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1 Einleitung

1.1 Erkenntnis und Forschungsinteresse

,Je suis Paris“

,Nous sommes tous Américains*’

Am 13. November 2015 wurde Paris von einer Katastrophe iiberrascht, und am 22. Marz 2016
Briissel. Nach den Terroranschldgen in New York (2001) und London (2005) zeigte sich die

Gefahr von extremistischem Terror erneut in der westlichen Welt.

Der Anschlag zog gleich grolle Folgen nach sich fiir die Innen-, wie auch fiir die AuBenpolitik
der Europdischen Union. In den Tagen nach dem Ereignis 16ste der Anschlag unter anderem eine
massive Uberwachung der europdischen Bevélkerung aus. In vielen Staaten wurde der
Ausnahmezustand ausgerufen. Auch eine erhohte oOffentliche Militdrprasenz in Belgien und
Frankreich, Grenzkontrollen und eine tempordre Grenzschliefungen sind Konsequenzen der
Anschldge. Die langfristigen Folgen sind noch schwer einzuschétzen, jedoch wurden in den
letzten Monaten sowohl das Schengener Abkommen als auch die Genfer Konventionen

wiederholt sowohl diskursiv als auch aktiv in Frage gestellt.

Auch wurde der Diskurs tiber die radikalisierte moslemische Gemeinschaft in Europa erneut
aufgenommen. Der Anschlag wurde nicht nur in den Medien, sondern auch im Alltag ausfiihrlich
besprochen. Die sogenannte ,Fliichtlingskrise“ und die ,,Terrordrohung®“ geraten dabei in den
Mittelpunkt des Smalltalks. Dabei bedienen sich die Sprecher, unabhdngig davon, welche
Meinung sie vertreten, oft einer alarmistischen Sprache. So hort man in der rechten Szene, dass
das Vaterland von Menschen {iberschwommen werde, die unser Wertsystem nicht teilen,
wdahrend Links der Meinung ist, dass der Ausloéser der neuen Krise nicht die Fliichtlingen seien,

die wirkliche Bedrohung sei die rechte Radikalisierung in der westlichen Gesellschaft.

1 Columbiani, Jean-Marie: Nous sommes tous Américains. In: Le Monde: 13.09.2001, S. 14.



Egal, welcher Meinung man anhéngt, iiberall ist Alarm. Dabei sind die Themen Terrorismus und
Islamismus seit dem 11. September 2001 aus den (westlichen) Medien nicht mehr wegzudenken.
Es herrscht eine standige 'Alarmbereitschaft'. Der Ausnahmezustand wird in unserer Gesellschaft
langsam zum Normalzustand. Es herrscht das Gefiihl, standig fiir eine neue Krise bereit sein zu
miissen. Die politischen Méchte, die Medien und ihre Journalisten, die diese neue soziale und
politische Wirklichkeit teils kommentieren, teils auch kreieren, bedienen sich dabei einer
Sprache, die eine stdndig groBer werdende Bedrohung unserer Freiheit und unseres Lebens

unterstellt.

Nicht nur in Bezug auf den Terrorismus, sondern auch in Diskussionen iiber den Klimawandel
oder die Wirtschaftskrise ist diese alarmistische Sprache zu beobachten. Sie hat eine starke
Anziehungskraft, wie auch die Katastrophe selbst. So wandelt sich das 21. Jahrhundert langsam

zum Zeitalter der Katastrophe.?

Die Sprache der Katastrophe, der Krise wird zur Sprache der Medien, zur Sprache der Politik,
und durchdringt die Kommunikation unseres Alltags. Das sagt auch Schriftstellerin Kathrin
Roggla. Eine Analyse dieser Sprache vermittelt uns ausschlaggebende Informationen zur
Meinungsbildung der Gesellschaft, denn der Katastrophendiskurs bildet performativ die

gesellschaftliche Wirklichkeit, in der wir uns bewegen.

Kathrin Roggla (geboren 1971), eine Schriftstellerin aus Osterreich, die seit 1992 in Berlin lebt,
forscht in ihrer Arbeit iiber den Diskurs der Katastrophe. Sie tut dies in ihrer Rolle als Literatin
und Journalistin. In ihrer Schriftkunst arbeitet sie an Themen, die die heutige Gesellschaft
pragen. Die Wirtschaftskrise, der Arbeitsmarkt, die Angst vor Terrorismus und auch das Leben in
der GroBstadt sind wichtige Untersuchungsgegenstande Rogglas. Sie thematisiert insbesondere

die Katastrophensprache, die seit dem Aufkommen der Massenmedien dogmatisch unser

2 In der Bundesrepublik Deutschland wurde 2004 sogar das Bundesamt fiir Bevolkerungsschutz und
Katastrophenhilfe gegriindet. Grund fiir die Errichtung des BBKs war sowohl 9/11 als auch die
Hochwasserkatastrophe in 2002. Ziel des Bundesamtes sei es, ,,ein zentrales Organisationselement fiir die Zivile
Sicherheit” in Deutschland zu gewdhrleisten. Chronik des Bevolkerungsschutzes in der Bundesrepublik
Deutschland im Uberblick*

Webseite des Bundesamt fiir Bevolkerungsschutz und Katastrophenhilfe.
http://www.bbk.bund.de/DE/DasBBK/Geschichte/geschichte_node.html (12.04.2016).



Weltbild bestimme. Réggla spricht sogar von einer Katastrophengrammatik, ein sprachliches
Regelwerk, das wir uns unter anderem durch das Medium des Katastrophenfilmes als Narrativ

oder Jargon angeeignet hitten.’

Die Arbeit an der Form dieser Sprache sieht die Autorin als eine Voraussetzung fiir eine kritische
Auseinandersetzung mit der prekdren Situation der Gegenwart: ,,Aber zuerst miissen wir die
Katastrophengrammatik lernen, weil sie sowieso gesprochen wird, weil sie unser tdglich Brot ist,
weil sie die Sprache ist, die itiber unsere Kopfe hinweg gesprochen wird, die herrschende
Sprache.“  Besonders fiir ~Autorlnnen sei die Auseinandersetzung mit  der
'Katastrophengrammatik', so Roggla, unentbehrlich, ,,weil die sogenannten eigenen literarischen
Erzdhlungen damit [mit der Katastrophengrammatik, A.R.] konkurrieren bzw. als Reaktion auf

diese gesellschaftliche Haupterzihlung gesehen werden.

Roggla arbeitet formal, in der sprachkritischen Tradition der Wiener Gruppe, an dieser
'Grammatik'. Mit einer sprachexperimentellen Methode untersucht sie die diskursiven Praktiken
der fiktionalen Katastrophe. Roggla entwickelt mithilfe dieser beiden Zugidnge eine Methode,

sich Modi des Sprechens anzundhern und sie in ihrer Literatur zu spiegeln und zu reflektieren.

Rogglas Untersuchung verduBerlicht sich in ihren Werken durch stilistische Eingriffe im uns (aus
dem Alltag) bekannten Katastrophendiskurs. Wichtig fiir ihre Arbeit ist dabei das Bewusstsein,
dass Form und Inhalt, Asthetik und Politik nicht voneinander zu trennen sind. Mit dem
Sprachspiel auf der Ebene des Materials, und auf der Ebene des Diskurses stellt sie Fragen, die
sowohl das Erzdhlen, die Fiktion als auch Wirklichkeit und die politische Handlungsfahigkeit
behandeln.

3 Roggla, Kathrin: Die Riickkehr der Korperfresser. In: besser wére: keine. Frankfurt am Main: Fischer 2013,
S. 37-38.

4 Ebd, S. 38.

5 Krauthausen, Karin: Experten ohne Auftrag. http://trajectoires.revues.org/337 (20.04.2016).



1.2 Fragestellung und theoretischer Zugang

,Mich interessiert der Text, der Text, der Text! Die Sprache, die Syntax, die Worte, deren
Melodien, deren Techno, Technik, deren rdumliche Kraft, deren Widerspruch und

«6

Reibung.

Ziel dieser Arbeit ist es zu zeigen, wie Roggla in ihrer Literatur iiber die Asthetik einen
politischen Akt setzt. Als methodologischer Zugang liegt ein close reading vor, um mit genauer
Analyse auf Basis des Materials zu erforschen, wie Réggla mit einem sprachkritischen Ansatz

ideologiekritisch hervorgeht.

Dabei stellt sich bei jedem analysierten Text erneut die Frage, welche sprachlich-formale Mittel
Roggla einsetzt, um den medialen, gesellschaftlichen Katastrophendiskurs zu reflektieren und zu
spiegeln. Welche Formalia des Diskurses eignet Réggla sich an, welche Formen sind ihrer Arbeit

eigen und wo liegt das subversive Potential einer entfremdenden Diskursverdnderung?

Besonders wird auch auf die Figurenrede eingegangen. Bei Roggla sind ndmlich keine
traditionellen, psychologisierten Figuren vorhanden, der Erzdhler dhnelt einer gespenstischen
Instanz. Es stellt sich die Frage, wer spricht, wenn keine klassischen Figuren und Erzdhler mehr
aufgefiihrt werden? Spricht iiberhaupt noch jemand, oder lasst R6ggla in ihren Werken blof$ den
Diskurs tonen? Indem untersucht wird, aus welcher Position der Erzéhler iiber die Katastrophe
berichtet, werden zudem Aspekte der Narratologie und der Diskursanalyse miteinander

verbunden.

Wahrend einige Themenbereiche Rogglas, wie die Wirtschaftskrise und das Arbeitsklima des 21.
Jahrhunderts, und auch Aspekte der Intermedialitdt und ihr Realismusbegriff schon ausfiihrlich
behandelt worden sind in der Forschung, bleibt ihre Stellung zum Katastrophendiskurs bisher
weitgehend unerforscht. Auch die Kombination von diskursanalytischen und narratologischen

Verfahren ist ein neuer Zugang zu Régglas Werk.

In dieser Arbeit wird die Katastrophe zuerst aus der Sicht unterschiedlicher Disziplinen definiert.

6 Roggla, Kathrin: Die falsche Frage. Theater, Politik und die Kunst, das Fiirchten nicht zu verlernen. Berlin:
Theater der Zeit 2015, S. 82.
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Danach wird das Phdnomen der Katastrophe kulturgeschichtlich in die Gegenwart eingeordnet.

Im zweiten Kapitel werden narrative Erzdhlmuster des Katastrophischen, sowohl in der Literatur
als auch in den Medien behandelt. Dabei wird anhand Susan Sontags Essay Das Leiden anderer

betrachten auch die Fokalisierung in der Narration der Katastrophe thematisiert.

Im dritten Kapitel wird Régglas kritischer Umgang mit der Sprache ('der Grammatik') behandelt.
Dabei wird eingegangen auf die osterreichische Tradition der Sprachkritik. Auch werden den
theoretischen Hintergriinden, wie die Diskursanalyse und die Performativitit, die Réggla in ihren

theoretischen Texten behandelt, nachgegangen.

Das vierte Kapitel widmet sich der Textanalyse von drei Primértexten, die jeweils

unterschiedliche Themenbereiche der gegenwiartigen Katastrophenproduktion behandeln.

Der erste Text heilt really ground zero. 9/11 und folgendes (weiter really ground zero).” In dem
Text, der Roggla noch im Jahre 2001 verfasst hat, verarbeitet die Schriftstellerin eigene Alltags-
und Medienerfahrungen unmittelbar nach den Anschldgen auf das World Trade Center in New
York. Der Text wurde teilweise in die tageszeitung, im falter und in Der Tagesspiegel

veroffentlicht, bevor er dann im November 2001 in Buchform beim Fischer Verlag erschien.

Der zweite Text, drauBSen tobt die dunkelziffer,® in der Roggla sich an der Sprache des
Neoliberalismus, spezifischer am Schuldnerdiskurs, orientiert, ist ein Drama. Das Stiick wurde

2005 im Wiener Volkstheater uraufgefiihrt und erschien danach in besser wdre keine.

Der dritte Text, die alarmbereiten® (2010), ist vorliufiger Kulminationspunkt von Rogglas Arbeit
an der Katastrophe. Er thematisiert in sieben Kapiteln die Katastrophensprache in den unter-
schiedlichsten Lebensbereichen. Hier steht zentral, wie der Ausnahmezustand zur Normalitét

geworden ist.

~

Roggla, Kathrin: really ground zero. 11. september und folgendes. Frankfurt am Main: Fischer 2001.

8 Roggla, Kathrin: draufSen tobt die dunkelziffer. In: besser wére keine. Frankfurt am Main: Fischer 2013, S. 233—
306.

9 Roggla, Kathrin: die alarmbereiten. Frankfurt am Main: Fischer 2010.
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2 Die Reprasentation der Katastrophe

Dieses erste Kapitel thematisiert die soziologische und kiinstlerisch-formale Verarbeitung
katastrophaler Ereignisse. Zuerst wird eine Begriffsdefinition der Katastrophe vorgelegt; danach
folgt eine kulturgeschichtliche Untersuchung des Phdnomens. Schlieflich werden einige
Strategien zur narrativen Reprédsentation von Katastrophen besprochen, wobei auch an Rogglas

Arbeiten angeschlossen wird.

2.1 Begriffsdeutung

Zur Einfiihrung in das Thema dieser Arbeit liegt eine Begriffsdefinition der Katastrophe nahe.
Zuerst wird eine klassische Worterbuchdefinition besprochen. Danach folgt eine etymologische
Untersuchung. Dann werden zwei Definitionen aus zwei unterschiedlichen Forschungsfeldern
kontrastiert. SchlieBlich wird der Begriff in einem semantischen Feld zwischen 'Krise' und

'Apokalypse’ situiert, um daraus seine Besonderheiten abzuleiten.

2.1.1 Worterbuchdefinition und Etymologie

Im Duden werden zwei Bedeutungen des Lexems 'Katastrophe' angegeben.

1. schweres Ungliick, Naturereignis mit verheerenden Folgen
2. (Literaturwissenschaft) entscheidende Wendung [zum Schlimmen] als Schlusshandlung
im [antiken] Drama®

Die beiden Definitionen nehmen eine eindeutig negative Bewertung der Katastrophe vor. Die
erste Definition ist eine Allgemeine, bei der auf die Willkiir der Katastrophe und auf die
ausgeloste Handlungsunfdhigkeit angespielt wird. Die zweite Definition entspringt der

Literaturwissenschaft; ihre Wurzeln kénnen mit einer etymologischen Begriffserklarung erklart

10 Duden: Katastrophe. http://www.duden.de/suchen/dudenonline/Katastrophe (30.03.2016).
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werden.

Das Lexem wurde iiber das lateinische catastrophe vom griechischen katastrophe (Umkehr,
Wendung; von katd ,,herab“ und stréphein ,,wenden*) ins Deutsche iibertragen. Die Semantik des
Begriffes hat sich seit dem griechischen Zeitalter stark gewandelt. Im Altgriechischen deutete der
Begriff immer auf Negatives. Er wurde jedoch, im Gegensatz zu heute, selten mit Natur
verbunden. Vielmehr hing er mit dem Theater zusammen: Er verwies auf den Zeitpunkt des
Umschlagens der Handlung in der Tragddie. Das erste schriftliche Zeugnis des Lexems
Katastrophe stammt aus Aischylos' Die Schutzflehenden, ein Stiick iiber Migration. In dem Text

kommt das Lexem vor ,,im Sinn der Unmdoglichkeit, einem Konflikt auszuweichen.“"

Im Deutschen erschien der Begriff im 17. Jahrhundert. Seine Semantik war anfangs neutral; eine
negative Konnotation (Pejorisierung)'® erhielt das Wort erst im Laufe des 18. Jahrhunderts.
Interessanterweise weisen auch deutsche Wérterbiicher des 17. und frithen 18. Jahrhunderts
»noch keine Bedeutung auferhalb der Theatersprache zu [...].“"" Die etymologische
Untersuchung lernt uns, dass das Lexem Katastrophe im Deutschen anfangs eine starke Bindung

zum Fiktionalen hatte.'

2.1.2 Kulturwissenschaftler vs. Risikoexperte

Heutzutage gilt die Katastrophe als allgegenwértiges Phdnomen des Alltags. Thr Bezug zum
Fiktionalen ist dabei eher in den Hintergrund geraten. Sie ruht, seit ihrer massenmedialen
Ubertragung, ,im Herzen der abendldndischen Kultur,“ so Walter Francois.'® Dies heifit
allerdings nicht, dass eine Begriffsdeutung der Katastrophe heute auch unproblematisch ablauft.

Abhdngig vom Ausgangspunkt etablieren sich sehr unterschiedliche Definitionen des

11 Jachs, Siegfried: Einfithrung in das Katastrophenmanagement. Hamburg: tredition 2011, S. 15.

12 Niibling, Damaris u. a. (Hg.): Historische Sprachwissenschaft des Deutschen. Eine Einfithrung in die Prinzipien
des Sprachwandels. 4., komplett iiberarbeitete Auflage. Tiibingen: Narr 2013, S. 117-123.

13 Walter, Francgois: Katastrophen. Eine Kulturgeschichte vom 16. bis ins 21. Jahrhundert. Stuttgart: Reclam 2010,
S. 17.

14 Kluge, Friedrich und Elmar Seebold: Etymologisches Worterbuch der deutschen Sprache. 24. Auflage. Berlin:
de Gruyter 2002, S. 477.

15 Walter: Katastrophen, S. 25.
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'Katastrophischen'. Dies wird hier kurz illustriert mit zwei Definitionen der Katastrophe aus zwei
unterschiedlichen Bereichen: ich kontrastiere die Definition eines Risikoexperten einerseits, die

von Kulturwissenschaftlern andererseits.

Das erste Zitat leitet den Sammelband Allgemeine Perspektiven der Krisen- und
Katastrophenforschung ein, das zweite Zitat stammt aus der Einfilhrung eines
kulturwissenschaftlichen =~ Sammelbandes @ zum  Katastrophendiskurs,  Aufbruch ins
Unversicherbare: Zum Katastrophendiskurs der Gegenwart. Beide Zitaten beginnen mit einer

Definition ex negativo.

Der Katastrophensoziologe Manfred Prisching argumentiert aus der Vorgeschichte der

Katastrophe. Er stellt die Katastrophenforschung und das Risikomanagment auf eine Ebene. Sein

Interesse liegt darin, Katastrophen vorherzusehen und zu verhindern.
Es ist nicht so, dass Katastrophen einfach geschehen. In den meisten Féllen handelt es
sich nicht um Uberraschungen, um niemals Gedachtes, um Blitzschlige aus heiterem
Himmel. Katastrophen haben iiblicherweise eine Vorgeschichte: Menschen haben
gehandelt, und sie haben in den meisten Féllen an jenen Situationen, die den
Katastrophen ihr destruktives Potential verleihen, mitgewirkt. [...] In solchen Fillen geht
es — schon vor jeder konkreten Katastrophe — um die Wahrnehmung von

Gefdhrdungspotentialen und den Umgang mit ihnen; dort fangt jede
Katastrophenforschung an.'

Prisching liefert eine praktische Definition der Katastrophe. Es geht ihm darum, eine potentielle
Katastrophe zu verhindern. Auf der anderen Seite des Spektrums der Katastrophenforschung
interessieren Wissenschaftler sich fiir die diskursive Realitdt der Katastrophe.

Katastrophen sind nicht unmittelbare Ereignisbeschreibungen, sondern vielmehr

performative Sprech- und Bildakte, die, Ereignis, Rhetorik und Poiesis verschmelzend,
auf den Zusammenhang von Asthetik und Politik deuten."”

Dieser Sammelband hat eine geisteswissenschaftliche Perspektive und beschreibt die
Katastrophe nicht als mittelbares Ereignis, sondern als einen performativen Sprechakt, der

dsthetisch eine politische Wirklichkeit hervorruft.

16 Prisching, Manfred: Vorbemerkungen. Katastrophen, ihre Deutung und ihre Bewdltigung. In: Grossmann,
Gerhard (Hg.): Allgemeine Perspektiven der Krisen- und Katastrophenforschung. Wien, Berlin u.a.: Lit 2008, S.
1.

17 Hempel, Leon, Marie Bartels u.a. (Hg.): Aufbruch ins Unversicherbare. Zum Katastrophendiskurs der
Gegenwart. Bielefeld: Transcript 2013, S. 7.
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2.1.3 Krise — Katastrophe — Apokalypse

Ohne Zweifel ist fiir diese Arbeit die zweite Definition, in der die Katastrophe als performativen
Sprechakt definiert wird, meist passend. Dennoch ist auch eine Untersuchung ihres
Ereignischarakters wichtig, um verstehen zu kénnen, wieso die Katastrophe unsere Kultur préagt.
Diesem Unterkapitel liegt ein kontrastiver Vergleich von drei Begriffen vor, die semantisch nah

beieinander liegen: die Katastrophe, die Krise und die Apokalypse.

Die Katastrophe und die Apokalypse unterscheiden sich prinzipiell im Faktum, dass die
Katastrophe, obwohl sie eine 'Stunde Null' verursachen kann, kein endgiiltiges Ende ist. Nach
der Katastrophe geht es weiter mit dem Leben. Die Apokalypse ist die ultimative Katastrophe,
nach der alles vorbei ist. Die Katastrophe kann also stets wieder erlebt werden, die Apokalypse

dagegen nur einmal.

Die Apokalypse funktioniert demnach nicht in unserem narrativen System. Sie hat keinen Platz
im Referenzrahmen unserer Welt: sie setzt voraus, dass die Welt vergeht — wobei jegliche
Moglichkeit zur Reflexion unmoglich wird. Gerade das Weiterleben nach der Katastrophe ist
essentiell fiir Rogglas Romane und fiir die Entwicklung ihrer kritischen Medientheorie, die

Brauchbarkeit der Katastrophe liegt in ihrer Wiederholbarkeit.

Anders als bei der Apokalypse gibt es auch nach der Krise ein Weiterleben. Jedoch ist es
schwieriger, das 'Nach' der Krise zu bestimmen.'® Sowohl der Beginn wie auch das Ende einer
Katastrophe konnen eindeutig festgestellt werden. Sie gilt also als abgeschlossenes Ereignis. Die
Krise ist eher als Prozess zu konzipieren, wobei ein nicht klar abgrenzbarer Zeitraum vorliegt.
Gleichzeitig ist die Katastrophe mit einem kiirzeren Zeitraum verbunden. Die Krise kennt
hingegen einen ldngeren Zeitraum. Die Katastrophe kann jedoch auch als Ereignis am Anfang

oder Ende einer Krise stehen.

18 Rainer Leschke betont, dass die Krise sehr wohl ein Vorher und Nachher hat, und zwar da Phdnomene, ,,die
nicht wenigstens in irgendeiner Form zeitkritisch sind, [...... ] gemeinhin nicht krisenfahig [sind].“
Leschke, Rainer: Medientheorie und Krise. In: Fenske, Uta, Walburga Hiilk u.a. (Hg.): Die Krise als Erzdhlung.
Transdisziplindre Perspektiven auf ein Narrativ der Moderne. Bielefeld: Transcript 2013, S. 9-31 (= Edition
Kulturwissenschaft 13), S. 10.

19 Hiilk, Walburga: Narrative der Krise. In: Fenske, Uta, Walburga Hiilk u.a. (Hg.): Die Krise als Erzahlung.
Transdisziplindre Perspektiven auf ein Narrativ der Moderne. Bielefeld: Transcript 2013, S. 113-131 (= Edition
Kulturwissenschaft 13), S. 116.

15



Was die Katastrophe und die Krise gemeinsam haben, ist, dass sie einen unsicheren Zustand
einlduten. Sie sind beide 'Kipp-Phdnomene," ein Begriff von Wolfgang Iser, den Jens Grimstein
auf die Krise bezieht: ,,Unvorhersehbar und unkontrollierbar drohen Krisen entweder in diese

oder jene Richtung auszuschlagen.“*

Wihrend bei der Krise das Umkippen noch im Gange ist, also noch unsicher ist, wie sie sich
wenden wird, steht bei der Katastrophe das Ergebnis schon fest. Etwas hat sich geédndert, und,
anders als bei der Apokalypse, ergibt sich auch Raum, sich iiber den neuen Zustand zu besinnen.
Die Gesellschaft muss mit einer neuen Realitit zurechtkommen. Die Narration dieser
Phanomene ist Folge einer Besinnung, und sei, so Walburga Hiilk, als eine Reaktion auf die
Unsicherheit, ,auf ein unerwartbares, uniibersichtlicher Geschehen, dessen Folgen noch nicht

abzuschitzen sind,“ zu verstehen.?!

Dieser Drang nach Verstehen, nach Kausalitdit und Sinn, wird in den Katastrophenfilmen
Hollywoods erfiillt. In diesen fiktionalen Geschichten werden Gut und Bose als antagonistische
Krafte aufgefiihrt. Auch die Katastrophe im 'echten' Leben, die reale, nicht fiktive Katastrophe,
wird fiktionalisiert, das heilSt, sie wird nicht nur durch die Medien, sondern auch von uns, in den

narrativen Strukturen aus u.a. Hollywoodfiktionen eingebettet.

Dass Roggla die Katastrophe als Grundriss ihres Arbeitens verwendet, hdngt mit ihrer
Abgeschlossenheit zusammen. Erst wenn ein Ereignis beendet ist, kann ein Uberblick des
Geschehenen gelingen. Das Narrativ, das dabei entwickelt wird, hat im besten Fall eine

Kausalitédt, eine Moralitdt — genau das, was nach der Katastrophe gesucht wird.

Die Apokalypse endet im Nichts, zeigt sich fiir ein neues Narrativ der Gegenwart ungeeignet, da
das Leben doch weitergeht, ein Thema das von Roggla auch in ihren poetologischen Werken

betont wird, wenn wir auch von der einen Katastrophe in die néchste leben.*

Die stetigen Wiederholung der Katastrophe, die nicht blof§ in den Medien oder in der Popkultur,

sondern auch im Alltag inszeniert wird, fithrt zu einer neuen Gesellschaft, die auf alarmistisch

20 Grimstein, Jens: Die Komik der Krise. In: Fenske, Uta, Walburga Hiilk u.a. (Hg.): Die Krise als Erzéhlung.
Transdisziplindre Perspektiven auf ein Narrativ der Moderne. Bielefeld: Transcript 2013, S. 309-327 (= Edition
Kulturwissenschaft, Band 13), S. 310.

21 Hiilk: Narrative der Krise, S. 118.

22 Roggla, Kathrin: Gespensterarbeit und Weltmarktfiktion. In: besser wére: keine. Frankfurt am Main: Fischer
2013, S. 215.
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agiert. Uta Fenske et. al. fragen sich in der Einleitung zu ihrem Sammelband zur Narrativierung
der Krise, ob ,die Krise moglicherweise ldngst zu einem intermittierenden, symbolisch
generalisierten Kommunikationscode der Massenmedien geworden [ist].“** Hempel et. al. weisen
in dem Zusammenhang darauf hin, dass der zunehmende Gebrauch des Katastrophenbegriffes

,symptomatisch fiir eine sich perpetuierende Krise* steht.**

Die allgegenwaértige Krise ist ein
Resultat der sich stets wiederholenden Katastrophe, die (auch) durch die Massenmedien

produziert und die von Roggla in ihren literarischen Werken sprachlich analysiert wird.

Die sprachliche Analyse der Katastrophe in Roégglas Werken bezieht sich auf den
Gegenwartsdiskurs zu diesem Phdnomen. Um besser zu verstehen, welche Faktoren diesen
Diskurs bestimmen, wird im folgenden Unterkapitel eine kulturgeschichtliche Analyse des
gesellschaftlichen Umgangs mit der Katastrophe vorgestellt. Die Analyse geht aus vom

Mittelalter und endet in der unmittelbaren Gegenwart.

2.2 Die Katastrophe kulturgeschichtlich

,» The catastrophy is utterly meaningless, it lies beyond the realm of human apprehension

and control.“%®

Erst in Verbindung mit dem Menschen wird die Katastrophe zur Katastrophe.*® An sich existiert

23 Fenske, Uta, Walburga Hiilk u.a. (Hg.): Die Krise als Erzéhlung. Transdisziplindre Perspektiven auf ein Narrativ
der Moderne. Bielefeld: Transcript 2013, S. 7.

24 Hempel, Bartels u.a.: Aufbruch ins Unversicherbare, S. 8.

25 Gumpert, Matthew: The End of Meaning. Studies in Catastrophe. Newcastle upon Tyne: Cambridge Scholars
2012, S. xvi.

26 Roggla paraphrasiert in diesem Zusammenhang den Ethnologen Patrick Neveling, der behauptet, dass die
Katastrophe auch immer ,,an die Kategorie Kapitalismus gebunden® sei. ,,Es waére allerdings naiv zu sagen, es
gebe die Naturkatastrophe an sich. Sie ist immer an die Kategorie Kapitalismus gebunden, wiirde jetzt der
Ethnologe Patrick Neveling [...] einwerfen. Wir verstehen etwas als Katastrophe, wenn es um
Kapitalvernichtung geht oder um einen groflen Verlust von Menschenleben (aber auch da macht man in der
Aufmerksamkeit grofe Unterschiede). Es gelte also die Verbindung zwischen diesen beiden Kategorien zu
untersuchen.”

Roggla, Kathrin: ,,besser ware: keine“. In: besser wére: keine. Frankfurt am Main: Fischer 2013, S. 112.
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sie nicht.” Es ist genau die Narration des 'Katastrophischen', die dem Ereignis einen Sinn zufiigt,
demnach ist es ,,der Mensch, der die Katastrophe zur Katastrophe macht.“* Es ist demzufolge
auch unméglich, sie zu deuten. Dennoch entsteht nach Katastrophen, die stets eine grofRe

Verdnderung der Lebenswelt herbeifiihren, das Bediirfnis, ihre Ursachen zu verstehen.

Im nidchsten Kapitel wird besprochen, wie sich der menschliche Umgang mit dem
'Katastrophischen' in der Neuzeit (scheinbar) gedndert hat, und wie sie dementsprechend erzdhlt
wird. Im ersten Unterkapitel wird kurz die Kulturgeschichte der Katastrophe vom Mittelalter bis
heute behandelt. Im zweiten Unterkapitel stehen die Experten, die seit der technokratischen
Wende exklusiv iiber das Wissen des Katastrophischen verfiigen, und deren Sprache im Zentrum.
Im dritten Unterkapitel werden schlieflich Strategien zur Narrativierung der Katastrophe

behandelt.

2.2.1 Von der Exegese bis in die Risikobewaltigung: Mythos und Rationalitat

»oie [die Krisen] erzeugen jene gereizte Stimmung, die Unterscheidungen und

Normalisierung wiinschenswert erscheinen ldsst.“*

Das Unverstdandliche, Unbekannte ist unheimlich. Katastrophen erwecken in uns das Gefiihl,
nicht mehr zu verstehen, was in unserer Umwelt vorgeht. Es entsteht das Bediirfnis, die
Umgebung zu durchblicken und mit logischen, kausalen Schritten die Griinde des geschehenen

Ubels zu erforschen.

Dieses Bediirfnis ist natiirlich nichts Neues, nur hat sich die Art und Weise des Begriindens im
Laufe der Geschichte verdndert. Die Deutungsmuster hdngen von der gesellschaftlichen
Wirklichkeit einer Zeit ab. So wurde die Pestwelle (1347-1353), die groe Katastrophe des
Mittelalters, eindeutig als eine Strafe Gottes fiir die Gottlosigkeit der Menschheit gedeutet. Eine

27 Walter: Katastrophen, S. 15.
28 Roggla, Kathrin: Geisterstddte, Geisterfilme. In: besser wire: keine. Frankfurt am Main: Fischer 2013, S. 17.
29 Leschke: Medientheorie und Krise, S. 20.
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solche Reaktion konnen wir uns, in der westlichen Gesellschaft, heute nach einem Bérsencrash,
einem terroristischen Anschlag oder einer Uberschwemmung, schwer vorstellen. Dennoch sind
mythische Katastrophenerkldrungen sind, so klingt allerdings Francois Walter These, auch heute
noch sehr prasent. Er wehrt sich in Katastrophen gegen die in der soziologischen
Katastrophenforschung weit verbreitete Auffassung, dass ein zeitlicher Trennstrich gezogen

werden kann zwischen rationalen, naturwissenschaftlichen und religiésen Deutungsmustern.®

Walter argumentiert, dass ,rationale und religiose Lesarten [...] in dem langen Zeitraum vom 16.
bis zum 20. Jahrhundert nebeneinander [bestehen], ohne dass man sie zwangsldufig als
gegensitzlich aufgefasst hatte.“>! Und auch in der Gegenwart werden religiése und symbolische
Erklarungsmuster verwendet, um die Katastrophe wahrnehmbar und verstindlich zu machen.®
Dies wird zum Beispiel, so Walter, in einer Kampagne von Greenpeace sichtbar, in der die
biblische Arche Noah als letztes Rettungsmittel gegen den die Menschheit bedrohenden

Klimawandel angefiihrt wird.*

Auch Roggla stellt fest, dass der Erklarungsbedarf des 'Katastrophischen' so grol§ ist, dass
Rationalitdt und Wissenschaftlichkeit in den Hintergrund geraten. In einem Interview mit einem
anonymen Katastrophensoziologen, das in besser wdre: keine paraphrasiert wird, fragt sie, was
der Soziologe unter den ,,Spukfiguren der Kausalitdt“ versteht:
Man miisse bei der Feststellung anfangen, so beginnt er, dass man Dinge, vor allem
Katastrophendinge nicht zu Ende erkldren kénne, also naturwissenschaftlich kausal. Aber
es entstehe in Katastrophensituationen natiirlich ein immenser Erkldrungsbedarf, und

dann erschienen sie prompt, die magischen Erklarungsmodelle, die CM, also die
magische Kausalitdt, die der CN, der naturwissenschaftlichen Kausalitdt, gegeniiberstehe.

30 Walter: Katastrophen, S. 11.
Vgl. auch Ulrich Beck, der davon ausgeht, dass der Wandel von einer religiésen zu einer rationalen Deutung
abhédngig vom Stande und von der Bildung im Zeitraum des 18.-20. Jahrhunderts vollzogen wurde.
Beck, Ulrich: Risikogesellschaft. Auf dem Weg in eine andere Moderne. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1986, S.
9, S. 107.

31 Walter: Katastrophen, S. 12.

32 Meyhoff weist tibrigens daraufthin, dass Narrative {iber Katastrophen motivisch eine starke biblische und
eschatologische Tradition haben.
Meyhoff, Karsten Wind: Katastrophenvisionen und kulturelle Zasuren in der amerikanischen Populdrkultur. In:
Schiiller, Thorsten und Sascha Seiler (Hg.): Von Zasuren und Ereignissen. Historische Einschnitte und ihre
mediale Verarbeitung. Bielefeld: Transcript 2010, S. 114.

33 Simon, Anne-Catherine: Kulturgeschichte der Katastrophen. ,,Wir warten auf einen Messias®.
http://diepresse.com/home/panorama/welt/558852/Kulturgeschichte-der-Katastrophen_Wir-warten-auf-einen-
Messias (14.04.2016).
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[...] Was macht die Soziologie damit? Am besten verachtet sie nicht die magischen
Erklarungssysteme, diese sollten ihr vielmehr Suchhunde fiir jenen Erkldrungsnotstand
sein. Denn wenn man CM und CN zusammenzdhle, ergebe sich die erklarungstechnische
Totalsumme. ,,Schauen Sie sich um“, beantwortete er mein Totalerstaunen tiiber so viel
Magie in heutiger Zeit, ,,und Sie sehen, dass wir uns in einer Gesellschaft befinden, die
mehr Magie produziert als das Mittelalter.“**

Jens Ivo Engels dagegen ist der Meinung, dass sich in der Bundesrepublik Deutschland im
letzten Jahrhundert neue Modelle im moralischen Umgang mit Katastrophen durchgesetzt haben.
Spétestens seit den 70er Jahren seien ,,Schicksal und héhere Méchte [...] kein Erklarungsangebot
fiir Katastrophen mehr [...].“*® Die technische Expertise, die sich bis zum Ende der 70er Jahre
stark entwickelt habe, biete ein alternatives System zur Deutung der Katastrophe. Dabei habe
sich unser Naturbild schon in den 60er Jahren von einem subjektiven zu einem objektiven

Verstidndnis verschoben.

Laut Beck wieder ist ,[d]ie Gegeniiberstellung von Natur und Gesellschaft [...] eine
Konstruktion des 19. Jahrhunderts, die dem Doppelzweck diente, die Natur zu beherrschen und
zu ignorieren.” Als jedoch ,,am Ende des 20. Jahrhunderts“ die Natur ,,unterworfen und vernutzt*
wurde, sei sie ,,damit von einem Aullen- zu einem Innen-, von einem vorgegebenen zu einem
hergestellten Phinomen geworden.“*® Die Natur wurde ,,in das Industriesystem hereingeholt

t37

und fiir diesen Zweck instrumentalisiert.”” So wird die Katastrophe letztendlich umgedeutet von

einer Strafe Gottes bis zu einem Scheitern unseres Sicherheitssystems.*

Jedoch auch das technokratische Deutungsmuster kennt seine Schwdchen, da, wie Beck

hervorhebt ,[a]lle [...] zur Einschidtzung der Gefahren auf MeRinstrumente, Theorien und vor

allem: ihr Nicht-wissen angewiesen [sind] — einschlieBlich der Experten [...].“*

34 Réggla, Kathrin: Uber das Anlegen von Katastrophenquellen. In: besser wire: keine. Frankfurt am Main:
Fischer 2013, S. 96.

35 Engels: Vom Subjekt zum Objekt, S. 142.

36 Beck: Risikogesellschaft, S. 9.

37 Ebd.

38 Engels, Jens Ivo: Vom Subjekt zum Objekt. Naturbild und Naturkatastrophen in der Geschichte der
Bundesrepublik Deutschland. In: Groh, Dieter, Michael Kempe u.a. (Hg.): Naturkatastrophen. Beitrdge zu ihrer
Deutung, Wahrnehmung und Darstellung in Text und Bild von der Antike bis ins 20. Jahrhundert. Tiibingen:
Narr 2003 (= Literatur und Anthropologie 13), S. 119.

39 Beck: Risikogesellschaft, S. 8-9.
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2.2.2 Die Expertensprache

Ein neuer, spezialisierter Zugang zur Katastrophe duflert sich selbstverstdndlich auch in der
Sprache. Es entsteht ein Jargon, das fiir den modalen Menschen unzugénglich ist. Nur die
sogenannten Experten (Wissenschaftler, Insider, Topmanager) verfiigen iiber den Jargon, und

gleichzeitig auch tiber das Wissen, das in dieser Sprache gespeichert ist.

Dabei wird ein altes Herrschaftsprinzip neu konstituiert: es bildet sich eine neue Elite, die die
Wahrheit in Anspruch nimmt. Die unzugdngliche Fachsprache kreiert also eine Trennung
zwischen insider und outsider. Dennoch greifen auch die Experten 6fters ins Leere, machen
Fehler, stehen vor Unerklirbarem. Roggla paraphrasiert im ndchsten Zitat den
Katastrophensoziologen, den sie interviewt hat:
Die erste Generation an Experten sei noch Problemldsergeneration, [...] die aber bald
daran arbeite, das Wissen zu monopolisieren. Und so werde schon die nédchste
Expertengeneration von den Laien nicht mehr in Frage gestellt. Man sage dann: ,,Wir
haben ja unsere Experten.“ Das sage man eine ganze Weile noch, doch dann fehle den

Experten schon der Erfahrungshintergrund. Zudem koénnten sie in aller Ruhe Fehler
entwickeln, weil sie ja nicht in Frage gestellt wiirden.*’

Dieses blinde Vertrauen in den Experten hdngt, so Martin Lickhardt und Niels Werber,

zusammen mit der Sprache, in der das 'Katastrophische' vermittelt wird.
Katastrophen-erkldarungen erweisen sich nicht nur als performative
Katastrophensprechakte, die im Sinne der Sprechakttheorie Handlungen mit einer

bestimmten Wirkungsabsicht darstellen, sondern sind ebenso einer dsthetisch-
emblematischen Struktur unterworfen.*

Konkret gebrauchen Experten narrative Muster, die Elemente aus fiktionalen Bereichen und aus
den Medien iibernehmen.* Sie prisentieren ihre wissenschaftlichen Erkenntnisse in Narrativen,
in bekannten Mustern, weil diese ,,verunsicherten Seelen sicheren Halt [...] [und] die Gewissheit

«43

eines sinnvollen Prozesses [bieten]. Oft ist die Sprache der Katastrophe auch sehr

40 Roggla: Uber das Anlegen von Katastrophenquellen, S. 91.

41 Hempel, Bartels u.a.: Aufbruch ins Unversicherbare, S. 16.

42 Eine solche narrative Stilisierung liegt tibrigens auch vor im Falle einer komplett neuen Wirklichkeit, die nicht
in ein bekanntes kulturelles Phdnomen eingeordnet werden kdnnen, wie am 11. September beobachtet werden
konnte.

43 Lickhardt, Martin und Niels Werber: Pest, Atomkrieg, Klimawandel. Apokalypse-Visionen und
Krisenstimmungen. In: Fenske, Uta, Walburga Hiilk u.a. (Hg.): Die Krise als Erzahlung. Transdisziplindre
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metaphorisch, so werden beispielsweise symbolische Bilder aus der Tradition der Apokalypse,

aber auch von Hollywoodproduktionen {ibernommen.

Lickhardt und Werber weisen daraufhin, dass ,[d]ieser Prozess der Narrativierung und
Verbildlichung [...] nicht erst auf der Ebene der massenmedialen Konstruktion ein[setzt],
sondern [...] die Naturwissenschaften selbst [betrifft].“ Auch Wissenschaftler ,entwickeln

«44

narrative Szenarien,“* eben weil eine einfache kausale, wissenschaftliche Erkldrung oft nicht

vorhanden ist oder nicht ausreichend kommuniziert werden kann, aber diese schon erwartet wird.

Die Stilisierung wissenschaftlicher Ergebnisse hat selbstverstdndlich eine Auswirkung auf der
Glaubwiirdigkeit des Erzahlten. Lickhardt und Werber deuten in diesem Zusammenhang darauf
hin, dass ,[d]sthetische, narrative Muster” die Katastrophe speisen und ,sie jeglicher

Verifizierbarkeit und Falsifizierbarkeit [entheben].“*°

Die Stilisierung der Katastrophe macht das Ereignis aber gleichzeitig ungreifbar, dhnlich einer
fiktionalisierten Erzdhlung. Die Katastrophe wird, spdtestens seit der massenhaften medialen
Berichterstattung iiber katastrophale Ereignisse, nicht langer als echt erfahren, sondern als

Fiktion wahrgenommen.

2.3.3 Die Narration des 'Katastrophischen'

,Das Erzdhlerische oder Narrative beschreibt eine grundlegende kognitive Fahigkeit des
Menschen, FEreignisse der Lebenswirklichkeit sinnvoll zu organisieren und zu

vermitteln.“*

Gerade weil die Katastrophe nicht 'zu Ende' erklart werden kann, vergrofert sich das Bediirfnis,

ein Narrativ zu gestalten, das das Unverstdndliche verstdndlich machen kann:

Perspektiven auf ein Narrativ der Moderne. Bielefeld: Transcript 2013 (= Edition Kulturwissenschaft 13), S.
353.

44 Ebd., 350.

45 Ebd.

46 Mahne, Nicole: Transmediale Erzéhltheorie. Eine Einfithrung. Goéttingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2007, S. 9.
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[Eine] Katastrophe zeigt sich immer als kognitiver Angriff: etwas — unbestimmt
ungewiss, unvorhersehbar, und doch organisiert — iiberrumpelt uns, tiberwaltigt uns mit
zu viel oder zu wenig Bedeutung.”’

Um die Katastrophe sinnstiftend erzdhlen zu konnen, appropriiert der also Mensch narrative
Strukturen aus fiktionalen Erzdhlungen. Diese Art, iiber katastrophale Ereignisse zu berichten,
erweist sich als problematisch, wenn ,,sich die Formeln der Katastrophenerkldarungen von der
Faktizitdt der Ereignisse ablosen.“*® Wie oben schon angedeutet wurde, realisiert eine stilisierte
Katastrophendsthetik eine scheinbar unleugbare Wahrheit, eine Evidenz, die sich ,jeglicher

Verifizierbarkeit und Falsifizierbarkeit* enthebt.*

Die Sprache der Katastrophe verkorpert die Sprache der Hegemonie, die als 'natiirlich’
empfunden wird und so ohne Hinterfragen hingenommen wird. Réggla weist in ihren Werken
stindig auf dieser Problematik der Stilisierung hin. Immer wieder tauchen Narreme® und
narrative Muster aus medialen Bereichen auf. Sie reflektiert sowohl im Text, als auch im

bildlichen Nebenprogramm, die Narrationsstruktur, in der Katastrophen vermittelt werden.

Es entsteht bei Roggla das Bediirfnis, die Katastrophengrammatik zu entlarven. Réggla erklért in

einem Interview mit Miiller, wieso sie gerade das Katastrophenthema narrativ untersucht:

Den Begriff ,,Erzéhlung“ kann man sehr unterschiedlich einsetzen. Unter Erzdhlung kann
man ja sehr verschiedene Narrationsformen verstehen, bzw. einen gréleren
Zusammenhang. Es gibt ja auch diese Rede von den groflen Erzédhlungen, die nicht mehr
funktionieren, also der Abschluss der Moderne, das meint dann weniger die Erzdhlung als
Plot, Story oder Narrationsmodell, sondern vielmehr den Zusammenhang, in dem man
sich geborgen fiihlen soll, der die ganze Welt erkldrt. Und mit eben diesem Geborgen-
Fiihlen habe ich natiirlich so meine Probleme. Aber natiirlich geht es mir in meiner Arbeit
um Zusammenhédnge. Und es geht mir in diesen Zusammenhdngen natiirlich auch um
unterschiedliche Erzdhlformen. Vor allem bei dem Katastrophenthema, weil das ein
Thema ist, das mit der Erzihlung sehr eng verbunden ist.”!

Roggla mochte also mit ihrer Arbeit die Katastrophe als 'ganze Erzédhlung', ihre narrativen
Strukturen und ihre Rhetorik dekonstruieren. Sie liefert eine Kritik an einer Machtsprache ,,die

iber unsere Képfe hinweg gesprochen wird, die herrschende Sprache.“

47 Gumpert: The End of Meaning, S. xvi. [Ubersetzung A.R.]

48 Hempel, Bartels u.a.: Aufbruch ins Unversicherbare, S. 8.

49 Lickhardt und Werber: Pest, Atomkrieg, Klimawandel, 350.

50 Kleinster Baustein eines narrativen Systems.

51 Miiller, Stephanie: ,Literatur ist ja nicht nur Theorie, sondern auch Erfahrung.” Interview mit Kathrin Roggla.
In: Kritische Ausgabe 15 (2007), S. 51.
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2.3 Die Katastrophe wiedergeben: Wirklichkeit, Spektakel,
Narration

Die Katastrophe ist ein beliebtes Thema in der Fiktion. Meyhoff argumentiert dazu im Artikel
Katastrophenvisionen und kulturelle Zdsuren in der amerikanischen Populdrkultur, dass die
,Katastrophenfiktion entwickelt und gestaltet wird, um mit vergangenen und zukiinftigen
Ausnahmezustdnden, Krisen oder Desastern umzugehen.“>> Das Anschauen der fiktionalen
Katastrophe sei sowohl ein ,,Aufarbeiten von schrecklichen Ereignissen der Vergangenheit“ als

auch ein ,,Antizipieren von zukiinftigen oder méglichen Katastrophen.“>*

Im ndchsten Kapitel wird hinterfragt, welche Griinde Menschen haben (kénnen), um
Katastrophen zu konsumieren. Auch wird behandelt, wie diese Griinde die Art der Wiedergabe

von Katastrophen beeinflussen.

Zuerst wird Rogglas Faszination fiir das 'Katastrophische' nachgegangen, danach wird anhand
von Susan Sontags Essay Das Leiden anderer betrachten die Position des passiven Rezipienten
naher betrachtet. Schlieflich liegt auch eine Analyse von Guy Debords Essay Die Gesellschaft

des Spektakels vor, das dann mit Rogglas Arbeit verkniipft wird.

2.3.1 Die Katastrophenlust

Die Auseinandersetzung mit der Katastrophe in der Pop-Kultur und in den Medien erméglicht es
uns, die stdndige Bedrohung, die von Katastrophen ausgeht, zu relativieren. Dies bewirkt ein
besonderes Interesse fiir katastrophische Erzdhlungen. Kathrin Roggla nennt dieses Interesse
'Katastrophenlust.“ Im folgenden Zitat geht sie den Urspriingen ihrer eigenen Faszination fiir
Katastrophen nach:

es ist so. mich faszinieren katastrophen. [...] sei es aus sehnsucht nach einer

kathartischen erfahrung, oder aus einem aggressiven verlangen heraus, im
ausnahmezustand die bestehende ordnung negiert und gleichzeitig auf die spitze

52 Meyhoff: Katastrophenvisionen, S. 113.
53 Ebd.
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getrieben zu sehen. oder ganz einfach, weil ich mit dem phantasma der atomkatastrophe
aufgewachsen bin und mich in diesem genre quasi zuhause fiihle.>

Roggla weist auf drei wichtigen Aspekte der Katastrophenforschung und ihrer eigenen Erfahrung
mit dem Phdnomen hin. Erstens wird eine Verbindung mit der am Anfang dieser Arbeit schon
behandelten griechischen Tragddie gelegt: das Verlangen nach einer Katharsis, die gemdlS der
aristotelischen Dramentheorie im 'Katastrophischen', wortwortlich beim 'Umkippen' (bei der
Komodie ins Positive, bei der Tragodie ins Negative) stattfindet. Das zweite Verlangen, das ihr
Interesse fiir das 'Katastrophische' speist, hdngt zusammen mit der Sehnsucht nach der
Zerstorung bestehender Machtstrukturen, eine Idee die auch Baudrillard in Der Geist des
Terrorismus in Bezug auf 9/11 entwickelt (vgl. auch unten 4.1 really ground zero). Drittens
versteht die Schriftstellerin auch ihre Sozialisierung im Atomzeitalter als ausschlaggebend fiir

ihre Faszination fiir die Katastrophe.

Eine grundlegend Anderung in unserem Umgang mit der Katastrophe findet tatsichlich zur Zeit
des Kalten Krieges statt, im jenem Zeitalter, das Roggla als 'das Atomzeitalter' bezeichnet.
Seitdem ist die Katastrophe, obwohl sie nie stattfindet, stets drohend anwesend. Seit den 1970er
Jahren, mit dem Entstehen der technokratischen Gesellschaft und der Entwicklung
massenmedialer Berichterstattung, wird die Katastrophe auch im Alltag stdndig behandelt. Im 21.
Jahrhundert befindet sich die Katastrophe letztendlich in Echtzeit ,im Herzen der

abendlindischen Kultur.“*®

Die Katastrophenlust wird dann nicht mehr ausschlieflich von einem grundlegenden Interesse
fiir das Unbekannte, wie von der Sensation des Voyeurismus begriindet. Eine dritte Komponente
verdndert der Umgang mit der Katastrophe eingehend. Denn die Katastrophe ist im 21.

Jahrhundert iiberall, aber gleichzeitig wird sie unwirklicher, sie wird zum Spektakel.

Im folgenden Kapitel wird behandelt, wie sich die Sensation zum Spektakel wandelt und dabei
wird mithilfe von Texten von Susan Sontag und Guy Debord auf die Konsequenzen dieser

Verschiebung eingegangen.

54 Roggla, Kathrin: disaster awareness fair. zum katastrophischen in stadt, land und film. Graz: Droschl 2006, S. 7.
55 Walter: Katastrophen, S. 25.
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2.3.2 Das Leiden anderer betrachten und darstellen

,[Das Leiden] wird in der Malerei 6fters repréasentiert als ein Spektakel, das von anderen

Menschen angeschaut (oder ignoriert) wird.“*®

So wie das Leiden selbst ist auch das Anschauen des Leidens, des Leidenden ,,ein kanonisches
Thema“ in der Kunst.”” Susan Sontag behandelt in ihrem Essay Regarding the Pain of Others (dt.
Das Leiden anderer betrachten) das individuelle und gesellschaftliche Anschauen von
photographischen Kriegsbildern. Es geht ihr dabei um den Akt und den Blickwinkel des
Schauens. Im Folgenden wird der Grundgedanke des Essays besprochen und anschliefend mit

Rogglas Konzeption kontrastiert.

Sontag macht prinzipiell die paradoxe Feststellung, dass uns die bildliche, medial vermittelte
Reprasentation von Gewalt und Katastrophe ein Ereignis ndherbringt, das heifit, es fiir uns, die es

in der Ferne anschauen, verwirklicht.*®

Das Zuschauen resultiert in einer gewissen Partizipation
an der Katastrophe, die aber immer aus ,sicherer Entfernung® stattfindet.”® Am liebsten
betrachtet man die Katastrophe unbeobachtet, als Voyeur.* Denn, so argumentiert Sontag, aus

dieser Position heraus bekomme man den Eindruck, etwas Authentisches wahrzunehmen.®

Auch Roggla behandelt im Essay Stottern und Stolpern. Strategien einer literarischen

Gespridchsfiihrung den Reiz der Voyeursposition:

Warum dieser Wunsch, diese Gier nach der planen Realitdt, der Darstellung der
Wirklichkeit in den Medien vermeintlich ohne mediale Ubersetzung? Vielleicht weil
etwas darin nicht enthalten ist. Weil es sich um jenen inszenierungsfreien Raum handelt,
nach dem der Voyeur sich sehnt, der unentdeckt bleiben mdochte, weil jede sichtbare

56 Sontag, Susan: Regarding the Pain of Others, S. 34-35. [Ubersetzung A.R.]
https://monoskop.org/images/a/a6/Sontag_Susan_2003_Regarding_the_Pain_of_Others.pdf (01.05.2016).

57 Ebd.

58 Ebd., S. 81.

59 Pirker, Elisabeth: Wi(e)der die Wirklichkeit. Dokumentarische Verfahrensweise in den Dramen von Kathrin
Roéggla. Diplomarbeit. Universitdt Wien 2008, S. 79.

60 Wie bei Sontag sind auch bei Roggla sowohl das Voyeuristische im Ausnahmezustand, wie auch die
Vermischung von Realitédt und Fiktion von groler Bedeutung. So behandelt Roggla die Position des Voyeurs u.a.
in Werken wie wilde jagd, das sowohl als Theaterstiick und als Kapitel in die alarmbereiten verarbeitet wurde.

61 Sontag: Regarding the Pain of Others, S. 78. [Ubersetzung A.R.]
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Inszenierung sich auf ein Gegeniiber richtet, das Vorhandensein eines Publikums
bekanntgibt.*

Menschliche Gefiihle, die beim Anschauen des Leidens anderer auftreten, die Scham und der
Spals, werden in Sontags Essay ausfiihrlich behandelt und mit dem inszenierungsfreien Raum in
Verbindung gebracht.® Die Scham, so Sontag, verschwindet groRtenteils, wenn wir das Gefiihl
haben, unentdeckt zu bleiben. Die Illusion einer 'inszenierungsfreien' Vermittlung vermeidet
ebenfalls, dass durch die Bewusstmachung der Inszenierung ,zugleich deren Aufmerksamkeit

[der Zuschauer] auf den Akt der Wahrnehmung gelenkt wird.“**

Das Ansehen von Kriegsbildern, die mediatisierte Vermittlung von Leiden, bringt uns ein
Ereignis nadher, es macht es wirklicher. Aber gleichzeitig lasst es zu, eine Distanz aufzubauen, die
es ermoglicht, sich in der Ferne in Sicherheit zu fiihlen. Diese Kombination von Distanz und
Néahe fiihrt paradoxerweise dazu, dass, wenn wir tatsdchlich im eigenen Leben mit einer
Katastrophe konfrontiert werden und die Position des passiven Zuschauers und Konsumenten
endlich verlassen haben, uns das reale(re) Leiden, die Katastrophe, als fiktional, ,unreal,
wsurreal, vorkommt.® ,Aber eine Katastrophe die [persénlich] erfahren wird, erscheint ofters

gespenstisch [eerily] wie ihre Reprisentation,“ argumentiert Sontag.®

Auch wenn sich das Leiden im eigenen Staat oder in der eigenen Gemeinschaft abspielt, bleibt

eine Distanz gewdhrleistet. Dies demonstriert Sontag mit einer Anekdote einer Biirgerin von
Sarajevo, ,,eine Frau, die unglaubliche Loyalitit gegeniiber Jugoslawien zeigte*:®’

Im Oktober 1991 war ich hier, in meinem schénen Apartment im friedlichen Sarajevo, als
die Serben in Kroatien einfielen, und ich erinnere mich daran, dass im Abendjournal
Bilder der Destruktion Vukovars gezeigt wurden, nur hunderte Meilen von mir entfernt,
und ich dachte mir: 'Oh, wie schrecklich,' und ich schaltete den Kanal um.®

Die Unheimlichkeit der gefiihlten Ahnlichkeit zwischen der mediatisierten und der 'tatsichlichen'

Katastrophe wird insbesondere im Hinblick auf 9/11 stets wieder betont. Mehrere Betroffene, die

62 Roggla, Kathrin: Stottern und Stolpern. Strategien einer literarischen Gesprachsfiihrung. In: besser wére: keine.
Frankfurt am Main: Fischer 2013, S. 330.

63 Sontag: Regarding the Pain of Others, S. 78. [Ubersetzung A.R.]

64 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. 9. Auflage. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2014, S. 330.

65 Sontag: Regarding the Pain of Others, S. 19. [Ubersetzung A.R.]

66 Ebd. [Ubersetzung A.R.]

67 Ebd., S. 78. [Ubersetzung A.R.]

68 Ebd. [Ubersetzung A.R.]
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kurz nach 9/11 interviewt wurden, sagten sich zu fiihlen, als wiirden sie sich in einem
Katastrophenfilm oder auch in einem Traum befinden: ,,'It felt like a movie' [...] 'It felt like a
dream'.“® So bildet ein fiktionaler Erfahrungshintergrund den Rahmen fiir die Verarbeitung sich
real manifestierende Ereignisse. Hier vermischen sich zwei Ebenen der Realitdt, die

realrdumliche und die fiktionale Ebene.

Auch Roggla behandelt diese Unsicherheit in ihren Werken, insbesondere in really ground zero.
Sie thematisiert dort schon im ersten Satz die Vermischung des Realen und Fiktionalen. Da
behauptet die Ich-Erzéhlerin, dass ihr 'wirkliches' Leben erst nach den Terroranschldgen des 11.
Septembers anfangt, also erst, als die Ereignisse in ihrem Leben die strukturellen Muster der

fiktionalisierten Katastrophe nachahmen: ,,jetzt also hab ich ein leben. ein wirkliches.“”

Sowohl Sontag als auch Roggla deuten diesen komplexen psychologischen Vorgang als duferst
wichtig fiir unsere Erfahrung von Wirklichkeit und fiir unsere Bedeutungsgenerierung. Die
Problematik der Kategorisierung von Realitdt und Fiktion, Wirklichkeit und Authentizitdt nimmt
in Rogglas Arbeiten eine duferst wichtige Stellung ein.”" Sowohl Sontag als auch Réggla
beziehen sich in diesem Zusammenhang auf Guy Debords Konzept des Spektakels, das im

nachsten Unterkapitel eingefiihrt wird.

2.3.3 Die Wahrheit, die Realitat und die 'ganze Wirklichkeit'

,,In der wirklich verkehrten Welt ist das Wahre ein Moment des Falschen.“”?

Der Soziologe Guy Debord entwickelte mit Die Gesellschaft des Spektakels (1967) das

69 Ebd., S. 18-19.

70 Roggla: really ground zero, S. 6.

71 In really ground zero kommentiert die Schriftstellerin die massenmediale Manipulation des Terroranschlages. In
draufien tobt die dunkelziffer wird auf den fiktiven Charakter der neoliberalen Finanzwelt schon im Titel
hingewiesen. In die alarmbereiten schlieflich, verweist schon die Einfiihrung auf die Adaptierung von
fiktionalen Erzdhlmustern, um eine unbekannte Realitédt zu ergreifen..

72 Debord, Guy: Die Gesellschaft des Spektakels. https://www.anarchismus.at/ueber-den-tellerrand-
blicken/situationismus/288-guy-debord-die-gesellschaft-des-spektakels (13.04.2016).
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bahnbrechende Konzept des Spektakels. Er stellt in dem Text fest, dass im modernen Industrie-
und Warenstaat alles Reprdsentation ist: ,Jede Situation® miisse ,sich in ein Spektakel
verwandeln, um echt — das heift: interessant — zu sein.“”* Dies geschehe auch in den Nachrichten

der globalisierten Welt, die, so Sontag, Krieg in Entertainment umgestalten.”

Obwohl Sontag Debords Theorie in der oben zitierten Textstelle unterstiitzt, wirft sie ihm
Kurzsichtigkeit vor, und behauptet, seine Theorie zeuge von “atemberaubende[m]

Provinzialismus,””

eben weil er seine eigene Position als universal betrachtet. Debord suggeriere
laut Sontag, ,,pervers, unserids, dass echtes Leiden in der Welt nicht existiert. [...] Es gibt
hunderte Millionen von Fernsehschauern, die nicht abgehértet sind gegeniiber dem, was sie im

Fernsehen wahrnehmen. Sie haben nicht den Luxus, die Realitdt zu patronisieren.“”®

Sontag schlieft ihren kanonischen Text jedoch mit der Aussage, dass das Anschauen
mediatisierten Leidens nie die gleiche Wirkung haben kann, als wenn wir selbst die Katastrophe
erleben wiirden. ,,Wir“, d.h., jeder, der nie Krieg erlebt hat, ,verstehen es nicht, kénnen es uns
nicht vorstellen. Das ist es, was jeder Soldat, jeder Journalist und Hilfeleister, jeder unabhdngige
Beobachter [...] fiihlt. Und sie haben recht.“”” Sie weilt damit auf eine wichtige Entwicklung
hin, namlich, dass eine neue Generation, die vertraut ist mit dem mediatisierten Krieg, sich auf
narrative Muster dieser Medien berufen muss, auch um ihn im 'echten Leben' verstehen zu

konnen.

Auch Catherine Mazellier argumentiert, dass Bilder nicht im Stande sind, die ganze Wirklichkeit
wiederzugeben. Dabei bezieht sie sich auf Jean Baudrillard:
Der erste Zugang zum Geschehen wird durch Bilder vermittelt, omniprésent, [...] aber

Bilder alleine bleiben impotent [impuissantes], sie ermdglichen es nicht, die Katastrophe
in ihrer ganzen Wirklichkeit zu durchschauen.” [Hervorhebung A.R.]

73 Sontag: Regarding the Pain of Others, S. 85. [Ubersetzung A.R.]

74 Ebd. [Ubersetzung A.R.]

75 Ebd. [Ubersetzung A.R.]

76 Ebd. [Ubersetzung A.R.]

77 Ebd.,, S. 98. [Ubersetzung A.R.]

Interessanterweise tut Sontag hier genau das, was sie Debord vorwirft: bevormunden.

78 Mazellier, Catherine: Relire le 11 septembre. Elfriede Jelinek et Kathrin R6ggla. In: Inderwildi, Hilda und
Catherine Mazellier (Hg.): Le Théatre contemporain de langue allemande. Ecritures en décalage. Paris:
I’Harmattan 2008, S.41.

(Ubersetzung: Der 11. September neu lesen: Elfriede Jelinek und Kathrin Réggla.)
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Jene 'ganze Wirklichkeit' ist ,,durch die Ununterscheidbarkeit des Realen und Imagindren
gekennzeichnet,“ so René Derveaux iiber Baudrillards Wirklichkeistverstindnis.” Deshalb gibt
es auch ,.keine gute Weise des Mediengebrauchs, die Medien sind Teil des Ereignisses, sie sind

Teil des Terrors, und sie wirken im einen oder im anderen Sinne.“®

Roggla vertritt in diesem Zusammenhang die Meinung, dass der 'realraumliche Wirklichkeit'
existiert. Sie behauptet allerdings, dass sich die mediale Wirklichkeit und die realrdumliche
Wirklichkeit auf der gleichen Ebene befinden. ,Ich glaube nicht an die hundert Prozent
Wirklichkeit, eher schon an die 101 oder 120 oder gar 300-prozentige Wirklichkeit, die uns da
auferlegt wird,“ so Roggla.”® Die unmittelbare Wirklichkeit und die vermittelte Wirklichkeit
verschwimmen ineinander.

Mich interessierte immer schon die Vermischung unterschiedlicher Ebenen, der
realrdumlichen Wirklichkeit mit der medialen Wirklichkeit beziehungsweise mit einer
theoretischen Ebene. Sie folgen nicht mehr, wie man das frither angenommen hat, einer
hierarchischen Anordnung, sondern sind auf einer Ebene vorhanden. Man geht sofort
zum Fernseher, schaltet an und guckt, ob das wirklich stattfindet, was man gerade sieht.*

Ihre Erfahrungen am 11. September 2001 in New York, wo die Schriftstellerin eine
Schreibresidenz vom Deutschen Literaturfonds hatte, unterstiitzen diese Sichtweise. Nicht erst
unmittelbar nach, aber schon wahrend der Katastrophe vermischen sich das realrdumlichen und

medialen Ereignis:

[D]en [sic] 11. September, [...] war [...] nicht ein authentisches [...] Ereignis, das ich
jetzt so wahrnehme, sondern es war [...] immer schon begleitet von medialen
Kommentaren. Das heilst, selbst auf der Stralle, wenn man sich da mit Leuten unterhalten
hat, waren circa fiinf Meter daneben, haben Leute Fernseher vor Geschafte hingestellt
[sic] und man horte dann die Kommentare und die Interpretationen und sah diese Bilder
von den Flugzeugen, die dauernd in die Tiirme [sic] ... Also ich sehe quasi, die Tiirme
brennen vor mir, und gleichzeitig sehe ich aber dauernd diese Bilder von diesen
Flugzeugen, die da reinfliegen. Und so ist das von Anfang an vermischt und ich kann das
gar nicht auseinanderdroseln.®

79 Derveaux, René: Melancholie im Kontext der Postmoderne. Anthropologische Implikationen der Postmoderne
unter besonderer Beriicksichtigung der Melancholieproblematik. Berlin: Wissenschaftlicher Verlag 2002, S. 64.

80 Baudrillard, Jean: Der Geist des Terrorismus. Herausforderung des Systems durch die symbolische Gabe des
Todes. In: Engelmann, Peter (Hg.): Der Geist des Terrorismus. Wien: Passagen Verlag 2002, S. 32.

81 Roggla: Die falsche Frage, S. 83.

82 Dusini, Matthias: Es ist ja wirklich was passiert. In: Falter: 11.10.2002, S. 63.

83 Burckhardt, Susanne: ,Alle dachten, es ist jetzt ein Krieg ausgebrochen.*
http://www.deutschlandradiokultur.de/alle-dachten-es-ist-jetzt-ein-krieg-ausgebrochen.954.de.html?
dram:article_id=146596 (04.05.2016).
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Laut Elisabeth Pirker ist die Faszination fiir das 'Katastrophische' bei Réggla ,,im Wesentlichen
dadurch zu erkléren, dass das Plotzliche, Unvorhersehbare dieses realen Ereignisses dem Gefiihl
eines zunehmenden Wirklichkeitsverlustes entgegen arbeitet.“** In einer postmodernen Welt, in
der die groBe Geschichte als Betrug entlarvt wird und stdndig in massenmedialen Produktionen
alternative Wirklichkeiten aufgefiihrt werden, fiihrt eine plétzlich hereinbrechende neue Situation
zum Gefiihl, wirklich zu leben. Wenn das Unverstdandliche dann in einer Narration préasentiert
wird, die leicht hinzunehmen ist,
kann man sich [plétzlich] hineinweben in die grofe Geschichte, kann sich unterbringen,
all die kleinen privaten Hysterien in die groflen 6ffentlichen hineinschmuggeln, kann sich
als Teilchen einer Gesamtbewegung fiihlen, ja, man ist wirklich enthalten in der
Situation, die so fantastisch real ist, ganz im Gegensatz zu der qudlenden Unwirklichkeit
unseres Alltagslebens. Wo vorher nur schales Unwirklichkeitsgefiihl herrschte, das
Gefiihl, nicht wirklich beteiligt zu sein, nicht wirklich zu wissen, was vorgeht, nicht
wirklich informiert zu sein, [...] diirfen wir plétzlich Wirklichkeitsstrecken zuriicklegen.
[...] Angeschlossen sein an die Hysterie da drauflen ist immer noch besser, als ausgesetzt

zu sein der Hysterie da drinnen, der Panik, die einen besetzt und deren Ursprung man
nicht mehr orten kann.*

Das Katastrophennarrativ funktioniert also als sinnstiftende Strategie, die hilft mit neuen
Begebenheiten umzugehen. Roggla untersucht in ihrer Arbeit zum 'Katastrophischen," welche
konstruktiven Eigenschaften das traditionelle Katastrophenmodell hat, und versucht diese
mithilfe dekonstruktiver Methoden zu entlarven. Im néchsten Kapitel wird auf Régglas Poetik

eingegangen.

84 Pirker: Wi(e)der die Wirklichkeit, S. 79.
85 Roggla: Die Riickkehr der Korperfresser, S. 27.
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3 Die Katastrophengrammatik

Kathrin Roggla interessiert sich als Schriftstellerin und Biirgerin fiir neu auftauchende
Phdnomene und Prozesse, die die Gesellschaft pragen. Sie gilt als eine gesellschaftskritische
junge Autorin im deutschsprachigen Sprachraum, jedoch empfindet sie ihre Stellung als linke
politische Autorin in der Kunstlandschaft der Gegenwart als problematisch. Im folgenden Zitat
reflektiert sie ihre eigene Position und vergleicht diese mit der Position anderer linken Literaten:
Diese [Autoren wie Juli Zeh und Ilja Trojanow] lésen [...] die Einschédtzung aus,
wohlfeile Positionen wiirden eingenommen, um die eigene Karriere zu stiarken. Die
Ohnmacht solcher traditionell linker Positionen steht paradoxerweise direkt neben dem
Gefiihl, dass man ohnehin schon weil}, was da gesagt wird. [...] Ein Gedanke ist: Thr
macht die erwartbaren Themen zur erwartbaren Zeit. Thr seid unterwegs auf dem
Sichtbarkeitsmarkt, grast die brisanten Stoffe ab! [...] [IJch muss mich fragen, ob das bei
meinen Stiicken von auflen auch so aussieht, also themenférmig, brisanzférmig,
tagesaktuell [...]. [[Jm Grunde erlebt man heute [...] in der Kunst ein bloRBes Posing, ob
Krypto-Anarcho oder Linksfaschist, Neostalinist, bzw. es wiirde auch eine ernstgemeinte

Stellungnahme nur noch so verstanden werden [...]. Es ist nicht so einfach mit der Kritik.
Auf was kann sich ein kritisches dsthetisches System noch berufen?®® [Anmerkung A.R.]

Roggla fragt sich, wie man als linke Aktivistin in Zeiten der extremen medialen Selbstdarstellung
noch ernst genommen werden kann. Sie iiberlegt sich auch, wie Asthetik mit einer politischen
Botschaft vereinigt werden kann. Im folgenden Kapitel steht Rogglas Bestrebung, politisch zu

schreiben und mit Literatur subversiv im politischen Feld zu agieren, zentral.

Im ersten Unterkapitel wird Régglas schriftstellerische Entwicklung besprochen, wobei 9/11 als
kiinstlerische Zasur in ihrer Arbeit thematisiert wird. Im zweiten Unterkapitel wird auf die
theoretischen Grundlagen und die Methodologie in Rogglas Arbeit eingegangen. Im dritten
Kapitel wird schlieRlich das fiir diese Arbeit dullerst wichtige Konzept des Gespenstes

eingefiihrt, das im Analyseteil auch narratologisch miteinbezogen wird.

86 Roggla: Die falsche Frage, S. 71-72.
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3.1. Entwicklung von Régglas Schreiben

In einem Interview mit Stephanie Miiller sagt Réggla, dass sie ,,aus einer sprachexperimentellen
Richtung [komme], die vielleicht Sprache eher als eine Entitit gesehen [habe].“®” Die Werke der
Wiener Gruppe, auf die sich Réggla hier bezieht, konzentrieren sich hauptsdchlich auf die Form
der kleinsten Bedeutungseinheiten. Sie spielen mit Buchstaben, Wortern und sind als wichtiger
Einfluss auf Rogglas Arbeit zu verstehen. Diese sprachexperimentelle Ausrichtung zeigt sich bei
Roéggla am besonders deutlich in ihren Frithwerken (in ihrem Debiit Niemand lacht riickwdrts
(1995), sowie in ihren friihen Prosawerken Abrauschen (1997) und Irres Wetter (2000)),%® jedoch
ist der spielerische Umgang mit der Sprache als Baustelle auch heute noch ein bedeutendes

Charakteristikum ihrer Werke.

Dennoch ist ihr literarisches Schaffen seit der Jahrhundertwende stirker auf Diskursanalyse und
-kritik fokussiert. Rogglas Literatur wandelt sich so von einer sprachexperimentellen zu einer
sprachkritischen Ausrichtung. Auch in ihrem Frithwerk wird mit formalen Strategien Kritik an
der Gesellschaft geiibt; dennoch entwickelt sie erst mit really ground zero das Bewusstsein eines
grolleren Zusammenhangs zwischen unterschiedlichen Diskursbereichen und ihre Verkniipfung
an Machtverhéltnisse:
Grundlegend verdndert hat sich mein Verhdltnis zu Sprache. Mit Niemand lacht
riickwdrts komme ich aus einer dsterreichischen Tradition, der Wiener Gruppe [...]. Ich
war [...] wohl an den Machtmechanismen interessiert, aber eher abstrakt, ich habe nicht
die unterschiedlichen Sprachen wirklich in ihrem Zusammenspiel gesehen. Gedndert hat
sich das, je wichtiger die Materialfrage wurde, also die Frage nach dem, was man Thema

nennt: »Wie komme ich zu meinen Themen? Was sind Themen {iberhaupt?« Die
Materialfrage hat sich einfach mehr gestellt und kam mit der Zeit stirker dazu.*

In den folgenden zwei Unterkapiteln wird nédher auf die schriftstellerische Entwicklung Rogglas,

vom Sprachspiel in die Sprachkritik, eingegangen.

Die Materialfrage duB8ert sich bei Réggla schon auf der Ebene des Buchstabens, so verwendet sie

Kleinschreibung, was fiir die osterreichische sprachkritische Literatur typische ist. Die

87 Miiller: , Literatur ist ja nicht nur Theorie, sondern auch Erfahrung®, S. 52.
88 Roggla, Kathrin: Niemand lacht riickwarts. Salzburg: Residenz 1995.
89 Miiller: , Literatur ist ja nicht nur Theorie, sondern auch Erfahrung®, S. 52.
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Kleinschreibung bewirkt einerseits die ,,Beschleunigung von Sprache,” andererseits ist sie ein
,Protest gegen Sprachnormierung und damit gegen Hierarchien allgemein,” weil alle Worte auf
eine gleiche Ebene gestellt werden und so gleich wichtig erscheinen.”® Sogar die kleinste Einheit
der geschriebenen Sprache, der Buchstabe, wird zum Trédger politischer Ideen. Die Beziehung zu
jener literarischen Tradition der Wiener Gruppe ist also nicht bloR formales Zeichen, sondern sie

tibertragt auch inhaltliche Elemente.

Auf der Ebene des Wortes experimentiert Roggla unter anderem mit Wortneuschépfungen, meist
Komposita. In really ground zero ist von ,,geheimamerika“ und , medienamerika“ die Rede,*" in
die alarmbereiten kreiert die Schriftstellerin u.a. die Komposita ,recherchegespenst,
»erdbeerallergieeltern“ und ,,6kospieffertum.“ In jenem nominalen Bereich konzentriert sich

Roggla auf optische und akustische Eigenschaften der Sprache.

Auch im verbalen Bereich arbeitet Roggla sprachkritisch. Dabei liegt der Schwerpunkt der
Entfremdung jedoch nicht auf der Materialitdt des Zeichens, sondern auf der Narration. So wird
bei der konsequenten Verwendung des Konjunktivs in die alarmbereiten die Unmittelbarkeit und
Distanz zum Erzdhlten hervorgehoben, womit durch eine entfremdende Narrationsart auf die
sozialen Konditionierungen der Sprache hingewiesen wird.”> An dieser Stelle geht das

Sprachexperimentelle iiber in eine starker ideologisch geprédgte Sprachkritik.

Der Anfang dieser zweiten Phase von Rogglas literarischen Schaffen liegt um die
Jahrhundertwende. Am 11. September 2001, als sie sich mit einer radikalen Instrumentalisierung
des Terrorismusdiskurses konfrontiert sieht, fangt sie an, gezielt sprach- und diskurskritisch zu
arbeiten. Sie versucht so die Machtmechanismen, die hinter sprachlichen Strukturen liegen,
wahrzunehmen und zu zeigen.”® In der Forschung wird der Band really ground zero. 11.

september und folgendes somit als Wendepunkt in Rogglas Karriere verstanden.*

90 Kremer, Christian: Milieu und Performativitét. Deutsche Gegenwartsprosa von John von Diiffel, Georg M.
Oswald und Kathrin Roggla. Marburg: Tectum 2008, S. 119.

91 Weiss, Marielle: Mediale Inszenierung. Zu aktuellen Formen von Text und Autorschaft bei Kathrin Roggla.
Diplomarbeit. Universitdt Wien 2012, S. 56.

92 Martin, Elaine: New-Economy Zombies: Kathrin Roggla’s wir schlafen nicht. In: Heffernan, Valerie und Gillian
Pye (Hg.): Transitions. Emerging Women Writers in German-language Literature. Amsterdam, New York:
Rodopi 2013 (= German monitor, Bd. 76), S. 137.

93 Roggla selbst lehnt diese Stunde Null fiir ihr Schaffen nachdriicklich ab. Vgl. Krauthausen: Experten ohne
Auftrag.

94 Vgl. auch Mazellier: Relire le 11 septembre.
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Grundlegend verdndert sich mit really ground zero auch Rogglas Arbeitsweise. Es ist das erste
unter zahlreichen Werken, die sich aus eigenen Interviews und medialen Berichterstattungen
zusammensetzen.” Roggla bleibt dabei, wie Alexandra Millner anmerkt, immer sehr nah am
realen Sprachgebrauch ,,und verzichtet auf jegliche Uberhéhung.“* Mit dieser extrem textaffinen
Arbeitsweise legt die Schriftstellerin Formen und Dogmen des Diskurses frei. Sie untersucht den
»ideologischen Gehalt [der Sprache], auch im Hinblick auf mogliche, darin versteckte
«97

Interessenslagen, die hinter den rhetorischen behaupteten Positionen stehen konnten.

[Anmerkung A.R.]

Analog zu Adornos Kritik am Jargon der Eigentlichkeit (1964)* verwendet Roggla einen
sprachkritischen Ansatz, um ndher an die Wahrheit heranzukommen. Obwohl Régglas Verhéltnis
zur Wahrheit problematisch ist, bringt auch sie Philosophie und Kunst in eine Verbindung, um
»Anniherung an ein Wahrheitsideal, das es mittels Sprache herauszufinden gilt“ zu bewirken.*”
Adorno versteht in Jargon der Eigentlichkeit die sogenannten ,Edelsubstantive“ als
kennzeichnendes Merkmal des zu kritisierenden Sprachgebrauchs. Bei Roggla liegt die Kritik

primér auf narrativen Strukturen. '

95 Von den drei von uns zu analysierenden Texten basiert jedoch nur draufSen tobt die dunkelziffer vollkommen auf
Interviewmaterial. really ground zero hat die mediale Berichterstattung in den Vereinigten Staaten unmittelbar
nach 9/11 als Grundlage. die alarmbereiten, schlieflich, ist eine Symbiose von angesammelten Material aus
Literatur Medien und Interviews.

96 Millner, Alexandra: Prae — Post — Next? Uber Polyphonie, Partitur und Kontingenz in Theatertexten von und
nach Elfriede Jelinek, S. 9. https://fpjelinek.univie.ac.at/fileadmin/user_upload/proj_ejfz/PDF-
Downloads/Millner.pdf ( 18.05.2016).

97 Pirker: Wi(e)der die Wirklichkeit, S. 28.

98 Adorno, Theodor W.: Jargon der Eigentlichkeit. Zur deutschen Ideologie. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1964.

99 Markovic, Bettina: Pop-Literatur und ihr Diskurs zwischen Affirmation und Subversion. Mit besonderer
Beriicksichtigung von Kathrin Régglas Prosa. Diplomarbeit. Universitdt Wien 2006, S. 50.

100 Die Sprachkritik, die Kritik am Material, findet bei Roggla auf unterschiedlichen Ebenen statt. Jiirgen Schiewe
unterscheidet fiinf Arten der Sprachkritik, die bei Réggla sind alle fiinf vorhanden sind. Die erste Form der
Sprachkritik ist die die Kulturkritik, die Schiewe als Teil eines padagogischen, aufkléarerischen Programms
auffasst. Die Normkritik, die die Grammatik betrifft, ldsst sich Roggla unter anderem in der konsequenten
Kleinschreibung beobachten. Die dritte Art ist die Stilkritik, eine Art der Kritik, die bei Réggla stark ausgepragt
ist. So kommentiert sie in really ground zero das jingoism, eine Rhetorik die sie in Bushs Diktion erkennt. Die
vierte Form, die Textkritik, die sich auf den Text als Ganzes bezieht, hat in R6gglas Werk insofern eine wichtige
Bedeutung, als dass sie mit unterschiedlichen medialen Inszenierungen die Grenzen, Uberschneidungen,
Maoglichkeiten und Einschrankungen des sprachlichen und schriftlichen Mediums reflektiert. Schlieflich formt
die Erkenntniskritik, die sich auf die philosophische Gedanke Wilhelm von Humboldts' stiitzt, dass die Sprache
als Mittel der Erkenntnis dient, eine grundlegende Gedanke in Rogglas Werken.
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3.2 Diskursanalytische Einfliisse und Verfahren

,Eine kritische Position dsthetisch zu erzeugen ist einfach etwas sehr, sehr Schwieriges

und wird immer wieder neu zu finden sein.“*!

Rogglas Arbeiten sind grundlegend immer einem bestimmten thematischen Feld zuzuschreiben,
aber die Kritik findet, unabhédngig von der Thematik, formal statt. Roggla behandelt dabei
tiberwiegend Themen, die auch in der Medienberichterstattung gut vertreten sind und somit
typische Diskurspartikel besitzen, die dementsprechend unumst6flich einem bestimmten Diskurs
angehoren. Indem die Schriftstellerin bekannte diskursive Muster kopiert, adaptiert, neu

arrangiert und spiegelt, deckt sie Machtsmechanismen auf, die sich im Diskurs verstecken.

Roggla arbeitet mit Verschieben, Verdrehen, Verwechseln semantischer Beziige, so dass
immer neue Bedeutungen angestofen bzw. erfahrbar werden; sie nimmt beim Wort, das
nicht beim Wort zu nehmen ist, und bindet sprachlich zusammen, was nicht zusammen

gehort [...].""

Rogglas verfremdende Sprache bleibt also nicht auf der Ebene des Materials hédngen, sie

“193 gondern sie unterstiitzt, iiber die

»lerschopft] sich nicht im abstrakten Sprachexperiment,
Asthetik, eine politische Aussage.'” Mit einer scheinbar 'themenférmigen' Kritik bringt Roggla
so eine umfassende gesellschaftliche Analyse, eine ,Ideologiekritik durch Sprachkritik.“'” Der
emanzipatorische Charakter von dieser Art von Sprachkritik, bei der Bedeutungen 'verschoben'
werden, wird im ndchsten Unterkapitel mithilfe von Judith Butlers Theorie des performativen

Sprechaktes untermauert.'® Danach wird Régglas Position im Diskurs behandelt.

101 Miiller: ,,Literatur ist ja nicht nur Theorie, sondern auch Erfahrung®, S. 53.

102 Allkemper, Alo: Kathrin Roggla. ,,stottern®. In: Allkemper, Alo, Norbert Otto Eke et. al. (Hg.): Poetologisch-
poetische Interventionen: Gegenwartsliteratur schreiben. Miinchen: Wilhelm Fink 2012, S. 418.

103 Ebd.

104 Vgl. Roggla, Kathrin: Rede anlésslich der Verleihung des Bruno-Kreisky-Preises fiir das politische Buch 2004.
http://www.renner-institut.at/download/texte/roeggla.pdf (2.05.2016).

105 Betten, Anne: Das Offnen des Mundes und das Offnen der Sprache. Die Konzentration auf die Sprache in der
osterreichischen Literatur der Gegenwart. In: Betten, Anne und Jiirgen Schiewe (Hg.): Sprache, Literatur,
Literatursprache. Linguistische Beitrédge. Berlin: Erich Schmidt Verlag 2011 (= Philologische Studien und
Quellen 234), S. 151.

106 Kremer: Milieu und Performativitét, S. 41.
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3.2.1 Das Potenzial der Iteration

Roggla bezieht sich auf Butler, wenn sie im Essay ,,die riickkehr der korperfresser folgendes
schreibt: ,,Das 'ich' ist nur eine Stelle, ein Aktualisierungsmoment des Diskurses, der uns
abspielt.“!”” Laut Butler liegt darum die ,,Moglichkeit eines gesellschaftlichen Wandels“ in der
Iterierbarkeit des sprachlichen Zeichens.'® Prinzipiell geht Butler davon aus, dass die Identitit

des Subjekts nicht feststeht, sie ,,darf nicht substantiell gedacht werden.“'*

Butler rekurriert dabei auf Gilles Deleuze, der das Subjekt als eine ,,Variable[...] der Aussage*
beschreibt."® Das Subjekt ist also ,,dynamisch und diskursabhingig — nicht statisch und
autonom.“ Seine Identitdt wird erst im Diskurs geformt und auch seine Handlungsféhigkeit wird
diskursiv geschaffen."! Auch Normen, die sich im Diskurs performativ verschieben kénnen, sind
demzufolge dynamisch.'?
Genau darin liegt fiir Butler die Mdéglichkeit zur Subversion der Form. [...] Weil [...]
jedes Zitat einer Norm in seiner Rekontextualisierung nicht identisch mit der
vorhergehenden Norm sein kann, liegt hier der Ansatzpunkt fiir Subversionen der Norm
und eine Verschiebung des Gesetzes. [...] In der Iterabilitdt [...] berge [...] jeder

Sprechakt die Moglichkeit des unautorisierten Sprechens im Sinne der Imitation von
Autoritdt. Nur dadurch kénnen bestehende Ordnungen herausgefordert werden.''?

So kann das Subjekt ,,die diskursiven Mittel, durch die es erschaffen wurde, enteignen und gegen
die geschichtlich abgelagerten Wirkungen richten, indem es Begriffe in anderen Kontexten
gebraucht,“ so auch Christian Kremer."*
Wendet man dieses Konzept auf die Literaturanalyse an, so kann man {iberpriifen,
inwiefern das fiktionale Szenario ein Zitat der gesellschaftlichen Realitét ist, bzw. im

Zitat eine alternative, dsthetisch vermittelte Realitdt schafft. Damit ist kein mimetischer
Blick, im Sinne der Nachahmung, auf die Gesellschaft gemeint. Dadurch wiirde man

107 Roggla: Die Riickkehr der Korperfresser, S. 31.

108 Butler, Judith: Hal8 spricht. Zur Politik des Performativen. 4. Auflage. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2013, S.
230.

109 Kremer: Milieu und Performativitét, S. 35.

110 Krauthausen, Karin: Gesprache mit Untoten. Das konjunktivische Interview in Kathrin R6gglas Roman wir
schlafen nicht. In: Kernmayer, Hildegard (Hg.): Schreibweisen Poetologien 2. Zeitgendssische osterreichische
Literatur von Frauen. Wien: Milena Verlag 2010, S. 202.

111 Kremer: Milieu und Performativitét, S. 35-36

112 Ebd., S. 40-41.

113 Ebd,, S. 41.

114 Ebd,, S. 44.
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entgegen Derridas Einwurf, einzigartige Zeichen zitierten Zeichen gegeniiberstellen [...].
Das fiktionale Szenario wird vielmehr betrachtet als Reiteration bzw. als Tduschung, in
der nicht-aktualisierte Moglichkeiten der Gesellschaft verwirklicht werden kénnen.'"

Das politische Potential liegt demzufolge genau in der Wiederholung und Entfremdung von
sprachlichen Formen. Roggla enteignet das sprachliche Material aus seinem originalen Kontext
und verwendet es in der Fiktion. So ist der Jargon der neoliberalen Wirtschaft, der in draufSen
tobt die dunkelziffer imitiert wird, urspriinglich blof$ funktional gedacht. Roggla verwendet ihn
jedoch in einem neuen (kiinstlichen) Kontext. Einerseits findet hier Imitation statt, andererseits

aber auch Appropriation.

Rogglas Zugang zu dieser Theorie wird im Analyseteil dieser Arbeit immer wieder
hervorgehoben. Im ndchsten Unterkapitel wird jetzt Rogglas eigene Position als Interviewerin

und Schriftstellerin behandelt.

3.2.2 Rogglas Position im Diskurs

Roggla konzipiert den Diskurs als ein Spiegel der Gesellschaft, dessen Sprache man sprechen
muss, um ihn korrekt analysieren zu kénnen. Analog argumentiert Debord in Die Gesellschaft
des Spektakels:

Bei der Analyse des Spektakels muff in einem gewissen Mall die Sprache des

Spektakuldren geredet werden, insofern dabei der methodologische Boden dieser
Gesellschaft, die sich im Spektakel ausdriickt, betreten wird."®

Mit ihrer Nachahmung des Diskurses bereitet Réggla eine Entlarvung der Normalitdt vor. Sie
formt die Sprache formal um, und wohl so, dass durch ihre Originalitit und Fremdheit die
Normalitdt unseres alltdglichen Sprachgebrauchs hinterfragt wird. Obwohl Roggla die
Konstrukthaftigkeit der Normalitdt aufzeigt, bietet sie keine alternative Wahrheit. Laut Karin
Krauthauser liegt ,,das Skandalon [...] nicht in einem enthiillten Geheimnis, es liegt vielmehr

darin, dass [sie] als Normalitdt beschreibt, was Normalitét ist, und auch keinen Ausweg aus

115 Ebd., S. 45.
116 Debord: Die Gesellschaft des Spektakels.
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dieser Normalitdt weist.“!’

Anstatt sich von der Normalitét, die diskursiv geschaffen wird, zu differenzieren, schliefft Roggla
sich an der diskursiven Grundstromung der Gegenwart an, und will so ,Teil des Ganzen®
werden:
Genau das hatte mich damals interessiert, was ist, wenn man Teil des Ganzen wird. Es
geht mir nicht darum zu sagen: ,,Da driiben sind die Schuldigen, die Bléden, die Bosen.
Die haben mit mir nichts zu tun.“ Sondern eher: ,Was ist mein Verhéltnis zu denen,
warum faszinieren die mich, warum finde ich die schrecklich, warum bin ich abhédngig
von denen oder welche Wertenormen habe ich schon iibernommen?“'®
Roggla behandelt also nicht nur sprachliche Phdnomene, sondern auch die Positionen des
Diskursteilnehmers. Auch ihre eigene Position als Schriftstellerin und Interviewerin ist
Untersuchungsgegenstand ihrer Arbeit:
was machen bestimmte diskurse, rethoriken, sprech- und kréfteverhdltnisse mit mir. also
die frage nach emotionalen und psychologischen interferenzen, die diese widerspriiche

und machtverhéltnisse auslosen, auch wenn sich das bei meinem schreiben mehr auf der
ebene der geste, des ausdrucks dufert.""

Vor allem als Interviewerin nimmt Roggla in diesem Zusammenhang eine interessante, doppelte
Position ein. Einerseits ist sie Beobachterin, Kritikerin des Diskurses. Sie schaut ,,von auflen auf
Diskurse, sei es aus zeitlichem oder rdaumlichem Abstand oder in reflektierender Distanz,“ als
Fremdbeobachterin, eine Position, ,,wobei wir hdufig weiter schauen und anderes erkennen

konnen als die Selbstbeobachter in der unmittelbaren Verstricktheit ihrer Diskurse.“?°

Andererseits stellt sie sich aber auch mitten in den Diskurs, ohne ein moralisches Urteil zu
fillen.'”! Sie bezieht keine Position, verfolgt keine Intention und beansprucht keine
Wahrheiten.'””? Wichtig dabei ist, dass Roggla eine Teilnahme am Diskurs als komplett

unausweichlich konzipiert.

117 Krauthausen: Gesprédche mit Untoten, S. 191.

118 Miiller: ,,Literatur ist ja nicht nur Theorie, sondern auch Erfahrung®, S. 50.

119 Rotky, Verena: Wie politisch schreiben dsterreichische Dramatikerinnen heute? Eine Studie am Beispiel von
Elfriede Jelinek und Kathrin Roggla. Masterarbeit. Universitét fiir Musik und Darstellende Kunst Graz 2013, S.
101.

120 Neubert, Stefan und Kersten Reich: Die Konstruktivistische Erweiterung der Diskurstheorie. Eine Einfiihrung in
die Interaktionistisch-konstruktive Sicht von Diskursen. In: Burckhardt, Holger und Horst Gronke (Hg.): Die
Idee des Diskurses. Interdisziplindre Anndherungen. Detmold: Eusl 2000, S. 50.

121 Markovic: Pop-Literatur und ihr Diskurs zwischen Affirmation und Subversion, S. 28-29.

122 Neubert und Reich: Die Konstruktivistische Erweiterung der Diskurstheorie, S. 50.
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Roggla will so ,eine &sthetik des gesprichs“ entwickeln, die ,nicht jenseits des materials,
sondern in ihm, in den diskursen, die ihre eigenen verwerfungen haben, ihre eigenen
diskontinuitdten, risse® liegt. Das Gegenteil zu tun, die Sprache zu 'verkitten,' 'glattzustreichen’
versteht sie als eine Herrschaftsgeste ,,gegen die es etwas zu setzen gilt.“'** Die Schriftstellerin
beschreibt sich selbst als ,eine freundin des stotterns,” wobei sie auf die Idee von Butler

rekurriert, dass in der Wiederholung Normen und Bedeutungen verschoben werden kdnnen.

Roggla arbeitet bei diesen kritischen Sprachanalysen analog zu ihrem literarischen Vorbild
Hubert Fichte ,,mit der Form gegen die Form.“'** Roggla setzt Diskurspartikel aus dem von ihr
zu entlarvenden Sprachfeld ein, um sie gespiegelt ,vorzufiihren und zu dechiffrieren.“'* Sie
eignet sich einer Sprache an (z.B. der Jargon des Unternehmensberaters in wir schlafen nicht),
mit dem Ziel, diese Sprache autodekonstruktiv zu zitieren. Dabei weist wie mit der Miindlichkeit

auf die Liicken eines sprachlichen Systems

3.3 Narrative Sprachkritik

Wie oben schon angedeutet, interessiert sich Roggla stark fiir die moglichen Positionen des
Sprechens im Diskurs, insbesondere im Gesprdach. Das ndchste Kapitel behandelt, wie Roggla
ihre Figuren reden lasst, wie in ihren Werken fokalisiert wird, und wie sie die Fokalisation und
die Figurenrede einsetzt, um den Diskurs zu brechen. Zuerst liegt eine Analyse der Figurenrede
vor, danach wird die Fokalisierung behandelt. Schlieflich wird beides mit dem Konzept des

Gespenstes gedeutet.

123 Roggla, Kathrin: stottern, stolpern und nachstolpern. In: Unter vier Augen 2 (2006), S. 107.

124 Roggla, Kathrin: von topiiberzeugern und selbstungldaubigen. In: Aspetsberger, Freidbert (Hg.): Leiden ...
Geniellen. Zu Lebensformen und —kulissen in der Gegenwartsliteratur. Innsbruck: Studien Verlag 2005, S. 254.

125 Pirker: Wi(e)der die Wirklichkeit, S. 104.
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3.3.1 Die Figuren

,Aber auch mich selbst gibt es nicht, also die, die hier ,,ich® sagt.“'*®

Ein wichtiger Forschungsgegenstand in Rdégglas Arbeit ist, wie das Individuum mit der
Katastrophe umgeht. Dessen Reaktion hdngt stets mit seiner gesellschaftlichen Lage zusammen.

Demzufolge hat sich diese im Laufe der Geschichte stark gedndert.

Ulrich Beck schreibt in Risikogesellschaft, dass die Nuklearkatastrophe von Tschernobyl hier
einen Wandel hervorgebracht hat. Ab diesem Zeitpunkt manifestiert sich im Hinblick auf die
Katastrophe ndamlich kein Gegeniiber, keine Anderen mehr. Der antagonistische Kampf erweist
sich als Fiktion. Nicht diejenigen, die sich aulerhalb des Zauns befinden, die sich nicht innerhalb
»,der eigenen vier Widnde — reale und symbolische Grenzen, hinter die die scheinbar
Nichtbetroffenen sich zuriickziehen koénnten,“ befinden, sind gefihrdet, sondern wir alle.” Die
Katastrophe in Tschernobyl habe, so Beck, ,den gleichzeitig auf der Spitze getriebenen

Individualismus der Moderne in sein extremstes Gegenteil verkehr[t].“!?

Rogglas Figuren zeugen manchmal noch von diesem extremen Idealismus. Sie befinden sich, so
Markovic, in einer andauernden Adoleszenz, in der die Figuren versuchen, die eigene Identitét
,mit iiberholte[n] Mittel[n]* zu finden und zu festigen."”® Jedoch werden sie ,nicht zu stabilen
Personlichkeiten [...], sondern zu Stimmen einer Masse, die sich im Wesentlichen nicht

voneinander unterscheiden,“ so Markovic.'*

Die Figuren in Rogglas Werk sind keine klassischen Romanhelden, sie sind keine
,»psychologisch differenzierte[n] Individuen“ darauf weist auch schon Krauthausen hin.'*
Vielmehr ,reprdsentieren [sie] Typen, treten vor allem durch bestimmte sich wiederholende
Geschichten oder Eigenheiten hervor und lassen sich am ehesten als 'Sprach-Samples'

charakterisieren.“!*

126 Roggla: Die falsche Frage, S. 79.

127 Beck: Risikogesellschaft, S. 7.

128 Ebd,, S. 8.

129 Markovic: Pop-Literatur und ihr Diskurs zwischen Affirmation und Subversion, S. 40-41.
130 Ebd,, S. 30.

131 Krauthausen: Gesprédche mit Untoten, S. 200.

132 Ebd.
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Auch Allkemper ist der Meinung, dass es bei Roggla nie ,,um ein individuelles Einzelschicksal®
geht, da die Figuren nicht als individuelle Charakteren dargestellt und auch nicht psychologisiert.
werden™ ,[E]s geht vielmehr um eine fragmentarische Darstellung gesellschaftlicher

Wirklichkeit, wie sie sich auch sprachlich darstellt [...].“"

Mazellier bemerkt in Bezug auf really ground zero, dass die Entwicklung der Handlung nicht in
den Figuren selbst beschlossen liegt, da sie gar keine Psychologie besitzen, ,,vielmehr sind sie
'un-Figuren' [orig. impersonnages, A.R.], die bloR existieren als Vektoren des Diskurses.“'*
Mazellier bezieht sich hier auf Jean-Pierre Sarrazac, der das Konzept der impersonnages, die seit
dem performative turn im Theater erschienen seien, entwickelte. Es geht um Figuren, die keine
Einheitlichkeit oder personliche Identitdt besitzen. Der Terminus vereint der Begriff des
unpersonlichen (fr. 'impersonnel’) mit der Dramenfigur (fr. 'personnage’), im Neologismus wird
so der Prozess der wachsenden Depersonalisierung wiedergegeben.'® Grund dieser

Depersonalisierung ist die Verdopplung des Ichs in der Gesellschaft des Spektakels, wie auch die

Bewusstwerdung davon, dass alles Inszenierung ist.

Roggla wechselt deshalb eine autoritire Erzdhlperspektive ein fiir eine polyphonische,
mehrstimmige Erzdhlweise. Markovic, die Roggla in ihrer Diplomarbeit als postmoderne Beat-
Literatin charakterisiert, fiihrt an, dass die Negierung der eigenen Identitdt der Figuren bei
Roggla (die ,individuelle Nicht-Indentitdt“) in der Masse zu einer ,,kollektive[n] Ich-Identitat®
wird."”
Waihrend die Moderne (noch) das Individuum in der (rasant wachsenden) Masse sucht
und von einer individuellen Innerlichkeit ausgeht [...] verwirft Roggla das Konzept einer
souverdnen bzw. individuellen Erzdhlperspekive. [...] Die Figuren in Régglas Werk

haben ihre Umwelt verinnerlicht — die Stadt wird buchstéblich zu einem Protagonisten
und nicht zum Feind, gegen den sie allein zu kimpfen haben.'*

Fir Eva Kormann wieder liegt die fehlende Figurenpsychologie in wir schlafen nicht an der

,permanente[n] Uberforderung der Figuren, [...] von dem ein Entkommen bzw. selbstinitiatives

133 Allkemper: Kathrin Réggla. ,,stottern®, S. 419.

134 Ebd.

135 Mazellier: Relire le 11 septembre, S. 45. [Ubersetzung AR/

136 Delgado-Garcia, Cristina: Rethinking Character in Contemporary British Theatre. Berlin: De Gruyter 2015, S.
33.

137 Markovic: Pop-Literatur und ihr Diskurs zwischen Affirmation und Subversion, S. 42.

138 Ebd,, S. 40-41.
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Entsagen nicht moglich ist.“’** Kormann versteht eine ausgesprochene Individualitit fiir die
Erwerbstédtigen des Neoliberalismus als ,.ein nicht bezahlbarer Luxus,” die, ,wiirde sie auf
irgendeine Weise doch erworben, [...] zum hinderlichen Hemmschuh beim Balancieren auf so
steilen wie abschiissigen und immer briichigen Karriereleitern wiirde.“'*® Auf dem neoliberalen
Arbeitsmarkt muss man hyperflexibel sein, dauerhafte Identitdten kommen demnach nicht in
Frage."*! Die ,,Selbstregulation des neoliberalen administrierten Subjekts* im Foucaultschen

Sinne bewirkt einen Verlust der Identitit.'*

Diese Selbstentfremdung ldsst bei Réggla in der Sprache, formal, ihre Spuren nach. So wird in
wir schlafen nicht und die alarmbereiten” die verlorene Individualitit der Figuren im
Konjunktiv I, in der freien indirekten Rede erzihlt.'** Dabei fehlt auch ,,die rahmende Zuordnung
einer Erzédhlinstanz, die mit einleitenden Formeln wie beispielsweise 'er sagt' oder 'sie sagt' die
wiedergegebene Rede einer bestimmten Sprechinstanz zuschreiben wiirde.“** Diese indirekte
Erzidhlweise solle, so Kremer, auf die Materialbasis des Textes hinweisen. Mit diesem
Verbmodus wird ,der mittelbare, narrative Anteil des Textes sichtbar“ und so auf die

Konstruiertheit des Textes hingewiesen.'*®

Die Verwendung der freien indirekten Rede weise, so Marielle Weiss (die sich weitgehend auf
Krauthausen ¥ bezieht), auch auf eine ,kritische Einstellung gegeniiber dem Individuum — dem

'Ich’ [hin]. Die Rede einzelner Figuren gleicht oft mehr einem kollektiven Stimmengewirr — die

139 Ebd,, S. 28-29.

140 Kormann, Eva: Jelineks Tochter und das Medienspiel. Zu Kathrin Régglas wir schlafen nicht. In: Nagelschmidt,
IIse, Lea Miiller-Dannhausen u.a. (Hg.): Zwischen Inszenierung und Botschaft. Zur Literatur deutschsprachiger
Autorinnen ab Ende des 20. Jahrhunderts. Berlin: Frank & Timme 2006 (= Literaturwissenschaft, Bd. 4), S. 199.

Immerhin werden durch unterschiedliche Sprechweisen, Jargons, Fachsprachen wieder eine individuelle
Identitét der Figuren hergestellt. Es geht hier aber um eine angeeignete Sprache, womit die Figuren sich in einer
Mikrokosmos, die meist von der Arbeitswelt bestimmt wird, zurecht finden kénnen und sich mdglichst
unauffalligst bewegen konnen. Wer die 'Expertensprache’ nicht besitzt, kann kein Teil des Systems werden.
Rogglas Montagetechnik, mit der sie Sprechweisen gegeneinander kontrastieren lasst, weist gleichzeitig auf die
Konstruiertheit dieser Sprache hin.

141 Ebd.

142 Biendarra, Anke S.: Germans Going Global. Contemporary Literature and Cultural Globalization. Berlin: De
Gruyter 2012 (= Interdisciplinary German cultural studies 12), S. 121. [Ubersetzung A.R.]

143 Roggla, Kathrin: wir schlafen nicht. Roman. Frankfurt am Main: Fischer 2004.

144 Kremer: Milieu und Performativitat, S. 117.

145 Pirker: Wi(e)der die Wirklichkeit, S. 45.

146 Kremer: Milieu und Performativitét, S. 116.

147 Krauthausen: Gesprache mit Untoten, S. 196.
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Verwendung der dritten Person lasse die Figur, die spricht, in Distanz zu dem Gesagten treten.“'*®

Auch die Polyphonie, die Weiss hier als ,kollektives Stimmengewirr“ bezeichnet, ist ein
sprachliches Mittel, um den Verlust der Identitdt und der direkten Mittelbarkeit darzustellen. Die
polyphonische Dimension in Régglas Werk begriindet sich in ihrer dialogischen Arbeitsweise.
Das Gesprédch liegt an der Basis ihres Arbeitens: ,,ich [entwickle] keine sprache aus mir heraus,

nein [...], es sprechen viele mit. [...] es ist ein dialogischer prozess,*“ so Roggla.'®

Die dialogische Polyphonie entsteht in Werken wie draufsen tobt die dunkelziffer und wir
schlafen nicht, die beide auf Interviewmaterial basieren, dadurch, dass Roggla viele Monologe
nacheinander montiert. Markovic spricht von ,mehrspurige[n] bzw. mehrstimmige[n] (weil

<150

polyperspektivische[n]) Tracks. So entsteht ein ,,'Stimmenwirrwarr' [...], in dem die

unterschiedlichen Stimmen kaum zu unterscheiden sind.“'!

Obwohl die so entstandene ,;scheinbare[...] Polyphonie,“ so Kremer ,,Dissonanzen aufgrund
personlicher Probleme zwischen den einzelnen Figuren“ aufzeigt, leben die Figuren trotzdem
»nach den gleichen Regeln.“'** Kremer spricht hier von einer Nivellierung der Figurenrede und
einem Verschwinden der Individualitdt der Figuren. ,,Die Figuren werden sich sogar so dhnlich,

dass nur noch die Stimme des Systems zu sprechen scheint [...].“'>

3.3.2 Der Narrator

Es liegt auf der Hand, dass ohne klassische Figurenkonstellation auch ein klassischer Narrator
auller Frage steht. Obwohl in really ground zero noch eine klassische Ich-Erzéhlerin spricht,
experimentiert Roggla in Werken wie draufSen tobt die dunkelziffer und die alarmbereiten mit
der Erzéhlinstanz. Die Erzdhlinstanz tritt in Rogglas Spatwerk eher selten explizit auf. Dennoch

ist sie implizit da, so ist sie zum Beispiel in der grammatikalischen Konjunktiv I-Form der

148 Weiss: Mediale Inszenierung, S. 55.

149 Roggla, Kathrin: Die Lesbarkeit der Welt in gespenstischen Zeiten. Rede zur Entgegennahme des Solothurner
Literaturpreises 2005. www.kat.ch/bm/solo10a.htm (20.04.2016).

150 Markovic: Pop-Literatur und ihr Diskurs zwischen Affirmation und Subversion, S. 54.

151 Kremer: Milieu und Performativitét, S. 118.

152 Ebd.

153 Ebd.
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Figurenrede beschlossen. So auch in wir schlafen nicht, wo Réggla

die Grenze zwischen der homodiegetischen Erzahlinstanz [blurt], bei der der Narrator als
aktive Figur in der Erzdhlung prédsent ist, und dem heterodiegetischen Erzdhler, bei dem
der Narrator abwesend zu sein scheint. Roggla prasentiert uns eine Erzdhlinstanz, die den
middle ground zwischen den beiden besetzt."

Obwohl Martin hier die Erzdhlinstanz in wir schlafen nicht analysiert, gilt die Aussage auch in
Bezug auf die alarmbereiten und in kleineren Mafen in Bezug auf drauflen tobt die dunkelziffer.
Im Drama die unvermeidlichen, das sich mit der Arbeitswelt von Dolmetschern auf grofen
Konferenzen beschéftigt, wird dieser Schwund der zentralen narrativen Instanz dariiber hinaus
auch inhaltlich recherchiert. Wie Anke S. Biendarra zurecht bemerkt, agiert der Narrator bei

Roggla als ,,eine Art gespenstischer Ubersetzungssprachrohr.“'*®

Der Erzéhler zieht sich weitgehend zuriick in Rogglas Arbeiten; er ist scheinbar abwesend.
Interessanterweise beobachtet Roggla eine dhnliche Strategie bei Menschen, die sie fiir wir
schlafen nicht interviewt hat. Diese Personen versuchen im Diskurs unsichtbar zu bleiben.
Roggla verbindet dieses Vorgehen mit den Spezialdiskursen, in denen sie reden. Im Interview mit
Miiller bestétigt Roggla, dass sie ihre eigene narrative Position als Interviewerin und schliellich
Schriftstellerin in der dsthetischen Struktur der Sprache von Unternehmensberatern gespiegelt
sieht, mit der sie fiir wir schlafen nicht gesprochen hat:

Ich habe gemerkt, wenn ich mit denen spreche, ist da etwas, das genau zu einer gewissen

asthetischen Struktur passt, die ich schon entwickelt hatte: einen Erzédhler im Zentrum,

der nicht sichtbar ist, der sich immer entzieht und scheinbar neutral ist. Und diese

Unternehmensberater miissen genau das machen: Sie miissen sich scheinbar neutral
halten, haben aber natiirlich totales Interesse und kénnen das immer verdecken.'®

Auch Roggla hat Interessen, wenn sie Menschen interviewt. Sie will ndmlich die Sprache
entlarven, auf deren Materialitdit und gleichzeitig auf deren Ideologie hinweisen. Roggla
verwendet dafiir im Interview eine Strategie, die sie ,hysterische Affirmation“ nennt, eine
Arbeitsweise, mit der auch schon Hubert Fichte, so Roggla, beim Interviewen gearbeitet habe."’

Als ich fiir meinen Roman ,,wir schlafen nicht“ die Topiiberzeuger interviewt habe, war
die Haltung, die ich einnahm, nicht die einer kritischen Aullenposition, die man

154 Martin: New-Economy Zombies, S. 135.

155 Biendarra: Germans Going Global, S. 125. [Ubersetzung A.R.]

156 Miiller: ,,Literatur ist ja nicht nur Theorie, sondern auch Erfahrung®, S. 49.
157 Biendarra: Germans Going Global, S. 124.
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traditionellerweise jemandem aus dem kiinstlerischen Feld zuschreiben wiirde, sondern
eher eine affirmative. Auf diese Weise habe ich ein wenig die Erwartungen meiner
Gesprachspartner unterlaufen, was einen eigentiimlichen Effekt hervorrief. Ich hatte
ndmlich den Eindruck, als wiirde diese Art der hysterischen Affirmation sie in ihre
eigenen Widerspriiche hineintreiben. Widerspriiche, die sicher in jeder Rhetorik enthalten
sind, aber besonders in einer, die eine neutrale Beobachterposition in einem &ulerst
interessegeladenen Feld suggeriert.'®

Im Interview mit Bohnke und und Kaiser gesteht Roggla dazu nochmal, dass sie die Befragten
,durch Affirmation stirker in die Risse und Widerspriiche des Diskurses [...] treiben® will."*
Laut Kremer besteht Rogglas Strategie darin, sich nicht einzumischen, ihre Gesprachspartner

reden zu lassen ohne einzuhaken.'®

Sowie Roggla als Interviewerin nur scheinbar neutral ist, so ist auch der Narrator alles andere als
harmlos. Denn, obwohl die Interviewfigur, nur sichtbar wird, wenn sie angesprochen wird oder
den Figuren auf (implizite) Fragen antworten, also meist verborgen bleibt, greift sie tatsdchlich
als Dramaturgin ein. So ist in Texten wie die alarmbereiten und auch wir schlafen nicht eine
klare Steigerung der Hysterie zum Ende der Werke hin zu beobachten. Auch fiigt die
Schriftstellerin am Anfang und am Ende ihrer Katastrophenwerke oft Fragmente ein, die eine
klassische Narration nachahmen und oft auch an ein Voice-over in Hollywoodproduktionen
erinnern, wie zum Beispiel in die alarmbereiten:

mal sehen, ob die wilder wieder brennen, mal sehen, ob starke hitze uns entgegenschlagt.

mal sehen, ob der rauch die tiere aus den biischen treibt, deren namen wir nicht kennen,

mal sehen, ob das eine stille nach sich zieht. mal sehen, ob der regen einsetzt, den ein

schwarzer wind ins land driickt, mal sehen, ob sich wassermassen gegen briicken
stemmen oder dimme lingst gebrochen sind.'®

Obwohl der Narrator bei Roggla also weitgehend unsichtbar bleibt, greift er trotzdem tief ein in
den Erzdhlprozess. Durch die unsichtbare Figur des Erzdhlers werden Narrationen und
Rhetoriken hinterfragt. Im ndchsten Kapitel wird versucht, die Gestalt des Gespenstes sowohl

mit den Figuren als auch mit dem Narrator in Régglas Arbeit zu verkniipfen.

158 Roggla: Stottern und Stolpern, S. 319.

159 Bohnke, Alexander und Céline Kaiser: interview in navigationen. siegener beitrdge zur medien- und
kulturwissenschaft. http://www.kathrin-roeggla.de/text/schlafen_interview.htm (15.04.2016).

160 Kremer: Milieu und Performativitét, S. 117.

161 Roggla: die alarmbereiten, S. 7.
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3.3.3 Gespenster: Erzahlen ohne Figuren und ohne Narrator

»ich wiinsche mir ein theater, das nicht im spektakuldren bild hdngenbleibt, sondern in
bewegung ist, das die prasenzmaschine, die es reitet, mit nichtprdsenzen, abwesenheiten,

sich entziehendem gleichermaRen fiillt.“'%

Roggla interessiert sich nicht fiir das Spektakuldre, das Runde, nicht fiir die 'heile Welt'. Sie
versucht gerade aufzuzeigen, dass es fiir sie ,,gar keine reine Weltsicht geben [kann].“'** Deshalb
sucht sie immer das ,Zwischenreich auf, das Hybride zwischen Schriftlichkeit und

Miindlichkeit,'® zwischen Fake und Fakt,'® und zwischen Distanz und Anniherung.'®®

Rogglas Narrator, wie auch ihre Figuren kénnen als Gespenster bezeichnet werden, die sich im
oben skizzierten Zwischenreich aufhalten. Baller et. al. weisen in der Einleitung zum
Sammelband Gespenster. Erscheinungen - Medien — Theorien zusétzlich daraufhin, ,dass
Gespenster sich in den unterschiedlichen Medien — Literatur, Fotografie, Film, Internet — nicht
nur verschieden darstellen, sondern dass sie selbst Reflexionsfiguren der Medialitit sind.“'* So
werden gerade durch das Unsichtbare die Grenzen und Méglichkeiten eines Mediums ersichtlich.
Man konnte sich geradezu fragen, ob das Gespenst als Mittler zwischen zwei Welten und
als schon de-realisierte Gestalt dessen, der oder das er einmal war, nicht generell im Reich
der Medialitdt zu Hause ist.
Interessant erweist sich diese Theorie, wenn sie auf Rogglas Erzdhlergespenst zuriickgefiihrt
wird. Die subtilen Hinweise auf eine {ibergeordnete Erzdhlinstanz, die seit dem
poststrukturalistischen und performativen turn funktionsunfdhig ist, weist auf ein Defizit des
modernen Erzdhlens hin. Eine abgeschlossene, moralistische Narration hat immer Liicken, sie ist

immer nur eine Simplifizierung von der hybriden Wirklichkeit 'da drauflen'.

162 Roggla, Kathrin: theater ist stottern. In: Tigges, Stefan (Hg.): Dramatische Transformationen. Zu gegenwaértigen
Schreib- und Auffiihrungsstrategien im deutschsprachigen Theater. Bielefeld: Transcript 2008, S. 201.

163 Roggla: Die falsche Frage, S. 84.

164 Roggla: Stottern und Stolpern, S. 317-318.

165 Pirker: Wi(e)der die Wirklichkeit, S. 78.

166 Ebd., S. 107.

167 Baliler, Moritz, Bettina Gruber u.a.: Einleitung. In: Ders. (Hg.) Gespenster. Erscheinungen - Medien — Theorien.
Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2005, S. 11.
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Roggla weist mit dem unsichtbaren Erzdhler auf die Inszeniertheit unseres Sprechens hin.
,»[S]chon von Brecht [wissen wir,]“ dass ,,Realismus [...] sich [...] nicht mehr [speist] aus der
Abbildung dessen, was ist,“ so Roggla."®® Die Realitdt kann mit keiner Sprache, weder mit

wortlichen, noch mit der bildlichen Sprache, eins-zu-eins abgebildet werden.

Rogglas Sprache, die Biendarra als ,,hybride Mischung aus hypotaktischen Séatzen, dialogischen
Fragmenten, Anglizismen und Wiederholungen“'® beschreibt, ist hochst artifiziell. Roggla
kreiert so eine Distanz und vermeidet, dass Leser sich mit den Figuren identifizieren. So
unterminiere Roggla das Bediirfnis ihrer Leser, einen neuen Realismus zu gestalten, der versucht
der mediatisierten und regulierten Welt entgegenzuwirken. Ro&ggla leistet diesem
Realismusbegriff, der heute in Reality-Shows und Dokumentarfilmen vertreten wird,
Widerstand."’ Laut Monika Schmitz-Emans funktionalisiert die Literatur der Moderne das

Gespenst um ,,die Vieldimensionalitdt und Uneindeutigkeit der Welt zu reflektieren.

Laut BaRler et. al. sind Gespenster ,naturalisierte Metaphern,“ sie sind ,Indices fiir Dinge, die
eine bestimmte Kultur anders nicht zu formuliert oder zu verarbeiten weil.“'”' Das Unsichtbare,
das was unter dem Glatten, unter der Asthetik verborgen liegt, méchte Réggla in ihrer Literatur
aufzeichnen. Das, was vom Spektakuldren nicht reprasentiert werden kann, wird in der Figur des
Gespenstes verkorpert. Die Figur des Gespenstes erweist sich als besonders passend fiir die
Narration vom 'Katastrophischen', das ein groRes Bediirfnis zum schnellen Verstdndnis
hervorruft und deshalb oft zu Simplifizierungen fiihrt."”> Roggla setzt das Gespenst als

Erzéhlinstanz ein, um dieser Vereinfachung entgegenwirkt.

Wenn das Gespenst redet, so Schmitz-Emans in ihrem Beitrag Gespenstische Rede

«173

,verselbstdndig[t] die Rede gegeniiber dem Sprechen. Die Rede des Gespenstes ist

»eingefliistert”, so wird ,,de[r] Sprecher in die Rolle eines Mediums, eines Exekutivorgans der

168 Roggla: Die falsche Frage, S. 56.

169 Biendarra: Germans Going Global, S. 126. [Ubersetzung A.R.]

170 Ebd.

171 Baller, Gruber u.a.: Einleitung, S. 11.

172 Roggla analysiert auch das sekundére Expertentum (vgl. unten) als eine sprachliche Strategie, um ,,die welt
lesbar [zu] machen, die sich uns auf gespenstische weise zu entziehen droht [...].“
Vgl. Roggla: Die Lesbarkeit der Welt in gespenstischen Zeiten.

173 Schmitz-Emans, Monika: Gespenstische Rede. In: BaRller, Moritz, Bettina Gruber u.a. (Hg.): Gespenster.
Erscheinungen — Medien — Theorien. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2005, S. 231.
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Sprache selbst verw[iesen]. Hinter dem, was der Sprecher bewuflt sagt, konnen sich — so die
Suggestion, die 'Einfliisterung', die von diesen Texten selbst ausgeht — Sinndimensionen
verbergen, welche dem Artikulierenden unbewuBt bleiben.“"* Gleichzeitig thematisiert die
gespenstische Rede die Konzeption ,einer sprachlichen Verfiihrung oder Behexung,“'” eine
Performanz die im postmodernen Zeitalter nicht mehr einem Gott, sondern sehr wohl gewissen
Machtstrukturen zugeschrieben werden kann. Dies ldsst sich auch mit Régglas Beschéaftigung

mit Foucaults Konzept der Selbstregulation vereinen.

Die Figur des Gespenstes erweist sich als dullerst geeignet fiir eine Analyse von Rogglas Arbeit.
Sowohl die distanzierte Rede als auch viele theoretische Gedanken, die in Rogglas Werken
formuliert werden, lassen sich mit der Figur des Gespenstes darstellen. Dies wird in der

Textanalyse, die im folgenden Kapitel vorliegt, immer wieder mit einbezogen.

174 Ebd.
175Ebd., S. 230.

49



4 Textanalyse

Im analytischen Teil dieser Arbeit werden drei Texte unterschiedlicher Gattungen behandelt: das
Essay really ground zero. 9/11 und folgendes (2001 Fischer Verlag), das Drama draufsen tobt die
dunkelziffer (Urauffithrung 2005 Volkstheater Wien) und der Roman, die alarmbereiten (2010
Fischer Verlag). Die Auswahl der Werke erfolgte nach Gattung, damit die narrative Vielfalt
differenziert dargestellt werden kann. Mit der sukzessiven Analyse der Texte wird die

Entwicklung der Behandlung des Katastrophenthemas in Rogglas Werk illustriert.

Im ersten Werk, really ground zero, analysiert Roggla diskursanalytisch ein eigentliches
Katastrophenereignis. Im zweiten Werk, drauflen tobt die dunkelziffer, wird die Katastrophe als
Genre behandelt und ihre Asthetik untersucht. Im dritten Werk, die alarmbereiten, wird die

Uberwucherung des fiktionalen Katastrophengenre im Alltag behandel.

Im Mittelpunkt der Analyse stehen die Bedingungen und die formalen Eigenheiten der Text-
gattungen, und auch wie Roggla diese umgestaltet, um so mit einer verdnderten (gespiegelten)
Form eine inhaltliche, politische Aussage zu treffen. Fiir die Erfassung dieser Methode
grundlegend ist Rogglas Annahme, dass Inhalte ,von den Formen der Vermittlung nicht zu
trennen® sind."”® Stets liegt der Fokus unserer Analyse auf der Fokalisierung und Narration. Die
Sprecherposition, sowohl die des Autors als auch die der Figuren, werden diskursanalytisch und
narrativisch untersucht. So soll sich herausstellen, wie theoretische Komplexe mit narrativischen
und stilistischen Mitteln indirekt vermittelt werden. Ziel der Analyse ist es aufzuzeigen, wie

Roggla asthetisch politische Aussagen zum Katastrophendiskurs der Gegenwart trifft.

Die analysierten Werke werden zuerst mithilfe von fiir Rogglas Arbeit konstitutiven Theorien
charakterisiert. Danach wird auf die inhaltliche und formale Gestaltung eingegangen. SchliefSlich
werden die Texte auf folgenden drei Ebenen analysiert: 1. Das Wort 2. Die Rhetorik und die

Narration 3. Die Figuren und der Narrator

176 Kupczynska, Kalina: Hinhoren, weghoren, aufhéren. Mediale und diskursive Bewegungen in Die Alarmbereiten
von Kathrin Roggla. In: Knafl, Arnulf (Hg.): Reise und Raum. Ortsbestimmungen der 6sterreichischen Literatur.
Beitrdge zur Jahrestagung der Franz Werfel-StipendiatInnen am 26. und 27. April 2013 in Wien. Wien: Praesens
2014, S. 160.
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4.1 really ground zero. 11 september und folgendes (2001)

4.1.1 Der 11. September, als Zasur

really ground zero ist ein Augenzeugenbericht der ersten Stunde. In 22 Kapiteln rekonstruiert
Roggla den Diskurs um 9/11, indem sie Reaktionen der Amerikaner, sowohl in den Stralen von
New York, wie auch in den Medien unter die Lupe nimmt. So versucht sie ,[ii]ber die

momentane Aktualitdt hinaus [...], Muster amerikanischer Wirklichkeit sichtbar zu machen.“!””

Kathrin Roggla selbst war ,,am 11. September nur etwa einen Kilometer vom World Trade Center
entfernt,“ so liest sich der Klappentext des beim Fischer Verlag herausgegebenen Buches.'”®
Roggla wurde noch am 11. September von der tageszeitung kontaktiert, dessen Mitarbeiter auf
ihren Aufenthalt als Stipendiatin des Deutschen Literaturfonds in New York aufmerksam
gemacht wurden. ,,Die Reaktion kam prompt: Sie kénne ja mal versuchen, einen Text iiber die
Ereignisse zu schreiben, aber garantieren wolle sie nichts... So in etwa der Tenor.“'”® Am
ndchsten Tag schickte Roggla dann einen ersten Text ab: ,,anbei mein text, es ist der erste text,
den ich, ohne schméh, mit sauerstoffmaske geschrieben habe,* heilit es in der E-Mail, die Roggla

an die tageszeitung schrieb.'®

Im September 2001 wurden unterschiedliche Textausschnitte aus really ground zero in der
tageszeitung, im falter sowie im Tagesspiegel verdffentlicht. Noch im Jahr 2001 wurden die
Texte schliefflich tiberarbeitet und gebiindelt im Fischer Verlag herausgegeben. Dirk Knipphals,
Mitarbeiter der tageszeitung, weist in einer Rezension darauf hin, dass die ersten zwei
Abschnitte, die am 14. September 2001 in der tageszeitung verdffentlicht wurden ,,im
Wesentlichen [...] identisch [sind] mit dem Text, den Kathrin Réggla keine zwei Tage nach dem
Anschlag durch die digitalen Kanile geschickt hatte.“'®" Der Titel und der erste Satz, ,,jetzt also

«182

hab ich ein leben, ein wirkliches,“*** waren schon vorhanden, ,,[s]Jowie alles, so Knipphals, ,,was

177 Roggla: really ground zero, Klappentext.

178 Ebd.

179 Knipphals, Dirk: Auf dem Adrenalin-Teppich. In: Tageszeitung: 24.12.2001, S. 22.
180 Ebd.

181 Ebd.

182 Roggla: really ground zero, S6.
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dieses Schreiben von journalistischen Formen des Augenzeugenberichts oder der Reportage

abhebt“ waren schon vorhanden in der Nacht des 12. Septembers.'®

Rogglas Reaktion auf die Terroranschldge in New York wurde im Feuilleton der Tageszeitung
etwa hohnisch als ,,Deutschlands schnellstes 9/11-Buch® bezeichnet.'® Es stimmt allerdings, dass
Rogglas Werk eine der ersten von vielen literarischen Auseinandersetzungen mit dem Ereignis
war. In der Zeit nach 9/11, wéchst in der Gesellschaft, in den Medien und in den Kiinsten, eine

Faszination fiir das Ereignis, das von vielen als eine kulturgeschichtliche Zasur aufgefasst wird.

In der Forschung wird diese Zisur als eine Bewiltigungstrategie verstanden.'®® Diese Sichtweise

lage, so Reuber und Striiver ,nicht selten [...] die Theorie vom 'Kampf der Kulturen' nach

Samuel Huntington als Ordnungsmuster zugrunde®,'®

Das Problem [...] ist ein Darstellungsproblem der ganz friihen Stunde im Diskurs um
9/11. Wie aus dem Nichts erscheint ein unglaubliches Ereignis, Bilder und Nachrichten
des Schreckens fluten global sdamtliche medialen Organe — ein Groliteil der Menschen
westlicher Staaten sieht sich mit kulturellen Elementen konfrontiert, die sie weder kennen
noch verstehen, aber auch nicht ignorieren kénnen. [...] Die Vorstellung der Zasur leistet,
dass die Menschen in den westlichen Staaten wenigstens die Autoritét iiber die Verortung
von 9/11 zuriickgewinnen: die Setzung einer Zdsur erlaubt es zu sagen: «Hier ist 9/11,
dies ist davor, jenes ist danach.»'®’

Baudrillard versteht die ,unmoralische Faszination“'® fiir das Geschehen in seinem Essay Der
Geist des Terrorismus (fr. Erstveroffentlichung am 2. November 2001 in der franzdsischen
Zeitung Le Monde) als Indiz fiir einen natiirlichen Wunsch nach der Zerstérung der Macht. Die
zwei zerstorten Tiirme seien dabei die Reprisentation dieser zu zerstorenden Macht.'® Der

»singuldre® terroristische Akt am 11. September 2001 sei eine Rache all jener Singularititen

183 Knipphals: Auf dem Adrenalin-Teppich, S. 22.

184 Klaus, Walter: Pop goes Krisenstablogik. In: Tageszeitung: 11.9.2002, S. 21.

185 Vgl. Poppe, Sandra, Thorsten Schiiller u.a. (Hg.): 9/11 als kulturelle Zasur. Reprasentationen des 11. Septembers
2001 in kulturellen Diskursen, Literatur und visuellen Medien. Bielefeld: Transcript 2009.

Vgl. auch Mazellier: Relire le 11 septembre.
Mazellier beschéftigt sich mit der Frage, welche formelle Konsequenzen 9/11 auf die Literatur hatte und ob das
Ereignis als Stunde Null, bzw. als Zasur in der Literatur- und Kunstgeschichte gedeutet werden kann.

186 Poppe, Schiiller u.a. (Hg.): 9/11 als kulturelle Z&sur, S. 315-332.

187 Clare, Jennifer: ,,Es ist die leichte Begehbarkeit von so vielen Epochen und Kulturraumen®. 9/11 als
vielstimmige mythische Episode in Thomas Lehrs Roman September. Fata Morgana. In: Hennigfeld, Ursula
und Stephan Packard (Hg.): Abschied von 9/11? Distanznahmen zur Katastrophe. Berlin: Frank & Timme 2013,
(= Kulturwissenschaften, Bd. 11), S. 109-110.

188 Baudrillard: Der Geist des Terrorismus, S. 32.

189 Ebd,, S. 14.
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(darunter versteht Baudrillard Arten, Individuen und Kulturen), ,,die die Installierung einer von

einer einzigen Macht gelenkten weltweiten Zirkulation mit ihrem Tod bezahlt haben.“'

Baudrillard verleugnet nicht, dass wir es bei 9/11 und den Nachwirkungen dieses Ereignisses, die
sich bis zum heutigen Tage manifestieren, mit einem ,fundamentalen Antagonismus“ zu tun
haben."! Jedoch habe dieser Antagonismus nicht mit einem ,,Zusammenprall der Kulturen noch
der Religionen zu tun, und das Ganze geh[e] weit iiber den Islam und Amerika hinaus, auf die
man den Konflikt zu konzentrieren versuch[e], um sich der Illusion einer sichtbaren
Konfrontation und einer gewaltsamen Lésung hinzugeben.“'** Stattdessen verstecke sich ,hinter
dem Gespenst Amerika (das vielleicht das Epizentrum, keineswegs aber die Verkorperung der
Globalisierung als solcher ist) und dem Gespenst Islam (der genauso wenig die Verkoérperung des
Terrorismus ist)“ jener Kampf, ,,den die siegreiche Globalisierung mit sich selbst fiihrt.“'** 9/11
sei das erste ,,symbolische [...] Ereignis von globaler Bedeutung“ gewesen, ,,das heif3t eines, das
nicht nur tiber den ganzen Globus Verbreitung findet, sondern das der Globalisierung selbst den

Kampf ansagt.“"**'*°

Baudrillard schreibt auch, dass 9/11 ,das Verhiltnis von Bild und Realitit radikalisiert” hat'*®
und zwar gerade wegen der Verdopplung des terroristischen Aktes. Dabei ist der Einsturz des
ersten Towers ,'der Einbruch des Realen' (in eine zuvor vornehmlich nur noch virtuell
wahrgenommene Welt) gewesen,“ wihrend ,,der Einsturz des zweiten Towers [...] (da er zeitlich
spater stattfand und daher von den Fernsehkameras weltweit live iibertragen werden konnte) der
'Ausbruch der Kunst™ darstelle.’ So verschwimmen Realitdt und Kunst, wie auch Simulation
und Wirklichkeit.'*®
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Noch vor der Herausgabe von Baudrillards einflussreichem Essay Der Geist des Terrorismus
macht Roggla seiner Theorie dhnliche Beobachtungen zu den Folgen des Einsturzes der zwei
Tiirme. Wahrend jedoch in der Forschung immer wieder die Bildlichkeit im Zentrum steht, weist
Roggla im Interview mit Krauthausen darauf hin, dass auch das sprachliche Material, das
unmittelbar nach der Katastrophe auftauchte, analysebediirftig ist:
Interessanterweise wurde und wird immer noch geschrieben, es hétte so ein Schweigen
geherrscht damals, als hédtte es nur diese Bilderschlaufen gegeben und keinen
Bildkommentar. In Wirklichkeit wurde die ganze Zeit geredet, es gab keine Stille, von
Anfang an. Es haben sich so viele Theoretiker auf diese Bilder bezogen, aber niemand hat
iber das unendliche Geschwitz zu den Bilderschlaufen im Fernsehen geschrieben, {iber
die Bildunterschriften sozusagen. Dazu gab es von Anfang an jede Menge

Uberlebensgeschichten, man kénnte sagen, einen regelrechten Narrationsiiberhang in den
Medien, die plétzlich voll von Erzdhlungen Einzelner waren, wie sie entkommen seien.'”

Roggla beschéftigt sich in really ground zero ausfiihrlich mit dem Versuch der Amerikaner, die
neue politische Wirklichkeit, in der sie jetzt gelandet sind, sprachlich zu erfassen, um so ,,einen
Uberblick zu bekommen“. Da das Geschehene aber ,zu groR“ ist, um es in einer
zusammenhdngenden, traditionellen Narrationsform zu prédsentieren, ,,iibersetzt sie [es] in viele
einzelne, genau beobachtete Szenen.“’” Die Sprache soll ihr die Situation in New York
naherbringen, deren

politische[...] implikationen [...] jedenfalls nicht abzusehen [sind], die weiteren

auswirkungen nicht abschétzbar. alles erscheint grol§, zu iiberdimensioniert, und der

ausnahmezustand wird fortgesetzt bis auf weiteres. er geht aber in alle richtungen, auch
in die kleinen, mit denen wir tiglich umgehen.*"!

Dabei werden auch fiktive Erklarungsmuster und das Einbetten des gerade Registrierten in
filmische Narrationsstrange, als Strategie des Verstehens, beleuchtet. Auch das Ziehen von
Vergleichen wird als eine Bewadltigungsstrategie interpretiert:
am anfang versuchen sie zu kldren, ob das ein ,,second pearl harbor day“ ist, dariiber
muss man sich einmal einig werden. ob es ein ,,really second pearl harbor day“ ist oder

nicht. das ist wichtig, da wird noch mal nachgefragt. das stdndige anstellen der vergleiche
nimmt sich als weiterer versuch einer einbindung des geschehens aus.**

Roggla thematisiert, wie der Umgang mit dem Ereignis durch eine Einbettung in ein bekanntes

199 Krauthausen: Experten ohne Auftrag.

200 Knipphals: Auf dem Adrenalin-Teppich, S. 22.
201 Roggla: really ground zero, S. 105.

202 Ebd,, S. 12.
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Phdnomen, erleichtert wird. Oft wird das Ereignis, das als Phantasma in unzdhligen

20 als eine Neugestaltung eines schon vorhandenen

Katastrophenfilmen vorgearbeitet wurde,
Prdazedenzfalles interpretiert, sei es fiktional oder real. Das Geschehene wird so verdoppelt, und

vorgegebene Muster werden eingesetzt, um das Unbekannte zu organisieren und zu vermitteln.

Roggla weist schon im ersten Kapitel darauf hin, dass es viele Bewaltigungsstrategien gibt, dass
jedoch ,moralische urteile auf dieser ebene [...] heute disfunktional [scheinen].“*** Die
Schriftstellerin fiihrt, wie Biendarra schreibt, blol§ ein Protokoll der Diskurse und liefert dabei
eine analytische Arbeit, wobei sie stets auf direkte emotionale Reaktionen verzichtet.””> Dennoch
ist sie keinesfalls eine Auensteherin; auch sie ist in der diskursiven Praxis gefangen:
im supermarkt jedenfalls mischen sich die panikeinkdufer mit den normalen
konsumenten, die sich nur ein sixpack oder eine geburtstagskarte holen. doch allzu

schnell wird man selbst zum panikeinkdufer. und nicht nur das — auch aufwachen in panik
ist mir schon gelungen.*®

Roggla beniitzt das Medium des Gesprdchs um ,,die sprachlichen Muster und Argumentations-
figuren des 6ffentlichen 9/11-Diskurses in den USA“?”” zu analysieren und so ,,nicht jenseits des
materials, sondern in ihm*“ zu arbeiten, ,,in den diskursen, die ihre eigenen verwerfungen haben,
ihre eigenenen diskontinuititen, risse.“**® Sie registriert live
Spriiche, gehetzte Gesprache, [...] Fernsehbilder. Das sind hier keine bunten Elemente,
um einen Bericht authentischer wirken zu lassen. Gerade die Einzelheiten sind das,

worum es in diesen Texten zentral geht: Fragmente einer Wirklichkeit, die sich nach den
Anschlidgen fundamental ihrer selbst neu versichern musste.*”

Das Gesprach ist auch erstes Hilfmittel ,,um sich in seine wahrnehmung wieder einzubinden, sich
einer realitit zu versichern in kleinen kommunikativen gesten voller redundanzen und

wiederholungen.“*'

Nach einem Ereignis wie 9/11, das eine neue Wirklichkeit schafft und neue Méglichkeiten und
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auch Schwierigkeiten der Darstellung kreiert, riickt die Mimesis bei Réggla erneut ins Zentrum
ihrer Poetologie. Die Begebenheiten miissen entweder in einem bekannten Narrativ eingefiigt
werden, oder es wird ein neues Narrativ gestaltet, in dem das Ereignis aber addquat rationalisiert
werden kann. Roggla untersucht in really ground zero die unterschiedlichsten diskursiven

Reaktionen auf das Ereignis.

4.1.2 Formale und inhaltliche Gestaltung

Der Titel des Buches really ground zero. 11. september und folgendes weist auf eine ambivalente
Realitdtswahrnehmung hin. Er thematisiert den Unglauben, dass der Anschlag wirklich passieren
konnte. Die amerikanische Bevdlkerung ist schon ldngst mit der Bildsprache dieser Katastrophe
vertraut, sie kennt sie aus fiktionalen Erzdhlungen (u.a. in der filmischen Hollywood-Tradition
des Terrorfilmes). Jetzt findet die Katastrophe endlich auch in der Wirklichkeit statt. Der Titel

weist also auf die Vermischung der realrdumlichen mit der medialen, fiktionalen Bilderwelt hin.

Das Material von really ground zero stammt aus den amerikanischen Medien, sowie aus
Aussagen von Menschen auf der Stralle oder auch in R6gglas Wohnhaus. Auch werden Freunde,

Bekannte, Wissenschaftler und sogar Derrida zitiert.”"

Eine Erzdhlstimme begleitet und
kommentiert das Gesehene und Gehorte. Laut Biendarra ist das Buch eine ,Ubung in
linguistischer Analyse, das den kritischen, explizit politischen Impetus von Régglas (Euvre
komplementiert [...].“*** Sie kommentiert auch, dass die formale Vielfalt im Buch reprisentativ
ist fiir die formale Diversitit in Rogglas Gesamtwerk.?
Es [really ground zero] untersucht mithilfe von unterschiedlichen Gattungen und
poetischen Modi, welche Einfliisse das Leben in einer globalisierten, post-nationalen,

vom Neoliberalismus regierten Polity auf die ganze Gesellschaft hat, wie auch auf die
Subjektformation und auf die Identititskonstruktion des Individuums hat.*"*

Weil Rogglas Interesse in really ground zero primér auf den formalen Eigenschaften des

Sprachmaterials liegt, ist eine Gattungszuweisung schwer. Im Feuilleton wurde der Text als

211 Ebd., S. 85.
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Augenzeugenbericht, Reportage, essayistisches Prosa und auch als Literatur bezeichnet.?"

Roggla selbst beschreibt ihre Literatur als etwas, das sich im 'Zwischenreich' befindet. Die
Schriftstellerin sagt auch, sich nicht fiir Gattungszuschreibungen zu interessieren. Sie versucht
gerade, das, was zwischen den Gattungen liegt, auszunutzen. Im folgenden Zitat bezieht sich
Roggla zwar spezifisch auf wir schlafen nicht, die dort getroffenen Aussagen lassen sich aber
auch auf ihre anderen Arbeiten beziehen.
Also bei mir wird das stdndig in frage gestellt, ob es ein Roman oder nicht [sic]. Aber
,wir schlafen nicht“ ist ja eben nicht irgendeine Erzdhlung, es ist nicht eine Novelle, es
ist nicht einfach Prosa, weil es schon um eine Entwicklung geht. Es gibt ja eine Art
Architektur, die durch den Text geht, und eine Art Dramaturgie. Insofern Roman. Aber im
Grunde liebe ich so Zwitterfiguren. Das Ambivalente. Und ich habe es durchaus auf einer
medialen Ebene ausprobiert, ob es ein Roman sein kann oder ein Stiick oder ein Horspiel.
Und ich bin fiir mich nach all diesen Geschichten ganz klar zu dem Punkt gekommen,
dass es in der Romanform am ehesten seinem &sthetischen Programm entspricht. Eben
ein Roman, der so tut, als sei er ein Theaterstiick, weil man immer das Gefiihl hat, man
liest einen dramatischen Text, aber je langer man ihn liest — und das ist meine These —,
kommt man in eine beinahe schon epische Struktur rein. [...] Aber letztendlich
interessieren mich eben diese ganzen Genrebezeichnungen kaum, wo man nur

Behauptungen macht, wie es am besten funktioniert, sondern vielmehr das
Zusammenbringen, die Hybridisierung von Genres und auf eine Weise auch Medien.**

Heide Reinhéckel beschreibt das Genre von really ground zero als ein ,,Hybridgenre [...], das
sowohl dem Phdnomen des New Journalism als auch dem Phdnomen der neuen
Dokumentarliteratur zugeordnet werden kann.“’'” Die neue Dokumentarliteratur zeichne sich
durch ,,Selbstreflexivitdt und Experimentierfreudigkeit” aus, dabei wird auf die ,Fiktionsgehalte
und Authentizitdtskonstruktionen des dokumentarischen Genres“ verwiesen. Der New
Journalism wird von einer ,,Durchkreuzung und Hybridisierung von Gattungen, Schreibverfahren
und Text-erwartungen® gekennzeichnet, indem er journalistische Recherche und literarisches
Schreiben kombiniert.*** Reinhdckel weist darauf hin, dass really ground zero ,,Interdependenzen

und Durchkreuzungen von Faktizitdt und Fiktion,” die auch vom New Journalism und von der

215 Mergenthaler, Volker: ,,verstandnisschwierigkeiten®. Zur Etho-Poetik von Kathrin Régglas really ground zero.
11. september und folgendes. In: Gansel, Carsten und Heinrich Kaulen (Hg.): Kriegsdiskurse in Literatur und
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neuen Dokumentarliteratur reflektiert werden, ,,zugleich als Thema und Methode vorffiihrt].“*

Diese Nihe zu dokumentarischen, beziehungsweise journalistischen Arbeiten ist auch im Layout
sichtbar. ,,Der Text ist ndmlich in Spalten organisiert, die jeweils einzeln auf die Buchseiten

platziert sind und nicht immer auf selber Héhe beginnen,*“**°

so Pirker. Das Layout, so stellt sie
fest, erinnere ,einerseits an das Textlayout einer Zeitung,“ andererseits ,aber auch an
(Text-)Tiirme, womit durch die Textgestaltung [...] eine Parallele zum Thema des Buches
gezogen wird.“*" Eine weitere Verbindung zum Medium der Zeitung wird mit den
aufgenommenen Bildern gezogen. Alle Bilder, bis auf eins der Coverfotografien, wurden von

*2 Die Fotografien

Roggla selbst in den Stunden und Tagen nach den Terroranschlag gemacht.
verbildlichen auch die medienkritische Reflexion im Text. So werden nicht ,die aus den
Printmedien und Fernsehberichterstattung zur Geniige bekannten Katastrophenmotive®
tibernommen, ,,sondern lediglich von den World Trade Center Towers aufsteigende Rauchwolken

—von verschiedenen Standorten aus aufgenommen, aus groRer Distanz [...].“**

Volker Mergenthaler unterscheidet thematisch drei Bereiche, die in really ground zero behandelt
werden: ,,die Art und Weise, wie die ihr begegnenden Menschen das 'geschehen' wahrnehmen
oder (spdter dann) wahrgenommen haben, welche Reaktionen oder Verhaltensmuster sie zeigen
und wie sie dariiber sprechen.“** Roggla schreibt jedoch keine Erzdhlung im klassischen Sinne,
sondern ihre Beobachtungen werden in kleinen Textabschnitten, in 22 Kapiteln, vorgestellt.
Immer wieder werden jedoch iiber das ganze Buch hinweg Verbindungen gezogen. Diese
Ablehnung des klassischen Erzdhlens mit Protagonist und Antagonist, einer Entwicklung der
Handlung usw. ist, so Mergenthaler, ein Zeugnis einer ,,Skepsis dem sprachlichen und

hermeneutischen Leistungsvermogen gegeniiber«**

Jedoch ,,erschopft sich der Text nicht in der Formulierung von '"Unaussprechlichkeitstopoi,' er

verfdllt nicht in poetologischen Defdtismus, sondern richtet seine Aufmerksamkeit neu und
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anders aus.“**® Mit anderen Worten, Roggla lenkt die Aufmerksamkeit vom Ereignis des Terrors
auf das Ereignis des sprachlichen Umgangs mit dem Terror. Sie versucht das Ereignis gerade

nicht zu deuten, schreibt blof§ nieder, wie andere es zu deuten versuchen.

Das letzte Kapitel bricht jedoch mit dem Rest des Buches, denn dort fiihrt Réggla ein ironisch
angekiindigtes interview mit sich selbst: ,,und zum schluss, was jetzt? etwa ein interview mit mir
selbst? nein, so was kann man nicht mehr machen, das geht doch heute nicht mehr.“**” Nachdem
Roggla in 21 Kapiteln die Wiedergabe von Interviews mit anderen Menschen prdsentiert hat,
versucht sie im letzten Kapitel dann auch selbst ,,doch erst einmal iiberblick [zu] gewinnen.“**
Das Motiv des Schlusswortes, das narrativ anders gestaltet ist als der Rest des Textes, wird auch

in drauf8en tobt die dunkelziffer und die alarmbereiten aufgenommen (vgl. 4.2 und 4.3).

Hier weist Roggla zum ersten Mal explizit auf ihre eigene Position als Publizistin und Denkerin
hin. Gleichzeitig bringt sie nach einer langen Diskursanalyse ihre Aussage auf dem Punkt. Dies
vermeidet Réggla bis zum letzten Kapitel: sie versucht ndmlich, anstatt die neue Ideologie zu
benennen oder zu definieren, ,,der ideologie bei der arbeit zu[zu]sehen.“** Sie versteht dabei die
Sprache als ihr Instrument bei dem ,versuch, aus diesem haufen an ideologemen,
aufgebrochenen vokabular, kontextverschiebungen, rhetorischen operationen, schrdgen

tibersetzungen, einen iiberblick zu bekommen.“**

4.1.3 Die Diskurskritik bei der Arbeit zusehen

In diesem Kapitel wird konkret eingegangen auf das sprachliche Material von really ground zero,
um schlielich Rogglas Diskurskritik 'bei der Arbeit zuzusehen'. Obwohl sich Réggla in really
ground zero stark auf den nominalen und verbalen Bereich der Sprache konzentriert, ist auch

schon ein Interesse fiir narrativische Strukturen vorhanden. Auch die Fokalisierung wird im Buch
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mehrmals behandelt. Im ndchsten Kapitel werden erstens die Kleinbausteine (vor allem
Wortneuschopfungen), danach die narrativen, rhetorischen Strukturen, und anschliefend die

Fokalisierung, die nah mit der Narration zusammenhéngt, besprochen.

1. Auf der Ebene des Wortes

Ein Interessensgebiet Rogglas in really ground zero sind bestimmte Vokabeln ,,die alles in den
griff zu kriegen scheinen, wenn auch sonst nichts mehr funktioniert.“**' Diese Vokabeln werden

1¢6¢

von ,,ehemalige[n] polizeichefs, ehemalige[n] senatoren und generdle[n], 'former fbi"“ in den
Medien eingesetzt, um ,ein irgendwie geartetes know-how [zu] suggerieren [...].“*** Aber auch
die breite Bevolkerung eignet sich diesen neuen Wortschatz an, um die neue Wirklichkeit
sprachlich erfassen zu konnen, sodass sich jetzt alle ,mit allen bakterienstimmen aus[kennen],
[...] ,quite familiar* mit dem biochemischen vokabular [sind], [...] eifrig militdrischen
wortschatz angenommen [haben], [...] die namen von flugzeugtrigern, von waffentypen

aussagen [koénnen].“***

Das Wissen beschrankt sich jedoch blof§ auf das Erwerben des sprachlichen Materials und geht
nicht tiefer. Jedoch impliziert dieses sprachliche Wissen eine gewisse Autoritit. Es gibt den
Eindruck, dass der Sprecher sich auskennt. R6ggla bezeichnet dieses Phdnomen als 'sekundédres

Expertentum', das in die alarmbereiten ndher untersucht wird.

Roggla selber empfindet, dass ihre Meinung als besonders relevant gilt, eben weil sie anwesend
war bei der Katastrophe. ,,Man wird wichtig, weil man Zeuge geworden ist, was auch immer
diese Zeugenschaft bedeutet,“ so Roggla im Interview mit Krauthausen.”* Aber prinzipiell kann

jeder, der sich den Jargon des Terrorismus der Medien und Politik aneignet, als Experte auftreten.

Das sekundédre Expertentum beruht jedoch schlicht auf oberflachlichen Kenntnissen. Sie ist blof§

sprachlich, wird mit Termen aus Jargons gefiittert, bleibt aber auf der Ebene des Wortes ,,hdngen“
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und kennt keinen Tiefgang. Roggla gibt als Beispiel ,,das demokratie-gerede,*“ das ,,mehr zeit mit
einem verbringt, als man mit ihm verbringen kann,“ und das ,,allzuschnell [...] eher ideologische

funktion als inhalt [ist].“**®

Auch das Einbetten der Katastrophe im Bereich der Fiktion wird behandelt. Standig hort Roggla
in ihrer Umgebung das Lexikon der Filmbranche: es ist von szenarien,** vom auseinanderfallen
von ton- und bildschiene,” und von einer cineastischen metapher*® die Rede. Wie oben schon
behandelt, wird das Geschehen in den Medien auch als ,,pearl harbor day two*“ bezeichnet, was

,ja auch schon wieder nach kino [klingt], also fasslich.“***

Roggla versucht in ihrem Buch die 'Erstarrung’ der realen Katastrophe ,,zum Bild (Symbol) [...]
(wie im Diskurs der Macht)* entgegenzuwirken und sie im Gesprich in Bewegung zu halten.**

Ivanovic kommentiert R6gglas Theorie des Gesprachs als folgt:

Denn allein die Dynamik des Gesprachsverlaufs ist es, die sich, und sei es um den Preis
des Scheiterns, der Stagnation einer festgefiigten Diskursordnung, zu der auch die in den
Medien verbreiteten Bilder gehoren, entgegenzusetzen vermag. Das haliche gespréch
biirgt fiir das noch nicht Erstarrte, das Lebendige, Kreatiirliche. Es ist das immer noch
und immer als es selbst sprechende Ich. Als positive Setzung erscheint die ,,bewegliche
Katastrophe® damit als ambivalenter Ertrag eines unter dem Schock der realen
Wahrnehmung immer wieder von neuem freigesetzten und freizusetzenden Gesprachs.
Es ist nicht mehr als eine dieser Katastrophe innewohnende Fahigkeit, eine Option auf
Bewegung, eine Chance.*"

Im Gegensatz zu dem, was Roggla als eine sinnvolle Anndherung an ein Ereignis wie 9/11
betrachtet, beobachtet sie, wie wohlklingende Vokabel und narrative Strukturen
instrumentalisiert werden und dabei alsbald jegliche Beziehung zum auBersprachlichen
Referenten verlieren.

doch was liegt einem dagegen im ohr? so hausnummern wie ,guerrillakrieg®,

Hterrorismus als neues paradigma*“, ,,die stindige bedrohung®, ,,continuing vulnerability*“.
vokabeln, die summen, weil sie einen neuen kontext bekommen haben, in dem sie sich
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allzu leicht zurechtzufinden scheinen, mehr rhetorik als werkzeug, mehr labeling als
erlduterung einer situation, eben headlines ohne text, zeichen unserer hilflosigkeit — was
soll man mit ihnen anfangen?**

Auch das Gesprach kann selbstverstdandlich inszeniert sein, und rhetorische Mittel wie auch
narrative Strukturen koénnen das Gesprdch 'unbeweglich' machen und nur den Erhalt der
bestehenden Maichte unterstiitzen. Wie Roggla dies in really ground zero festlegt, wird im

ndchsten Unterkapitel besprochen.

2. Auf der Ebene der Narration, der Rhetorik

Roggla beobachtet, wie 9/11 in den 6ffentlichen Medien dramatisiert und inszeniert wurde:

Inszenierung im Sinne der Zunahme narrativer Strukturen und einer gezielten
Dramatisierung zeigte sich in der Folgeberichterstattung nach der Liveiibertragung [von
9/11]. Spannungsbégen wurden durch die Etablierung verschiedener archetypischen
Erzdhlstrange aufgebaut, zahllose Neben- und Unterereignisse von Feuerwehr- und
Biirgermeisterhelden wurden zu Puzzleteilen eines durchgestylten und mittels einer
Sensationsisthetik aufgeblidhten Medienereignisses.**

Dies solle der Orientierungslosigkeit entgegenwirken, die die Bewohner von New York
empfinden. Roggla behandelt ausfiihrlich die gestorte Raum- und Zeiterfahrung nach der
Katastrophe. So beschreibt sie einen ,,durchgeknallte[n]“, der gleich nach der Katastrophe denkt,
den Verkehr in der Stadt zu regeln. Die Stadt hat sich aber in eine Geisterstadt verwandelt, und er
regelt ,,einen geisterverkehr, wie ich feststellen muss, denn er schreit autos an, die es nicht gibt,

winkt sie durch.“**

Auch Rogglas eigene Raumerfahrung wird behandelt, jedoch bezieht sich Roéggla dabei

hauptsdchlich auf ihre Position als Fremde, als Europderin:

die richtungen sind eben nicht mehr ganz klar, die des erzdhlens, der kausalitét, aber auch
die von links und rechts, der politische diskurs funktioniere hier nicht so. man komme mit

242 Roggla: really ground zero, S. 105.

243 Beutner, Michael: 9/11-Fernsehnachtrichtenbilder und Echtzeitjournalismus als Teil kultureller
Bedeutungsproduktion. In: Lorenz, Matthias N. (Hg.): Narrative des Entsetzens. Kiinstlerische, mediale und
intellektuelle Deutungen des 11. September 2001. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2004 (= Film,
Medium, Diskurs, Bd. 4), S. 30.

244 Roggla: really ground zero, S. 8.
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europdischen koordinaten hier nicht weiter [...].%*

Um sich iiber ihre Position in der Welt, in der Wirklichkeit, zu vergewissern, stellt sie sich am
Washington Square neben einen Musiker, dessen Tone die Realitdt des Raumes sicherstellen:
im kreis streiche ich dann spdter am washington square herum, nicht nur, um die
bewegung loszuwerden, auch weil ich die musik eines querflétisten, der dort im park auf
einer bank sitzt und spielt, aufnehmen mochte. und zwar als eine musik, der ich mich
nihern und mich von ihr entfernen kann, die mir den raum als solchen versichert, als

realen raum, der von unterschiedlichen akustischen quellen bestimmt wird, die
koexistieren.?*

Im politischen Diskurs wird die Orientierungslosigkeit mit rhetorischen Mitteln aufgefangen, so
Roggla. Sie analysiert unter anderen ,.buchs diktion,” die sie als ,rhetoriken ohne substanz“
bezeichnet.”” Diese Rhetorik, das jingoism ,ist [...] aufgeladen von einer mischung aus
alttestamentarischem denken und trotzigem, ja fast kindlich anmutendem chauvinismus.“**® Das
jingoism, eine Vermischung von religiosem und politischem Sprechen, wird instrumentalisiert

wird um einen Anspruch auf Wahrheit zu machen auf zielt auf emotionale Effekte ab.**

Sie analysiert das im congress ibliche Ritual, die Sprechenden zuerst von einem speaker
ankiindigen zu lassen. Dies entziffert sie als eine Inszenierung des kommunikativen Gespraches,
das Inklusion des Zuschauers vortduscht, ,ein ritual, das ich mit meinem mitteleuropdischen

wahrnehmung als juristisch und religis besetzt bezeichnen wiirde.“**

3. Der Narrator

Roggla schreibt really ground zero aus der Ich-Perspektive, jedoch kann nicht von einer
klassischen Erzéhlsituation gesprochen werden. Denn, die Ich-Erzdhlerin weist immer wieder auf
eine Aufspaltung des eigenen Subjekts hin. Durch, so Ivanovic, ,,das Auseinanderbrechen von

subjektiver lokaler Wahrnehmung und kollektiv inszenierter und global wirksamer

245 Ebd,, S. 36.
246 Ebd., S. 90.
247 Ebd., S. 35.
248 Ebd., S. 20.
249 Roggla: really ground zero, S. 35.
250 Ebd., S. 31.
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«251

Medienvermittlung,“>" sieht sie eigene Perspektive bedroht.

In really ground zero verkorpert dieser Bruch sich in der Spaltung der Ich-Erzdhlerin. Bereits der
erste Satz vermittelt jene Verunsicherung der Wirklichkeitsempfindung durch massenmediale
und filmische Einfliisse: ,,jetzt also hab ich ein leben. ein wirkiches.“*** Ivanovic spricht von
einer ,,diskursiven Aufspaltung in zwei junge Frauen,“ die eine ,, Trennung zwischen der vom Ich
referierten wie reflektierten Wahrnehmung des eigenen Selbst und, davon abgespalten, der

Wahrnehmung eines Filmes* entspriche.*?

Diese Aufspaltung wird von Roggla schon im ersten Kapitel angedeutet und zieht sich wie ein
roter Faden durch das ganze Werk hindurch. Die Ich-Erzéhlerin empfindet eine starke
Dissoziation des eigenen Korpers und des eigenen Lebens:

ja, da unten sehe ich mich stehen, wie ich fiir einen augenblick nicht mehr in meinem

wirklichen leben vorhanden bin, denn ich sehe nicht nur mich, ich sehe auch einen film.
der film heiBt: ,,you can really see it melting.“**

AuRerst interessant in diesem Zusammenhang ist die Theorie von Weiss, dass die
Erzédhlperspektive bei Roggla immer zwischen ,, Teilhabe und Distanz oszilliert. Teilhabe weist,
so Weiss, daraufhin, dass ,,Wahrnehmungsobjekt und Wahrnehmungssubjekt auf demselben

«255

ontologischen Horizont interagieren, wiéhrend Distanz ,,iiber eine Aulenperspektive

Wahrnehmung von sich selbst méglich macht.“**

9/11 ist schlieflich ein Hohepunkt im schwierigen Umgang mit dem Neuen, dem
'Katastrophischen,' das in den Alltag hereinbricht. Réggla bietet eine Ubersicht von Strategien
fiir den sprachlichen Umgang mit 9/11 in den Medien, im Alltag und in der Politik. Es bilden
sich in really ground zero auch einige sprachliche und narrativische Konstanten des 6ffentlichen
Katastrophendiskurses auf, die nach 9/11 in anderen Bereichen des Alltags auftauchen. So sind
unter anderem das Sekunddrexpertentum, die Instrumentalisierung von fiktionalen Mustern und
auch die narrative Distanz ebenfalls einsetzbar fiir andere neue Begebenheiten, die unsere

Lebenswelt sehr plotzlich verdndern, wie die Finanzkrise, die im néchsten Kapitel zentral steht.

251 Ivanovic: Bewegliche Katastrophe, stagnierende Bilder, S. 110.
252 Roggla: really ground zero, S. 6.

253 Ivanovic: Bewegliche Katastrophe, stagnierende Bilder, S. 114.
254 Roggla: really ground zero, S. 7.

255 Weiss: Mediale Inszenierung, S. 18.

256 Ebd.
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4.2 drauflen tobt die dunkelziffer (UA Volkstheater Wien 2005)

4.2.1 Das Gespenst der Weltmarkt

Im Theaterstiick draufsen tobt die dunkelziffer, das am 08.05.2005 am Volkstheater Wien im
Rahmen der Wiener Festwochen uraufgefiihrt wurde, befasst sich Réggla mit Themen, die in
ihrer Arbeit rekursiv sind. Als Hauptthemen gelten der Weltmarkt, das Finanzwesen, das
neoliberale Geschiftsmodell, die auch in junk space (Urauffiihrung am 29.10.2004 als
Koproduktion vom Theater am Neumarkt und dem steirischen herbst in Graz) und in wir
schlafen nicht (Urauffithrung am 7.04.2004 am Diisseldorfer Schauspielhaus) behandelt werden.
Wahrend sich wir schlafen nicht mit der Sprache von Insidern der neoliberalen Geschiftswelt,
mit Unternehmensberatern befasst, und junk space mit der Sprache von Menschen arbeitet, die
wegen Burnout, Angstneurosen oder Depressionen nicht (mehr) ,,einwandfrei“ in der Welt des
Neoliberalismus ,funktionieren,” setzt sich drauflen tobt die dunkelziffer mit Menschen

auseinander, ,,die bereits aus dem System geworfen wurden.“*’

Roggla behandelt den Diskurs des Verschuldens. Das Stiick ,basiert auf Gesprachen und
Interviews, die die Autorin mit SchuldnerberaterInnen, Selbsthilfegruppen und arbeitslosen
Kaufsiichtigen fiihrte.“**® Es geht also um Menschen, die nicht mehr im kapitalistischen System
mitspielen diirfen oder kénnen, obwohl die Identitdtsbildung der Figuren sich ausschlielflich auf
Werte und Eigenschaften des neoliberalen Systems stiitzt. Es geht um ,arbeitslose,
baugewerbemenschen, kreditunfille, krankenstand, sozialhilfemenschen,” die komplett von ihren
jeweiligen finanziellen, beruflichen Lagen definiert werden.”® Da sie aber nicht mehr Teil dieses

Systems sind, liegt eine komplette Identitdtsnegierung vor.

Roggla setzt sich, nicht nur in draufien tobt die dunkelziffer, sondern auch in anderen Werken,
die sich mit dem Neoliberalismus befassen, mit Foucaults Konzept der Gouvernementalitét

auseinander. In ihren Werken zum neoliberalen System kombiniert sie dieses Konzept mit Gilles

257 Pirker: Wi(e)der die Wirklichkeit, S. 108.
258 Ebd., S. 12.
259 Roggla: draullen tobt die dunkelziffer, S. 233.
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Deleuzes Theorie der Kontrollgesellschaft.®® Deleuze bezieht sich auf Foucault, wenn er
behauptet, dass in der Kontrollgesellschaft die Werte des neoliberalen Systems in der
(westlichen) Welt von jeden einzelnen Menschen verinnerlicht und, mittels der Sprache,
ausgeiibt und gelebt werden. Die von aullen auferlegten Spielregeln des Systems werden von den
Biirgerinnen und Biirgern internalisiert, sie sind konstitutiv fiir die Konstruktion der

individuellen Identitat.

Diese Identitdt konstituiert sich interpellativ, ein Begriff des Philosophen Louis Althusser. Das
Subjekt internalisiert mithilfe von diskursiven und sozialen Strukturen die Werte und Ideologie
der Gesellschaft, in der es lebt. Die Subjektbildung findet im Prozess der Interpellation statt und
ist fremdbestimmt. Dieser Gedanke dufSert sich in Rogglas Text auf der formalen Ebene, indem

sie keine oder kaum Ich-Figuren sprechen l&sst.

Narrativiert werden die Inhalte des neoliberalen Gedankenguts, so lautet Rogglas These, mit

Strukturen, die aus dem Bereich des Fiktiven stammen. Dabei sei nach Roggla eine ,(fatale

Irrglaube® zu denken, ,,das da draufen zumindest momenthaft abschalten zu kénnen.“*'

In Realitdt unterliegt das Individuum dem , Vampirismus des Fiktionalen“, immerzu
schwankend zwischen Realitdt und Fiktion (bzw. Simulation), dessen Erfahrungs- und
Handlungsrdume werden von den Massenmedien vereinnahmt.?

Dies gilt sowohl fiir das neoliberale Gedankengut, wie auch fiir die Katastrophe (vgl. oben).
Roggla sucht in draufsen tobt die dunkelziffer die Schnittstelle von Kapitalismus, Katastrophe

und dem Fiktiven auf.

Samtliche medialen Erzdhlungen nehmen diese Katastrophenform an, selbst die
Wirtschaftserzdhlung, in der man ebenfalls die Analogie zu Naturkatastrophen finden
kann. Das finde ich ziemlich frappant. Wirtschaftserzahlungen sind ja per se etwas, das in
neoliberalen Gesellschaften naturalisiert wird, also als eine Art Naturgesetz oder
Naturgewalt dargestellt wird. Und heute eben als Naturkatastrophe. Ich finde, damit muss
man umgehen. Wobei es nicht so einfach ist, da rauszukommen und wieder anders {iber
die Welt zu sprechen.*?

Dieser Gedanke wird im Essay Gespensterarbeit und Weltmarktfiktion, der im Band besser

260 Pirker: Wi(e)der die Wirklichkeit, S. 40.

261 Roggla: Die Riickkehr der Korperfresser, S. 27.

262 Rotky: Wie politisch schreiben 6sterreichische Dramatikerinnen heute?, S. 90.
263 Krauthausen: Experten ohne Auftrag.
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wire: keine dem Theaterstiick draufSen tobt die dunkelziffer vorangeht, ausgearbeitet.”** In dem
Essay ,miinzt die Autorin [...] die GesetzmiRigkeiten des Katastrophenfilms auf die

€265

Wirtschaftskrise um. Sie untersucht den Katastrophenfilm, den Gespensterfilm, den

Fernsehkrimi und das Shakespeare-Remake als Muster zur Narrativierung der Krise.

Der Text basiert auf einer Lesung, die Réggla im Rahmen der Wiener Vorlesungen gehalten hat.
Sie eroffnet ihre Uberlegungen zum fiktionalen Charakter der Wirtschaftskrise mit einem
Verweis auf Guy Debords Gesellschaft des Spektakels, das ,, wohl eines der ersten Biicher [sei],
welches die Vormacht des Fiktiven postuliert [...].“*® Das wirtschaftliche System sei, so
argumentiert Roggla, langst vom Fiktiven iiberwuchert. Die Mechanismen, die die Wirtschaft
treiben, sind nicht mehr zu durchschauen, und genau deshalb habe man die Wirtschaftskrise auch
nicht vorausgesehen. Beim Versuch, die Griinde der Krise zu verstehen, ist ,,meist [...] von der

Verdopplung der Realitit die Rede, die in den Modellen stattfinde.“**’

Roggla mochte jetzt im Essay, ,,[f]rei nach George W. Bush, der nach dem elften September sich
Drehbuchautoren ins Weille Haus geladen hat, um zu fragen, wie der Plot denn weitergeht, [...]
die einzelnen Genres befragen, ob das Weltmarktfiktive in ihnen Platz hat.“**® Denn obwohl sie,
gerade als Schriftstellerin, doch mit dem Fiktiven vertraut sein miisse, sieht es sie ,im

Augenblick sehr unverwandt [an].“*%

Roggla weist darauf im Essay hin, dass im neoliberalen Geschaftsmodell der Ausnahmezustand
zum Normalzustand wird, und dies nicht nur bei der Fiihrung von sogenannten High-Reliability-
Firmen. Alle Menschen, die in der Gegenwart mitwollen, sollen immer die Katastrophe vor

Augen halten.

264 Grimstein beschreibt den Stil des Essays treffend wie folgt: ,,Rhetorische Fragen wechseln sich mit
Sachkommentaren, Abfolgen von Exklamationen mit Imitaten aus Narration und Dialog ab — Kathrin Réggla
kommentiert die Krisenhektik und tiberspitzt sie, indem sie stakkatoartig, an Bergsons Mechanismus und
Automatismus erinnernd, Diskursbausteine mit der grofSten Komikndhe zusammensetzt.“

Grimstein: Die Komik der Krise, S. 323.
Henri Bergson (1859-1941) war ein franzosischer Philosoph und Nobelpreistréager fiir Literatur 1927.

265 Biringer, Eva: DrauBen ist die Wirklichkeit. http://www.nachtkritik.de/index.php?
option=com_content&view=article&id=8419: kathrin-roeggla-besser-waere-keine-essays-und-
theater&catid=100&Itemid=100087 (22.04.2016).

266 Roggla: Gespensterarbeit und Weltmarktfiktion, S. 209.

267 Roggla: Die falsche Frage, S. 85.

268 Roggla: Gespensterarbeit und Weltmarktfiktion, S. 210.

269 Ebd., S. 209.
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Zur llustration kommentiert Roggla einen Vortrag, den sie im Rahmen einer Management-
Tagung in Berlin beigewohnt hat:

Er trug den [...] Titel [...]: ,Das Unerwartete managen.“ Der wesentliche Impuls des
Vortrags bestand darin, die High-Reliability-Teams, also Organisationen mit hoher
Zuverlassigkeit, als Vorbild und Muster fiir ganz normale Unternehmen [...] vorzustellen.
[...] Die Katastrophenbewiltigung ist nicht mehr alleine an den Ausnahmezustand
gebunden, sondern ist in den unternehmerischen Alltag geraten, und alle, die in unserer
Zeit wirtschaftlich tiberleben wollen, sollten das vor Augen haben. Die Zeitlichkeit der
Katastrophe bestimmt den wirtschaftlichen Takt, wir stehen unter dem Diktat des
plétzlich Hereinbrechenden.””

Sie vergleicht danach im Essay die finanzielle Krisenkonjunktur mit dem Plot eines
Katastrophenfilmes. Die ,,wiederkehrende Krisenmechanik® lebe, wie der Katastrophenfilm ,,von

seiner Wiederholbarkeit*:*”!

Folgt man seinem Drehbuch [vom Katastrophenfilm, Kommentar von A.R.], erlebt man
nicht etwa einen Aufbruch in neue Sozialverhiltnisse. Ein Katastrophenfilm erzahlt
selten, so paradox es klingen mag, von einem Epochenbruch, sondern eher von einem
Riickkehr. Entweder zu alten Gesellschaft minus ein paar Bosewichten oder zu einer
Uberlebensgemeinschaft, die die alte Gesellschaft wieder aufbauen wird, gefiihrt von der
Hand eines starken Mannes, mit denselben Werten und Normen der alten, nur, dass sich
die Optik mehr zu den Werten hin verschiebt.*”

Im letzten Unterkapitel, ,Filmkritik,“ kommt Roggla schlieflich zur Konklusion, dass die
Vormacht des Fiktiven jegliche Art der politischen Kritik iiberhaupt unméglich macht. Denn eine
Instrumentalisierung von fiktiven Narrationsstrukturen bewirkt ein ,gewisses Phlegma, ein
Achselzucken in weiten Teilen der Bevolkerung,“”® Die Uberthematisierung des
'Katastrophischen' in Film und Medien in Deutschland und Osterreich habe, so Réggla, eine
Verdrdangung der tatsdchlichen politischen Realitdt zur Folge, und die Aneignung von fiktioanlen
Narrationen ermogliche es, eine Distanz zum Ganzen zu bilden.””* Im Essay Die falsche Frage
geht Roggla ndher auf diese Problematik hin:

Denn der Affirmationsversuch im Riickgriff auf die (fiir die heutige Gesellschaft bereits

konstitutive) gemeinsame mediale (anstelle der aus der realen Lebensgemeinschaft
heraus ortsgebundenen) Erfahrung vermag aufgrund der so offenkundig wie notwendig

270 Ebd,, S. 211.
271 Ebd,, S. 215.
272 Ebd.
273 Ebd,, S. 230.
274 Ebd.
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nur scheinbaren Identitit der Phdnomene eben keinen Rahmen abzugeben fiir die
Bewiltigung des Gesehenen, stiitzt sich doch insbesondere der Horror-Film auf das
sichere Bewusstsein der Nicht-Integrierbarkeit des Dargestellten in die Realitdt. Indem er
das katastrophale Geschehen 'auf Zelluloid bannt', sucht er ja gerade den Schrecken im
magischen Ritus von der Wirklichkeit abzuwehren.”>

Kurzgeschlossen wird, um die Katastrophe zu bewdltigen, auf fiktive, mediale Muster
zuriickgegriffen. Dies bewirkt allerdings, dass eine wirklich stattfindende Katastrophe (oder in
diesem Fall, Krise) auch als Fiktion interpretiert wird, blol§ Zeichen ist, und nicht langer mit der
Realitdt verbunden werden kann. Gleichzeitig wird dieses Narrationsmodell immer mehr im
ganzen Alltag eingesetzt. So entsteht eine Gesellschaft, die eine stindige Bedrohung spiirt.
Dieses Gefiihl kann sich auf eine wirkliche Gefahr stiitzen, oder auch nicht — dies bleibt bei
Roggla unwichtig. Auch Losungen interessieren Roggla nicht. Im Gesprach mit Carolin Beutel
fiir Der Standard sagt Roggla, dass es ihr ,,weniger darum[geht], Losungswege aufzuzeigen, als

die Probleme erst mal in ihrer Drastik zu veranschaulichen.“?’®

In drauSen tobt die dunkelziffer vereint Roggla Narrationen, formale Elemente und rhetorische

Strategien, um das Weltmarktfiktive formal zu analysieren und schlielich zu verstehen.

4.2.2 Formale und inhaltliche Gestaltung

Der Text besteht aus 66 kurzen Szenen, die alle einen Untertitel haben, der stets mit dem Inhalt
der Szene verkniipft ist. Es werden in den Untertiteln prinzipiell Begriffe und Phrasen angefiihrt,
unter denen viele Neologismen zu finden sind (18. zitterpartie (fliistern) / 21. stromschnellen /
32. das locherstopfsystem / 55. hassfirmen usw.) wie auch idiomatische Wendungen (15. ein
ganzes volk in eine betriebswirtschaftliche logik hineinbewegen / 20. so tun als ob / 39. die
geldfliisse zum stillstand bringen usw.), die im spéateren Verlauf der Szene (oft im Gesprach)

erldutert werden.

In jedem Kapitel wird ein Konzept des Neoliberalismus erldutert, und auf seine Sprachlichkeit

275 Ivanovic: Bewegliche Katastrophe, stagnierende Bilder, S. 115.
276 Beutel, Carolin. Eine Zeit, die Katastrophen produziert. In: Der Standard: 06.04.2010, S. 15.

69



iberpriift, und thematisiert wie ,,[d]as neoliberale Gesellschaftskonzept [...] Regierungsform und
Subjektivierungsprozess ineinander verschrinkt.“*”” Im siebzehnten Kapitel beispielsweise, das
den Untertitel die dunkelziffer trdgt, wird der Begriff der Dunkelziffer und somit auch der Titel
des Dramas erldutert:
da drauB8en tobt die dunkelziffer. das sage ich euch, ja, da ist eine dunkelziffer im gang,
zu der man keinen zutritt hat. da heilst es schnell mal: jeder zehnte haushalt dies oder jede
achte haushalt das. ein achtel der bevolkerung heilSt es ohnehin schon, bald jeder 5. aber
im grunde wissen wir gar nicht, was los ist, [...] - ich sage nur: die dunkelziffer! wir

wissen nicht, was drauffen wirklich geschieht, ja, da draufen! weil uns niemand die
korrekten daten gibt. [...]

sicher, schnell haben sie heute tausende von haushalten iiberpriift. [...] aber es gibt auch
sie: haushalte, die niemals antworten, werden sie befragt. haushalte, die sich da
raushalten wollen, die sich selbst geniigen, denen es peinlich ist.

und dann erhalten wir unmengen von zahlen, und es ist nicht klar, was damit abgebildet
werden kann. denn oft genug sind es aussageschwache zahlen, impotente zahlen,
schwachliche zahlen, wenn sie so wollen. und daneben tobt die dunkelziffer, ja, ich
spreche von der dunkelziffer, also der ungewissen masse, die immer aufSen vor bleibt. die
dunkelziffer tobt um uns herum, sie tobt hinter den anderen ziffern und zahlen, die wir in
betrieb genommen haben, sie unterwandert sie, frit sie von hinten auf.*”®

Das Thema der einzelnen Szene wird in den Untertiteln vage, oft mit rhetorischen Fragen oder
mit Wiederholungen, eingefiihrt. So bekommt man das Gefiihl, in der Mitte eines Gesprdches
einzuhaken. Die 13. Szene angewdhnt abgewéhnt (automatenoma) beginnt wie folgt:

deswegen habe ich ihr gesagt: musst du dir abgewdhnen. musst du dir abgewdhnen,

immer in den geschdften so spontan zu sein. hab ihr gesagt, habe auch ich mir
angewohnt, mich jedes mal zu fragen: brauchste das wirklich?*”

In der restlichen Szene werden noch jegliche andere 'Abgewdhnungen’ thematisiert — unter
anderem hat sich die 'automatenoma' abgewohnt zum Friseur zu gehen, neue Schuhen zu kaufen
und 0180-Nummern anzurufen.” Roggla arbeitet in drauBlen tobt die dunkelziffer stark
assoziativ, um so mithilfe von Diskurspartikeln einen Diskurs abzubilden. Aber gleichzeitig

iberspitzt sie den Diskurs auch, um ihn zu verspotten.

In der Biihnenanleitung werden zuerst die Figuren vorgestellt, und zwar unter dem Hinweis

277 Pirker: Wi(e)der die Wirklichkeit, S. 14.

278 Roggla: draullen tobt die dunkelziffer, S. 254-255.
279 Ebd., S. 248.

280 Ebd., S. 249.
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»personal.“ Dies ist ein erster Hinweis darauf, dass das neoliberale Geschaftsmodell unsere
Gesellschaft dermallen prégt, dass es aus ihr keinen Ausweg gibt. Das Personal besteht aus ,,ein
regulierer / 3 berater[n] / 3 angehorige[n],” und diese sind jeweils

vorstellbar als: arbeitslose, baugewerbemenschen, kreditunfédlle, krankenstand,

sozialhilfemenschen, selbststandigenfrau, biirgschaftsopfer, finanzirrwische,
versandhaustanten (kaufrauschtanten), konkursvogel, messies, schuldendynastie

vorstellbar als: spitzenverdiener, weltmarktfiihrer, das verkaufsgenie, herr groRanalyst,
frau medienmacht, die pro7-menschen, das rtl-getier, das interessierte volkchen (gaffer),
inkassopersonal, der gebietsiibertreter, der rechtspfleger, der insolvenzverwalter,
stromabsteller, sozialfahnder, die kreditkartenkinder, einheizer, einspeiber, einkdufer (die
wilde jagd)

und:

automatenoma
automatenopa
weltmarktfiihrer?®!

Die Figuren haben also keinen Namen und sind, abgesehen vom a-oma und a-opa (Rogglas
Abkiirzung fiir automatenoma und automatenopa) frei einzusetzen und werden nummeriert.
Roggla schldagt blof Kategorien der neoliberalen Geschéftswelt vor, die bei der Auffithrung zur
Figurengestaltung helfen konnen. Die Figuren sind demnach ,nicht eindeutig zugeordnet,

schliipfen in rollen, verschwinden wieder aus ihnen oder verschwinden im spiel.“***

Uberhaupt liegt nur einmal im Stiick eine genauere Beschreibung von méglichen Schuldnern vor.

In der 37. Szene sitzung kommentieren 1, 2 und 3 die Teilnehmer einer Sitzung einer

Selbsthilfegruppe.
1 da hinten ist die oma mit den roten augen.
2 und da der kahlschédel.
3 und die frau mit dem kraushaar, die behauptet, sechs kinder zu haben.
1 dort driiben das tiirkische geschwisterparchen —
2 der typ, der die juristische spitzfindigkeiten loswerden will. [...]
1 und da hinten die technofrau, die von ihrem eigenen laden tiberrollt wurde.
3 und die dicke schwébin, die nach bayern ziehen will [...]

281 Ebd,, S. 233.
282 Ebd., S. 234.
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1 und die sozialhilfefamilie, die sich durch die elektrik des hauses frisst.*®
Eine solche freie Dramaturgie wird auch bei der Reihenfolge der Szenen gewéhrleistet. Die
Szenen haben keine chronologische, lineare Abfolge. Der Schriftstellerin nach funktioniert das
Stiick ,,wie ein auller rand und band geratener wunderwiirfel,” sie weist daraufhin, dass

das ganze [...] durchaus zerlegt, auseinandergenommen und neu zusammengesetzt

werden [darf], in einem schwung gespielt, unterbrochen, nur in teilen zusammengesetzt,

solange nicht versucht wird, eine exemplarische erzdhlung herzustellen, eine
metaerzihlung, die alles hiibsch in einem pddagogisch-moralischen sinn ordnet.**

Die Negierung einer Metaerzdhlung ist in Rogglas Werken ein rekurrierendes Element. Die
Schriftstellerin stellt sich sozusagen mitten im Diskurs, und verleugnet jedes moralisches Urteil.
Zu ihrer Arbeitsweise und Stellung als Autorin erldutert sie:
Ich schaue mir gerne Milieus an, die ich nicht kenne und versuche, eine Form der
Beschreibung zu finden. Fragen zu stellen. Einen Erkenntnisprozess auszulosen, der Spal$
macht. Das ist aber natiirlich kein teilnahmsloser Erkenntnisprozess, sondern ein

kritischer, ich bin nicht objektiv, sondern beziehe Position, und mehr noch, ich bin ja
auch als ganze Person involviert.**

draulen tobt die dunkelziffer ist ein experimentelles Sprechtheater. Das Textmaterial ist nach
belieben des Regisseurs neu zu arrangieren, was als Kommentar auf die gegenwaértige Realitét
des Theatergeschifts aufgefasst werden kann. In Die falsche Frage beschiftigt sich Roggla mit
der Verdnderung des kiinstlerischen Tatigkeit. Sie stellt fest, dass immer mehr Flexibilitdt von
Autorlnnen verlangt wird, dass das neoliberale, prekdre Geschdftsmodell auch in den Kiinsten

zur Regel wird.**

4.2.3 Gouvernementalitat und Fiktion

Roggla wendet in draufSen tobt die dunkelziffer Foucaults Theorie der Gouvernementalitédt auf
das Schuldnerwesen an und kombiniert sie mit einer kritischen Diskursanalyse. Sie zeigt auf, wie

die Ideologie des Neoliberalismus durch Interpellation von Individuen adaptiert wird und sich

283 Ebd., S. 276.

284 Ebd., S. 233-234.

285 Behrendt, Eva: Die Sprachverschieberin. In: Theater Heute 45/3 (2004), S. 58.
286 Vgl. Roggla: Die falsche Frage.
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dabei performativ in der Sprache zum Ausdruck bringt. Eva Behrendt bezeichnet Roggla in dem
Zusammenhang als 'Sprachverschieberin'. Réggla ,,verschiebe,” so Behrendt, ,,immer wieder die
Bedeutung von Begriffen und Sinnzusammenhédngen“ und fragt sich zusétzlich, ob Roggla

,,damit auch etwas im Bewusstsein verschieb[e]?“*’

Damit spielt Behrendt darauf an, dass Diskurse immer kontextabhdngig sind, und dass sie immer
Ausdruck einer Ideologie sind. Wie oben schon angedeutet, fiihrt Roggla in jeder Szene einen
Begriff ein, dessen Bedeutung dann im Redefluss aufgeklart wird. Im ersten Kapitel werden
beispielsweise ,,die angehorigen” eingefiihrt, die im Stiick immer wieder auftauchen. Die Szene
fangt an mit der folgenden Frage: ,,sie also sind die angehorigen, die an die situation nicht richtig
angeschlossenen, die, die sich an die situation hier anschliefen lassen wollen, doch es klappt
nicht recht, nicht wahr?“*® Es ist erstmals unklar, wer diese Angehorigen sind, welchen

Strukturen sie angehoren, ob sie das freiwillig tun oder wohl dazu gezwungen werden.

Im Laufe der Szene werden dann Schritt fiir Schritt Eigenschaften dieser Angehorigen
aufgelistet, eine prazise Definition wird jedoch von der Sprechinstanz nie gebracht. Es wird
jedoch im Laufe der Szene deutlich, dass der Begriff des Angehorigen hier als Anspielung auf
einen rechtlichen Kontext zu verstehen ist. Es geht dabei um Menschen, die sowohl rechtlich als

auch finanziell von einem anderen Menschen abhéngig sind.

Bedeutungen werden in drauflen tobt die dunkelziffer zuerst offen gelassen, und im Verlauf des
Textes immer wieder neu kontextualisiert. Es liegt hier einen duferst komplexen Text vor, der
tiber das Material auf Themen der Kulturwissenschaft andeutet. Und wieder liegt eine

Gesellschaftskritik vor, die mithilfe von Butlers Iterationstheorie aktiviert wird.

1. Auf der Ebene des Wortes

Es werden verschiedene Themenbereiche, die diskursiv mit dem 'Katastrophischen'

zusammenhdngen, metaphorisch auf die Schuldthematik bezogen. Dabei arbeitet Roggla oft mit

287 Behrendt: Die Sprachverschieberin, S. 58.
288 Roggla: draullen tobt die dunkelziffer, S. 234.
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Neuschépfungen und Jargonwortern, um das Thema einzuleiten. So ist in der 20. Szene, tun so
als ob, vom ,,groflen geldknall“ die Rede, als deutlicher Hinweis auf der gdngigen Explosion in
Film und Fernsehen.”” Die 32. Szene das IGcherstopfsystem schlieft Roggla mit einer
Verweisung einer kosmologischen Katastrophe. Das Locherstopfsystem ist eine Metapher fiir die
Akkumulation der Schulden, die ,irgendwann [...] nicht mehr zu iibersehen” sind, wobei ,,die
l6cher reifen® und alles verschwindet in einem ,,schwarzen loch“ ein aus Katastrophenfiktionen
bekanntes Schreckensbild. * Auch Krankheiten werden im Stiick immer wieder thematisiert. In
der 36. Szene wird dazu aufgerufen, die Schuldner ,,als patienten [zu] behandeln,” und auch in

der 37. Szene wiegenlied wird das Schuldenmachen als eine Krankheit beschrieben.

Roggla arbeitet in drauBen tobt die dunkelziffer mit der metaphorischen Uberlagerung von
Bedeutungen. Aber hauptsdchlich reflektiert Roggla narrative Strukturen, wie auch die

Fokalisierung der Wirtschaftskrisenfiktion.

2. Auf der Ebene der Rhetorik, der Narration

Auf der Ebene der Rhetorik untersucht Réggla, welche stilistischen Mittel Menschen einsetzen,
um beim Reiden an Glaubwiirdigkeit zu gewinnen. Dies geht von das stdndige Wiederholen von
bestimmten Aussagen und Redewendungen bis zur bestimmten Satzkonstruktionen, die

besonders iiberzeugend wirken.

Bestimmte Redefloskeln werden immer wieder wiederholt, oft zur Steigerung des

Alarmzustandes. Die Redewendung ,,0 gott,” beispielsweise, setzt Roggla ein, um eine sich

«291

ndhernde Krise anzukiindigen: ,,0 gott, sie unterschreiben schon wieder, und ,,0 gott, die

€292

sozialhilfefamilie, wie sie sich langsam durch die elektrik der hauses frist sind zwei

Beispielen solches Alarmismus.

In der dritten Szene (3. es gibt sie (wettkampf)) wird immer wieder die leere Phrase ,,es gibt sie“

289 Ebd,, S. 258.
290 Ebd,, S. 272.
291 Ebd,, S. 270.
292 Ebd., S. 239.
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rezitiert, wobei sowohl auf die Unausweichlichkeit des neoliberalen Systems als auch auf ihre

Verdrangung hingewiesen wird:

es gibt sie, die kreditunfille, die gibt es:
krankheit, arbeitslosigkeit, scheidung.

1
2
1 es gibt sie, die kreditunfdlle —
2 einer kommt selten allein!
1

und es gibt sie [...]*"
Noch ein Beispiel von immer wiederkehrende phrasenhaften Aussagen ist in der 26. Szene

(angehdrigen kommunizieren auch (lied)) zu finden:

1 aber angehorige kommunizieren auch! [...]

2 angehorige kommunizieren eben auch, [...]

1 nein, angehorige kommunizieren oft, [...]

2 nein, angehorigen kommunizieren auch!**
Interessant an diesem Beispiel ist, dass hier auch ironisch das Nachsprechen thematisiert wird.
Alles, was wir sagen konnen, ja die Sprache die wir beherrschen haben wir irgendwann erlernt
und in jeder sprachliche Aussage liegt schon einer Ideologie begriffen. Das gilt auch fiir
rhetorische Strukturen. Réggla weist daraufhin mit einem Hinweis auf das Material, ganz im
Sinne von der Wiener Gruppe, kombiniert mit einer iterativen Strategie, die auf Butler

zuriickgeht.

Auf der Ebene der Narration wird vor allem das klassische Theater kritisch reflektiert. Es treten
beispielsweise keine traditionelle Figuren auf. Die Szeneabfolge kann von dem Regisseur frei
zusammengestellt werden und so kann auch die Abfolge von Exposition, Komplikation,
Peripetie, Retardation und Katastrophe nicht gewdahrleistet werden. Auch die drei Aristotelischen
Einheiten werden nicht respektiert. Das Stiick spielt sich nicht in einem bestimmten Ortlichkeit
ab, obwohl es deutlich in einer neoliberalen, westlichen Gesellschaft spielt. Auch von einer
Einheit der Zeit kann hier nicht die Rede sein, obwohl das Stiick klar im 21. Jahrhundert verortet

ist. Es wird aber blof den Diskurs dieser Zeit wiedergegeben, es liegen auch keinerlei

293 Ebd,, S. 237.
294 Ebd., S. 265.
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Anweisungen zur Zeitlichkeit vor. Auch die Einheit der Handlung wird negiert, da iiberhaupt
keine Handlung vorliegt. Genau so wie die Figuren keine Psychologie besitzen, sind die zeitliche
und ortliche Rahmenbedingungen von draufien tobt die dunkelziffer unbestimmt. Es thematisiert

blof exemplarische Geschichten einer Gesellschaft.

Aber auch die narrative Struktur des Horrorgenres wird behandelt. In der 20. Szene, tun so als
ob, liegt eine exemplarische Horrorgeschichte vor. In der Szene ist ein Monolog iiber einen
Mann, der nur so tut, als hédtte er keine Geldprobleme. Die Szene fdngt an mit den Worten ,,und
kennen sie die geschichte von dem einen, der so tut als ob“** und geschlossen wird sie wie folgt:
,»und ist hernach verschwunden. und niemand hat sie mehr gesehen.“ Dazwischen wird
ausfiihrlich besprochen, wie ein Paar seine Schulden ignoriert. Die Szene erinnert stark an eine

Lagerfeuergeschichte, dabei wird deren narrative Struktur auf den Alltag tiberlagert.

Eine andere Szene (mitgefiihl) deutet auf die Fiktionalisierung der Krise. Sie wird als Spektakel
interpretiert. Wenn die prekére finanzielle Lage anderer betrachten, beziehen wir uns, obwohl wir
Empathie spiiren, auf fiktionale Erzdhlmuster. Im folgenden Zitat wird wieder das Horrorgenre
thematisiert:
wir zittern schon wieder mit ihr mit. ja, wir haben richtig angst, dass sie uns jetzt
zusammenbricht. [...] wir sehen dngstlich zu und driicken auch kein auge dabei zu, wenn

sie vor ihrem umschuldungskredit sitzt. wir gehen mit ihr in die bank hinein, schritt fiir
schritt, und nehmen stets die stelle mit, auf der sie tritt.?*®

Wie oben schon besprochen wurde, reflektiert Roggla in der letzten Szene auch die Narration des
Mairchens. Sie beschreibt fiir alle moglichen 'kreditkartenkinder' ein exemplarisches Beispiel
eines Schuldenfalles. Dabei gibt es einen Protagonisten (das 'kreditkartenkind') das gegen einem

Antagonisten (das Verschuldungssystem des Neoliberalismus) zu kampfen hat.

3. Die Figuren, der Narrator

In der vorletzten Szene, im wohnungsbrand verschwinden, verschmilzt eine Figur, ,sie sagten,

295 Ebd,, S. 258.
296 Ebd., S. 255.
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sie sei ein messie,“*’

in einem Wohnungsbrand mit ihrer ganzen ,reservearmee von
gegenstinden [...] zu einem einzigen ding.“**® Danach verschwinden alle Figuren von der
Biihne.
3 nein, nicht die geringste spur. sie scheint vollstdndig in ihrer gegenstandswelt
aufgegangen zu sein, sie ist jedenfalls verschwunden.

4 nicht nur sie — denn wo ist er denn hin, dieser leptosome mensch? / wo ist sie hin,
die automatenomi, die frau hinter den gardinen? / wo ist er, der enddepressive, der
plotzlich auf keinem schlaf mehr besteht. / und der weltmarktfiihrer, der den
weltmarkt ibersieht. / wohin sind sie verschwunden? jetzt sind sie alle weg. jetzt
sind sie alle verschwunden?**

Der Auflosung der Figuren kommentiert die Unsichtbarkeit der Armut in der neoliberalen
Gesellschaft. Denn, obwohl Roggla den Weltmarkt und seine Mechaniken als fiktional

<300

bezeichnet, gibt es sie echt, die Schuldner: ,,es gibt sie, die kreditunfélle, die gibt es [...]

Mit dem Verschwinden der Figuren schlieSt Roggla das Drama, da in der 66. Szene keine
Figurenrede mehr auftaucht. Ab dann verwandelt sich der Text in ein Méarchen, mit schlie$lich
einer Moral: ,,ja, die rede ist von der wilden jagd, die da draulen stattfinden wird, also pass auf,
mein liebes kreditkartenkind, dass sie nie den weg zu dir findet. denn dann nimmt sie dich mit,

dann musst du mit.“*" In der letzten Szene warnt ein Narrator sein Publikum vor dem System.

Interessant ist auch die fehlende Psychologisierung der Figuren in draufSen tobt die dunkelziffer.
Roggla argumentiert dies mit ihrem Interessengebiet: ,Ich bin eben mehr an sprachlichen und
politischen Zusténden interessiert und weniger an psychologischen,*** so Réggla. Sie fiihle sich
jedoch als Schriftstellerin in diesem Bereich ,eher ziemlich alleine, auch was die indirekte
Erzihlform betrifft,“** die charakteristisch ist fiir Rogglas Arbeit. ,,Wir leben lingst nicht mehr

zu hundert Prozent in der ersten Person Singular,“** fiigt die Schriftstellerin noch hinzu.

297 Ebd,, S. 301.

298 Ebd., S. 302.

299 Ebd.

300 Ebd., S. 237.

301 Ebd., S. 306.

302 Affenzeller, Margarete: Kathrin Roggla: ,,Wir leben in einem groRen Katastrophen-Bild“.
http://derstandard.at/1254311055365/Schauspielhaus-Wien-Kathrin-Roeggla-Wir-leben-in-einem-grossen-
Katastrophen--Bild?_viewMode=forum (12.10.2015).

303 Ebd.
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Uns stehen zwei Versionen von draufen tobt die dunkelziffer zur Verfiigung. In der ersten
Version (2005), die uns theatertexte.at vermittelte, macht Réggla durchaus mehr Gebrauch von
der Ich-Form. In der iiberarbeitete Version, die in besser wdre: keine publiziert wurde, wird die
Ich-Form weitgehend vermieden. Uberwiegend geben die Figuren Kommentaren von sich, die
Anderen betreffen. In Bezug auf die alarmbereiten, aber auch passend zu draufsen tobt die
dunkelziffer kommentiert Roggla das Ich in ihrem Werk: ,,In meinem Text wird das Ich nicht
unbedingt positiv angesprochen. Oft ist es eine eher negative Anrufung; das Ich wird
damonisiert, ignoriert, verurteilt, totgeschwiegen.“* In drauen tobt die dunkelziffer wird
einmal direkt auf die Problematik des grammatikalischen Ichs hingewiesen, in der 19. Szene

»automatenoma und automatenopa.“

a-oma ich rede jetzt mal in der ich-form.

a-opa da schliee ich mich an.

a-oma das haben wir ja gelernt, in der ich-form reden.
a-opa also sagen, wie es mit geht. [...]

automatenoma und automatenopa treten ab

was hat er gesagt?

er hat gesagt, er redet jetzt mal in der ich-form. das hat er gesagt.

als ob er das noch konnte.

ja, das lernen die da.

ich rede mal in der ich-form, der rest kommt dann schon von alleine.

ja, daran glauben die.

_ N = N = N

ach, auf die ist kein verlaR.>%

Die Figuren 1 und 2 lassen sich héhnisch aus iiber die dlteren Menschen, die es sich noch
zutrauen, in der Ich-Form zu sprachen. Sie empfinden diese grammatikalische Form als veraltet.
Auch hier wird Debords Spektakelgesellschaft mitgedacht, wie auch Butlers

Performativititstheorie.

305 Krauthausen: Experten ohne Auftrag.
306 Roggla: drauBen tobt die dunkelziffer, S. 256.
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4.3 die alarmbereiten (2010)

4.3.1 Die Alltagskatastrophe

die alarmbereiten wurde 2010 beim Fischer Verlag herausgegeben. Das Buch besteht aus sieben
kurzen prosaischen Teilen und befasst sich mit der Uberwucherung der Katastrophensprache,
schlieflich in allen Bereichen des Alltags. Roggla konzentriert sich nicht ldnger auf einen
einzigen diskursiven Bereich, sowie in really ground zero und in draulen tobt die dunkelziffer,
sondern behandelt die unterschiedlichsten Themen, um so die Asthetik des medialen

Katastrophendiskurses zu reflektieren. Wie Krauthausen bemerkt, konzentriert ,,das Geschehen

aber nicht mehr auf einen Ort und einen einzigen Figurenzusammenhang.“*"’

Vielmehr geht die Autorin in fiktiv-verdichteten, aber exemplarischen Konstellationen
und Situationen der Omniprdasenz von Katastrophendiskursen (Naturkatastrophe,
Finanzkatastrophe, Epidemien etc.) nach, die seit einigen Jahren die Wahrnehmung und
Deutung der Wirklichkeit bestimmen. Insbesondere seziert sie die Subjektpositionen, die
in dieser 'Katastrophengrammatik' zugemutet oder zugestanden werden.*®

Die Figuren in die alarmbereiten sind alle gespenstisch. Sie reden nicht selbst, sie haben keine
eigene Identitdt. Vielmehr werden die Identititen der Figuren durch das Reden von anderen
Menschen bestimmt. Roggla arbeitet ,,mit einer stark transformierten 'miindlichen’ Sprache“ um
diese Nicht-Identitit ihrer Protagonisten herzustellen.’” Aus der Ich-Perspektive wird im
Konjunktiv von dem berichtet, was andere iiber die Ich-Figur sagen. Dabei wird die Ich-

Erzdhlerin beschimpft und befiirwortet, aber kommt selber nie explizit ans Wort.

Es gibt in dem Buch eine Konstante, ndmlich dieses Ich, das erzdhlt wird. Dieses Ich wird
auf sehr unterschiedliche Weise angesprochen und entwickelt sich sozusagen, obwohl die
Wirkung sehr briichig ist. [...] Mir geht es vor allem um das Angesprochenwerden, dieses
Als-Ich-angerufen-Werden, deshalb war der Arbeitstitel fiir das Buch auch die
ansprechbaren. Man konstituiert sich ja durch den Blick der anderen, durch die
Ansprache der anderen, das ist die bekannte Theorie von Louis Althusser zur Anrufung,
wInterpellation [...]. In meinem Text wird das Ich nicht unbedingt positiv angesprochen.
Oft ist es eine eher negative Anrufung; das Ich wird damonisiert, ignoriert, verurteilt,
totgeschwiegen. Und das Ganze findet immer in unterschiedlichen medialen Settings

307 Krauthausen: Gesprache mit Untoten, S. 214.
308 Ebd.
309 Ebd.
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statt: Sitzung, Telefongesprich, Unterrichtsstunde, Elternabend, Brief.?'

Dabei beschreibt Réggla, wie verschiedene Figuren in verschiedenen Kontexten immer wieder
vorgeworfen wird, Katastrophenausléser zu sein:
Sozialsoldner, die in Entwicklungsldndern den Menschen «zu Tode helfen»; Eltern, die
ihre Kinder bereits in der Grundschule «zu Tode fordern»; Pseudopsychologen, die

missbrauchte Jugendliche «zu Tode therapieren»; Manager, die besinnungslos ihre
Geschiifte trotz massakrierter Umwelt «zu Ende fiihren». *"!

Es geht in die alarmbereiten also nicht um ,die eintretende Katastrophe, sondern [um] die
Katastrophe als omniprdsentes 'Genre', iiber das natiirliche und gesellschaftliche
Zusammenhdnge 'erkldrt' werden oder ihr Verlauf antizipiert wird,” wie Krauthausen zurecht
bemerkt.’* Roggla will die stindige Alarmbereitschaft unserer Zeit kritisieren, und tut dies
mithilfe von formalen Eingriffen in eine uns mittlerweile sehr bekannte Sprache, welche, so
Roggla, seit 9/11 verstarkt durch ,,die Rhetorik der Medien und der Politik“ beeinflusst wird:
Schon seit ldngerer Zeit, verstarkt aber seit dem 11. September ist mir aufgefallen, dass
die Rhetorik der Medien und der Politik die Form von Katastrophen-Erzdhlungen
angenommen hat. Und wir, die sogenannten biirgerlichen Subjekte, werden in standiger

Alarmbereitschaft gehalten. [...] Man kann aber nicht immer alarmiert sein, das hélt ja
auf Dauer keiner aus.*"

Auch Peter Felixberger bemerkt dies in seiner Rezension zu die alarmbereiten:

Oder wie Kathrin Roggla so zutreffend schreibt: ,,... wenn sie ihr haus brennen sehe,
laufe sie nicht mehr raus. Sie bleibe drinnen, sie warte ab, ob es wirklich brenne.” [...]
Die Alarmdosis, die auf die Menschen einwirkt, ist ldngst zu hoch. Die
Reaktionsbereitschaft sinkt, der Alarmismus zeigt keine Wirkung mehr. Es hat sich
ausalarmiert.

“314 " Unsere

Roggla fiihrt den Diskurs vor, ,und verzichtet auf jegliche Uberhéhung.
Alltagssprache ist so schon absurd genug, aber durch den Eingriff des vermittelten Erzédhlens

wird uns dies erst konkret demonstriert.

310 Krauthausen: Experten ohne Auftrag.

311 Felixberger, Peter: Mehr ist zu viel. In: GDI IMPULS. Wissensmagazin fiir Wirtschaft, Gesellschaft, Handel 2
(2010), S. 109.

312 Krauthausen: Experten ohne Auftrag.

313 Macho, Thomas: Apokalypse jetzt. Das Blinzeln der letzten Menschen. http://www.cicero.de/salon/das-blinzeln-
der-letzten-menschen/45962 (20.04.2016).

314 Millner: Prae — Post — Next, S. 9.
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4.3.2 Formale und inhaltliche Gestaltung

Der Titel des Bandes spricht fiir sich: Es geht um eine Gruppe von Menschen, die reprdsentativ
sind fiir die ganze Gesellschaft sind. Es geht um die Katastrophenbereitschaft des gegenwartigen
Menschen. Es geht darum, wie die Sprache, der Diskurs der Katastrophe sich heute auch schon

im Alltag manifestiert.

Das Buch basiert auf angesammeltem Material aus Interviews, Medien, Internet usw. Dabei
greift Roggla in die alarmbereiten sehr oft zuriick auf Themengebiete, die sie schon in anderen
Werken behandelt hat. Ein groBer Teil des Buches ist zudem eine Uberarbeitung des
Theaterstiicks worst case, das 2008 im Theater Freiburg uraufgefiihrt wurde. Das Stiick besteht
aus 4 Bildern, die zuseher, die alarmbereiten, die erwachsenen und die angehdrigen
(deutschlandfunk), alle Motive, die auch in die alarmbereiten wieder aufgegriffen werden.*”
Auch das Kapitel wilde jagd basiert auf einem Theaterstiick, das Werk die beteiligten (2009
Diisseldorfer Schauspielhaus). 2009 présentierte Roggla eine kiirzere Version des Textes auch
schon in einem Horspiel mit gleichem Namen. Réggla hat sich also auch schon mit anderen
medialen Rahmenbedingungen mit dem Thema beschéftigt. Weiss interpretiert diesen
intermedialen Raum als dulerst wichtig fiir Rogglas Werk. Auch in der Buchversion von die
alarmbereiten werden unterschiedliche Medien eingesetzt. Dem Buch sind ndmlich Zeichnungen
von Oliver Grajewski hinzugefiigt, die teilweise mit den Kapiteln zusammenhdngen und immer

in Verbindung mit Technik und GroRstadt stehen.*'®

Der Prosatext besteht, wie oben schon erwahnt, aus sieben Kapiteln, die im Folgenden eingefiihrt

werden.

die zuseher

Am Anfang des ersten Kapitels fantasiert eine gespenstische Erzédhlinstanz iiber die

315 Weiss: Mediale Inszenierung, S. 76.

316 Mit Grajewski arbeitete Réggla auch schon in tokio, riickwdrtstagebuch zusammen, eine Graphic Novel, die
2009 beim starfruit Verlag herausgegeben wurde.
Roggla, Kathrin: tokio, riickwértstagebuch. Niirnberg: Starfruit 2009.
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ndachstmogliche Katastrophe:

mal sehen, ob die wélder wieder brennen, mal sehen, ob starke hitze uns entgegenschégt.
mal sehen, ob der rauch die tiere aus den biischen treibt, [...]. mal sehen, ob der regen
einsetzt, den ein schwarzer wind ins land driickt, mal sehen, ob sich wassermassen gegen
briicken stemmen oder dimme ldngst gebrochen sind. [...]

mal sehen, ob sie wieder auf der briicke stehen und hinuntersehen, einen steinwurf weg
von ereignissen, die sie doch nicht verstehen. mal sehen, ob sie dann zu anderen dingen
tibergehen, weil ihnen gar zu langweilig wird. mal sehen, ob sich wieder was tut.*"’

Diese Sprache erinnert formal an das gefliisterte Voice-Over einer Hollywoodproduktion. Im
ersten Absatz werden dabei unterschiedliche Motive dieser Fiktionen herangezogen, spezifisch
auf Naturkatastrophen bezogen. Im zweiten Absatz wendet sich dann die Ausrichtung der Text:
der Blick wendet sich weg von den Ereignissen und richtet sich jetzt auf die RezipientInnen, die

dauernd die ndchste Katastrophe erwarten, ohne sie jedoch zu verstehen.

Nach dieser Einleitung kippt die Stimmung komplett und der Ton wird seriés und trocken. Es
liegen die Protokolle von drei Einheiten einer Krisensitzung vor, wobei jedoch das Protokoll von
der ersten Sitzung verloren gegangen ist. Es treten acht Figuren auf, wobei ,gerd pregler (CEO

geosick gmbh),” der die Fithrung {ibernimmt, groftenteils das Wort hat.

Die Figuren schauen iiber einen Parkplatz und warten auf die ersten Zeichnen der Katastrophe,
die aber nie kommen. Da die tatsdchliche Katastrophe nicht stattfindet, lenkt Herr Pregler seine
Rede zu seinen Kollegen und fangt an sie in einem harten Ton fiir ihr fehlerhaftes Verhalten zu
kritisieren: ,,spreche er etwa nicht laut genug, liege es daran? er habe den eindruck, als gebe es
hier einigen, die iiberhaupt nicht reagierten.“*"® Im ersten Kapitel fiihrt Roggla im neoliberalen

Wirtschaftskontext des Risikomanagements die alarmistische Sprache der Gegenwart ein.

Das Kapitel ist in der dritten Person verfasst, da es ein Protokoll ist. Aulferdem wird die
distanzierte Sprecherposition, die im ganzen Buch vorhanden ist, mit dem Konjunktiv

gewadhrleistet.

317 Roggla: die alarmbereiten, S. 7.
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die ansprechbare

Das zweite Kapitel handelt von einer Frau am Telefon. Obwohl nicht viel iiber die Figur bekannt
gemacht wird, lasst der Text durchschimmern, dass es ihr Job ist, im Falle einer Katastrophe als
Ansprechperson einzutreten. Jedoch glaubt die Frau selbst an eine Menge von
Verschworungstheorien und verbreitet so mehr Panik, als dass sie ihre Anrufer beruhigen kann.
Sie wird als ,eine gefakete kassandra“*" beschrieben, sie verkorpert in die alarmbereiten die
Figur des Sekundédrexperten, der informiert erscheint, aber seine Zukunftsvisionen eigentlich

blol aus den Medien kopiert.

Ihre Position als Ansprechbare macht sie zu ,eine[r] art telefongespenst, ein[em] phantom, das
nur in den reaktionen der anderen lebt[...], in den paniken, die [sie] auslost [...].“**° Die

Ansprechbare kommt selber nicht zu Wort, sie wird immer befiirwortet.

der libersetzer

Auch der Ubersetzer, Protagonist des dritten Kapitels, wird als eine Art Gespenst, das selber

keine Stimme hat, beschrieben:

er spreche ja im moment nicht selbst, er iibersetze nur, das seien ja quasi nicht seine
positionen, die er hier vertrete. aber das konne ich wohl nicht unterscheiden. dass jemand
dinge sage, die er personlich gar nicht meine. ich wiisste nicht, wie es sei, wenn man

andauernd fiir andere spreche. und auch er habe es erst miihsam lernen miissen.*'

€322

Der Ubersetzer sitzt in einem Weiterbildungsseminar ,,’ WCR' (chancen und risiken)“**? und wird

dort in einem alten Fabrikgebdude ohne Kantine und Toiletten vom Seminarleiter wegen seiner
Qualifikationen (,,aber ich stolpere ja schon iiber die einfachsten begriffe! als wire die
kreditklemme ein fremdwort! als wére der olpreis ein abstraktum! als wiren minuserwartungen

)323

ein kompliziertes sprachspiel!“)** und seines Looks (,,bei mir werde man eher so bei null
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anfangen, bei der betriebswirtschaftlichen null, so wie ich aussdhe mit meinem schmuddellook.

ob ich mich nicht optisch etwas zusammenreifen konne?*)***

zurechtgewiesen. Das Kapitel
schlieBt mit der Aussage des Seminarleiters, dass es mit der Karriere des Ubersetzers wohl nichts

wird:

nur eines, fiirchte er, kénne er mir jetzt schon sagen: auf mich werde es keine
unternehmensnachrufe geben, ich erreichte nicht die new york times, ich wiirde kein

spiegelcover, noch nicht einmal eine bildschlagzeile gibe ich her.**

Der Seminarleiter schldgt also als Losung einen Selbstmord vor, und bietet sogar an, dem

Ubersetzer dabei zu helfen.*?

die erwachsenen

Im vierten Kapitel reden im Elternbeirat der ,,jean-paul-grundschule, freiburg-vauban“ Figuren
auf eine Mutter ein, deren Kind angeblich ein Hypochonder ist und auch die anderen Kinder der
Schule mit ihrer Alarmbereitschaft ansteckt. Die Vorsitzende des Elternrats beginnt ihre Rede mit
einer Einladung zum Gespréch (,,und man sei ja hier versammelt, um eine gute kommunikations-

)**7 aber auch hier

atmosphdre zu etablieren, wir seien ja hier um miteinander zu reden, nicht?*
kommt die Ich-Erzéhlerin niemals zu Wort, sondern gibt nur in der freien indirekten Rede einen

Bericht von dem wieder, was andere iiber sie sagen.

Das Kapitel beschiftigt sich mit der Machbarkeit des Menschen, welche im neoliberalen System

ins Extreme getrieben wird. Die Mutter wird dazu aufgerufen, einzusehen, dass ,hier eine

«328

ausnahmesituation vorliege, dass ihr Kind andere Kinder manipuliere, sogar ein ,mini-

machiavelli“3® sei.

Und auch hier, so wie in allen anderen Kapiteln des Buches, kippt die 'gute Kommunikations-

atmosphére' drastisch. Die Stimmung wird immer gehetzter, die Sprache immer schérfer, bis das
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Kind ganz am Ende des Kapitels aus den pddagogischen Handen seiner Eltern entnommen wird,
da ,die gesellschaft mittlerweile das recht habe, sich gegen ihre inneren feinde zu wehren.“** Es
bleibt unklar, was der Elternbeirat mit dem Kind vorhat, allerdings schliefSt das Kapitel mit dem

Wunsch der Vorsitzenden, dass das Kind mal richtig krank werde.

also wenn sie zum schluss etwas ganz personliches sagen diirfe: sie glaube, es sei fiir
meine tochter an der zeit, einmal selbst krank zu werden. ja, eine ordentliche infektion
konne sie auf den boden des tatsdchlichen zuriickholen. vielleicht reiche auch ein kleiner
infekt, obwohl sie eher davon ausgehe, dass es mehr brauche, etwas, das sie einmal
richtig umhaue, aber sie sei sich sowieso sicher, sowas in der art passiere bald. und sie

habe auch schon eine ahnung, was.*"

das recherchegespenst

Das fiinfte Kapitel ist der Bericht iiber einen Briefwechsels zwischen zwei Geschwistern. Die
Ich-Erzéhlerin fiihrt selber das Kapitel ein: ,,die briefe meines bruders kommen immer an, ob
miindlich oder schriftlich, ob in tiflis, in kigali, in baku, im flugzeug nach bischkek oder im
flughafen von taschkent,“ und suggeriert so, dass hier nicht die Wiedergabe eines einzelnen
Briefes vorliegt, sondern eine Ubersicht von einer schon linger anhaltenden schriftlichen

Kommunikation zwischen den beiden.**

Der Bruder der Ich-Erzéhlerin wirft ihr vor, dass sie nicht mehr richtig mitarbeiten will. Sie sind
Journalisten in Krisengebieten, wobei die Ich-Erzéhlerin vor Ort Interviews mit Betroffenen und

NGO-ArbeiterInnen fiihrt.

er sei natiirlich davon ausgegangen, dass ich beginnen wiirde, gesprache zu fiihren, er sei
von unserer alten arbeitsteilung ausgegangen, schlieflich komme er ja schlecht mit den
leuten ins gespréch, die freie rede sei seine sache nicht, hétte ich doch erst letztens selbst
zu ihm gesagt, er wiirde da nur rumstottern, ihm fielen einfach nicht die richtigen fragen

ein.>*
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Der Bruder ist fiir das Schreiben zustdndig. Jedoch will die Ich-Erzéhlerin jetzt nicht mehr
weitermachen, sie ist erschopft: ,,was hei8e hier, 'schluss ist schluss!" irgendwann miisse schluss

sein? ich kénne doch nicht einfach schluss machen, nur weil ich erschopt sei.“**

Auch das Recherchegespenst spricht nie direkt, sondern wird immer fokalisiert von einem
Zweiten, und es verschwindet ebenfalls am Ende des Kapitels:
er wiirde jetzt gerne sagen: ich sei nur ein paar rdume weiter und damit in diesem land
verschwunden wie jener kollege des von seiner tétigkeit etwas enttduschten juristen, der
von diesem EU-gesponsterten grenzprojekt in zentralasien erzahlt habe. [...] nein, ich sei
nicht auf diese weise verschwunden, [...] ich hétte mich verfliichtigt inmitten der vip-
lounge fiir die businessmen and -women dieser welt, ein recherchegespenst, das sich

aufgelost haben miisse im gelachter dieser menschen oder im leisen gerdusch der sich
bewegenden maschinen, furchtbar weit draullen am rollfeld.

wilde jagd

Das Kapitel wilde jagd basiert auf dem Drama die beteiligten, das im Jahr 2009 am Diisseldorfer
Schauspielhaus uraufgefiihrt wurde. Das Kapitel befasst sich mit der medialen Berichterstattung
um Natascha Kampusch, der Frau, die 2008 in Osterreich nach acht Jahren Gefangenschaft und

Missbrauch wieder auftauchte.

Sechs Figuren (der quasifreund, der mochtegern-journalist, die pseudo-psychologin, die
irgendwie-nachbarin, die optimale 14-jdhrige und das verschenkte nachwuchstalent, typische
Beispiele des Sekunddrexperten) mischen sich ein in das Leben eines Madchens, das sich ,,nach
8 jahren hohlendasein“ wieder frei in der Welt bewegen kann, das jedoch unter stdndiger

Beobachtung von Menschen, die glauben zu wissen, was sie machen soll.

Die Figuren scheinen mit der Ich-Erzdhlerin, die wieder indirekt im Konjunktiv berichtet, direkt
in Kontakt zu stehen. Dennoch kann das Kapitel allgemein als Medienreflektion und Kritik an
der unpersonlichen Digitalgemeinschaft verstanden werden. Das Theaterstiick die beteiligten
basiert auf Forenberichten, die Figuren verkérpern Stimmen des Diskurses iiber Kampusch im

Internet.

Das Kapitel besteht aus 23 Teilen, die stets als Uberschrift eine Beschreibung des Settings haben.
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Am Anfang wird die Ich-Erzédhlerin im offentlichen Raum von den anderen Figuren
angesprochen (,,auf der strale,” ,,im café,” ,,im kaufhaus“ oder auch beim ,,clubbing, abend). Im
weiteren Verlauf des Kapitels dringen die Figuren in die Privatsphére der Ich-Erzdhlerin ein, bis
sie schlieflich in ihrem Wohnzimmer sitzen. Am Anfang scheinen die Figuren der Ich-Erzdhlerin
nur guten Rat geben zu wollen. Als sich dann herausstellt, dass die Ich-Erzdhlerin daran kein

Interesse hat, wird der Ton stets aggressiver und die Figuren stets aufdringlicher.

Im letzten Unterkapitel ,,danach. an der frischen luft“ hat die Ich-Erzéhlerin ihre Belagerer aus
ihrem Haus gedrdngt, diese geben jedoch nicht auf. Vielmehr machen sie Pline, wie sie in

Zukunft noch niher an die Ich-Erzidhlerin herankommen kénnen.3*

deutschlandfunk

Im letzten und kiirzesten Kapitel liegt die Transkription einer Radiosendung vor. Die
Radiosendung wird von einem Patienten im Neukollner Krankenhaus wiedergegeben. Der
Erzadhler spricht einmal in der Ich-Perspektive, und zwar erst am Ende des Kapitels, wo er sich
tiberlegt, was noch von ihm iibrig bleiben wird, nachdem er das Krankenbett (lebendig oder
nicht) verlasst:
das radio werde weiterlaufen, sagt die schwester, ohne zweifel, doch sie glaube kaum,
dass in diesem zimmer zu héren sein werde, dass man von mir eine ganze weile nichts
mehr gehort habe. moglicherweise werde einer versichern, dass man mich noch gut in
erinnerung habe, ich tauchte ja immer wieder auf in ihren gespréachen, ich tauchte auf in
ihren gedanken, ich sei da vorhanden [...] unklar bleibe, ob sie wirklich sagen wiirde:
schade, dass ich das nicht mehr aktiv erleben kénne. und: jemand sei sicher, wo ich jetzt

auch sei, ich horte ihnen zu, ich wiisste, dass sie an mich ddchten. ich wiirde das positiv
sehen.®*

Die Ich-Figur, die vielleicht bald stirbt, iiberlegt sich, ob sie nicht im Diskurs weiterleben kann,

und in dem, was andere von ihr denken.

Das Kapitel schlie8t mit einem banalen Verkehrsbericht: ,,al: kdln zwischen kéln-nord und kéln-

l6venich unfall 4 km stau,“**” der aber im letzten Moment noch ins Menschliche Kippt: ,,vorsicht
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auf der a7 hannover richtung kassel: zwischen derneburg/salzgitter und dreieck salzgitter

befinden sich personen auf der fahrbahn.“**

4.3.3 Anonymer Alarmismus, 6ffentliche Mediensprache

In die alarmbereiten behandelt R6ggla den alarmistischen Sprachgebrauch im Alltag, wobei sich
die Sprechenden stets mehr ihren Aussagen und Meinungen entziehen und so Gespenstern
dhneln. Dabei liegt nie eine direkte Figurenrede vor und die Figuren beziehen sich auf Wissen

und Sprechweisen aus den 6ffentlichen Medien.

Die Form der Sprache in die alarmbereiten ist hochst entfremdend, sie ist sehr
gewohnungsbediirftig. So reflektiert Roggla die Situationalitit von Asthetik in der Sprache und

die Ideologie, die immer hinter dieser Asthetik verborgen liegt.

1. Auf der Ebene des Wortes

Auch in die alarmbereiten liegen zahlreiche Wort-Neuschopfungen vor. Rggla konzentriert sich
besonders auf die unterschiedlichen Jargons des 21. Jahrhunderts. Eine neue Sprache hat sich
entwickelt, die Wissen aus Technik und Medien speichert. Standig tauchen in der Alltagssprache
solche Warter auf, dessen Bedeutung sich nicht leicht vom Wort selbst ablesen lasst.

Es sind Worter, die ein tiefes Hintergrundwissen voraussetzen, das aber kein Mensch vollstandig
besitzen kann, da die Wissenschaft in unserem Zeitalter auf eine sehr komplexe, auch
interdisziplinire Ebene angelangt ist. Niemand ist im Stande, auch nur eine Ubersicht iiber den
Stand der Wissenschaft zu bekommen. Gleichzeitig reicht es aber nicht aus, nur ein Spezialfeld
der Wissenschaft zu kennen, um die komplexe Wirklichkeit, in der wir leben, zu verstehen.
Dennoch wird auch im Alltag stdndig auf einer pseudowissenschaftlichen Ebene argumentiert um
an Glaubwiirdigkeit zu gewinnen, wobei sich das "Wissen' jedoch oft schlicht auf den

entsprechenden Wortschatz beschrankt. Roggla weist im Interview mit Krauthausen auf dieses
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sekunddre Expertentum des modalen Menschen hin:

Das ist ein wichtiges Thema, dieses sekundédre Expertentum. Wir werden alle zu
Experten. Einerseits gibt es die Figur der Medienexperten, bei denen meist gar nicht klar
ist, was die eigentlich fiir einen Hintergrund haben und warum sie Experten sein sollen.
Aber wenn man verfolgt, was in den Blogs diskutiert wird, dann finden sich dort jede
Menge Experten.*”

Roggla beobachtet, dass wir alle als Experten wahrgenommen werden kénnen, wenn wir uns nur
tiber die mediale Berichterstattung die Sprache der Katastrophenvermittlung aneignen. Die
Anziehungskraft des Expertentums liegt in der Dichotomie 'Sicherheit und Distanz,’ die es

verspricht. ,,Man hat mehr Uberblick, wenn man Experte ist, so Roggla.>*’

Es scheint allerdings in die alarmbereiten iiberlebensnotwendig, das Vokabular der komplexen
neuen Welt zu beherrschen. Die Ich-Figuren werden stdndig darauf hingewiesen, dass das
Beherrschen von medialen und wissenschaftlichen Begriffen (vor allem in Bezug auf die
Wirtschaft) unentbehrlich ist. So wird dem Ubersetzer vom Seminarleiter mehrmals wegen
fehlenden Wortschatzes ermahnt: ,also mal ganz im ernst: von der 'vertrauenskrise' solle ich
schon was gehort haben, die sei doch kein jagerlatein, sondern einfach und verstindlich,“**' und
auch: ,,aber ich stolpere ja schon iiber die einfachsten begriffe! als wére die kreditklemme ein
fremdwort! als wére der 6lpreis ein abstaktum! als wiren minuserwartungen ein kompliziertes

sprachspiel!“**

Wiihrend der Ubersetzer dazu aufgefordert wird, sich die Expertensprache anzueignen, wird die
Ansprechbare von ihrem Gesprachspartner darum gebeten, die Welt der Katastrophe und ihre
Sprache zu verlassen:
ob ich nicht mal aus meinem permanenten prdsens rauskommen kénne, aus meinem
kassandraprésens, in dem ich mich versteckt hielte, ob das moglich sei, wenigstens fiir
sekunden? dieses prdsens der kelpwélder im pazifik, das prdsens der arktischen

planktonteilchen und der sich ablésenden eisschelfe, und im prdsens der menschen hier
landen?

Roggla behandelt das sekunddre Expertentum und dessen absurde Sprache mit ironischem

Humor. So betont sie in die erwachsenen die Absurditit der vielen Kinderkrankheitsbilder in der
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modernen Gesellschaft mit einer langen Aufzdhlung neuer Krankheitsbilder:

ob ich an die tatsdchlichen erdnuss- und erdbeerallergieneltern, die
lactoseunvertraglichkeitseltern, fructoseintoleranzeltern, die glucose- und die diabetes-
fraktion, die gegen das jod gestimmten und fiir das job kimpfenden eltern denken wiirde,
an die eltern mit sogenannten hautpflegesituation, mit atemempfindlichkeitsthemen?**

Roggla entlarvt in die alarmbereiten die Sprache des Sekundérexperten, die behauptet mehr zu
sein als blo Form, aber in Wirklichkeit ein Herrschaftsgestus ist und oft auf der Ebene des
Zeichens (ohne Bedeutung) steckenbleibt. Diese Ebene des Lexems ist in allen Kapiteln der
alarmbereiten sehr wichtig. Im vorletzten Kapitel, wilde jagd, geht Réggla jedoch auch auf
narrative Strategien ein. Da betonen alle Figuren ihre Autoritdt mit ihren eigenen personlichen

Erfahrungen und Hintergriinden (vgl. auch unten).

2. Auf der Ebene der Rhetorik, der Narration

Es werden in die alarmbereiten sowohl Rhetoriken aus den Medien wie auch Narrationen von
fiktionalen Erzdhlungen iibernommen, adaptiert und kritisiert. Diese rhetorischen Mittel,
importiert aus Bereichen des Alltags, sind fiir die Figuren Werkzeuge, um im Gesprdach an

Glaubwiirdigkeit und Authentizitdt zu gewinnen.

Als Beispiel fiir die Rhetorik der offentlichen Medien zitiert Weiss einen Satz aus die
erwachsenen: “die facts sind: wir haben hier eine ausnahmesituation.“*** Weiss weist darauf hin,

1¢6¢

dass ,,[ilnsbesondere der Ausdruck 'facts' den Ubergang der &ffentlichen Mediensprache in den
privaten Sprachgebrauch signalisiert.“** Der Ausdruck 'facts' impliziert jedoch auch eine

Allgemeingiiltigkeit der Aussage und das Englische ruft eine gewisse Expertise auf.

Die 6ffentlichen Medien und ihre Rhetorik werden vor allem in den Kapiteln die zuseher und
wilde jagd reflektiert. Im ersten Kapitel, die zuseher, erinnert das Setting an einen Expertentisch
im Abendjournal. Und im vorletzten Kapitel, wilde jagd, werden die im Internet durch

Privatpersonen verbreiteten Meinungen nachgeahmt. Immer wieder greifen die Figuren dabei auf
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die Aussagen anderer Personen zuriick, um an Glaubwiirdigkeit zu gewinnen: ,,man habe ihm
gesagt,”“ so argumentiert der 'mochtegern-journalist,’ wenn er seinem Gegeniiber davon
tiberzeugen will, dass die Katastrophe bevorstehe.*® Auch die 'irgendwie-nachbarin' beruft sich
auf andere, wenn sie die Ich-Erzdhlerin davon iiberzeugen will, dass die beiden sich doch

kennen: ,sie hitten ihr gesagt, sie werde mich nicht wiedererkennen.“*¥

Ein weiteres rhetorisches Mittel zur Steigerung von Glaubwiirdigkeit sind rhetorische Fragen, oft

<348

verbunden mit einer Negation: ,,bitte, ich wolle doch nicht abstreiten, dass ,,0b ich mir nicht

<349 <350

klarmache, wie und ,als ob ich es nicht wissen wiirde sind nur einige von vielen
Beispielen, in denen durch Negation das Gegenteil der Aussage suggeriert wird und die Ich-Figur

erzdhlt bekommt, dass sie ihre eigene Ansichts anpassen soll.

Dem letzten rhetorischen Mittel wegen, das den Sprechern Glaubwiirdigkeit verleihen soll,
weisen wir noch auf die stetigen Wiederholungen gewisser Redewendungen und Themen hin.
Jeder Sprecher hat seine Steckenpferde, so wird 'die ansprechbare' immer wieder auf ihre
Kassandra-Neigungen hingewiesen, wéahrend die Sprecherin des Elternrats mehrmals das Setting

des kommunikativen Gesprdches betont, obwohl sie nie jemand anderen zu Wort kommen l&sst.

In die alarmbereiten wird von Roggla auch wieder stark auf fiktionale Erzdhlmuster
eingegangen, die die angeblich katastrophale Wirklichkeit verstdndlich machen sollten. Sehr
explizit wird diese Strategie in den einleitenden Absédtzen, die oben schon zitiert wurden,
dargestellt. ,,mal sehen, ob die wélder wieder brennen“ weist nicht nur auf das stindige Warten

auf die Katastrophe hin, sondern fiihrt auch das formliche Programm des Buches ein.

Die Einleitung ist stark stilisiert und rhythmisiert. R6ggla macht Gebrauch von Trochéen, wobei
sich betonte und unbetonte Silben abwechseln. Dies hat, wie auch das Katastrophennarrativ, eine
starke Sogkraft und bewirkt gleichzeitig ein kontinuierlich schnelleres Lesen. Diese Metrik wirkt
gegen Ende jedes Kapitels am starksten, bis das Sprechen schlieflich in einer atemlosen Hysterie

endet.*
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3. Die Figuren, der Narrator

Es sind auch in die alarmbereiten keine traditionellen Figuren aufzufinden. Die Ich-Figuren
haben keine eigene Stimme und werden lediglich durch fremdbestimmte Aussagen
charakterisiert. Uber die anderen Figuren, die dem Ich-Erzihler zureden und so gleichzeitig iiber
den Ich-Erzahler berichten, findet der Leser ebenfalls nichts heraus. Die Figuren sind auch nicht
als Individuen zu interpretieren, sie werden bloB methodisch eingesetzt, um Diskurse zu
beschreiben.
Das ,,(ich)“ ist tatsdchlich die zentrale, wenn auch stumme Figur. Man kann es als
Spielball der anderen begreifen, denn es wird geleugnet, ignoriert, stumm gestellt,
herumgeschubst, umgangen und zugleich beherrscht es dadurch die anderen. In einer von
Katastrophengeschichten geprdgten Gesellschaft hat das Ich eigentlich nichts mehr
verloren, denn die Katastrophe ist immer zu grol$ fiir den Einzelnen. Und doch wird
immer noch behauptet, wir leben in einer Zeit, in der das Ich das wichtigste sei. Das ist
ein interessanter Widerspruch. Es ist die Provokation des Stiicks, dass das ,,(ich)*“ total

bestimmt wird durch die Projektionen oder Reaktionen der anderen und selbst nicht zu
Wort kommt.*?

Die Geschichten werden aus der Ich-Perspektive erzdhlt , die jeweilige Ich-Figur ist jedoch nur
Sprachrohr anderer Menschen. Sie kommt selbst nie zu Wort. Wenn sie aber etwas sagen will,
wird ihr von ihren Gegnern das Schweigen auferlegt: ,,aber sie sehe schon, ich wolle nicht recht
einsteigen. ich wolle nicht ins gesprich einsteigen, das sie mir anbiete.“’® Wenn sie
Protagonistin dann spricht, werden ihre Worte nicht wiedergegeben, sondern ein Sternchen (*)
eingefiigt, wonach ihr aber immer wieder bald das Wort enthommen wird. ,,wie, davon wisse ich
nichts?“***  natiirlich sei das meine privatangelegenheit — aber [...],“*>> ,vielleicht wolle ich es

«3%  miisse man mich daran erinnern?“*” und schlieRlich ,sie sei nicht

auch nicht verstehen,
aggressiv, ich sei hier die aggressive,” sind nur einige Beispiele dafiir, wie die Ich-Figur im
vierten Kapitel (die erwachsenen) nicht von ihrem ihr vorgeheuchelten Rederecht Gebrauch

machen kann.
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Dennoch weisen die Sprechenden immer wieder darauf hin, dass es sich um ein Gesprdach
handelt: ,,ich sei nicht hierherzitiert worden, wie ich das leider schon ausdriickte — ich sei zu
einem gesprich eingeladen worden.“**® Roggla konzipiert das Gesprich im Sinne von 'Hin und
Wieder' als wichtige Komponente ihrer Poetik. Jedoch liegt in die alarmbereiten keine
kommunikative Gesprachskultur vor. Das Gespréch ist fiir Réggla laut Krauthausen gleichzeitig
,keine freie Begegnung autonomer Individuen, sondern vor allem ein Disziplinartechnik und

muss in einer Asthetik, die sich seiner bedient, als Normierungsapparat sichtbar gemacht

werden.“**

Der Normierungsapparat zeigt sich auch immer wieder, wenn die Ich-Figuren darauf
hingewiesen werden, wie sie sich verhalten miissen, was sie machen sollen, und dass sie wieder
'zu sich' kommen miissen. Der Ich-Figur wird stdndig vorgeworfen, nicht mehr 'sie selbst' zu

sein, sich gedndert zu haben: ,,sie hdtte mich komplett gewandelt, miisse sie schon sagen, ich sei

ja gar kein richtiges gegeniiber mehr.“*®

Wie auch in anderen Biichern Régglas verschwinden in die alarmbereiten die Ich-Erzdhler am
Ende ihrer Kapitel. Interessanterweise hdngt die Auflosung der Figuren oft mit Debords
Spektakelgesellschaft zusammen, in der das Subjekt blofl als Verdopplung agiert, und seine

Beziehung zur Wirklichkeit verloren hat.

Die Figuren [...] scheinen nur noch ,aus zweiter Hand“ zu leben, sind nicht mehr
unmittelbar am Geschehen beteiligt, was sich auch in ihrer Sprachlichkeit niederschlagt,
das heif3t es gibt keine direkten, sondern nur noch indirekten Reden beziehungsweise den
Konjunktiv, um sich auszudriicken. Was hat sich zwischen die Menschen und die Welt
geschoben?

Zum einen die Medien. Wir leben in einer von Massenmedien bestimmten Welt. Und in
einer Gesellschaft des Spektakels, die, wie Guy Debord sagt, von der Logik der Trennung
lebt. Der Trennung von den eigenen Erfahrungs- und Handlungsrdumen zu denen vom
Spektakel gebotenen. Zum anderen leben wir in einer hoch arbeitsteiligen, globalisierten
Welt, die sehr stark durch Vermittlung geprdgt ist, direkte kausale Handlungs- und
Auswirkungsverhéltnisse werden in den entscheidenden gesellschaftlichen Fragen selten.
Sozusagen eine Welt der Schreibtischtdter: Die Handlungen werden technokratisch oder
strukturbedingt gerechtfertigt.*®!

358 Ebd., S. 88.

359 Krauthausen: Gesprache mit Untoten, S. 207.
360 Roggla: die alarmbereiten, S. 49.

361 Roggla: worst case, S. 4-5.
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Das Verschwinden des Recherchegespensts hdngt eng mit der aufkommenden Technik
zusammen. So verschwindet das Recherchegespenst in ,,der vip-lounge fiir die businessmen and
-women dieser welt, [...] im geldchter dieser menschen oder im leisen gerdusch der sich

bewegenden maschinen, furchtbar weit drauen am rollfeld.“**

Die Ansprechbare hat am Ende des Kapitels Atemnot, nicht nur weil sie nicht mehr aufhéren
kann, alarmistische Zukunftsvision zu produzieren, sondern auch weil sie in einem
abgeschlossenen ,schlagartig erhitzenden und verrauchten raum“?*®* verbleibt. Sie hat

buchstiblich den Anschluss zur Aullenwelt verloren.

Die Figuren, die auf den Ich-Erzdhler einreden, sind unsichtbar. Sie vertreten alle eine starke
Meinung, aber konnen nicht fiir sich selbst reden. Mit einer extrem merkwiirdig wirkenden
Fokalisierung reflektiert Roggla die Art und Weise, wie in Zeiten von Internet und
Massenmedien kommuniziert wird, insbesondere in Bezug auf das 'Katastrophische'. Stets ist
eine groe Distanz zur Aussage vorhanden. Krauthausen bezeichnet die Konjunktiv-Form bei
Roggla als ,elliptisch,“*** da ,die rahmende Zuordnung einer Erzdhlinstanz [fehlt], die mit
einleitenden Formeln wie beispielsweise 'er sagt' oder 'sie sagt' die wiedergegebene Rede einer
bestimmten Sprechinstanz zuschreiben wiirde.“**> Auch verlassen sich die Figuren oft auf andere
Instanzen, um ihre Aussagen glaubwiirdig zu machen, zum Beispiel dadurch, dass sie andere

paraphrasieren.

Behrendt beschreibt Roggla als 'Sprachverschieberin', dies ist aber genau das, was ihre Figuren
in die alarmbereiten auch tun. Sie verwenden Rhetoriken, die sie den 6ffentlichen Medien
entnehmen, leere Worter, die blof als Mittel zum Zweck dienen, und auch stilisierte
Sprachrhythmen, um so den Eindruck zu erwecken, dass sie eine Autoritdt sind. Dieses
'Sprachverschieben' hat in die alarmbereiten immer einen Herrschaftsanspruch als Ziel, und
genau dagegen will Roggla vorgehen. Sie, anders als ihre Figuren, setzt das sprachliche

Verschieben ein, um diesen Herrschaftswunsch aufzudecken.

362 Roggla: die alarmbereiten, S. 119.
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5 Conclusio

,»Ich werde in einem Affenzahn die Sache erzdhlen, denn ich weil$, Sie haben wenig Zeit.
Ich weil, Sie sind ungeduldig. Sie wollen, dass ich auf den Punkt komme. Sie wollen die
Essenz meiner Rede, meine Botschaft, Sie wollen den Mehrwert abschopfen. Eine Rede
ohne Rede, ein Vortrag ohne Vortrag wére schon. Wir sparen ihn einfach aus, ja? Und
haben nur noch den Effekt.“3%

Rogglas Arbeit interagiert immer mit dem Jetzigen. Viele von Rogglas Arbeiten befassen sich
mit politischen Themen, die in der Offentlichkeit polarisierende Reaktionen hervorbringen. So
handelt der erste Text, der in dieser Masterarbeit besprochen wurde, really ground zero: 11
september und folgendes von den Terroranschldgen in New York am 11. September 2001. Der
zweite Text draufien tobt die dunkelziffer handelt von der Wirtschaftskrise, die in Europa vor fast
zehn Jahren ausbrach. Im dritten Text, die alarmbereiten, steht kein katastrophales Ereignis,

sondern die Katastrophe als sprachliche Form im Zentrum.

Bei den Analysen der obigen Texte ist herausgekommen, dass sich Roggla als Schriftstellerin in
zehn Jahren stark entwickelt hat. Als sie sich mit really ground zero noch mit der eigentlichen
Katastrophe beschéftigte, mit der Katastrophe als Ereignis, sah sie spater zu, wie die Katastrophe
zum Genre wurde. Heute brauchen wir kein katastrophales Ereignis mehr, um uns der
alarmistischen Sprache zu bedienen, die bei 9/11 vielleicht zum ersten Mal in den extremen
Formen, die sie heute annimmt, beobachtet werden konnte. In ihrer einleuchtenden Rede
anlasslich der Verleihung des Bruno-Kreisky-Preises fiir das politische Buch legt Roggla einen
wichtigen Aspekt ihrer Poetik dar, der sich in den zehn Jahren ihrer Beschidftigung mit der

Katastrophe herausgebildet hat:

wir befinden uns mit der literatur auf einem dsthetischen, nicht auf einem politischen
feld, sicher, literatur kann politische effekte haben, sie kann politisches thematisieren,
aber nicht per se politisch sein. und doch gibt es schleichwege des dsthetischen durch das

politische und umgekehrt, trampelpfade oder auch paradestralen, die eben immer wieder

366 Roggla: Die falsche Frage, S. 76-77.

95



zeigen, daf das dsthetische und das politische sich durchdringen.**’

Rogglas literarische Arbeit, die gleichzeitig Recherchearbeit ist, untersucht in erster Linie das
Asthetische. Sie stellt immer wieder die Frage, wie etwas dargestellt wird oder werden kann. Die
Schriftstellerin zeigt dabei die Verstricktheit des Menschen in Diskursen und Sprechweisen
sowie die Funktionalitit von Narration und Rhetorik mithilfe von Anderungen in diesen
Diskursen, Sprechweisen, Narrationsmustern und Rhetoriken. Krauthausen kommentiert diese

Vorgehensweise wie folgt:

Diesen dsthetischen Verfahren liegt ein Verstdndnis von politischer Literatur zugrunde,
das sehr genau um die Differenz zwischen Asthetik und Politik weil und sich deshalb auf

situative Strategien (mit begrenzter Haltbarkeit) verlisst[.]**

Die Situationalitdt der politischen Aussage bei Roggla ldsst sich mit Butlers Iterationsgedanke
motivieren. Jedes Mal wenn ein Zeichen rekontextualisiert wird, wenn eine Aussage neu
getroffen wird, kann sie die Wirklichkeit verdndern, und Werte verschieben. Réggla arbeitet mit
dieser Theorie und iiberspitzt sie auch, indem sie sprachliches Material ansammelt und sampelt,
indem sie mit entfremdenden Strategien auf die Materialitdt der Sprache hinweist und so die

immer prasente Ideologie erst blofRlegt.

Rogglas dsthetisches Programm ist stark von Distanz gekennzeichnet. Dies duflert sich im
unmittelbaren Sprechen ihrer Figuren und in der distanzierten Fokalisierung des Narrators.
Uberhaupt gibt es in den in dieser Arbeit behandelten Werken nie eine Innenperspektive. Immer
wird aus einer Aullenperspektive erzdhlt, die Figuren wollen sich auf keinen Fall direkt zu einem
Standpunkt dullern. Bei Roggla funktionieren die Figuren bloB als VerduRerlichung eines

Diskurses. So thematisiert sie implizit Althussers Konzept der Anrufung.

Roggla ist der Meinung dass ,,[f]iir den Widerstand [...] die Distanz nétig [ist], [...] ein gewisser
Abstand dringend geboten.“** Gleichzeitig geht sie aber davon aus, dass sie sich als Schrift-

stellerin auch anndhern muss, an den Diskurs und an ihre Gesprachspartner. ,,Wenn ich aber

367 Roggla: Rede anldsslich der Verleihung des Bruno-Kreisky-Preises, S. 2.
368 Krauthausen: Gesprache mit Untoten, S. 211.
369 Roggla: Die falsche Frage, S. 81.
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niemals unterliege,” argumentiert Roggla in Die Falsche Frage, ,,das heilt, wenn es mir moglich

ist, immer Abstand zu wahren, wie kann ich da etwas von der Welt erfahren?**"°

Roggla ndhert sich im Gespréach an gesellschaftliche Wirklichkeiten an. Das Gesprach ist fiir die
Schriftstellerin ein dankbares Kommunikationsmittel, da es, durch seine Miindlichkeit und
Schnelligkeit, immer wieder korrektionsbediirftig ist. So entfaltet das iterative Zeichen erst im
Gesprdch seine subversiv Wirkung, da besonders in diesem Zusammenhang ,,das noch nicht

Erstarrte, das Lebendige, kreatiirliche“ hervorgerufen werden kann.*”*

Die Katastrophe zeigt sich als dankbarer Stoff fiir die Anspriiche, die Réggla an sich und an ihre
Literatur stellt. Seit 9/11 ist die Katastrophe in aller Munde und auch aus den Medien nicht mehr
wegzudenken. Die narrativen Strukturen, wie auch das Sprachmaterial, auf das wir uns berufen,
um die Katastrophe zu beschreiben, entspringen fiktionalen Erzdhlmustern, sodass die 'reale’
Katastrophe uns letztendlich als Fiktion erscheint. Roéggla versucht, gegen diese
Fiktionalisierung und "Verunwirklichung' der Katastrophe und schlieflich des Alltags zu agieren,
indem sie klassische narrative Strukturen ablehnt und auf die Inszenierung von aller Wahrheit

und Authentizitit hinweist.

Roggla untersucht die Formen und Uberzeugungsstrategien von Sprache auf verschiedenen
Ebenen. Das Wort, die Syntax, der Text und der Diskurs werden von Roggla, mithilfe ihrer
experimentellen Form, in Frage gestellt. Asthetischen Fragen verkniipfen sich aber immer wieder
mit systemkritischen Gedanken. Rogglas Literatur ist extrem komplex. An der Basis ihrer Werke
liegen soziologische, sprachtheoretische und kulturgeschichtliche Konzepte und Theorien. Eine
Analyse dieser Literatur greift zu kurz, wenn die indirekt mitvermittelten theoretischen
Hintergriinde nicht mitgedacht werden. Dazu ist R6gglas Arbeit auch formal sehr experimentell,
sodass sich die traditionellen Methoden (wie z.B. die klassische Narratologie) als unzureichend
herausstellen. Die Literaturwissenschaft sollte sich fiir die Analyse von der Literatur von
Autorlnnen wie Kathrin Réggla weiterentwickeln, neue und interdisziplindre Analysemethoden

sind angebracht.

370 Ebd.
371 Ivanovic: Bewegliche Katastrophe, stagnierende Bilder, S. 110.
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7 Anhang: Abstract

Kathrin Roggla gilt als eine der wichtigsten Autorlnnen der deutschsprachigen
Gegenwartsliteratur. In ihrer Literatur analysiert sie sprachkritisch die Diskurse der 6ffentlichen
Medien und des Alltags. Die Schriftstellerin will dabei iiber die Kritik an die Sprache auch
Ideologiekritik formulieren. In dieser Masterarbeit wird untersucht, welche Methoden Roggla
anwendet, um den Katastrophendiskurs der Gegenwart nicht nur darzustellen, sondern auch zu

dekonstruieren und so iiber die Asthetik politische Akte zu setzen.

Drei Primédrtexte werden analysiert. Erstens das Augenzeugenbericht really ground zero. 11.
september und folgendes, eine Analyse des Medienspektakels in New York nach 9/11. Zweitens
das Drama draulien tobt die dunkelziffer, in dem der Schuldendiskurs mit der
Katastrophenfiktion verglichen wird. Drittens der Prosatext die alarmbereiten, in der aufgezeigt

wird, wie die Katastrophe in den Alltag angekommen ist.

Es wird eine Evolution in Rogglas Literatur aufgezeigt, die sich von einer Beschreibung der
Katastrophe als Ereignis iiber eine Reflexion des Katastrophengenres bis zur Charakterisierung

der Katastrophensprache bewegt.
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