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Kurzzusammenfassung: Obgleich Bernhards letzter Roman Alte Meister
auffallend handlungsarm ist, lohnt es sich, der Frage nach dem
»Wie” nachzugehen. Dieser Beitrag behandelt daher die eigenartige Er-
zdhltechnik des Textes, die durch die besondere Erzihlstruktur ,,Rah-
men im Rahmen” auf der narratologischen Ebene wie auch durch die
verschachtelten Betrachtungen ,Bild im Bild” auf der inhaltlichen Ebe-
ne gekennzeichnet ist. In Anlehnung an Foucaults Interpretation von
Diego Velazquez’ Gemailde Las Meninas versucht der Beitrag ausgehend
von dem komplexen Spiel mit den Sichtachsen der Figuren zu ent-
schliisseln, inwieweit sich in Bernhards Roman ein narratologisches
Analogon zu den verschachtelten Blicken des Gemildes auffinden lafst.
Die Analyse zeigt, dass sich ,Bild in Bild” und ,Rahmen im Rah-
men” auf die Relationen zwischen Subjekt und Objekt, Beobachtern
und Beobachteten, Ich und Andere innerhalb eines schwebenden sowie
wechselnden Verhiltnisses beziehen, wobei die visuelle und auditive
Ordnung zu dekonstruieren ist.

1 Michel Foucaults Interpretation von Velazquez” Las Meninas als Aus-
gangspunkt

Der Terminus ,Sichtachsen” ist einer der Kernbegriffe des vorliegenden Bei-
trages. Die Auslegung tiber die Sichtachsen in Alte Meister wird mithilfe des
kunstgeschichtlichen Geméldes Las Menias, das in einem engen Zusammen-
hang mit dem Spiel der Sichtachsen steht, vorgenommen. Zuerst richtet sich
der Blick auf die Beschreibung der verschachtelten Sichtachsen in Alte Meis-
ter: ,Wahrend ich Reger beobachtete, der den WeifSbirtigen Mann von Tinto-
retto betrachtete, der seinerseits wieder von Irrsigler in Augenschein ge-
nommen wurde.”!

Wer beobachtet wen? Die verschachtelten Blicke, die im Roman Alte
Meister thematisiert werden, existieren fast vom Anfang bis zum Ende der
Handlung, denn die verschachtelten Blicke verschwinden, sobald sich Atz-

1 Thomas Bernhard, Alte Meister. Frankfurt a. M. 1985, S. 311. Im Folgenden werden
beim Zitieren dieses Buches nur die Abkiirzung ,AM” und die entsprechende Seitenzahl
angegeben.
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bacher und Reger treffen. Die verschachtelten Sichtachsen erinnern an das
Bild Las Meninas (Abb. 1) von Diego Velazquez. Zuerst kann der Betrachter
seinen Blick auf die Personen in Las Meninas richten, die das Kernelement
der Komposition des Gruppenportréts bilden. Insgesamt gibt es elf sichtbare
Personen im Bild: zu sehen sind der Maler, der neben seiner Leinwand steht,
fiinf Hofdamen im Mittelpunkt des Bildes, und, vor den Damen stehend
zwei Untertanen.? Gegentiber den adeligen Frauen befindet sich das koénigli-
che Ehepaar, Philipp IV. und seine Frau Marianna, das man durch den Spie-
gel im Hintergrund des Gemildes sehen kann. Daneben steht ein Mann,
dessen hohe Silhouette sich zudem als Hintergrund abhebt. Aufier den Per-
sonen, die sich sichtbar im Gemadlde befinden, gibt es noch die Personen, die
zwar nicht sichtbar sind, aber doch im Bild existieren. Der Betrachter, der
vor dem Bild Las Meninas steht und alle Protagonisten im Bild betrachtet,
wurde als Modell vom Maler bereits in die Szene von Las Meninas eingefiigt,
,durch die der duflere Punkt zu einem reinen Schauspiel wird”.3 , Demsel-
ben Betrachter ist nur die Riickseite des Bildes sichtbar” und , der Betrachter
sieht seine Unsichtbarkeit fiir den Maler sichtbar geworden und in ein fiir
ihn selbst definitiv unsichtbares Bild transponiert.“4 Das heift, der Betrach-
ter weif nicht, was auf der Leinwand gemalt wurde, was darauf hinweist,
dass sich der Betrachter nicht mehr in einer auktorialen Position befindet,
von der aus man alles betrachten kann. Der Betrachter kann auch der Be-
trachtete sein. ,,Sehen wir, oder werden wir gesehen?”>: Die Frage illustriert
sowohl das Verhiltnis zwischen Maler und Betrachter, der als Modell vom
Maler betrachtet wird, als auch den geometrischen Blickwinkel der Personen
im gesamten Bild. Aus der Silhouette des Ehepaares im Spiegel ldsst sich
aufgrund der geschichtlichen Angaben,® die auch Foucault in seiner Inter-
pretation tiber Las Meninas erwahnt, darauf schliefSen, dass das Konigspaar
gegentiiber der fiinfjahrigen Tochter Infanta, die im Mittelpunkt des Zim-
mers steht, ebenfalls im Mittelpunkt - vor der Tiir der Kammer - stehen soll-
te, wenn man ,,aus dem Rahmen das Bild sehen”” kann. Deshalb koénnen die
beiden Personen scheinbar alles in den Blick nehmen, einschlieSlich des
Mannes im Hintergrund. In der Tat jedoch ist das Unsichtbare durch den
Spiegel bereits ins Sichtbare transformiert und offenbart.

2Vgl. Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge, eine Archiologie der Humanwis-
senschaft. Frankfurt a. M., 1971, S. 37.

3 Ebenda, S. 43.

4 Ebenda, S. 33.

5 Ebenda, S. 33.

6 Harris Enriquetta, Velazquez. Stuttgart 1982, S. 175.

7 Michel Foucault, a. a. O., S. 38

8 Vgl. ebenda, S. 35.
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Bemerkenswert ist auch die Rolle des Spiegelns, denn ,das im Spiegel re-
flektierte Bild ist aber jenes Element in Velazquez’ Gemilde, das den foto-
grafisch inszenierten Wahrheitstest deutlich zu Ungunsten des Malers aus-
fallen ldsst”, jedes Spiegelbild ,unscharf, nicht im Fokus”10 sei. Aus dem
Passus ergibt sich, dass der Spiegel als ein die Botschaft ausdriickendes und
tragendes Medium die Funktion besitzt, alles, was darauf einwirkt, als tote
Zone zu spiegeln, was die Wahrheit in gewissem Mafle offenbart, sowie die
Autoritdt der einzigen Wahrheit durch das verschwommene Spiegelbild
aufzuheben, weil die Anwendung des Spiegels der Interpretation mehr
Spielraum ermoglicht. Eine der Moglichkeiten lautet wie folgt: Man beginnt
zuerst mit Tizians’ Venus mit dem Spiegel, in dem die Gottin Venus keusch
eine Hand vor die Brust hilt und somit die reizvolle Bloe dem Blick des Be-
trachters zu entziehen versucht, wihrend ein Auge der Gottin durch den
von Amor gehaltenen Spiegel gespiegelt wird. So ist zu erkennen, dass sich
Venus durch bewusstes Spiegeln selbst und gleichzeitig den Betrachter beo-
bachtet.

»Das Bild erschafft sich mit dem gespiegelten Auge ein Gegeniiber mit
einer semantisch klar definierten Rolle, die der reale Bildbetrachter im Au-
genblick der Bildwahrnehmung besetzen muss. Es ist die Rolle des ertapp-
ten Voyeurs.”1! Der Blick des Betrachters ist ertappt, was aufschlussreich fiir
Las Meninas ist. Nicht nur sieben Hofpersonen, sondern auch der Maler im

9 Steffen Bogen / Wolfgang Brassat / David Ganz (Hg.), Bilder, Rdume, Betrachter.
Berlin 2006, S. 75.

10 Ebenda, S. 75.

11 Ebenda, S. 81.
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Gemilde werden von den Augen des Konigs und der Konigin wahrgenom-
men, wihrend das Ehepaar gleichzeitig vom Betrachter und Maler Velazqu-
ez vor dem Bild ertappt wird. Die geometrischen Blicke scheinen in eine un-
endliche Zirkulation geraten zu sein. Schliefilich wird die Aufmerksamkeit
auf den Mann im Hintergrund gerichtet, er ,befindet sich ebenfalls gerade
im Vordergrund der Szene, im unsichtbaren Gebiet, das alle Augen des Bil-
des anschauen.”12 Foucault betrachtet ihn als Vertreter des Zuschauers, der
wie ein Einbrecher in das Bild an der Grenze zwischen aufien und innen in
einem Zwischenraum liegt.’® Von dort sieht er einerseits alle Personen, die
sich vor ihm befinden, andererseits wird er vom koniglichen Ehepaar beo-
bachtet. In der Tat wird er vom Maler auch als Zuschauer bereits in die Sze-
ne des Gemaldes Las Meninas gemalt. Auierdem wird der Maler von dem
Ehepaar und Betrachter beobachtet, wobei sich der Maler gleichzeitig selbst
in die Szene Las Meninas eingeftigt hat, was ihm das Privileg des Malers als
Beobachter nimmt, der eigentlich in einer , auktorialen” Position stehen und
das Panoramabild in Augenschein nehmen sollte.

,Kein Blick ist fest, oder: in der neutralen Furche des Blicks, der die
Leinwand senkrecht durchdringt, kehren Subjekt und Objekt, Zuschauer
und Modell ihre Rolle unbegrenzt um.”!4 Die Interpretation Foucaults vom
Spiel der Blicke der Personen in Las Meninas bietet eine Perspektive an, an-
hand der man auch die Sichtachsen im Roman Alfe Meister interpretieren
kann. Die Blicke zwischen den Personen im Bild Las Meninas spielen mit-
oder gegeneinander, woraus eine Blickverflechtung entsteht. Doch worauf
weist das Ganze hin? Lassen sich dhnliche Szenen der verschachtelten Blicke
im Roman auffinden? Die vorliegende Beitrag versucht, darauf mittels der
genauen Beschreibung des Textes Alte Meister eine Antwort zu geben.

2 ,Bild im Bild”
2.1 Begriff des Bildes

Bevor man auf den Begriff , Bild im Bild” eingeht, muss zuerst der Begriff
,Bild” geklart werden. Das Mehrdeutige des Bildes manifestiert sich schon
in der Etymologie. ,Bilidi” (althochdeutsch) heifit (Wunder)-Zeichen, Wesen,
Gestalt, aber auch Bild, Abbild, Nachbildung.!> Die etymologische Bedeu-
tung des Bildes erinnert an die Bildtheorie Platons. Darunter versteht Platon
den Bereich der gewohnlichen Dinge als Bild, als eine Darstellung also, wah-

12 Vgl. Michel Foucault, a. a. O., S. 39.

13 Vel. ebenda, S. 39.

14 Ebenda, S. 33.

15 Vgl. Dietmar Kamper, Bild, in: Christoph Wulf (Hg.), Vom Menschen. Handbuch
Historische Anthropologie. Weinheim / Basel 1997, S. 589.
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rend das Wesen des Dings oder das Seiende der Dinge nachzubilden ist, das
heifst, das Abbildende ist ein Ding, das nur als das Nicht-Seiende existiert.16
Dabher ist das Bild in der Rangfolge nachgeordnet. Der wissenschaftliche Pa-
radigmenwechsel, die sogenannte , ikonische Wende”, hat in den 1980er Jah-
ren diese Situation verdndert, die der sprachlichen Wendung folgt.” In der
modernen Zeit sind Reproduktionstechniken wie Film und Photographie im
alltdglichen Leben immer populdrer geworden, wodurch die Aufmerksam-
keit des Menschen mehr und mehr auf das Bild gelenkt wurde. Der Begriff
»Bild” ist Ende des 19. Jahrhunderts und Anfang des 20. Jahrhunderts erwei-
tert worden und beschrankt sich seither nicht mehr auf den Bereich der
Kunstgeschichte, sondern umfasst mittlerweile psychologische und techni-
sche Merkmale. Es ist offensichtlich, dass der Begriff des Bildes seit der Mo-
derne durch Uneindeutigkeit gekennzeichnet ist, denn ,jedes Bild kann auf
unterschiedliche Weise und im Hinblick auf verschiedene Sinnschichten und
Funktionen betrachtet und verwendet werden. Aus diesem einfachen Um-
stand gibt es bereits erhebliche Schwierigkeiten, die deutsche Bezeichnung
Bild auch nur anndhernd zu begreifen.”!® Dehnt man den Begriff ,Bild” auf
andere Ebenen aus, lasst sich dieser auch in den Bereichen Psychologie, Lite-
ratur und Medienwissenschaft anwenden, und zwar anhand von Erinne-
rungs- und Gedéchtnisbildern, Traumen, Halluzinationen, Spiegelungen.®
Auflerdem bezieht sich der Begriff ,Bild” auf die Prasenz, die Représentati-
on und die Simulation einer abwesenden Sache,?? die sich dreifach unter-
gliedern ldsst, ndmlich in magische Prasenz, kunstfertige Reprdsentation
sowie in technische Simulation.?! Zusammenfassend kann man feststellen,
dass sich der Begriff des Bildes nicht klar von anderen Disziplinen abgren-
zen ldsst.

Mit Tintorettos Bild WeifSbirtiger Mann findet sich in Bernhards Roman
ein ,geschriebenes” Bild, das tatsdchlich in der Kunstgeschichte existiert.
Neben diesem Bild beschrénken sich die anderen geschriebenen Bilder im
Roman jedoch nicht auf den herkommlichen Begriff des Bildes, das sich ur-
spriinglich in Form von Materialitit wie Malerei, Fotos u. 4. zeigt. Die ge-
schriebenen Bilder beziehen sich vielmehr auf Erinnerungsbilder, Beobach-
tungsszenen und Spiegelbilder, die im Folgenden vor allem aufgrund der
Handlung im Text mit der entsprechenden Theorie erldutert werden.

16 Gernot Bohme, Theorie des Bildes. Miinchen 1999, S. 17.

17 Vgl. ebenda, S. 17.

18 Matthias Bruhn, Das Bild, Theorie, Geschichte, Praxis, Studien Kulturwissenschaft.
Berlin 2009, S. 10.

19 Ebenda, S. 11.

20 Vgl. Dietmar Kamper a. a. O., S. 593.

21 Vgl. ebenda, S. 591.
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2.2 ,Bild im Bild” in Alte Meister

Der Roman beginnt mit der Erinnerung Atzbachers in Form der Riickblende:
,Erst fur halb zwolf Uhr mit Reger im Kunsthistorischen Museum verabre-
det, war ich schon um halb elf dort.” (AM, S. 7) Die verschachtelten Be-
obachtungen erscheinen dann in der Erinnerung Atzbachers: Wahrend Re-
ger Tintorettos Bild Weifibirtiger Mann betrachtet, mustert der Erzéhler (Atz-
bacher) den Betrachter Reger; und manchmal geht der Saaldiener Irrsigler
den Bereich ab, weshalb er Reger beobachten kann, gleichzeitig wird Irrsig-
ler auch von Atzbacher angeschaut; zudem setzt sich Irrsigler manchmal an
irgendeinem Ort im kunstgeschichtlichen Museum hin und beobachtet un-
aufhorlich die Beobachtungsszene von Reger und Atzbacher.?

Wenn man die Augen als Rahmen sieht, kann die vor Augen erschei-
nende Szene bzw. das Gesehene als ,,Bild” bezeichnet werden. Bei den ver-
schachtelten Beobachtungen entsteht das ,Bild im Bild“. Das ,Bild im
Bild” in Alte Meister stellt gerade ein Beispiel zu dieser oben dargelegten
theoretischen Schlussfolgerung dar, weil ,Bild im Bild” keine wirklich in der
Kunstgeschichte existierenden Bilder sind, sondern durch optische Wahr-
nehmung erzeugte vor den Augen erscheinende Szenen.

Nach der Vorstellung der verschachtelten Blicke (Bild im Bild) der Per-
sonen in Alte Meister, die Gemeinsamkeiten mit der Sichtachse in Las Menin-
as aufweist, stellt sich die Frage, wie stark die Kraft des Sehens tatsachlich ist.
Im Folgenden wird die Frage mithilfe der Theorie des Sehens sowie der 6st-
lichen und westlichen Mythen in der Literatur beantwortet. Hervorzuheben
ist vor allem die Klassifizierung des Sehens in dufieres (optisches) Sehen, bei
dem sich Gegenstdnde auf der Netzhaut abbilden und spiegeln, und in inne-
res (mentales) Sehen, bei dem die Seele die empfangenen Bilder auswertet. 23
Kepler schreibt das Bewusstsein der Instanz der Spiegelung und der Refle-
xion zu und tiberfiihrt damit die Erfahrung des Blicks in einen neuzeitlichen
Glasspiegel, durch den man sich selbst erkennen kann.?* Das bedeutet, dass
der Blick im Wesentlichen als ein Medium fungiert, durch das man andere
betrachten kann und sich bei dieser Betrachtung durch die mentale Instanz
selbst erkennen und reflektieren kann. So ladsst sich behaupten, dass es beim
Sehen vielmehr um ein ,sich erkennen” und ,sich reflektieren” geht. Aus-
gehend von der Frage Wittgensteins ,Ist mir bekannt, dass ich sehe?”? er-
klart Thomas Macho die Doppelbedeutungen des Gesehenen wie folgt: Er
fragt einerseits ,nach dem moglichen Sinn und Verwendungskontext der

2 Vegl. Thomas Bernhard, a. a. O.,5.7,5.16, S. 23,5.127,S. 157.

2 Vgl. Almut-Barbara Renger (Hg.), Narcissus: Ein Mythos von der Antike bis zum
Cyberspace. Stuttgart / Weimar 2002, S. 17.

2 Vel. ebenda, S. 16.

% Hans Belting, Der zweite Blick, Bildgeschichte und Bildreflexion. Miinchen 2000, S.
211.
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Behauptung also ,Mir ist bekannt, dass ich sehe” “2¢ und andererseits ,nach
der bewusstseinstheoretischen Frage nach dem Verhiltnis von Innen und
Auflen, vom Eigenen und Fremden, von Sehen und Denken.”?” Das heifst,
dass hinter dem Sehen bzw. dem Blick das Bewusstsein und Wissen verbor-
gen ist, welches zugleich die Quelle des ,Sich-Erkennens” anbietet. Damit
lasst sich das Gesehene interpretieren und es lésst sich danach fragen. Wenn
man fragt, was es mit dem Blick auf sich hat, kann man antworten: die Er-
kennungs- und Reflexionsfihigkeit und das subjektive Bewusstsein. Wenn
man den Blick oder die ,Sehfiahigkeit” verliert, verliert man folglich auch
seine Denkfihigkeit. Reger merkt dazu an: ,Wir gehen jahrelang den fal-
schen Weg der Aufkldrung eines Menschen, bis wir von einem Augenblick
auf den anderen den richtigen sehen, von da an geht alles sehr schnell, von
da an hat meine Frau alles sehr rasch begriffen” (AM, S. 258). Reger hat die
Wichtigkeit des richtigen Sehens erkannt. Bei der Kritik tiber das Land &u-
Bert er weiterhin: ,Wir sehen, wohin wir schauen” (AM, S. 57). Dies bedeu-
tet, dass das ,,Sehen” der Massen einerseits vom Staat gefiihrt wird, weil die
Menschen von der Staatsmaschine kontrolliert werden? und andererseits,
dass das kritische Sehen der Massen durch die Schaulust verhindert wird.
Die meisten Besucher kommen zum kunstgeschichtlichen Museum, um ihre
Schaulust zu befriedigen, denn sie gehen nur zum Vergniigen dorthin und
konzentrieren sich gar nicht auf die Betrachtung der Bilder. Deshalb beschaf-
tigen sie sich mit dem Hin- und Herkommen und dem Besetzen der Sitz-
bank.?

Einerseits erlaubt richtiges Sehen ein Erkennen des eigenen Selbst und
der Anderen, wobei es sich um einen subjektiven Seh- und Erkennungspro-
zess handelt. Zudem konnen die Personen, denen es selbst an der Fahigkeit
zum richtigen Sehen mangelt, zu einem Sprachrohr werden. Umgekehrt
fiihrt riicksichtsloses Sehen leicht dazu, dass sich die menschliche Subjektivi-
tat und Vernunft auf tibertriebene Art und Weise ausdehnt. Daher will Re-
ger mit der Position des Betrachters alle anderen als Betrachtete in den Blick
nehmen und seine Gedanken in andere ,hineinstopfen” (AM, S. 178): ,Wir
diirfen natiirlich nicht in den Fehler verfallen, einer solchen Frau das Geisti-
ge in ihren Kopf hineinzutrommeln, wie ich das am Anfang versucht habe,
worin ich naturgemaéf$ scheitern musste.” (AM, S. 259)

26 Ebenda, S. 211.

27 Ebenda, S. 210.

28 Vgl. Thomas Bernhard, a. a. O., S. 56-57. Im Roman kommt vielerorts die Kritik ge-
gen Staat zum Ausdruck, wie z. B. ,Der Staat macht, und ermdglicht nur Staatsmenschen,
das ist die Wahrheit.” (AM, S. 57) ,In diese Schiiler wird nur der Staatsmdiill hineinge-
stopft, nicht anders, wie der Kukuruz in die Géanse, und der Staatsmiill wird so lange in
die Kopfte hineingestopft, bis diese Kopfe erstickt sind.” (AM, S. 56)

2 Vgl. ebenda, S. 143.
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Es erscheint sinnvoller, die optische Szene in Alte Meister mit dem Wort
,Betrachten” als mit dem des ,Sehens” zu deuten, weil die Handlung des
Romans vielmehr um die verschachtelten Betrachtungen kreist. Die Betrach-
tung versucht, die dauerhafte Form aus dem fliichtigen Prozess zu extrahie-
ren, womit die Eigenschaft der Betrachtung dazu neigt, in einer bestimmten
Form der Gewalt (eindringend, durchstechend, fixierend) aufzutreten mit
dem Hauptziel, eine zweite Ebene oder Maske hinter der Oberfldche zu ent-
decken.® Daraus ergibt sich, dass die Betrachtung die gewaltige Kraft besitzt,
nach dem Wesen hinter der Oberfldche zu streben. Deshalb besteht Reger
auch darauf, die Wahrheit hinter dem Weifbirtigen Mann durch die Betrach-
tung zu entdecken, und Irrsigler das Betrachten beizubringen, genauer ge-
sagt, auf welche Weise man betrachten kann: ,Das habe ich ihm, Irrsigler, im
Laufe von Jahrzehnten beigebracht, wie Kunstwerke zu erkldren sind als Be-
trachtung.” (AM, S. 35) Vielmehr lernt er in seiner Funktion als Aufseher des
kunstgeschichtlichen Museums, wie die gewaltige Kraft des Blicks zur Gel-
tung gebracht wird. Dabei wirft er einen ,ladstigen Blick” auf die Besucher
(AM, S. 9) und ,sein gewohnter, fiir jeden, der ihn nicht kannte, unange-
nehmer Augenschein” (AM, S. 9) verfolgt das Ziel, ,den Museumsbesucher
einzuschiichtern” (AM, S. 9). Etymologisch lasst sich auch von der Kraft des
Sehens sprechen. Denn die , Vision” (wie im Deutschen ,sehen”) wird ety-
mologisch in zwei Dimensionen dargestellt, einerseits ,vigilant, masterful,
spiritual“3! andererseits ,subversive, random, disorderly.”32 Das Sehen kann
wachsam, herrisch und subversiv sein, deswegen wohnt die Kraft dem Se-
hen inne, was es ermoglicht, den Blick als Waffe zu benutzen. Dass der Blick
als Waffe benutzt wird, mit dem die anderen erobert oder besiegt werden
konnen, hat seinen Ursprung im Mythos von Medusa, deren Blick die Ge-
genstdnde versteinert und schliefilich den Tod bringt.?3 Die verschiedenen
Darstellungen dieses Mythos repetieren den Bann, der die Spiegelung des
gorgonischen Sehstrahls erzeugt.3* Dieses Phdnomen ist auch im chinesisch
traditionellen Mythos zu finden. Er Langshen, nach dem Werk Die Pilgerfahrt
nach Westen von Wu Chengen, einer der Gotter, benutzt ebenfalls den Blick
als Waffe gegen den Feind, dessen Auge den Feind erblinden ldsst, nachdem
er ihn anblickt.® Der berithmte Affenkonig Sun Wukong hat ebenfalls magi-
sche Augen, die den Damon erkennen konnen, der sich als gutherziger
Mensch verkleidet.3¢

30 Vgl. Norman Bryson, Vision and Painting, the image of the gaze. London 1996, S.
93.

31 Ebenda, S. 93.

32 Ebenda, S. 93.

33 Ebenda, S. 93.

3 Vegl. Almut-Barbara Renger (Hg.), a. a. O.,S. 19.

3% Vgl. Wu Chenen, Die Pilgerfahrt nach Westen. Peking 2010, S. 544.

3% Vel. ebenda, S. 78.
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Koénnen die Blicke aufgrund der gewaltigen Kraft in Alte Meister als
Waffe gesehen werden, stellt sich die Frage, was es mit den Blicken in Alte
Meister auf sich hat. Es weist auf die Konkurrenz des Betrachters und des Be-
trachteten bei der optischen hieratischen Ordnung hin. So kann man sagen,
dass diese verschachtelten Betrachtungen oder Blicke in ein grofies Netz ge-
woben sind, das ein Spannungsverhiltnis zwischen verschiedenen Parteien
herstellt. Bei genauerem Hinsehen erkennt man, dass sich ein Spiel mehrerer
Kriafte hinter der Konkurrenz der verschachtelten Blicke vollzieht, denn Re-
ger, Atzbacher und Irrsigler spielen in den Sichtachsen mit- oder gegenei-
nander. Gerade aus diesem Dreiecksverhaltnis der Blicke ergibt sich, dass
sich Betrachter und Betrachteter in einem schwebenden Verhiltnis bzw. im
Wechsel im Feld der verschachtelten Beobachtungen befinden: Der Weifbir-
tige Mann wird von Reger betrachtet, wiahrend Reger von Atzbacher und Irr-
sigler betrachtet wird; zugleich beobachtet hin und wieder Irrsigler Reger,
was auch manchmal von Atzbacher in den Blick genommen wird. Auf diese
Weise der Verflechtung hebt sich die hierarchische Ordnung der Sichtachsen
total auf.

2.3 Der Blick des Weifsbirtigen Mannes

Betrachtet man die dreieckigen Sichtachsen der realen Personen in Alte Meis-
ter genauer, lauft man Gefahr, den Blick vom Weifbdrtigen Mann (Abb. 2) zu
ignorieren, denn der Weiflbirtige Mann als ein auf der Leinwand fixiertes
und betrachtetes Bild kann im Prinzip keinen Blick zuriickwerfen. Dennoch
blickt auch der Weifibirtige Mann {iberraschenderweise seine Betrachter an:
, The man looks directly out, tiny dabs of white seeming to reflect light from
the viewer’s space. He appears to have just turned his head. His eyebrows
are slightly raised, as though acknowledging our presence. A distinct perso-
nality confronts us.”%” Die Augenbrauen des Weifibirtigen Mannes sind leicht
hochgezogen, als wiirde er die Anwesenheit der Betrachter erkennen, und
sein eigenartiger Blick kann laut Hoesterey gleichzeitig den vorbeigehenden
Betrachter tiber eine bestimme Strecke verfolgen:3 , The eyes follow you for
more than seven meters.”3 Wobei Hoesterey den Blick des alten Mannes als
Hinweis auf die Verfolgung des Kiinstlers als Pendant in der Rezeption in-
terpretiert.#0 Dartiber hinaus scheint dieser Blick aufgrund der seit der Re-
naissance hdufig praktizierten Mahltechnik lebendig, ja sogar aggressiv zu
wirken, denn das der Iris normalerweise hinzugefiigte weifle Licht wird di-

37 Robert Echols / Frederick Ilchman, Tintoretto Artist of Renaissance Venice. New
Haven 2018, S. 13.

3 Vgl. Ingeborg Hoesterey, Visual Art as Narrative Structure-Thomas Bernhard's Al-
te Meister, in: Modern Austrian Literature, Nr. 3/1988, S. 120.

39 Ebenda, S. 117.

40 Ebenda, S. 117.
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rekt in das Schwarz der Pupille eingefiigt, wodurch das Auge des Betrach-
ters im Glanz der Pupillen fixiert wird.4! ,Wer bewusst sieht, emigriert nicht
in die innere Hohle seines Bewusstseins, um aus deren Augenfenstern auf
Welt und Menschen zu schauen, er wandert vielmehr in die Blickrichtungen
seiner strahlenden Pupillen.”4? Daran wird erkenntlich, wie kraftvoll Pupil-
len sind. Und fiir den Roman l&sst dies die Schlussfolgerung zu, dass die le-
bendigen Pupillen des Weifbirtigen Mannes auch ein menschliches Bewusst-
sein bezeichnen. Wird der Blick des Weifibirtigen Mannes oben in die
Sichtachsen gestellt, verkompliziert sich die optische Ordnung weiter, da
sich die Blicke der Personen im ,Bild im Bild“ mehr und mehr miteinander
verflechten: der Weif$birtige Mann wird von Reger betrachtet, der wiederum
von Atzbacher betrachtet wird, wobei der sich dazwischen bewegende Irrsi-
ger die Verschachtelungsweise der Blicke aufbricht. Mit dem Einfiigen des
Blicks des Weifbdrtigen Mannes in die dreieckigen Sichtachsen wird die Tat-
sache enthiillt, dass der Weifbirtige Mann ebenfalls alle Betrachter, d. h. alle
anwesenden Besucher des Kunstmuseums, in Augenschein nimmt. Es dhnelt
dem Bild Las Menias, in dem die Sichtachse verflochten und umgekehrt ist,
so dass die optische hierarchische Ordnung, die urspriinglich aus dem Stel-
lungsunterschied von Betrachter und Betrachtetem oder Subjekt und Objekt
entsteht, aufgehoben ist. Genauer gesagt: zuerst bricht die Ordnung von Be-
trachtetem und Betrachter zusammen, weil diese nicht mehr einspurig linear,
also nicht mehr von oben nach unten, verlduft, sondern dekonstruiert wird,
indem das intersubjektive Verhaltnis bei den visuellen Szenen wechselt, sich
verflechtet oder gar umkehrt.

Abb.2: Tintoretto, WeiSbartiger Mann, 1545, Kunsthistorisches Museum, Wien

Hierbei ist Micaele Latinis These zu erwdhnen, dass das Bild WeifSbirtiger
Mann in Alte Meister fiir die Reprasentation der Autoritdt der Meister steht.

4 Vel. ebenda, S. 120.
42 Vegl. Almut-Barbara Renger (Hg.), a.a. O.,S. 1.
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Die Suche nach dem Fehler zielt darauf ab, die Autoritit der Meister zu de-
konstruieren. Von dieser Ansicht ausgehend ldsst sich schlussfolgern, dass
Regers Betrachtung des Bildes darauf abzielt, die Autoritdt des Malers bzw.
des festgelegten Wertes zu dekonstruieren. Gleichzeitig spiegelt der WeifSbir-
tige Mann jedoch den Blick aller Besucher und schldgt damit auf dem Feld
der Betrachtung zuriick. Denn er dekonstruiert zugleich das Privileg des Be-
trachters und hebt die Passivitidt des Objekts bzw. die Subjektivitdt auf, die
einem Betrachter als Subjekt normalerweise innewohnt.

Ein anderer bedeutender Aspekt ist zum Bild Tintorettos hinzuzuftigen.
Der Weifbirtige Mann zeigt sich ernst mit halb-gedrehter Haltung, dem Be-
trachter die linke Seite zuwendend, wihrend auch Reger Atzbacher die linke
Seite seines Korpers zuwendet. Der Betrachter ahmt somit den Beobachteten
nach, ohne es zu wissen. Micaele Latini interpretiert diese Ahnlichkeit der
Position als ,,das unsichtbare Portrdt von Reger als ein Pendant zum Weifs-
birtigen Man”*, wahrend Hens Gregor folgende Perspektive heraushebt:
,Die eigentliche Ausrichtung der Figur zur Seite ist an der Leinwand orien-
tiert, die der Portrétist vor sich stehen hat, seitlich steht ein Spiegel, in den
der Kiinstler hin und wieder einen Blick wirft.”44 Das heifst, dass auch im
Bild WeifSbirtiger Mann ein Spiegel zu sehen ist, der andere Betrachter wider-
spiegelt. Auf der Ebene der ausfiihrlich analysierten Sichtachsen gilt: Reger
glaubt, er beobachte den WeifSbirtigen Mann, dessen Blick auch gleichzeitig
auf einen Beobachter wie Reger gerichtet ist. Dadurch wird auch dieser in
den Spiegeleffekt hineingezogen. Aufgrund der Ahnlichkeit der Position
und des Benehmens von Reger und dem Mann wird dies weiter angedeutet
und in der Tat beobachtet Reger wihrend seiner Betrachtung des Bildes
auch sich selbst. Diese Selbstbeobachtung deutet bereits der Name , r-e-g-e-
r” als Palindrom bereits an.#> Sowohl der Name als auch die Ahnlichkeit von
Reger und dem Weifibirtigen Mann bzw. die gegeneinander spielenden Bli-
cke sind als typische Spiegeleffekte zu deuten. Im Hinblick auf die Spiegelef-
fekte wird nochmals auf das schwebende und umkehrende Verhiltnis von
Betrachter und Betrachtetem, Ich und Andere bzw. Subjekt und Objekt hin-
gewiesen.

4 Vgl. Micaela Latini, a. a. O., 2017, S. 248.

4 Hens Gregor, Thomas Bernhards Trilogie der Kiinste: Der Untergeher, Holzféllen,
Alte Meister. Rochester 1999, S. 153.

4 Vegl. ebenda, S. 154.
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3 ,Rahmen im Rahmen” als Pendant zum ,Bild im Bild”
3.1 ,Rahmen im Rahmen” in Alte Meister

Wie bereits erwédhnt, beginnt der Roman mit der Erinnerung Atzbachers an
ein Treffen mit Reger. Wahrend des Wartens auf Reger erinnert sich Atzba-
cher daran, was ihm Irrsigler und Reger erzidhlt haben in Formeln wie , wie
Irrsigler sagt” (AM, S. 11), ,so Irrsigler” (AM, S. 11), ,sagt Reger” (AM, S.
25). Sodann transformiert er die Erinnerung in die Erzdhlung mit ,schreibt
Atzbacher” (AM, S. 7). Daher sind die Erinnerungsbilder mit der Erzahlwei-
se eng verbunden. Bemerkenswert an der Erzdhlweise ist, dass die Identitat
von Atzbacher als Erzédhler und fiktiver Schopfer des Romans vor allem am
Anfang sowie am Ende besonders unterstrichen wird. So heifit es am An-
fang, ,einmal von einem moglichst idealen Winkel aus ungestort beobachten
zu konnen, schreibt Atzbacher” (AM, S. 7), und am Ende , tatsdchlich bin ich
am Abend mit Reger in das Burgtheater und in den Zerbrochenen Krug ge-
gangen, schreibt Atzbacher. Die Vorstellung war entsetzlich.” (AM, S. 311)
Auf diese Weise wird die Rahmenerzihlung erzeugt.

Die Rahmenerzédhlung fiihrt dazu, dass das Ende in den Anfang miin-
det, dhnlich einem Zirkelbogen. Innerhalb der Rahmenerzihlung geht es um
die Binnenerzdhlung, deren Besonderheit sich durch das Verschachteln von
mehreren Erzdhlern und Zuhorern auszeichnet, wodurch verschiedene Er-
zdhlebenen entstehen. Gemifs der Struktur des Erzidhlens in Alte Meister, die
die unterschiedlichen Zeitebenen verbindet,46 kann der Text in drei Ebenen
unterteilt werden. Auf der ersten Erzdhlebene erinnert sich Atzbacher an die
Vergangenheit bei der Beobachtung, wobei das Erzdhlen der Erinnerung auf
die damalige Erzdhlungssituation von Irrsigler und Reger zuriickgeht, weil
es dabei um Atzbacher selbst sowie um Irrsigler und Reger geht. Ein Beispiel
daftir ist die Beschreibung Irrsigers damaliger Situation, in der er mit Atzba-
cher redete: ,[...] sah ich Irrsigler vor einer Woche mit mir im Battoni-Saal
stehen, ihm zuhoérend” (AM, S. 18). Dabei kommen Aussagen wie ,,so Irrsig-
ler” (AM, S. 11), ,sagt er” (AM, S. 34), ,sagte Reger” (AM, S. 143), ,s0 Re-
ger” (AM, S. 143) tiberaus hdufig im Text vor, woraus sich die zweite Er-
zédhlebene ergibt. Bei der Erziahlung von Reger erwéhnt Atzbacher (Erzéhler)
ebenso, was die anderen gegeniiber Reger duflerten, beispielsweise wie der
Englénder mit ihm geredet hat, ndmlich ,so der Englinder, so Reger zu

46 Die Erzihltechnik verschachtelt die Zeitebenen von Gegenwart und Vergangenheit.
Die Zeitpunkte in der Vergangenheit sind unterschiedlich, beispielsweise ,sagte Reger
gestern” (AM, S. 33), ,,im Kunsthistorischen Museum gesagt hatte” (AM, S. 196), ,,so Re-
ger damals im Ambassador” (AM, S. 246) und die Verbindung der Zeitpunkte von Ge-
genwart und Vergangenheit, z. B. ,Wahrscheinlich hat mich Irrsigler gar nicht verstanden,
dachte ich und denke ich, genauso jetzt” (AM, S. 19). Die Zeit in Alte Meister ist wie die
Sichtachsen nicht mehr linear, sie zerfasert sich vielmehr in Teile.
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mir” (AM, S. 151). Bei der Erzdhlung von Irrigler muss Reger erwdhnt wer-
den durch ,wie Herr Reger sagt, sagt Irrsigler zu mir” (AM, S. 21). Die bei-
den Beispiele zeigen die dritte Erzéhlebene.

Auf den verschiedenen Erzihlebenen gib es entsprechend unterschied-
liche Zuhorer: Wir als Leser sind Zuhorer von Atzbacher, der Zuhorer von
Irrsigler und Reger ist, wihrend Irrsigler und Reger Zuhorer von anderen
sind. Zusammenfassend manifestiert sich der ,Rahmen im Rahmen” auf
zwei Ebenen: einerseits verweist es auf die Rahmenerzihlung und anderer-
seits auf die Erzdhlweise des Verschachtelns verschiedener Erzidhler oder
Zuhorer auf den ungleichen Erzdhlebenen.

Im Vergleich zum ,,Bild im Bild” gilt: Reger betrachtet den WeifSbirtigen
Mann, wahrend Atzbacher Reger betrachtet, wobei Irrsigler vor den Augen
Atzbachers ab und zu auftritt, um Reger zu betrachten. Das Verschachteln
der verschiedenen Erzdhler und Zuhorer bildet damit ein Pendant zum
,Bild im Bild” im Sinne der Struktur. Die Rahmenfragen wirft der Roman
selbst auf: ,,Denken Sie nur an Diirer und an diese vielen Hunderte von mit-
telmaBligen Erzeugnissen, von welchen der Rahmen, in den sie gerahmt sind,
viel mehr wert ist, als sie selbst.” (AM, S. 81)

3.2 Die verschachtelte Erzihlebene

Laut Georg Simmel spielt der Rahmen eine dialektische Rolle, denn ,er
schliefit alle Umgebung und auch den Betrachter vom Kunstwerk aus”#’,
wihrend er sie gleichzeitig bildintern integriert.*8 Das heifst, der Rahmen des
Bildes schneidet die zwei Pole , Betrachter und Betrachteter”, ,Ich und An-
dere” bzw. ,Subjekt und Objekt” aus, wiahrend er sie gleichzeitig bildintern
integriert. Die Erzihltechnik ,Rahmen im Rahmen” in Alte Meister dekon-
struiert hingegen die Bipolaritat, indem die dritte Erzéhlebene zwischen die
zwei Erzdhlebenen eingeschaltet wird, mit anderen Worten, der Erzdhlte
und der Erzédhler werden durch einen Dritten gebrochen, was das schwe-
bende und wechselnde Verhiltnis zwischen dem Erzdhlten und Erzdhler
kompliziert. Das heifit, die verschachtelte Erzdhlebene schafft die Polysie-
rung des Erzdhlens, bei der kein einziger Erzdhler im Roman mehr darge-
stellt wird, wodurch die Wirkung erzielt wird, dass die dominierende Stim-
me im Hinblick auf das Erzédhlen in Auflosung begriffen erscheinen. Bei ver-
schachtelten Betrachtungen (Bild im Bild) wird die Bipolaritdt ebenso de-
konstruiert, indem ein Dritter zwischen die zwei Pole von Betrachter und
Betrachteter (Subjekt und Objekt) eingeschaltet wird, z.B. wird das zweipo-
lige Verhiltnis zwischen Reger und dem Weifbdrtigen Mann durch das Da-
zwischenschalten Atzbachers gebrochen. Zudem wird die russische Gruppe

47 Georg Simmel, Der Bildrahmen - Ein &sthetischer Versuch, in: Ders., Aufsitze und
Abhandlungen 1901-1908, Bd. I, Berlin 2002, S. 351.
4 Vel. ebenda, S. 351.
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oder der bewegende Irrsigler in das zweipolige Verhiltnis der Betrachtung
zwischen Atzbacher und Reger eingeschaltet.*’

Genauer gesagt scheint es, dass die Stimme von Reger eine zentrale und
dominierende Rolle spielt, wobei die anderen nachgeordnet sind, weil es im
Text hauptsédchlich um die Aussage Regers geht. Aber in der Tat wird die
Stimme Regers durch die Erzahltechnik ,Rahmen im Rahmen” deszentrali-
siert. Ein Beispiel dafiir ist, dass Atzbacher als Erzdhler die Subversion der
Stimme Regers darstellen kann. Denn oberfldchlich spielt er nur die Rolle
der Paraphrasierung beim Erzdhlen, trotzdem kann er sich auch entscheiden,
wie paraphrasiert wird: ,Mich interessierte wihrend des ganzen Gesprachs
nicht sein Inhalt, sondern wie es gefiihrt worden war” (AM, S. 197). Hier
wird die ,Wie”-Frage statt der , Was”-Frage betont. Weiterhin ist zu betrach-
ten, wie Atzbacher das, was die anderen ihm gesagt haben, erzahlt. Er er-
z&hlt die Geschichte von anderen in der Er-Form und wechselt allméhlich in
die Ich- Form:

Bis zu Mittag ist ihm [W.H.M]> die Achtzehngradtemperatur im
Kunsthistorischen Museum die angenehme, am Nachmittag fiihlt er
[W.H.M] sich wohler im warmen Ambassador, im welchem es immer
eine Temperatur von dreiundzwanzig Grad gibt. Am Nachmittag
denke ich [W.H.M] nicht mehr so gern und nicht mehr so gern und
nicht mehr so intensiv nach... (AM, S. 25)

Ein anderes Beispiel lautet:

... er [W.H.M] lasse seine Frau zuriick, er [W.H.M] sterbe friiher als sie,
weil ihr Tod doch so plotzlich gekommen war, war er [W.H.M] noch
ein paar Tage vor ihrem Tod felsenfest davon tiberzeugt gewesen, sie
werde ihn iiberleben, sie war die Gesunde, ich [W.H.M] war der Kran-
ke. (AM, S. 27).

Eine Verschmelzung der Stimmen ereignet sich nicht nur bei Atzbacher und
Reger, wie oben gezeigt, sondern auch bei Atzbacher und Irrsigler:

[...] dass er [W.H.M] mit einem Glas Wasser aus der Wasserleitung in
einem kleinen Ankleideraum hinter der 6ffentlichen Garderobe geges-
sen habe. Bei Burgenldnder sind die Anspruchslosesten, ich [W.H.M]

49 Vgl. Thomas Bernhard, a. a. O., S. 117, S. 134. Das Zitat lautet wie folgt: , Ich konnte,
weil die russische Gruppe mir den Blick verstellte, jetzt nicht einmal die Samtsitzbank im
Bordonen-Saal sehen, also nicht sehen, ob Reger noch immer hinausgegangen oder noch
schon wieder hereingekommen war.” (AM, S. 134)

5% Einige Worter in den Zitaten sind von mir hervorgehoben, um dem Leser be-
stimmte Punkte zu verdeutlichen. Im Folgenden wird die Abkiirzung meines Namens
,[W.H.M]" hinter den hervorgehobenen Punkten angegeben.
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selbst habe ja in meiner Jugend mit Burgenldndern auf verschiedenen
Baustellen gearbeitet. (AM, S. 17)

Der Erzidhler tendiert dazu, allmihlich eins mit dem Erzdhlten zu werden.
Dies ldsst folgende Schlussfolgerung zu: ,Reger, Irrsigler, Atzbacher, sie
verschwimmen beinahe zu einer einzigen Figur, mit einer einzigen Stim-
me.”%! So kann man sagen, dass die Stimmen aller drei Personen beim Pro-
zess des Erzdhlens verschmelzen, was dazu fiihrt, dass die drei Personen als
Irrender gleichgesetzt werden und es keine einzige dominierende Stimme
mehr gibt. Dass die Erzédhlform bei den verschachtelten Rahmungen (Ich-
Form, Er-Form) zur Verschmelzung tendiert bzw. sich das Ich und Andere
(Ich und Er) stets in einem schwebenden Verhiltnis befinden, entspricht der
Aussage Martin Bubers: , Er lebt mir gegeniiber und hat mit mir zu schaffen,
wie ich mit ihm, nur anderes “52 und , die Beziehung ist gegenseitig.” Daher
gibt es keine einzige dominierende Stimme mehr. Mit anderen Worten ist
die akustische Ordnung schon aufgehoben.

3.3 Das Spannungsverhiltnis zwischen Rahmen und Bild

Versteht man unter ,Bild im Bild” die verschachtelten Betrachtungen, bezie-
hen sich ,,Rahmen im Rahmen” auf die verschachtelten Erzdhlebenen zwi-
schen der Binnen- und Rahmenerzidhlung. Die Manifestation vom ,,Bild im
Bild” in Alte Meister auf der narratologischen Ebene ist der ,Rahmen im
Rahmen”, wihrend der ,,Rahmen im Rahmen” auf der inhaltlichen Ebene
vom ,,Bild im Bild” liegt. Gleichzeitig sind die beiden voneinander abhingig
bzw. eng miteinander verschmolzen und verflochten. Hinsichtlich der Kon-
struktion stellen nach Hens Gregor beide das Pendant zueinander dar, denn
,nicht das Objekt der Betrachtung steht im Zentrum dieses Werks, sondern
die Betrachtung selbst als Erzdhlkonstruktion.” Die verschachtelten Be-
trachtungen (Bild im Bild) spiegeln die Erzidhlkonstruktion (Rahmen im
Rahmen) oder mit anderen Worten: die verschachtelten Betrachtungen selbst
sind Teil der Erzdhlkonstruktion und umgekehrt erschafft die Erzahltechnik
die Betrachtung. Hoesterey sieht auch in der Gestaltung der besonderen Vi-
sualitdt diese besondere narratologische Technik in Alte Meister: , For the au-
thor has, in a clandestine manner, inscribed in the acting of reading, to be
performed by a public, an act of seeing.”> Diese interessante Diskussion
lasst sich bis zum Spannungsverhaltnis der beiden Medien Bild und Schrift
erweitern. Beim Verhdltnis dieser Medien ist zuerst der Begriff

51 Hens Gregor, a. a. O. S. 157.

52 Martin Buber, Ich und Du. Stuttgart 1986, S. 8.

5 Hens Gregor, a. a. O. S. 159.

5 Hoesterey Ingeborg, Visual Art as Narrative Structure - Thomas Bernhard's Alte
Meister, in: Modern Austrian Literature, Nr. 3/1988, S. 119.
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»~Ekphrasis” zu nennen. Hoesterey schreibt, dass das Spannungsverhaltnis
von Bild und Schrift ein wesentlicher Charakter der Ekphrasis sei, d. h. alle
Medien seien heterogen und zusammengesetzt. Deshalb bietet diese einen
guten Schauplatz, an dem sich Medien wie Sprache, Zeichen, Bild miteinan-
der bespielen kénnen.>® Davon anleitend ldsst sich sagen, dass Alte Meister
als Text auch eine Biihne bietet, auf der Bild und Schrift in interaktiv-
performativer Weise zusammen wirken kénnen.

4 Schluss

Die in dem Beitrag geleistete Analyse zur Frage tiber das ,Bild in Bild” und
den ,,Rahmen im Rahmen” sowie deren Verhiltnis zueinander lidsst zuerst
folgende Ergebnisse zu: Wahrend die Ordnung der Stimmen der Personen
im ,Rahmen im Rahmen” durch die besondere Erzéhltechnik aufgeldst wird,
spielen die Personen mit den Blicken im ,Bild im Bild” mit- oder gegenei-
nander, wobei eine komplizierte Sichtachse erzeugt wird, wodurch die hie-
rarchische Ordnung auf dem optischen Feld véllig dekonstruiert wird, d. h.
die dominierende Kraft wird aufgehoben.

Das intersubjektive Verhiltnis, also das Verhaltnis zwischen Betrachter
und Betrachtetem, Subjekt und Objekt, Ich und Anderem, im Rahmen des
verschachtelten Bildes und Rahmens, ist nicht mehr festgelegt. Es ist nur fol-
gerichtig, dass es in einer flielenden Welt keine dominierenden Kréfte mehr
geben kann. Alle , alte(n) Meister” im kunstgeschichtlichen Museum, die als
Autoritit von Besuchern angesehen werden, sind somit unter eingehender
Betrachtung zerfasert.%

Das Konstrukt vom ,Bild im Bild” ist durch die verschachtelten Be-
obachtungen gekennzeichnet, wihrend das vom ,Rahmen im Rahmen” aus
den verschachtelten Erzédhlebenen entstanden ist. Diese Konstruktionen
konnen als Verschachtelungsformen extrahiert werden. Zu fragen ist nattir-
lich, worauf diese Konstruktion der Verschachtelungen verweist. Der vor-
liegende Beitrag versuchte, auf diese Frage einzugehen und kommt zu fol-
gendem Schluss: Zum einen weist sie auf eine Kompliziertheit hin, die alles
andere als linear und eindeutig ist. Im Rahmen der Kompliziertheit der
Struktur verweist die Analyse (Sichtachsen, Stimmenspiel, Zeitlauf und das
Verhiltnis zwischen Akustik und Optik) auf Dekonstruktion, Fliissigkeit
und Pluralismus.

% Vgl. Haiko Wandhoff, Ekphrasis, Kunstbeschreibungen und virtuelle Rdume in
der Literatur des Mittelalters. Gottingen 2003, S. 6.

% Vgl. Thomas Bernhard, a. a. O., S. 81. Das Zitat lautet wie folgt: , Die sogenannten
Grofen 16sen wir auf, zersetzten sie mit der Zeit, heben sie auf, sagte er, die grolen Maler,
die groflen Musiker, die groSen Schriftsteller, weil wir mit ihrer Gréfe nicht leben kon-

“

nen.
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Laut Welsch liegt die Postmoderne dem Pluralismus zugrunde: ,Post-
moderne wird hier als Verfassung radikaler Pluralitdt verstanden.”5” Plurali-
tdat weist jedoch einen Zusammenhang mit der Dekonstruktion auf: ,Diese
Pluralisierung wiére, als blofler Auflosungsvorgang gedeutet, griindlich ver-
kannt.”>8 Daher gibt es keine Einheit und Totalitét: , Die prohibitive Konse-
quenz und Riickseite dieses prinzipiellen Pluralismus ist seine anti-totalitdre
Option.”

Zusammenfassend ldsst sich in dem Roman Alte Meister das FliefSende,
Dekonstruktion, Dezentralisierung und Pluralisierung in eigenartigen Ver-
flechtungen zwischen ,,Bild im Bild” und ,Rahmen im Rahmen” entdecken.
Wenn diese in all ihren Verflechtungen die Merkmale der Postmoderne wi-
derspiegeln, dann geht es um nichts anderes als um die Subversion des fest-
gelegten Wertes; diese hilt jedoch gleichzeitig die Warnung bereit, bewusst
und vor allem selbstreflexiv zu bleiben, um nicht selbst eine neue Autoritéit
zu werden, wihrend man die alte Autoritit aufhebt.

57 Wolfgang Welsch, Unsere postmoderne Moderne. Berlin 2008, S. 5.
58 Ebenda, S. 5.
59 Ebenda, S. 5.
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