen Leser Thadddus Winkel-

32 Brantstirbt an einem Herzinfarkt und wird gefunden mit dem Kopfim Wasser eines Teiches,
dem Korper aber an Land, einen Frosch auf der Schulter. Damit wird symbolisch unter-
strichen, wie sehr er mit der Natur verbunden ist.

33 Siehe Ernst Osterkamp, Kunstautonomie, S. 23.
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mann, so dass Barthes’ beriihmte finale Prognose sich fast wortlich in der fik-
tionalen Konstellation erfiillt: »Die Geburt des Lesers ist zu bezahlen mit dem
Tod des Autors«.>* Und auch die Angabe, dass Vischhaupt ausgerechnet in einem
Berliner Fundbiiro arbeitet, bestétigt, wie sehr sich poetisches Programm und
Leben bei ihm wechselseitig stiitzen.

Philip Miller: Am wenigsten ist iiber Philip Miller bekannt, denn man weif3
von ihm lediglich, dass er ein Deutscher ist, sich im Jahr 2004 aber in Rom
aufhilt. Er ist zwar »kein Tourist, ein Fremder aber bestimmt.« (S. 93) Seine zwolf
Elegien — exakt die Halfte also von Goethes Erotica Romana und Priapea — bringt
er am Pasquino an, einer Statue, die die R6mer traditionell fiir anonyme Spott-
verse nutzen.* Dort werden sie von Rossi und Mampieri entdeckt. All ihre Ver-
suche, den Autor ausfindig zu machen, schlagen allerdings fehl.® Trotz dieser
sehr diinnen Informationslage korrespondiert aber auch Millers Biografie wieder
sprechend mit seinem Werk: Auch das artikulierte Ich wird ndmlich kaum greifbar
wie der Urheber selbst, es ist als Flaneur lediglich Beobachter und >Reflektor« der
modernen Grof3stadt Rom. Und die Tatsache, dass Miller am Ende seine Elegien
dem Stadtraum zuriickgibt, dem sie auch entspringen, indem er sie ndmlich
am Pasquino anbringt, unterstreicht auf eigene Weise bildlogisch diese Idee
von Autorschaft. Zwar enthalten die Gedichte also nicht die biografische Indivi-
dualitit ihres Verfassers, iiber die so gut wie nichts bekannt ist (selbst wenn der
Herausgeber >Wagner« und seine >Forscher« nicht selten dem Reiz der Spekulation
erliegen). Sehr wohl versinnlichen aber auch sie wieder wie bei Brant und Visch-
haupt die Quellen und Eigentiimlichkeiten von Millers Kreativitét, so dass Vita
und Werk auch bei ihm auffallend korrespondieren.

Dies gilt aber erklartermaf3en nicht nur fiir die erfundenen Dichter und ihre
Werke, sondern entsprechend auch >eine Stufe dariiber« fiir Wagner als empi-
rischen Autor im Verhdltnis zu seinen drei fiktiven Dichtergestalten selbst. Die
Beziehung von Leben und Werk wird hier allerdings durch die Fiktionalisierung
der Redesituation nicht mehr anndhernd so lebensweltlich konkret wie bei den
drei Figuren, sondern in die Schwebe versetzt und in unbestimmter Mittelbarkeit
gehalten. Im Vortrag Der Poet als Maskenball betont Wagner entsprechend, dass

34 Roland Barthes, Der Tod des Autors, in: Texte zur Theorie der Autorschaft, hg. von Fotis
Jannidis u. a., Stuttgart 2000, S. 185-193, hier S. 193.

35 Dazu treffend Fabian Lampart, Erste Elegie, S. 202f.: »Indem Philip Millers Elegien mit
satirischem Schreiben assoziiert — allerdings nicht identifiziert — werden, ergibt sich ein
weiterer Effekt: Die fiir sich genommen historisierende Aufnahme der Form der Elegie wird
ein Stiick weit ironisiert, der Verdacht einer imitatorischen oder epigonalen Intertextualitdt
wird relativiert.«

36 Nach Fabian Lampart, ebd., S. 202, inszeniert dies nochmals das >Verschwinden des
Dichters« und das Scheitern einer biografischen Lektiire.
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ihm die drei Dichter in Die Eulenhasser »so fremd« seien, »dass ich ihre Werke
unter eigenem Namen keinesfalls hitte publizieren wollen.« Und doch seien sie
ihm auch stets »nahe genug, um miihelos in sie hinein wachsen zu kénnen.«*”
Er sei schlief3lich wie Brant im ldndlichen Raum Schleswig-Holsteins aufgewach-
sen, habe wie Vischhaupt in Berlin gelebt und sich wie Miller eine Zeitlang in
Rom aufgehalten. V. a. aber teile er selbst auch die poetischen Vorlieben seiner
Geschopfe.®

Mit dieser Volte aber wird die scheinbar einsinnige Strategie des Verbergens
zu einem Wechselspiel: Nicht nur Brant, Vischhaupt und Miller sind Verborgene
vor den Augen der Offentlichkeit, wie im Vorwort behauptet, sondern hinter
ihnen verbirgt sich seinerseits ihr Schopfer Jan Wagner.?® Durchaus treffend
klingt somit im Vortrag Der Poet als Maskenball am Ende programmatisch leise
Novalis (Bliithenstaub, Nr. 16) an, wenn Wagner notiert, dass »der geheimnisvolle
Weg auch in die andere Richtung gangbar ist, von der realen Prdsenz ins Reich
des Imaginiren.«*° Diese Uberlegung fiihrt ihn am Ende des Vortrags gar zu der
rhetorischen Frage, »ob nicht die unauthentischen Gedichte dem Personlichen
am niachsten kommen kénnen, ob nicht das Versteck, die Maskerade, es erlaubt,
ans Innerste zu riithren.«** Aus ihnen werden namlich zwar die kontingenten
Lebensumstdnde des Verfassers verbannt, aber dafiir — wie in selbstportrdit mit
bienenschwarm und bei den drei fiktiven Alter Egos — gerade die Konturen seiner
eigentiimlichen, poetischen Kreativitat umso deutlicher erkennbar.

Bei genauem Hinsehen wird diese zweiseitige Idee der Autorfiktion als Ver-
bergen des faktischen Urhebers bei gleichzeitiger Exposition seiner kreativen
Quellen auch schon in Widmung und Danksagung des Lyrikbandes annonciert.
Dies aber ist der Rezeption bisher entgangen. In der abschlief3enden Danksagung
wird ndmlich zundchst zwar die Fiktion noch weiter durchgehalten, indem der
Herausgeber Wagner den imagindren Vermittlern der drei Dichter dankt. Danach
aber hebt er durchaus auch reale Wegbegleiter hervor, etwa seinen langjahrigen

37 Jan Wagner, Maskenball, S. 20.

38 Ebd.: »Wie Brant stamme ich aus Norddeutschland, dessen Landschaft mir vertraut ist, wie
er schitze ich eine sinnliche, welthaltige Lyrik, die auf die Kraft der Metapher vertraut; wie
Vischhaupt bin ich seit langem Wahlberliner und kenne die Versuchung, im Korsett aus
strengen Regeln moglichst schwerelos tanzen zu wollen; wie Miller habe ich in Rom ge-
lebt und bin der Verwendung, der Unterwanderung alter Formen wie der Elegie nicht abge-
neigt.«

39 Dies wird auch durch die metaleptische Konstellation unterstrichen, die eintritt, als
auch eine der fiktiven Literaturangaben zu Vischhaupt den Titel Die Eulenhasser in den
Hallenhdusern tragt wie der Band Jan Wagners insgesamt.

40 Jan Wagner, Maskenball, S. 18.

41 Ebd.
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Marcel Duchamp, Fountain (1917)*

Freund und Kollaborateur Thomas Girst, »der die Widmung ganz richtig ver-
stehen wird« (S. 127). Geht man dieser Spur nach, stellt man fest, dass der Band
an eine Person namens >Richard Mutt« dediziert ist, wobei es sich um ein Pseu-
donym handelt.** Im Jahr 1917 wollte kein Anderer als Marcel Duchamp unter

42 Marcel Duchamp, Fountain, Foto von Alfred Stieglitz, 1917, https://de.wikipedia.org/wiki/
Fountain_(Duchamp) (08.03.2020)

43 Diese Namensgebung ist dabei auflerordentlich vielschichtig und sprechend. Duchamp
wandelt zunédchst leicht den Namen der Sanitarfirma Mott Iron Works ab, und stellt
so Bezug zu dem damals populdren Comic Jeff and Mutt her. Dariiber hinaus bedeutet
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diesem Namen eines der ersten readymades der Kunstgeschichte vergeblich zur
Ausstellung bringen: ein in die Horizontale gestiilptes Urinal, dem er den Titel
Fountain gab. Thomas Girst nun hatte just im Jahr 2012, der Entstehungszeit von
Die Eulenhasser, im Lenbachhaus (Miinchen) eine Ausstellung iiber Duchamps
Miinchner Monate im Jahr 1912 kuratiert.

Sicherlich ging es Duchamp mit seinem kontroversen Artefakt auch darum,
den von ihm zutiefst verachteten Kunstmarkt zu verspotten sowie die Grenzen
des Kunstbegriffs auszuloten. Der Titel Fountain ldsst aber die Deutung zu,
dass er sein iiberaus polyvalentes objet trouvé auch in den Zusammenhang der
Frage nach den >Quellen< der Kreativitdt gestellt hat. So betrachtet, prafigu-
riert Duchamps >Richard Mutt« Wagners Autorfiktion nicht nur als Verfahren,
sondern auch in ihrem konzeptionellen Gehalt. Denn wie der Konzeptkiinstler
einen vorfindlichen Alltagsgegenstand unter Bedingungen der Pseudonymie
aufgreift und in Kunst >wendet<, damit den Ursprung und die Quelle der Krea-
tivitdt nicht in eine ideelle Sphére, sondern in den speziellen Umgang mit der
ganz profanen Lebenswelt, ja physischen Bedingtheit des Menschen verlegt, so
dhnlich auch Jan Wagner, wenngleich mit weniger provokanter Geste. Auch er
bringt ja im Zeichen der Autorfiktion die Quellen der eigenen Schopferkraft —
niamlich die norddeutsche Natur (Brant), das sprachspielerische Experiment
(Vischhaupt) und die Grof3stadterfahrung (Miller) — ins Gedicht. Etwas All-
tdgliches aus dem Leben des Autors wird transformiert und dadurch zu etwas
der Welt seines Schopfers Ent-, genauer: Aufge-Hobenem. Dies ist dann der
Fall, wenn es dem Autor gemaf; Wagner in Der Poet als Maskenball gelingt,
es »mittels aller ihm zur Verfiigung stehenden sprachlichen Mittel, Metapher,
Klang, Rhythmus, in ein Kunstwerk aus Worten zu iiberfiihren [...], das seine
individuellen Befindlichkeiten {ibersteigt und von allgemeinem, dsthetischem
Interesse ist«.**

Mutt im Englischen in etwa >K&ter<, kombiniert mit der englischen Lesung der Initiale
des Vornamens R. ergibt sich klanglich das deutsche Wort >Armut« (was Duchamp auch
bewusst war). Konterkariert wird dies durch den ausgeschriebenen Vornamen >Richard«:
srich art«, sowie auf Franzosisch: richard: >Stinkreicher«. Siehe dazu, sowie generell
zur griindlichen Rekonstruktion des Entstehungskontextes und der friihen Rezeption
William A. Camfield, Marcel Duchamp Fountain, Introduction by Walter Hopps, Houston
1989, S. 13-61, zum Pseudonym speziell S. 22-24. Siehe knapper auch Bonnie Clear-
water, The Mysterious Case of Richard Mutt, in: Some Aesthetic Decisions. A Centennial
Celebration of Marcel Duchamps »Fountain«, hg. von Bonnie Clearwater, Mailand 2017,
S. 13-19.
44 Jan Wagner, Maskenball, S. 17.
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3. Fiktive Autorschaft und literaturgeschichtliche Positionierung

Die Autorfiktion ermdglicht es aber nicht nur, den Schopfer in den Text zuriick-
zuholen und zugleich seine lebensweltliche Kondition durch die Gestaltung
»aufzuhebenc. Sie leistet zudem einen wichtigen Beitrag zur literarhistorischen
Selbstpositionierung. Mit ihrer Hilfe wird Jan Wagner namlich erméchtigt, auf
indirekte Weise auf literaturgeschichtliche Quellen und Voraussetzungen seines
Schaffens zuriickzugreifen, von denen der moderne Dichter an sich durch die
kulturelle Entwicklung abgeschnitten scheint. Die Autorfiktion ist hier also auch
Legitimation, auf ein vormodernes Archiv >verbrauchter« literarischer Formen
zuriickzugreifen. Anton Brant, dessen Vater ausgerechnet Sebastian heif3en soll
(S. 17), représentiert eine ungekiinstelt vitale, welt- und werthaltige Dichtung
des Humanismus und der Frithen Neuzeit.*” sTheodor Vischhaupt« stellt durch
seinen Namen Bezug zu Friedrich Theodor Vischer und Johann Fischart her,*¢
steht aber, wie gleich ndher zu zeigen, gemaf3 dem kleinen eingeschalteten Essay
iiber das Anagrammgedicht v.a. sowohl fiir die spielerisch-systematische Dich-
tung des Barock und deren sprachmagische Vorldufer als auch die sprachexpe-
rimentellen Avantgarden des 20. Jahrhunderts (S. 62—64). Philip Miller dagegen
reprasentiert, natiirlich, die Elegien-Dichtung Goethes. Ohne autorfiktionalen
Vorbehalt wiirden die Nutzung der volkstiimlichen Dichtung, des Anagramms
und der Elegie leicht naiv, abgenutzt oder anachronistisch erscheinen. Mit ihr
aber wird aber ein Spiel méglich, das die Tradition zwar reflektiert und relativiert,
aber auch bewahrt und weiterfiihrt.

Dies machen etwa die Anagrammgedichte Vischhaupts deutlich. Wie bereits
gezeigt, lasst sich die Wahl der sehr besonderen Gedichtform gerade fiir diese
Figur zundchst bestens im Kontext der einer Allegorie auf den >Tod des Autors«

45 Dies zeigt sich inhaltlich in der steten Orientierung der Texte zu einer Humanisierung«
des Kreatiirlichen hin, auch wenn belastbare Beziige zum Narrenschiff (1494) und seiner
satirischen Moral-Reflexion fehlen. Besonders deutlich wird diese Humanisierung in
Die Grenzen, wo die Entwicklung von der Priigelstrafe hin zur gewaltfreien Erziehung
thematisiert wird, sowie in Schur, wo das Schaf nicht mehr geopfert wird, sondern lediglich
geschoren. Sonja Klimek, Kréten, S. 187, bemerkt den intertextuellen Hinweis auf Sebastian
Brant ebenfalls, deutet ihn allerdings nicht als literaturgeschichtliche Markierung.

46 Dabei indizieren beide Namen poetische Verfahren, die in Beziehung zum Schreiben
Vischhaupts stehen. Vischer nutzte etwa fiir seine literarischen Texte mehrfach Pseudo-
nyme, am bekanntesten >Deutobold Symbolizetti Allegoriowitsch Mystifizinsky« fiir Faust.
Der Tragddie dritter Teil (1862). Und auch bei Fischart findet sich ein ganzes Arsenal an
Namen, v. a. aber bereits ein entschieden experimentell-sprachspielerischer Gestus und ein
variierend an Vorlagen ankniipfendes Erzadhlprinzip, ndmlich in der Geschichtsklitterung
(1575) der Bezug zu Rabelais. Dies findet seine Entsprechung in Vischhaupts Prinzip des
freien Anschlusses an vorgefundene Ausgangssitze.
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verorten. Bestdarkt wird diese Lesart durch den expliziten Verweis auf Oskar
Pastior (S. 64).*” Gemafl diesem wohl profiliertesten Vertreter des Genres in
der Moderne ist das Anagramm Inbegriff einer Dichtung ohne Dichter, weil ihr
Ursprung allein im Sprachmaterial der ersten Zeile sowie dem kombinatorischen
Algorithmus liege. Weil dieser zudem potentiell unendlich ist, sind Anagramme
nach Pastior keine >Textec im Sinne von Auflerungen begrenzten Umfangs, und
so kann auch ihre Deutung zwar zeigen, dass der Mensch stets auf die Bildung
semantischer Koharenz hin disponiert ist, dass diese, wo sie sich im Anagramm
iiberhaupt einstellt, sich aber der Kontingenz verdankt.“®* Manche Aulerungen
auch des empirischen Autors Wagner wurden ebenfalls in diesem Sinne verstan-
den, so dass man speziell Vischhaupt als sein privilegiertes Alter Ego unter den
drei fiktiven Verborgenen begriffen und ihn auf das autonome Sprachspiel als
Label festgelegt hat.*’

Dies allerdings riickt nicht nur die anderen beiden Autorfiguren zu wenig
ins Licht, auch in Bezug auf Vischhaupt selbst werden so die vielen alternati-
ven Rekurse auf die Gattungsgeschichte zu wenig beriicksichtigt. Wie der ein-
geschaltete Essay ndmlich auch darlegt, ist das Anagramm in seiner Geschichte
nicht lediglich binnensprachliches autonomes Spiel, sondern entstammt manti-
schen und religiosen Traditionen.’® Es dient also gewissermaflen als Mittel der
Gewinnung von Erkenntnissen iiber Méglichkeiten, die verdeckt schon im Gegen-
wartigen liegen. Wagner erwdhnt als Beispiel etwa die beriihmte Pilatus-Frage
»Quid est veritas?«, in der die Antwort verborgen ist: >Est vir qui adest!« (S. 62)
Vor diesem Hintergrund ist es sicher auch kein unwichtiges Textsignal, dass die
anderen Stammkunden der Kneipe, in der Vischhaupt die meisten seiner Texte
fabriziert, ihn scherzhaft als >den Auguren« bezeichnen (S. 58).

47 Pastior hat seine Anagrammgedichte (1985) im Ubrigen, wie Wagner die Eulenhasser, in der
Villa Massimo verfasst.

48 In Pastiors Worten: Anagramme wiirden »nicht geschrieben«, sondern »schieben sich«
nach einfachen Regeln »unter Abwesenheit« der Psychologie »heraus«, und da >Text«
nur sei, »was {iberschaubar ist«, zdhlten Anagramme nicht dazu. »Die geringe Quote an
Ausschub, die an Bedeutsamkeit reicht, ist Zufall«, so dass die Sinnsuche ins Leere lauft,
freilich aber unvermeidlich ist, wie man als Leser von Anagrammen erlebe. Oskar Pastior,
Anagramm, Text, in: Oskar Pastior, Anagrammgedichte, Miinchen 1985, S. 9—11, hier S. 10f.

49 An einigen Stellen seiner zahlreichen poetologischen Vortrage macht sich der empirische
Autor Wagner eine ganz dhnliche Poetik zu eigen wie die Vischhaupts. Etwa Jan Wagner,
Ein Knauf als Tiir, S. 232—234. In Die Eulenhasser selbst wird allerdings gerade durch die
Autorfiktion eine klare und eindeutige Identifikation verhindert.

50 Zur Gattungsgeschichte informativ Thomas Brunnschweiler, Magie, Manie, Manier. Versuch
tiber die Geschichte des Anagramms, in: Die Welt hinter den Wortern. Zur Geschichte und
Gegenwart des Anagramms, hg. von Max Christian Graeff, Alpnach 2004, S. 17-88.
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Ein unkalkulierbarer Sinniiberschuss von Vischhaupts Gedichten zeigt sich
schon daran, wie der Kommentator >Wagner« sie liest (selbst wenn dies, wie
bereits eingerdumt, des Ofteren auch komisch-parodistische Funktion hat). Fiir
den fiktiven Herausgeber, wie auch zunehmend fiir den empirischen Leser, wird
immer deutlicher, wie sich Themen der Vergédnglichkeit und Todes-Andeutungen
in Vischhaupts Anagrammen hdufen, je ndher man zeitlich an seinen Suizid
heranriickt. Diese Tendenz kulminiert in dem finalen Gedicht Schlaflied, das sich
auf Vischhaupts Schreibtisch findet, als sein Leichnam gefunden wird, und das
ganz unabweisbar seinen Abschied von der Welt formuliert. Die anagrammati-
sche Eigenlogik der Sprache und die Bedingung des Dichters sind damit am Ende
sinnfillig konvergiert, ganz analog wie es spéter auch selbstportrdit mit bienen-
schwarm inszeniert, wenngleich dort weniger diister.

Auch Vischhaupt selbst erfahrt seine Texte nicht lediglich als >weltloses«
Sprachspiel,* sondern als Einfallstor von unerwarteter, tieferer Bedeutung.>® Dies
wird in Bitte erfinden Sie das Zimmer besonders deutlich, das von der absichtlich
falschen Ubersetzung der Aufschrift »Please make up the room« auf einem Hotel-
Schild seinen Ausgang nimmt. Der Kommentar zum Text zitiert aus dem Tage-
buch Vischhaupts schockierte Reaktion, als die letzte Zeile, fiir ihn ganz uner-
wartet, Gestalt annimmt: »Brief da, Tinte, Medizin, Messer« (S. 75). Man glaube
zwatr, so Vischhaupt dazu,

man wiirfele so unschuldig vor sich hin, schiebe Buchstaben hin und her,
iiberlasse alles der Sprache und dem Zufall, dem Material, aber das stimmt
nicht. Man mag es zwar Zufall nennen, mangels eines besseren Worts, aber
irgendetwas hat seine Hand im Spiel selbst beim scheinbar willenlosen
Kleben und Aneinanderreihen, bei dieser strengsten aller Formen, wo doch
alles von den Buchstaben abhdngt und der frither allmdchtige Autor auf
Wanzengrof3e reduziert ist oder scheint. [...] Wem halte ich da mit oder ohne

51 Dies natiirlich auch, siehe z. B. seine Bemerkung zum Gedicht Wo der Pfeffer wéichst: »Sich
aus diesen Fesseln herauszutanzen, diese Buchstabenketten abzustreifen! Ich verlange gar
nicht viel mehr als solche knappen sparlichen Freuden.« (S. 70)

52 Darin erinnert Wagners bzw. Vischhaupts Poetik des Anagramms mehr als an Pastior an
Unica Ziirn (die auch en passant erwdhnt wird, S. 64). Ihre Anagramme sind semantisch
weitaus kohdrenter als die Pastiors, und durch die anagrammatische Methode versprach
sich die Autorin im Sinne des Surrealismus Aufschluss iiber verdeckte psychische Sinn-
dimensionen. Siehe Sabine Scholl, Bemerkungen zur Ausgabe, in: Unica Ziirn, Gesamtaus-
gabe, Bd. 1: Anagramme, Berlin 1988, S. 133-140, hier S. 137: »Keine Ausgangszeile ist weit
hergeholt, sondern sie mufite durchdrungen sein vom persénlichen Bezug zum Erleben der
Autorin. Nur so konnte sich die Technik der Beschrdankung im Finden neuer Bedeutungen
lohnen.«
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mein Zutun, gegen meinen Willen oder willentlich ein Messer hin, mir, dem
Leser? [...] Da hatte sich mit einem Mal etwas Dunkles, etwas Ddmonisches
in mein absichtsloses Spiel geschoben, das mir angst machte [...]. Wie die
Schrift an der Wand kam es mir vor. (S. 77)

Gerade die dem Textsubjekt unverfiigbare Eigendynamik der Sprache wird ihm
also zum Menetekel, durch sie wird das Gedicht zur personlichen Botschaft, ja
Prophezeiung.

Wenn man sich nun fragt, welcher iibergreifende Impetus sich hinter dieser
komplexen Inszenierung des Verhdltnisses von Autor und Text bekundet, so
wird man Jan Wagner als empirischer Person freilich keine vormoderne Idee
von Sprachmagie unterstellen diirfen, wie sie bei Vischhaupt anklingt, auch
keinen schlichten Psychologismus, dazu ist die Relativierung durch die Ironie-
signale und den autorfiktionalen Vorbehalt zu deutlich. An gewisse, sprach-
induzierte und spontane, semantische >Wunder« glaubt aber durchaus auch
Vischhaupts Schopfer selbst. In seiner Rede Der verschlossene Raum von 2012
betont Wagner,

daf3 der Zufall und die plé6tzliche Fiigung selbstverstandlich ihren Platz im
Prozef3 des Schreibens haben, ja haben miissen, daf vielmehr gerade die
genaue Spracharbeit unverhofft zu einer Idee, einer Wendung, einer Laune
jenseits des blof3 Rationalen fiihrt, die unabsehbar war, die sich nicht
berechnen lief3. [...] Wenn man das Wort »Wunder« nicht scheut, dann kann
man es so ausdriicken [...].”%

So wird an Vischhaupts Anagrammen V. a. ein spezifisches Muster im Traditi-
onsverhalten des Lyrikers Wagner ersichtlich, das in dieser poetologischen Pra-
misse resultiert. Er historisiert und relativiert zunachst beide iiberkommenen
Nutzungen des Genres >Anagrammgedicht¢, ndmlich die sprachmystische und
die sprachexperimentelle Spielart, indem er sie unter Vorbehalt zitiert und
zuweilen auch (behutsam) parodiert. Aber er negiert sie nicht vollig, sondern
bewahrt beide in neuer, modernisierter Form. Von den Avantgarde-Dichtern
lernt er, dass lyrische Sprache die empirischen Bedingungen der Person des
Urhebers nicht braucht und ihre eigene autonome Logik entfaltet, und von der
Sprachmystik, dass damit aber nur ein von der Kommunikationsabsicht des
Autors abhédngender Sinn »an sichg, aber noch lange nicht ein Sinn jeweils >fiir

53 Jan Wagner, Der verschlossene Raum, Miinchen 2012, S. 22. Die Rede wurde gehalten am
28. Mérz 2012 im Lyrikkabinett Miinchen.
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uns« als Leserinnen und Leser negiert ist. Die Gattungsgeschichte wird so zwar
reflektiert, aber nicht verneint, sondern wiederum im mehrfachen Sinne >auf-
gehobenc.

Dieser spezifische Bezug auf die literarhistorische Tradition wird aber noch
deutlicher als bei Vischhaupt in den Rom-Gedichten Philip Millers. Dies sei hier
exemplarisch an seiner Ersten Elegie demonstriert, da sie auch implizit das poeti-
sche Programm Millers und Wagners enthdlt.

Erste Elegie

Heute in aller Friihe kamen die romischen Gértner,
Stutzten vorm Haus die Kakteen, schnitten die Enden ab,
Denen zu helfen nicht war, und retteten so das Ganze.
Livia, dieses Bild ging mir die ganze Zeit
Nicht aus dem Sinn, und auch der heisere Klang der Sdagen
Hing mir noch lange im Ohr. An diesem ersten Tag
Sah ich die Frau des Schlachters in rosa Haschenpantoffeln
Rauchend vor ihrem Geschéft, wo sie den Absatz wusch,
Wohnanlagen wie Flagschiffe [sic!], prachtvoll von lauter Laken;
Sah im Café den Wirt, wie er das heif3e Geschirr
Aus der Maschine nahm, dampfende weifie Marmorbrocken,
All den verwaschenen Putz, Ocker, Zimt oder Rot,
Palmen vor den Fassaden, ausgefranster als Pinsel,
Und den Maronenmann an seinem Martyrerrost;
Schliefilich bei Sankt Paul vor den Mauern die beiden Jungen
Linker Hand vom Portal: Wahrend die Messe begann
Und man von drinnen das Singen und Beten der Glaubigen horte,
Schossen sie ihren Ball gegen die Kirchenwand,
Unermiidlich und ohne dafiir getadelt zu werden,
Gegens gemauerte Grau, gegen den alten Stein,
Wieder und wieder, und so, wie das Leder getreten wurde,
Sprang es zu ihnen zuriick. Majestadtisch und stumm
Gehen Zyklopen neben mir, Livia, hohe Laternen,
Bringen mich bis zum Haus. Aufgeplatzt unterm Tisch
Immer noch die Orange von gestern, die feine Naht aus
Ameisen, die sie heilt. Drauf3en sind die Kakteen,
Meine Versehrten. Jetzt in der Dimmerung leuchtet jedes
Frisch gekiirzte Glied hell und weif3 wie Stein. (S. 98)
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Trotz der schon im Titel markierten Gattung trifft schon die rein formale Defi-
nition des Genres — ein nicht-epigrammatisches Gedicht in Distichen — angesichts
der recht unsauberen Umsetzung dieser Versform nur bedingt zu, wenngleich sie
freilich erkennbar bleibt.>* Und auch inhaltlich sind hier weder sentimentalische
Verlusterfahrung noch sinnlich-revitalisierende Teilhabe am altrémischen Leben
vorherrschend, wie man es aus der Tradition z. B. von Schiller und Goethe kennt,
so dass es weder als Klage- noch als Liebes-Elegie gelten kann. Der Text ist viel-
mehr gepragt durch niichterne, zunéchst fast teilnahmslose Beobachtungen des
artikulierten Ichs an einem ganz normalen Tag in der modernen Grof3stadt Rom.

Diese einzelnen Wahrnehmungen beginnen und enden dabei mit demsel-
ben Motiv, ndmlich dem der Kakteen vor dem Wohnhaus des Textsubjekts. Am
friithen Morgen wurden sie um schadhafte Stellen gekiirzt, um so die Pflanzen als
Ganze zu erhalten. Und auch die folgenden Szenen, die dem Sprecher tagsiiber
bei seinem Gang durch die Grof3stadt begegnen, zeichnen sich durch analoge
Dissonanzen, Beschddigungen und Alltdglichkeiten aus: etwa die Frau eines
Metzgers ausgerechnet in Hischenpantoffeln, einen Maronenverkdufer bei seiner
unbequemen Arbeit, zwei Jungen, die — obwohl gerade eine Messe stattfindet —
ihren FuBBball gegen das alte Geméuer einer Kirche kicken.>

Keiner der Beobachteten dufiert oder erfahrt in seinem Tun dabei aber irgend-
welche Beschwerden, alle iiben oder erdulden sie die Tatigkeiten/Umstdnde in
einer Haltung ruhiger Akzeptanz des Widrigen und Unvollkommenen. Dies hat
offenbar am Ende des Tages auch im Textsubjekt Spuren hinterlassen, denn
nun kommt es, wieder heimgekehrt, auf die Kakteen zuriick und bezeichnet sie
fast zdrtlich als >meine Versehrten«. Im Abendlicht wirken die Schnitte an den
Pflanzen auf den Sprecher geradezu skulptural, und damit werden sie metapho-
risch zu plastischen Sinnbildern erhoben, von denen es in Rom so viele gibt,
freilich zu ganz anderen Gegenstdnden. Ja, diese Aufwertung des Alltdglichen
und Dissonanten, die im Schluss-Emblem der leuchtenden Kakteennarben zum
Ausdruck kommt, kam im Grunde implizit schon zuvor zur Anwendung bei der
lyrischen Gestaltung der alltdglichen Begegnungen des Tages. Auch sie wurden
fast alle schon auf Symbolik antiker Grof3e bezogen und dadurch als poetische
Gegenstdnde  >nobilitiert«: Die Wohnanlagen erinnern das Ich an Flaggschiffe, das

54 Jan Wagner, Neue Texte, S. 5: »Mich interessiert die Spannung zwischen der Form, die ein
Gedicht immer ist, und dem Spielerischen.« Erstaunlicherweise wurde da, wo die Elegien
schon literaturwissenschaftlich behandelt wurden, noch nie konstatiert, dass nur die
wenigsten Verspaare wirklich schulméafige Distichen sind.

55 Der Zusammenhang und die Analogie dieser Eindriicke entgeht Fabian Lampart, Erste
Elegie, S. 205: Er kann nur »durch die kompositorischen Konventionen der Elegie« be-
dingte, formale Kohdrenz erkennen, trotz der »offenkundigen Zusammenhanglosigkeit«
der Beobachtungen des artikulierten Ichs.
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Geschirr in der Spiilmaschine an Marmor, der Maronenmann an einen Martyrer,
die Laternen an Zyklopen.>®

Der Alltag und die Moderne mit ihren vielen kleinen Kompromissen und
Verlusten, so kann man dies wohl deuten, lassen sich, mit dsthetischer Wert-
schdtzung betrachtet, genauso in Sinn und Kunst verwandeln wie das Beson-
dere, Ideale und Heroische, und dies ganz ohne sentimentalische oder sinnliche
Projektion. In ihm liegt schon alles Potenzial, das der Dichter erschlief3en kann,
wenn es ihm gelingt, sich formal freizumachen, ohne die Traditionen, denen
er seine Stimme iiberhaupt erst verdankt, dabei ganz aufzusprengen. In einem
»Statement« von 2016 unterstreicht Wagner, auch ohne direkten Bezug auf die
Eulenhasser, dass solch eine Poetik sein zentrales Anliegen sei: »Die vermeintlich
banalsten, im Alltag so leicht iibersehenen Gegenstdande enthiillen mit einem Mal
ungeahnte poetische Qualitdten«.*”

Dies gilt — und hier kommt die Autorfiktion noch einmal ins Spiel — aber nicht
nur fiir das Geduferte, sondern auch fiir das Format der Auerung, die Form der
Elegie selbst, wie Wagner sie sich zu eigen macht.*® Ohne autorfiktionalen Vor-
behalt konnte es schnell als dufierst konservatives Signal verstanden werden, als
moderner Lyriker rémische Elegien zu schreiben; leicht wiirde sich Wagner damit
dem Vorwurf aussetzen, kein ausreichendes Bewusstsein von seinem eigenen
literarhistorischen Standort als moderner Lyriker zu haben. Mithilfe der Persona
Philip Miller aber kann er die Form auf eine uneigentliche Weise nutzen, Distanz
und Reflexivitdt markieren und dabei am Ende doch wieder Elegien verfassen,
die ihren Gegenstand poetisch aufheben wie schon die Goethes und Schillers.*®

56 Interessant ist, dass eine solche >Skulpturalisierung« sich nicht nur in Millers Rom-Elegien
findet, sondern schon bei Brant, ndmlich im Gedicht Schur: Dort heif3t es iiber den Anblick
eines Schafes im Moment des Scherens: »Wie uralt die Szene ist, wie alles / Still wird, sich
zusammenballt drum herum: / Kein Schnauf von ihm, vom andern kein Meckern; / Zwei
Ringer, die durch die Stellungen gehen, / Die Positionen iiben, konzentriert, / Und ab und
zu wie zur Skulptur erstarrt. / Wirklich, denke ich: Er fiihrt die Schere / Wie einen Meif3el,
stutzt und kappt und feilt / An einem Marmor, kostbarer als Marmor.« (S. 31)

57 Jan Wagner, Neue Texte, S. 5. Ganz dhnlich auch Jan Wagner, Ein Knauf als Tiir, S. 226.

58 So auch Sonja Klimek, Kroten, S. 183: »Die verschiedenen Gedichte in Die Eulenhasser in
den Hallenhdusern werden damit zu spielerisch-lustvollen Fingeriibungen eines >poeta
doctus¢, der sein Konnen demonstriert, indem er im augenzwinkernden Gestus des Rol-
lenspielers eine Bandbreite lyrischen Schaffens prasentiert, die der Literaturbetrieb einem
einzigen Autor ohne die ironische Selbst-Aufspaltung in drei Alter Egos vermutlich nicht
honorieren wiirde«.

59 Siehe so dhnlich auch Ernst Osterkamp, Kunstautonomie, S. 26: die »Form des elegischen Dis-
tichons besteht darin, dass dies Bild selbst eine zeitlose Klassizitdt gewinnt: als ein Bild des
rémischen Lebens von ewiger Dauer. Die ironische Ubertragung der Form der antiken Elegiker
auf die moderne romische Alltaglichkeit gewinnt ihr auf paradoxe Weise ihre Wiirde zuriick.«
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Sie sind aber weder in Form noch Gehalt einfache Wiederauflage des iiberkom-
menen Textmusters, sondern geben sich neue Spielraume, in der Faktur sowie im
Gegenstandsbereich.®°

Am Ende mag man dies durchaus treffend als ironisches Verhiltnis zur Tra-
dition bezeichnen,®! wenn man darunter nicht einfach ein negierendes Verfahren
versteht. In einem poetischen Sprechakt wird zugleich einem kommunikativen
Bediirfnis entsprochen und ein Bewusstsein der Relativitdt der Formen seiner
Einlosung signalisiert. Weitet man diesen poetologischen Befund ins Generell-
Kulturphilosophische aus, dann ergibt sich daraus eine >neue alte Aufgabe< der
Lyrik insgesamt: Sie transformiert Verlust- und Kontingenzerfahrungen, die auch
durch das reflexive Wissen um den eigenen historischen Standort und um die
Zufdlligkeiten der Existenz entstehen, ins Konstruktive, ndmlich in ein Bewusst-
sein von Moglichkeiten. In diesem Sinne ist es dann zu verstehen, wenn Wagner
in seiner Rede im Miinchner Lyrik-Kabinett Der verschlossene Raum von 2012
pointiert, dass das Gedicht

zwar keine LOosung bietet [...], aber dennoch eine 16sende, eine erlésende
Wirkung haben kann, weil es den Dingen, den Fragwiirdigkeiten, eine alle
Sinne und unser dsthetisches Empfinden befriedigende und damit letztlich
trostreiche Form verleiht. [...] Man konnte sagen, das Gedicht mache das
Beste aus den Widerspriichlichkeiten unserer Welt und unserer Existenz,
indem es diese nicht leugnet, sondern sie im Gegenteil spielerisch aufgreift,
als eine Feier der Moglichkeiten und der Unmdglichkeiten, und sich so aller
Schwere entledigt oder sie doch tragbar macht.5?

60 Natiirlich sind Millers Elegien, signalisiert schon durch seinen sprechenden Namen,
durchzogen mit Beziigen auf Goethes Romische Elegien (1788/1795). Markant sind Ent-
sprechungen bei Ortshindung und Themen, v.a. aber treten gezielte Abweichungen ins
Auge. Im Gegensatz zu Goethes Versuch einer Erneuerung der sinnlichen Lebensform der
Antike in der Gegenwart bleibt Millers Ich z.B. neutraler Beobachter; somit ist auch Goe-
thes Poetik — dass ndmlich in der Kunst noch eine Darstellung der »Totalitédt des gegliickten
Lebens« (Karl Eibl, Kommentar, in: Johann Wolfang Goethe, Sdmtliche Werke, Briefe, Ta-
gebiicher und Gesprache, Bd. 1: Gedichte 1756-1799, hg. von Karl Eibl, Frankfurt a.M. 1987,
S. 727-1288, hier S. 1095) realisiert werden konne — bei Miller stark reduziert. Entsprechend
prasentiert sich seine Adressatin Livia, im Gegensatz zu Goethes Faustina, als enterotisierte
kommunikative Leerstelle. Goethes Versuch, die Thematisierung ungezwungener Sinn-
lichkeit in traditionell gebundener Form zu leisten, steht iiberdies in Kontrast zu Millers
ungenauer Einhaltung der Versifikationsnormen. Wo Goethe iiberdies Textsubjekt und ei-
gene Person in engen Zusammenhang riickt, bleibt bei Miller viel unklarer, wie Ich und
Autor zueinander stehen.

61 So z.B. Sonja Klimek, Kr6ten, S. 184.

62 Jan Wagner, Der verschlossene Raum, Miinchen 2012, S. 25.
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4. Schluss: Autorfiktion in der Gegenwartsliteratur

Wie die vorangegangenen Ausfiihrungen zeigen, gelingt es Wagner mit Hilfe der
fingierten Autoren, gleich mehrere Absichten >mit einem Streich« einzuldsen.
Sie verschaffen ihm Ankniipfungen und kreative Spielriume im Umgang mit
iiberlieferten Formen, und sie dienen zur Reflexion der Bedingung der eigenen
Autorschaft. Am Rande findet iiber sie auch eine leise Auseinandersetzung mit
dem Buchmarkt und den >literaturbetrieblichen< Bedingungen als ganz realer
moderner Autor statt.

Dass Wagner mit diesem Verfahren in der Literaturgeschichte nicht alleine
steht, wurde bereits verdeutlicht. Erst recht gilt dies allerdings im synchronen
Querschnitt durch die Gegenwartsliteratur. Denn es ist sicher keine Ubertrei-
bung, wenn man feststellt: Nie war so viel Autorfiktion wie heute. Dies ist sicher
auch der Tatsache geschuldet, dass die Bedingungen zur Konstruktion von Autor-
fiktionen noch nie zuvor so giinstig waren wie jetzt. Um nur einige Aspekte zu
nennen: Mit Internet und Fernsehen gibt es ganz neue mediale Inszenierungs-
moglichkeiten, damit einhergehend (und befeuert durch 6konomische Interessen
von Verlagen und Plattformen) aber auch einen verschirften Modernisierungs-
und Selbstdarstellungsdruck auf die Kunstschaffenden. Uberdies wird die gegen-
wadrtige Konjunktur des Verfahrens wohl auch begiinstigt durch die Tendenz zur
Aufweichung der Grenzen zwischen Hoch- und Popkultur, wo die Hypostase fik-
tiver Biihnenfiguren schon spatestens seit den 1970er Jahren sehr gebrauchlich
ist. Und schliefilich steigt mit der Postmoderne seit den 1980er Jahren auch die
Akzeptanz widerspriichlicher Identitdten und damit das Misstrauen gegeniiber
Authentizitatsanspriichen.

Und doch sollte bei all diesen Gemeinsamkeiten nicht {ibersehen werden:
Autorfiktion ist ein Format und eine Technik, die keinesfalls auf bestimmte
inhaltliche Anliegen oder Funktionen beschrdankt sind. Sie kann vielmehr zu
sehr unterschiedlichen Zwecken eingesetzt werden. Thre vielen gegenwartigen
Spielarten haben also zwar geteilte Vorldufer und Bedingungen, aber oft sehr
unterschiedliche Motive. Um nur einige Beispiele zu nennen: Bei Alexander von
Ribbentrop alias Alban Nikolai Herbst dient die fiktive Autorschaft v.a. der Infra-
gestellung des modernen Subjekt-Begriffs sowie der Grenzen von Fakt und Fik-
tion,®® ebenso bei Claus Steck, der sich hinter der fiktiven ruménisch-deutschen
Literaturwissenschaftlerin Aléa Torik verbirgt. Bei Wagner allerdings steht, wie
gezeigt, nicht dieser Aspekt im Mittelpunkt, wenn er auf die Technik zuriickgreift,

63 Dazu instruktiv Innokentij Kreknin, Poetiken des Selbst. Identitdt, Autorschaft und Auto-
fiktion am Beispiel von Rainald Goetz, Joachim Lottmann und Alban Nikolai Herbst, Berlin
und Boston 2014, S. 353—420.
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sondern vielmehr der Umgang mit produktionsasthetischen Problemlagen. Bei
vielen anderen Urhebern von Autorfiktionen, — etwa bei dem Pop-Kiinstler Tom
Neuwirth, der als Conchita Wurst 2014 den Eurovision Song-Contest fiir Oster-
reich gewann - geht es ebenfalls nicht um Relativierung des Subjekts, sondern
gerade um eine Moglichkeit der Selbstbehauptung unter heteronomen Bedin-
gungen, hier gegen normative Konzepte der Geschlechtsidentitdt. Und auch bei
dem Literaten und Popmusiker PeterLicht ist die Autorfiktion nicht postmoderne
Absage an das selbstidentische Ich oder an das utopische Denken, sondern viel-
mehr eine Moglichkeit, daran festzuhalten und sich zumindest symbolisch als
Geschichtssubjekt zu ermédchtigen aus dem scheinbar alternativlosen >kapitalis-
tischen« System der Gegenwart heraus.

Der Autor ist in Autorfiktionen also auf verschiedenste Weise Subjekt und
Sujet zugleich, und so werden iiber ihn stets auch Diskurse {iber reale, nicht-
fiktive Autorschaft gefiihrt, ja Modelle der Person iiberhaupt verhandelt. Thre
gegenwartige Konjunktur kann somit vielleicht Indikator dafiir sein, dass sich
der Autor und das Subjekt gerade wieder einmal neu erfinden miissen.

64 Siehe dazu Benjamin Specht, Neuigkeiten »vom Ende des Kapitalismus<. Markt und Poetik
bei PeterLicht, in: Poetiken der Gegenwart. Deutschsprachige Romane nach 2000, hg. von
Leonhard Herrmann und Silke Horstkotte, Berlin und Boston 2013, S. 333-352.



