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Das karnevalistische Leben ist ein Leben, das aus der Bahn des Gewohnlichen her-
vorgetreten ist. Der Karneval ist die umgestiilpte Welt. (Michail Bachtin)

Tk imiE. (Wang Shuo)

Anmerkung zur Zitierweise bei den Primérquellen: Texte, deren Autor Wang Shuo
ist, werden der besseren Unterscheid- und Zuordenbarkeit halber nicht wie tiblich

mit dem Namen des Autors, sondern nur mit dem Titel bzw. mit Siglen zitiert.

Anmerkung zu den Ubersetzungen: Wo deutsche Ubersetzungen von Wang Shuos
Werken bereits vorliegen, werden diese verwendet und ggf. erginzt oder mit Hin-
weisen und alternativen Formulierungen versehen. Die zitierten deutschen Uber-
setzungen aus den 1990er Jahren werden in der alten deutschen Rechtschreibung

iibernommen, ihre Titel wie z. B. Kein bifichen seriés beibehalten.
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1 Einleitung

Anfang der 1980er Jahre #uferte der Dramatiker Gao Xingjian =17 fi die Vermu-
tung, dass das absurde Theater in der VR China unter anderem deswegen so wenig
Anklang finde, weil die Realitdt es an Absurditét liberbiete (Barmé 1992: 255). In
Bezug auf groteske Literatur konnte man Ahnliches vermuten. Die Gewaltexzesse
der Kulturrevolution (1966—-1976) lagen noch nicht lange zurtick, als im Jahr 1978,
zwei Jahre nach Mao Zedongs Ei¥ 7R Tod, Deng Xiaoping X$/N*F an die Macht
kam und einen graduellen Kurswechsel hin zur Marktwirtschaft vollzog. Hatte man
vor Kurzem noch Revolution gemacht, so machte man jetzt nur noch Geld: Xiahai
¥, ,,in See stechen oder ,.fischen gehen®, lautete die Devise der friithen 1990er
(Wang Jing 1996: 264; Liu 1997: 102). Dies firmierte offiziell als ,,Sozialismus
chinesischer Priagung®, damit die Kommunistische Partei Chinas (KPCh) ihre
Machtposition weiter legitimieren konnte: Die autoritire Regierung behielt die so-
zialistische, in Teilen auch die revolutiondre Rhetorik bei und versuchte sie mit
dem nun einsetzenden Turbokapitalismus, der seinerseits groteske Bliiten trieb, in
Einklang zu bringen. Solche Umsténde schienen einer liberspitzten Darstellung gar
nicht zu bediirfen. Nichtsdestoweniger gilt, was Gao Xingjian fiir das absurde The-
ater konstatiert hat, keinesfalls analog fiir das Groteske in der erzédhlenden Literatur:
Hierfiir finden sich zahlreiche Beispiele unter den chinesischen Prosaautor*innen
der 1980er Jahre. Besonders das Werk der sogenannten ,,Postmodernis-
ten* (houxiandaizhuyipai J5 WAL XK) oder ,,Avantgardisten® (xianfengpai 4G
#&JR) ! ist voll von grotesken Figuren und Motiven: Seien es Xu Xiaohes 4 He#S
,Irrenhausdirektor und seine Irren* (Yuanzhang he ta de fengzimen [t A4t 119K
F11, 1985) oder Mo Yans % 5 kinderfressende Kader in Die Schnapsstadt
(Jiuguo W9 [E, 1989). In Yu Huas R *£ friihen Erzihlungen trifft in einer Explosion

! Die beiden Begriffe werden in der chinesischen Literaturkritik mehr oder weniger synonym
verwendet, was Verwirrung stiftet, da sie eine entgegengesetzte StoBrichtung haben: Im
allgemeinen Begriffsverstindnis erschlieft die Avantgarde Neuland und verfolgt dabei einen
politischen Anspruch, sie leitet die Moderne ein; die Postmoderne erkléart die Moderne fiir beendet,
spielt mit bereits vorhandenem Material, das sie rekombiniert, durch ,,uneigentliche” Verwendung
verfremdet oder um Metaebenen erweitert, Neuland gibt es fiir sie nicht mehr. Der Begriff der
Postmoderne passt wesentlich besser auf die literarischen Phdnomene der 1980er Jahre als der der
Avantgarde. In China existiert fiir dieselben Phinomene zudem der Begriff ,,Post-Neue Welle*
(houxinchaopai J5 #7171 3Kk), der sperrig ist, aber den Vorteil hat, eine spezifische historische
Verortung vorzunehmen.



von Gewalt und Grausamkeit Kafka auf Splatterpunk?, Ma Yuans autofiktionaler
Bericht aus einem Lepradorf in Tibet (,,Fiktion*, Xugou HZH, 1986) lisst seinen
Ich-Erzdhler, einen Autor namens Ma Yuan, eine Affdre mit einer Leprakranken
eingehen, deren korperlicher Verfall detailreich geschildert wird. Die wiederge-
wonnene kiinstlerische Freiheit lud zu Experimenten aller Art ein, doch neben lite-
rarischen Gesichtspunkten spielten hier sicherlich auch politische mit hinein: Eine
realistische Schilderung der politischen Gegebenheiten und Lebensverhéltnisse
wire riskanter gewesen als ein postmodernes Spiel mit drastischen Motiven und
,halluzinatorischem Realismus®. Zudem kamen die grotesken Verzerrungen, die
Ubertreibungen und Exzesse im Schreiben dem Lebensgefiihl der jungen Genera-
tion dieser Zeit hochstwahrscheinlich niher als eine kiihle, realitdtsnahe Schilde-
rung.

Ebendieses Lebensgefiihl eingefangen zu haben, dafiir wird Wang Shuo T ¥
(geboren 1958) hiaufig gelobt. Anders als die oben genannten Autoren, die in der
Ubergangsperiode der 1980er und friihen 1990er die ,,hohe Literatur verkorperten
(vansu wenwue i 3 %%, , .ernsthafte Literatur®, oder jingying wenxue F& 9% 3 %%,
,Elite-Literatur), nahm Wang Shuo von Anfang an eine Zwischenposition zwi-
schen Hoch- und Populérkultur ein und wollte vor allen Dingen eines: gelesen wer-
den und Biicher verkaufen (Lai 2008: 21-24). Das gelang ihm auch: Seine Biicher
verkauften sich millionenfach, er avancierte rasch zu einem der populérsten Ge-
genwartsautoren. In der chinesischen Literaturkritik existiert fiir diesen Aufstieg
die stehende Wendung ,,Wang-Shuo-Phidnomen* (Wang Shuo xianxiang T ¥HI}
%.). Das hat sicherlich auch damit zu tun, dass Wang Shuo in seiner Groteske ver-
hiltnismélBig nah am tiglichen Erleben der Leserschaft blieb. Er iiberzeichnet und
verfremdet in erster Linie die Erscheinungen der Xiahai-Periode: Ein paar arbeits-
lose junge Leute, die nichts kdnnen und nichts gelernt haben, beschlieBen, Schrift-
steller zu werden, und beginnen den Literaturbetrieb aufzumischen (Kein bifschen
serids, Originaltitel: Yidian zhengjing meiyou — s IEZHA, 1989). Im Vorgin-
gerroman Oberchaoten (Wanzhu Wi=E, 1989) hat das weitgehend selbe Figurenen-
semble in der Agentur 3 TD (san T gongsi — T /3 #]) ,.drei tolle Dienstleistun-

gen angeboten: ,,Wir 16sen lhre Probleme, wir vertreiben lhre Langeweile, wir

2 Ein postmodernes Horror-Genre, das sich durch harte und sehr explizite Gewaltdarstellung, etwa
von Folter, brutalen Morden und Kannibalismus, und eine entsprechende Asthetik auszeichnet. Der
Begriff wurde 1986 von David J. Schow geprégt. Fiir eine Diskussion des Genres s. Kern 1996.



stehen ein fiir Ihre Fehler* (‘= T°J& & AN MR A i) B A\ 5233 B #%, OC: 11
und WSW4: 4). Skrupelloser als 3 TD ist MobCom, ein selbsternanntes ,,Komitee
zur nationalen Mobilisierung*, das den ehemaligen Rikschafahrer Tang Yuanbao
perfekt darauf abrichtet, eine ,,Olympiade der Leidensfdhigkeit zu gewinnen
(Qianwan bie ba wo dang ren T Ji #4134 N, , Behandle mich bloB nicht wie

einen Menschen* >

, 1989). Die Romane spielen in einer marktwirtschaftlich
gepragten Welt, einer zugespitzten Version der Wirklichkeit in der Deng-
Xiaoping-Ara, worauf auch das Handeln der Figuren ganz ausgerichtet ist — doch
die Sprache ist durchzogen von Relikten aus der Zeit davor, von
kulturrevolutiondrem Pathos und Politphrasen der Kommunistischen Partei, die
fortlaufend travestiert werden. Wang Shuo verzichtet dabei nicht ganz, aber doch
iiber weite Strecken auf fantastische Elemente und auf Abstraktionen.
Représentativ sind vor allen Dingen seine Romane und ldangeren Erzdhlungen der
spaten 1980er und frithen 1990er Jahre, die 1992 groBenteils in die Werkausgabe
(Wang Shuo wenji T ¥ %) aufgenommen wurden.

Der Begriff des grotesken Realismus, der Wang Shuos Werk meines Erachtens
treffend beschreibt, ist beim russischen Literaturtheoretiker Michail Bachtin
(1895-1975) eng mit einem anderen Begriff verbunden: dem der Karnevalisierung
(karnevalizacija). Unter ,,Karneval®“ subsumiert Bachtin all jene volkstiimlichen
Praktiken des Mittelalters — den Karneval selbst, aber auch Jahrmérkte oder die
Marktplatzkultur —, die eine Gegenwelt zur offiziellen Welt schufen: die Gesetze
aushebelten (sei es auch nur fiir begrenzte Zeit), die Hierarchien auf den Kopf stell-
ten, die Menschen aller Stinde in freien, ungezwungenen Kontakt miteinander
brachten, das Getrennte verbanden und das Heilige profanierten. Im Karneval ging
es um eine grof3e Festlichkeit, um die gelebte Gemeinschaft und um den Sieg iiber
alle Todes- und Lebensangst. Dabei konnte die einfache Bevdlkerung ihre inoffi-
zielle Wahrheit duflern und alles Dogmatische verlachen. Der Niedergang der kar-
nevalistischen Tradition im spéiten Mittelalter, so Bachtin, habe in die Wiederge-
burt des karnevalistischen Weltempfindens in der Literatur gemiindet: Dort mani-
festiere es sich in einer polyphonen und dialogischen Sprache, in Motivik, Figuren,
Sujets, im Stil wie auch in der Stellung des Autors gegeniiber seinem Stoff.

Bachtin entwickelte seine ideologiekritische Theorie wihrend der 1930er Jahre,

unter Stalin — erscheinen konnten seine Biicher erst in den 1960ern. Praktisch alle

3 Es liegt keine Ubersetzung ins Deutsche vor.
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Aspekte der Karnevalisierung, die Bachtin benennt, von den oben genannten iiber-
geordneten Ziigen bis hin zu einzelnen Motiven, finden sich in Wang Shuos Ro-
manen wieder: natiirlich in modifizierter, zeitspezifischer Form, denn ,,jede Rich-
tung und jede Schaffensmethode gibt der Karnevalisierung einen anderen und
neuen Sinn‘“ (Bachtin 1969: 63). Wang Shuos Richtung beschreibt einen Karneval
der neuen Marktwirtschaft; das ,,Heilige*, das hier profaniert wird, besteht in den
politischen Richtlinien und Organisationsformen der KPCh, in den revolutiondren
Idealen der Vergangenheit, aber auch im humanistischen Idealismus der Literatur
der chinesischen Moderne und in der Stellung des klassisch gebildeten Intellektu-
ellen, die in China traditionell sehr viel hoher war als im Westen. Die Ubertragung
der Theorie Bachtins vom europdischen auf den chinesischen Kontext bereitet
keine Probleme — dass es in der chinesischen Literatur eine zwar anders ausge-
préagte, aber der europdischen vergleichbare Tradition der Karnevalisierung gibt,
haben mehrere Autoren bereits dargestellt (s. etwa Zhou 1994 und Wang Der-wei
1997: 183-251). Diese Arbeit ist auch nicht die erste, die den Begriff der Karneva-
lisierung (im Chinesischen: kuanghuanhua F£¥4t) auf Wang Shuo anwendet.
Wang Xiaochu (2003: 93) bespricht die Karnevalisierung der Sprache, Zhang Wei
geht auf sprachliche wie inhaltliche Karnevalisierung bei Wang Shuo ein (Zhang
Wei 2014: 92-94 und 96), auch bei anderen Autor*innen fallt der Begriff gelegent-
lich. Eine ausfiihrliche Darstellung und Analyse der karnevalistischen Ziige von
Wang Shuos Werk findet sich in der Sekundérliteratur jedoch bisher nicht.

Die vorliegende Arbeit hat das Ziel, diese Liicke zu schlielen, und betrachtet
Wang Shuo im Licht von Bachtins Theorie als grotesken Realisten und karnevalis-
tischen Autor. Kapitel 2 erldutert die grundlegenden Begriffe sowie Bachtins The-
orie ndher, umreiflt den Begriff des Grotesken in Abweichung von Bachtins Ver-
stindnis und gibt einen Uberblick iiber groteske und karnevalistische Traditionen
in der chinesischen Literatur. Kapitel 3 bildet mit der Analyse von Wang Shuos
Werk den Hauptteil dieser Arbeit, wobei mehrere reprasentative Romane und lan-
gere Erzdhlungen aus den spiten 1980ern und frithen 1990ern als Beispiele heran-
gezogen werden®. Dabei geht es zunichst um Wang Shuos Sprache, um Hetero-

glossie, Polyphonie und dialogische Strukturen in seinen Romanen. Im Anschluss

4Wang Shuo ist ein Vielschreiber, sodass im Rahmen dieser Arbeit nur ein Bruchteil seines Werks
behandelt werden kann. Die getroffene Auswahl ist pars pro toto zu verstehen.



dienen die vier ,,Karnevalskategorien* Bachtins — Familiarisierung, Exzentrizitét,
Mesalliance und Profanation — als Geriist, um eine Reihe von karnevalistischen
Aspekten in Wang Shuos Werk herauszuarbeiten. Inhaltlich geht es hierbei um
Wang Shuos prototypische Protagonist*innen und ihr Agieren in der neuen Markt-
wirtschaft, um das konfuzianische Familienbild, das Wang Shuo auf den Kopf'stellt,
um die Mesalliance der Ideologien und Realititen im postrevolutionidren China und
um die karnevalistische Darstellung des Literaturbetriebs, die mit einer Profanie-
rung des Literaturbegriffs und der Autorenrolle einhergeht. SchlieBlich wird die
Verschmelzung und Umformung von Identitdten bei Wang Shuo behandelt, die
analog zur Rolle des grotesken Korpers in der Bachtin’schen Konzeption verstan-

den wird. Kapitel 4 liefert eine Schlussbetrachtung und einen kurzen Ausblick.



2 Karnevalisierung und grotesker Realismus

Zunichst sollen die Begrifflichkeiten, mit denen diese Arbeit operiert, sowie
Bachtins Theorie erlautert werden. Im Anschluss daran lassen sich Traditionslinien

des Karnevalistischen und Grotesken in der umgangssprachlichen Literatur Chinas

aufzeigen.
2.1 Karnevalisierung, das Groteske, grotesker Realismus — zu den Begrif-
fen

Spricht Bachtin vom Karneval, dann verwendet er diesen Begriff in einem losen
und weiten Sinn, der die gesamte Volkskultur des Mittelalters umfasst: auch die
Jahrmirkte, den Dorfplatz mit seinen Marktschreiern und Schaustellern, die inof-
fizielle Unterhaltungsliteratur (oft waren das Parodien auf kirchliche Texte), die
Kultur des Fluchens und Schimpfens etc. (Bachtin 1995: 258-259). Diese karne-
valistische Kultur begann Bachtin zufolge schon im spéiten Mittelalter zusehends
zu verfallen, heute sind nur noch kligliche Reste davon iibrig, nicht mehr als Folk-
lore. Laut Bachtin erlebten diese Kultur und das entsprechende Weltempfinden je-
doch seit dem ausgehenden Mittelalter, ganz besonders aber seit der Renaissance,
ihre Reinkarnation in der Literatur, ohne dass den Autor*innen diese Karnevalisie-
rung bewusst wire (Bachtin 1969: 61).

Bachtin betrachtet den Karneval als ,,umgestiilpte Welt* (ebd.: 48), als Gegen-
welt, die das Obere nach unten kehrt, das Sakrale entheiligt, das Ernsthafte und
Dogmatische verlacht. Die karnevalistische Kultur ist eine Gegenkultur zur offizi-
ell herrschenden, sie ist per definitionem subversiv; die karnevalistische Literatur
sieht Bachtin dementsprechend als Gegenspielerin der epischen, die in seinen Au-
gen Ernsthaftigkeit und ein in sich geschlossenes Weltbild verkorpert. Dagegen ist
es der ,,Lachaspekt™ der Welt, der im Karneval und in seiner Erbin, der karnevalis-
tischen Literatur, zum Ausdruck kommt. Dieses Lachen ist ein universelles, aufs
Ganze gerichtetes: Es geht um die Schaffung einer Gegenkirche und eines Gegen-
staats, um die ganze Welt, um Leben und Tod (ebd.: 32). Das karnevalistische La-
chen hat einen freiheitlichen Charakter (ebd.: 34) und steht in enger Verbindung
mit der ,,nicht-offiziellen Wahrheit des Volkes“. Sein Ziel ist die Uberwindung der
Furcht, besonders der moralischen, und damit auch der Sphére der Macht, Gewalt
und Autoritit, die den Menschen diese Furcht einfloft (ebd.: 35). Der Karneval ist

eine kommunale Form, Bachtin spricht von einem ,,Weltempfinden des ganzen



Volkes®“ (ebd.: 62), tendenziell der ganzen Welt. Er spielt sich im 6ffentlichen
Raum ab, seine Schauplitze sind die ,,StraBen, Tavernen, Uberlandwege,
Badehauser, Schiffsdecks* (ebd.: 56) — und nicht der private, intime Raum.

Bachtin unterscheidet vier ,,Karnevalskategorien®, die er als Familiarisierung,
Exzentrizitit, Mesalliance und Profanation bezeichnet (Bachtin 1969: 48-49).
Hierbei handelt es sich nicht um trennscharfe Analysekategorien, eher um unter-
schiedliche Facetten oder Aspekte des Karnevalistischen, die miteinander zusam-
menhéngen und sich gegenseitig bedingen.’ Mit Familiarisierung ist gemeint, dass
fiir die Dauer des Karnevals Gesetze, Verbote und Beschrankungen, die normaler-
weise das Zusammenleben in einer hierarchisch organisierten Gesellschaft regeln,
auBler Kraft treten. Die hierarchische Ordnung und ,,alle aus ihr erwachsenden For-
men der Furcht, Ehrfurcht, Pietét und Etikette* werden ausgehebelt, an ihre Stelle
tritt ,,der freie, intim-familidre, zwischenmenschliche Kontakt“ (ebd.: 48). Damit
hingt die Exzentrizitit zusammen, die darin besteht, nach aullen zu kehren, was
sonst der Etikette entsprechend verborgen bleibt: ,,Benehmen, Geste und Wort 16-
sen sich aus der Gewalt einer jeden hierarchischen Stellung® und ,,werden exzent-
risch und deplatziert vom Standpunkt der Logik des gewohnlichen Lebens. Exzent-
rizitét [...] gestattet es den unterschwelligen Seiten der menschlichen Natur, sich
in konkret-sinnlicher Weise aufzuschlieBen und auszudriicken* (ebd.: 48—49).
Auch die Mesalliance, in der urspriinglichen Wortbedeutung: die EheschlieBung
iiber Standesgrenzen hinweg, die nicht standesgemafle Heirat, erwéchst aus der Fa-
miliarisierung: Was vorher getrennt war, geht im Karneval eine Verbindung ein.
Es wird kein Unterschied mehr gemacht, keine Wertung mehr vorgenommen,
,»|d]er Karneval vereinigt, vermengt und vermahlt das Geheiligte mit dem Profanen,
das Hohe mit dem Niedrigen, das Grofle mit dem Winzigen, das Weise mit dem
Torichten* (ebd.: 49). Daraus wiederum erwéchst die Profanation des Heiligen und
des Offiziellen, etwa durch Parodien und Travestien, durch Schimpfworter oder
Fliiche.

Neben diesen Kategorien oder Facetten ist auch eine Vielzahl von miteinander

verkniipften Motiven kennzeichnend fiir das Karnevalistische: Verkleidung bedeu-

> Auch Renate Lachmann macht im Vorwort zu Rabelais und seine Welt darauf aufmerksam, dass
der kategoriale Charakter dieser Begriffe strittig ist (Bachtin 1995: 31).



tet den spielerischen Wechsel nicht nur von Kleidung, sondern auch von gesell-
schaftlicher Position; Festmahlmotive stehen nicht nur fiir Uberfluss, sondern sind
auch mit dem grotesken Motiv des Verschlingens und Verschlungenwerdens ver-
bunden; die Inthronisierung und Erniedrigung des Karnevalskonigs bleibt eine
hochgradig ambivalente Angelegenheit (Bachtin 1969: 51-52). Der Karneval ist
von Polaritdten gepriagt, von Gegensétzen, die in den karnevalesken Gestalten und
Motiven untrennbar verbunden sind: Bachtin nennt hier als Beispiele Geburt und
Tod, Segnung und Verfluchung, Lob und Schelte, Jugend und Alter, Oben und Un-
ten, Gesicht und Hintern, Torheit und Weisheit. Im Karneval verkehrt sich alles in
sein Gegenteil, aber auch die Verkehrung ist nicht endgiiltig, nichts ist hier statisch.
Typisch fiir Karnevalsgestalten ist, dass sie paarweise auftreten — nach dem Kon-
trastprinzip (Dick und Diinn, Dumm und Klug) oder nach dem Prinzip der Identitét
(Doppelginger, Zwillinge). Weil es sich beim Karneval um umgestiilpte Welt han-
delt, werden auch die Dinge umgekehrt oder unsachgemifl verwendet: Man tragt
seine Kleidung auf links, macht die Hosen zur Kopfbedeckung oder verwendet
Hausgerite als Waffen (ebd.: 53).

Die karnevalistische Utopie ist der Uberfluss an materiellen Giitern, vor allen
Dingen an Ess- und Trinkbarem: das Schlaraffenland. Der Karneval ist durch und
durch dem Leiblich-Materiellen verbunden, nichts Idealistisches hat hier Platz. Mit
der Leiblichkeit sind nicht nur Festmahl- und Fruchtbarkeitsmotive verbunden,
sondern auch skatologische Motive und skatologischer Humor (,,Scheif3e ist die
heitere Materie*, Bachtin 1995: 216). Hiermit hingt auch die Rolle von Schimpf-
wortern und ,,schmutziger* Sprache zusammen, die den karnevalesken Sprachge-
brauch prégen.

Wenn sich das Karnevalistische in Literatur tibersetzt, dann manifestiert es sich
fiir Bachtin in der gesamten Anlage der entsprechenden Werke. Karnevalistische
Literatur besteht ldngst nicht nur in einer Aneinanderreihung von Karnevalsmoti-
ven (obwohl auch diese ihren Platz haben), sondern das Karnevalistische (Famili-
arisierung, Exzentrizitit, Mesalliance, Profanation) zeigt sich — wie Bachtin anhand
von Dostojewski erldutert — in den Figuren und den Sujetsituationen, im Stil, in

einer Stellung des Autors ® gegeniiber seinem Stoff, die Ambivalenzen und

¢ Gemeint ist hier der implizierte Autor, lisst sich mit Wayne Booth hinzufiigen (Booth 1983: 71—
77).



Vielstimmigkeit zuldsst und jede einseitige dogmatische Ernsthaftigkeit aus-
schlief3t (Bachtin 1969: 68). Die Karnevalisierung

[...] forderte die Zerstérung der epischen und tragischen Distanz und die Versetzung
des Dargestellten in die Zone des intim-familidren Kontakts. Sie beeinflulte wesent-
lich die Organisation des Sujets, den Aufbau der Sujetsituationen, sie bestimmte die
(in den hohen Gattungen nicht mogliche) spezifische Familiaritit der Einstellung des
Autors zu seinen Helden, sie brachte in alles die Logik der Mesalliancen und der pro-
fanierenden Erniedrigungen hinein, sie verdnderte endlich den Wortstil der Literatur.
(Bachtin 1969: 50)

Es ist fiir Bachtin kein Zufall, dass die Karnevalisierung der Literatur sich ge-
rade in der Renaissance vollzog: Zu dieser Zeit hielten in Europa die spiteren Na-
tionalsprachen Einzug in die geschriebene Sprache und begannen sich dort mit der
Schriftsprache Latein zu vermischen. Die Sprache des Alltagslebens traf auf die
der offiziellen Kultur. Die Heterogenitét der Nationalsprachen, die von dialektalen
und mundartlichen Varianten geprdgt waren, wurde in der schriftlichen Fixierung
sichtbar. Durch ihre Verschriftlichung kamen die Nationalsprachen auch verstirkt
in Kontakt miteinander und begannen Begrifflichkeiten voneinander zu {iberneh-
men. Selbst das Lateinische erwies sich zunehmend als heterogen, denn das mittel-
alterliche Latein, die gesprochene und geschriebene Sprache der katholischen Kir-
che und der Universitdten, war nicht mehr die unhinterfragbare Norm: Es erhielt
Konkurrenz durch das klassische Latein der Antike, das man wiederzubeleben ver-
suchte. In diesem vielfdltigen Zusammentreffen der Sprachen und Dialekte wurden
auch die Unterschiede in den Weltbildern und Konzepten sichtbar, die hinter den
Sprachen standen; das Bewusstsein fiir geschichtliche Prozesse, die sich im Wan-
del der Sprache spiegelten, sowie fiir unterschiedliche Kulturen wurde gescharft —
und damit auch das Bewusstsein fiir die Relativitit der eigenen Position. (Zum Pro-
zess der Sprachvermischung in der Renaissance s. Bachtin 1969: 9-13.) Diese
Vielfalt der Sprachen und Sprachregister und damit auch der sprachlich verkorper-
ten Weltanschauungen ist laut Bachtin Voraussetzung fiir eine Karnevalisierung
der Literatur. Diese braucht die Heteroglossie, also das Ineinandergreifen unter-
schiedlicher Sprachen oder sprachlicher Ebenen, und die Polyphonie, also die Viel-
stimmigkeit, damit kein bestimmtes, festes Weltbild die Oberhand gewinnen kann.
Unterschiedliche Sprachregister treten im karnevalistischen, polyphonen Roman in
Dialog miteinander (ebd.: 102). Wichtig fiir diese Art der kiinstlerischen Konzep-
tion sind alle Formen des Sprechens, die in Bachtins Terminologie ,,zweifach ge-

richtet” sind, die also in ihrem Wortlaut oder Tonfall eine fremde AuBerung mit



anklingen lassen und dabei deren Bedeutung verfremden — im Russischen gibt es
hierfiir den Terminus Sskas (ebd.: 107-108). Die Parodie ist ein Beispiel fiir ein
solches zweifach gerichtetes Sprechen, der Sskas muss aber nicht zwangslaufig pa-
rodistisch sein.

Fiir Bachtin sind das Groteske und der groteske Realismus untrennbar mit dem
Karnevalistischen verbunden. Etymologisch leitet sich ,,grotesk* von der italieni-
schen Bezeichnung ,,pittura grottesca* ab, wortlich ,,Hohlenmalereien* (Edwards/
Graulund 2013: 5). Gemeint waren antike Wandornamente, die erstmals gegen
Ende des 15. Jahrhunderts in romischen Grotten entdeckt wurden und ihre Betrach-
ter verbliifften ,,durch einen ungewohnten, merkwiirdigen, spielerischen Umgang
mit Pflanzen-, Tier- und menschlichen Formen, die ineinander iibergingen und
quasi auseinander entstanden® (Bachtin 1995: 82). La grottesca, das Groteske, be-
ruhte also nicht nur auf Verzerrung und Deformation, sondern unterlief auch die
gewohnten Kategorien und stellte sie in Frage. Dieses grenziiberschreitende und
Grenzen verwischende Wesen des Grotesken manifestiert sich fiir Bachtin vor allen
Dingen in der Leiblichkeit: Der groteske Leib ist einer, der sich mit anderen Lei-
bern und mit der Welt um ihn herum verbindet, der kopuliert und gebiert, sich die
Welt einverleibt und von ihr verschlungen wird. Die starre Begrenzung des Indivi-
duums auf seinen Leib wird im Grotesken iiberwunden — und mit ihr Lebens- und
Todesfurcht: ,,Dargestellt wird gleichsam der Durchgangshof des sich ewig erneu-
ernden Lebens, das nie versiegende Gefall von Tod und Zeugung* (Bachtin 1969:
18). Das Groteske befreit in der Bachtin’schen Konzeption aber auch den Geist,
macht das Denken beweglich und durchléssig, offen fiir Neues, es lisst ,,die Mog-
lichkeit einer ganz anderen Welt, einer anderen Weltordnung, eines anderen Le-
bens* (ebd.: 26) aufscheinen — eben des karnevalistischen.

Wihrend diese Arbeit sich eng an Bachtins Konzeption der karnevalistischen
Literatur anlehnt, erscheint sein Verstindnis des Grotesken als erneuernder und vi-
talisierender Kraft zu einseitig und damit nicht geeignet, alle grotesken Phdnomene
in den besprochenen Werken zu erfassen (s. hierzu auch Wang Der-wei 1997: 244
und die Ausfiihrungen in Kapitel 2.2 dieser Arbeit). Stattdessen legt diese Arbeit
ein breiteres Begriffsverstindnis zugrunde. Der Begriff des Grotesken sei an dieser
Stelle mehr umkreist als definiert, da er sich per definitionem der Definition ent-
zieht: ,[I]f there is any one thing that defines ,the® grotesque it is precisely that it

is hybrid, transgressive and always in motion* (Edwards/Graulund 2013: 15). Fiir
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Wolfgang Kayser (1957) ist die groteske Welt bestimmt durch ,,das Unheimliche,
Verfremdete und Unmenschliche* (zitiert nach Bachtin 1995: 99). Kayser versteht
das Groteske als Verbindung des Grauenvollen mit dem Komischen; es beschreibe
eine Realitit, die der Lebenswelt des Publikums sowohl entstamme als ihr auch
entgegengesetzt sei (Edwards/Graulund 2013: 11). Dem widerspricht die bereits
umrissene Auffassung Bachtins, nach der das Groteske zumindest in seiner ideal-
typischen Auspriagung nichts Unheimliches oder Grauenvolles, sondern ganz im
Gegenteil die Funktion habe, ,,die Welt von allem Entsetzlichen und Furchterre-
genden [zu befreien]* und sie ,,fréhlich und hell“ zu machen (Bachtin 1969: 26).
Diese beiden sehr unterschiedlichen Auffassungen schlieen einander jedoch nicht
aus, sondern bezeichnen vielmehr nur unterschiedliche Auspriagungen des Grotes-
ken, denn der Begriff ist ebenso fluide wie die Kategorien, die er in Frage stellt,
und wie die Grenze zwischen dem Normalen und dem Abnormalen, die er proble-
matisiert: ,,[ TThe grotesque has the power to eliminate borders, it can reveal how
the boundaries between the ,normal‘ and ,abnormal‘ are fluid, not fixed, and how
grotesquerie can lead to an erasure of common distinctions® (Edwards/Graulund
2013: 9). Im Anschluss an Edwards und Graulund seien an dieser Stelle einige

Merkmale des Grotesken aufgelistet:

1. Beim Grotesken handelt es sich um eine Verzerrung, Deformation, Proble-
matisierung und Hinterfragung des ,,Normalen“, um Verformung, Travestie,
Uberzeichnung oder Verfremdung der wahrgenommenen Realitit. Auch die
Ubertreibung und der Exzess sind Merkmale des Grotesken.

2. Da ,,das Normale* und ,,die Realitét* historisch und kulturell variabel sind,
gilt dasselbe auch fiir das Groteske: Es ist immer an einen spezifischen sozi-
alhistorischen Kontext gebunden und nicht unabhéngig von diesem zu verste-
hen (ebd.: 11-12). Jede Generation und jede Kultur hat ihre eigene Form der
Groteske (ebd.: 136).

3. Das Groteske sollte nicht zu sehr in den Bereich des Fantastischen geriickt
werden. Es bezieht seine Wirkung gerade daraus, dass es innerhalb eines re-
alistischen Rahmens oder auf realistische Weise prasentiert wird (s. hierzu die

Argumentation von Philip Thomson, wiedergegeben ebd.: 137).”

" Der Elefantenmensch in David Lynchs Film The Elephant Man (Lynch 1980) ist eine groteske
Gestalt, gerade weil wir wissen, dass er wirklich existiert hat. Die Hybridgestalten in Fantasy-
Romanen wirken demgegeniiber nicht grotesk und sind im Rahmen ihrer fiktiven Welt ,,normal®.
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4. Das Groteske stellt immer Gesichertes infrage, kann aber ganz unterschiedli-
che emotionale Reaktionen auslésen: Es kann Grauen einfloBen oder befrei-
end wirken, es kann Ekel und Ablehnung hervorrufen oder zum Lachen brin-

gen.

In der Verwendung des Begriffs ,,grotesker Realismus* kniipft diese Arbeit zu-
dem an Der-wei Wang an, der die ,,Enthiillungsromane* (gianze xiaoshuo Wit 51 /)>
Pi) der spéten Qing-Zeit diesem Genre zurechnet und dabei ebenfalls die Unter-
schiede zu Bachtins Versténdnis des Grotesken betont (s. Kapitel 2.2 dieser Arbeit).
Die ,,Enthiillungsromane* stellen die Korruption und Verkommenheit der Gesell-
schaft, die sie beschreiben, in hyperbolischer, verzerrter, durch und durch grotesker
Weise dar — basierend auf der Annahme, dass diese Uberzeichnung die Realitiit

letztlich angemessener wiedergibt als eine naturalistische Beschreibung:

I propose to read late Qing exposés as a Chinese brand of grotesque realism, a narrative
mode that mocks, reverses, and distorts its subject so as to represent it. All late Qing
expos¢ writers felt compelled to deal with ongoing reality, but [...] they ended up with
a paradoxical mode of representation, one recognizing that the real can most emphati-
cally be expressed by exaggeration, disfiguration, and metamorphosis.

(Wang Der-wei 1997: 185)

Dem grotesken Realismus geht es bei all seinen Ubertreibungen und Verzerrun-
gen letztlich doch um eine Darstellung wahrgenommener Phdnomene der realen
Welt. Er spitzt zu und tibersteigert, um die Wahrnehmung auch fiir die Groteske
des Alltags zu schérfen, die rein durch Gewohnung meist als Normalitét erlebt wird.
Was der Maler Paul Klee tiber die Kunst im Allgemeinen sagte: dass sie nicht das
Sichtbare wiedergebe, sondern sichtbar mache, das beschreibt auch das Genre des

grotesken Realismus treffend.

2.2 Traditionslinien des Karnevalistischen und Grotesken in der um-
gangssprachlichen Literatur Chinas (baihua wenxue HiE3C %)

In China existiert eine Vielzahl von Traditionen, die sich als karnevalistisch im
Bachtin’schen Sinne bezeichnen lassen. Dazu zdhlen beispielsweise das Laternen-
fest, das das Friihlingsfest abschliefit und mit seinen Kostiimen und Darbietungen
dem europdischen Karneval vergleichbar ist (Zhou 1994: 69), die volkstiimlichen

Opern, die ein buntes und lautes Spektakel bieten®, oder die Auftritte von

8 Lu Xun 211 beschreibt in dem Prosatext ,,Oper im Dorf* (Shexi 1 ¥ ) den Besuch einer typischen
volkstiimlichen Oper wiahrend seiner Kindheit in Zhejiang. Es handelt sich um ein Spektakel im
Freien, bei dem die Zuschauer*innen in Festtagslaune essen und trinken (Lu Xun 2002: 184—198).
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Geschichtenerzdhlern, Séngern und Schaustellern auf Marktplidtzen. Die in
Umgangs- statt in Schriftsprache verfasste erzdhlende Literatur hatte im
chinesischen Kaiserreich einen niedrigen Status, sie galt als reine
Unterhaltungsliteratur und als potenziell subversiv: Damit bewegte sie sich im
Bereich des Inoffiziellen, der ,,Gegenwelt”, und war dafiir priadestiniert, aus der
oralen Tradition zu schopfen, sich von burlesken Darbietungen auf dem Marktplatz
inspirieren zu lassen, auf volkstiimliche Motive und komische Archetypen (die
eifersiichtige Ehefrau, den Pantoffelhelden ...) zuriickzugreifen, also der
Volkskultur und dem Karnevalistischen zuzuneigen. So gehoren etwa die in der
populdren Literatur des alten China héufig anzutreffenden Fuchs- oder
Schlangengeister, die die Gestalt betérender Frauen annehmen konnen, mit ihrer
Féahigkeit zur Gestaltwandlung und Maskerade der Sphére des Grotesken und
Karnevalistischen an®. David Der-wei Wang beschreibt komische Geisterge-
schichten, die ,somewhere between social satire and supernatural fan-
tasy* angesiedelt seien, als Vorldufer des grotesken Realismus der ,,Enthiillungs-
romane* der spiten Qing-Zeit (Wang Der-wei 1997: 205).

Heteroglossie und Polyphonie, die Bachtin als Voraussetzungen fiir die Karne-
valisierung in der Literatur betrachtet, sind in der umgangssprachlichen Prosalite-
ratur des vormodernen China von vornherein gegeben: Im gesamten Kaiserreich
lernte man, Schriftsprache zu schreiben, also klassisches Chinesisch (wenyan 3C
). Das klassische Chinesisch war von der gesprochenen Sprache (baihua 11%)
in Grammatik und Syntax, Morphologie und Wortschatz weit entfernt, und diese
Entfernung wurde im Lauf der Zeit immer gréBer, da die gesprochene Sprache ei-
nem stirkeren Wandel unterworfen war als die geschriebene (DeFrancis 1984: 37—
40). Wer in der Umgangssprache schrieb, entfernte sich zwar von der Sprache der
Klassiker, schiittelte das Gelernte aber niemals ganz ab: In die geschriebene Um-
gangssprache mischten sich grammatikalische und syntaktische Strukturen des we-
nyan oder aus diesem libernommene Wendungen, etwa in der Form von chengyu
i, viersilbigen Redensarten. Hohe und niedrige Sprachregister trafen in der um-
gangssprachlichen Literatur aufeinander. Auch lokal gefarbtes Vokabular, Begriffe

aus den unterschiedlichen Regionalekten!® des chinesischen Kaiserreichs, fand

9 Wenngleich solche Motive Misogynie verraten.
10 Diesen Begriff hat DeFrancis geprigt, um den Zwischenstatus der Varianten des gesprochenen
Chinesisch zwischen Sprache und Dialekt zu benennen (DeFrancis 1984: 57).

13



Eingang in die Texte. Typisch waren zudem hybride Formen: In unterhaltende Pro-
satexte, die der Populdrkultur zuzurechnen sind, wurden etwa Gedichte eingefiigt,
die ihrerseits den Gestaltungsgesetzen der Hochkultur gehorchten oder diese paro-
dierten.

Besonders die Romane der spiten Ming- B (1368—1644) und frithen Qing- J&
-Zeit (1644—1911), die den Hohepunkt in der Entwicklung der baihua-Literatur des
Kaiserreichs darstellen, haben karnevalistischen Charakter. Arbeiten von Andrew
Plaks, Victoria Cass und Zhou Ruchang beschiftigen sich mit der Rolle des Kar-
nevals in der mingzeitlichen Literatur (Zhou 1994: 69). Zhou Zuyan analysiert die
karnevalistischen Aspekte des mingzeitlichen Klassikers Die Reise nach dem Wes-
ten (Xiyouji PUJiFic, 1592), dessen emblematische Figuren Sun Wukong fM &7
und Zhu Bajie J& /\ 7], der verwegene Affenkdnig und das genusssiichtige
Schwein, auch bei den Darbietungen zum Laternenfest eine tragende Rolle spielen
(ebd.). Die Reise nach dem Westen ist Chinas karnevalistischer Roman par
excellence, wie Zhou an einer Reihe von Aspekten iiberzeugend aufzeigt: Er un-
tersucht die karnevalistische Aufhebung der hierarchischen Struktur — Schiiler und
Meister tauschen die Rollen —, die parodistische Mesalliance des Heiligen und des
Profanen, die Metamorphose und Transfiguration in der Maskerade, die skatologi-
sche Inversion — der Urin hat magische Krifte, der Furz ist heilig —, den Konflikt
zwischen Fasten und Festmahl, die Profanitit und Heiligkeit der beiden chinesi-
schen Karnevalsembleme Feuer und Laternen sowie die Nonsens-Philosophie der
Karnevalsdialoge. Diese Liste lieBe sich ergénzen, denn der ganze Roman ist
durchzogen von karnevalistischen Umkehrungen und Travestien und nimmt dabei
durchweg Autorititen aufs Korn, etwa den Kaiserhof, die zivile Biirokratie und die
religiose Orthodoxie. Neben zahlreichen literarischen und religidsen Motiven ha-
ben auch Traditionen des Marktplatzes Eingang in den Roman gefunden: So ist die
Figur des Sun Wukong mit hoher Wahrscheinlichkeit nicht nur vom hinduistischen
Affengott Hanuman, sondern auch von dressierten, kostiimierten Affen inspiriert,
die auf Marktpldtzen zur Schau gestellt wurden und Gestalten aus bekannten
Geschichten und Legenden verkorperten (Eberhard 1948: 123).

Ein weiteres wichtiges Beispiel ist Li Ruzhens Z5{%# qingzeitlicher Roman
Blumen im Spiegel (Jinghua Yuan 5514, 1827). Die Helden dieses Romans be-
reisen allerlei fantastische Lénder, in denen es vor grotesken Gestalten nur so wim-

melt: Es gibt das Land der Magen- und Darmlosen, das der Doppelgesichtigen, das
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der EinfiiBigen. Die vielleicht bemerkenswerteste Episode spielt im ,,Land der
Frauen* (Nii'erguo % JLIF), in dem die Geschlechterrollen vertauscht sind: Einer
der Helden wird von der Herrscherin eingefangen und in ihren Harem gesteckt, wo
er nicht nur enthaart, geschmiickt und parfiimiert wird, sondern auch die Qualen
des FiiBebindens iiber sich ergehen lassen muss. An anderer Stelle beschreibt der
Roman ein Land, auf dessen Markten man umgekehrt feilscht: Die Kéufer versu-
chen moglichst viel zu zahlen, die Héndler wollen keinen Profit machen. Solche
Episoden bewegen sich an der Schnittstelle von fantastischer Literatur, Gesell-
schaftssatire und karnevalistischer Inversion. Auf die beiden genannten Episoden
spielt Wang Shuo in seinen Romanen an: In Kein bifichen seriés begegnen wir
einer Neureichen, der alle Waren zu billig sind und die die Preise nach oben zu
driicken versucht, was jedoch an der Preisbindung in den staatlichen Geschaften
scheitert (KBS: 168—170); in Behandle mich blofs nicht wie einen Menschen
(Qianwan bie ba wo dang ren T Ji AIHEH 2 \) wird die Opferfigur Tang Yuan-
bao vor der Kastration in ein Madchenwohnheim gesteckt, um sich an die neue
Geschlechterrolle zu gewohnen (s. hierzu Kapitel 3.4.4 dieser Arbeit).

In der spiten Qing-Zeit, d. h. ab Mitte des 19. Jahrhunderts und ganz besonders
um das Fin de siécle herum, florierte das Verlagswesen, es kam zu einem sprung-
haften Anstieg des Publikationsvolumens'! und, wenn man so will, zu einer Kar-
nevalisierung des gesamten chinesischen Literaturbetriebs. David Der-wei Wang

schreibt in seiner Monografie iiber die Autor*innen der spéten Qing-Zeit:

Many literati made fiction writing their sole profession, but they were a group of most
unprofessional writers: they hurried to get their stories into print but rarely finished
them; they pursued one new international topic after another, only to expose their deep-
seated parochialism; they fabricated, plagiarized, and sensationalized their materials;
they reached out to every social stratum for realistic data but ended up with an idio-
syncratic display of biases and desires; they claimed to be exposing social abuses and
lashing out at absurdities, but succeeded more in celebrating the pleasures of watching
them. (Wang Der-wei 1997: 13—14)

' Hierfiir waren unterschiedliche Faktoren ausschlaggebend: unter anderem ein Anstieg der
Alphabetisierungsrate und ein stark gewachsenes Lesepublikum, Intellektuelle, die in der Literatur
ein Mittel zur Aufklirung der Bevdlkerung sahen — man denke nur an Liang Qichao 22 JZ3#8, der
den ,,neuen Roman* oder die ,,neue Erzihlung (xin xiaoshuo #r/)\iii) als Grundlage fiir alle
gesellschaftlichen Reformen betrachtete (beschrieben u. a. in Wang Der-wei 1997: 23-24; siche
hierzu auch S. 54 dieser Arbeit) —, das Aufkommen neuer Medien wie der Zeitung (ab den 1870ern
druckte diese auch fiktionale Texte) und Fortschritte in der Drucktechnik (ebd.: 1-2). Eine wichtige
Rolle spielte auch, dass die traditionelle Kaste der Literaten im brockelnden Staatsapparat der Qing-
Dynastie kein Auskommen mehr fand und sich anderweitig finanzieren musste — viele begannen,
mit dem Schreiben ihren Lebensunterhalt zu verdienen.
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Der-wei Wang verwendet die Bachtin’schen Begriffe des Karnevalistischen und
des grotesken Realismus nur in Bezug auf die bereits erwihnten ,,Enthiillungsro-
mane* (eigentlich: ,, Anprangerungsromane®, gianze xiaoshuo & 51 /Nit), denen er
ein eigenes Kapitel mit dem Titel ,,Abject Carnival: Grotesque Exposés* widmet
(ebd.: 183-251)'2. Doch seine ausfiihrliche und anschauliche Beschreibung der li-
terarischen Szene der spiaten Qing-Zeit offenbart, wie stark karnevalistische und
groteske Impulse den gesamten literarischen Output dieser Zeit pragten: Man hielt
sich an keinerlei kompositorische Regeln mehr, sondern schrieb und publizierte
frei und nach Belieben (Familiarisierung), tendierte zum Sensationalistischen und
Abstrusen hin (Exzentrizitdt), machte keinen Unterschied zwischen Hoch- und Po-
pulédrkultur (Mesalliance) und kannte keine Ehrfurcht vor den Klassikern oder den
konfuzianischen Werten mehr, die man nach Belieben parodierte (Profanation).
Ubertreibung, Exzess und Verzerrung waren die Norm; Der-wei Wang beschreibt
die polyphone Literatur dieser Zeit als ,,cacophonous retuning of traditional har-
monies“ (ebd.: 4). Eine Vielzahl von Genres hatte sich herausgebildet: Detektivge-
schichten, Science Fantasy, erotische Eskapaden, didaktische Utopien, Wuxia-Ro-
mane, revolutiondre Romanzen. Nach Der-wei Wangs Einschidtzung sind die
Werke jedoch ,,more notable for appropriating, mocking, mixing, and collapsing
those genres* (ebd.: 2) 13. Es wurde in groBem Stil imitiert, dupliziert und reprodu-
ziert, fremdes Material wurde aufgegriffen und dem Geschmack der Leser*innen
angepasst (ebd.: 28). Nicht nur Fortsetzungen beliebter Werke, sondern auch Fort-
setzungen der Fortsetzungen entstanden (ebd.: 40—41). Man schopfte aus einer

Vielzahl von hoch- und populdrkulturellen Quellen, so bedienten sich etwa die

12 Der-wei Wangs Analyse entfernt sich dabei stellenweise von der Bachtin’schen Theorie.
Bachtins Optimismus beziiglich der befreienden, kathartischen und gemeinschaftsstiftenden
Wirkung des Karnevalistischen und des Grotesken teilt Wang weder, noch sieht er dieses Moment
bei den Autor*innen der Enthiillungsromane gegeben; diese seien vielmehr geprdgt vom
Bewusstsein, dass sich Institutionen wie das Kaiserreich oder der Konfuzianismus nicht einfach
weglachen lieBen (ebd.: 241-245).

13 Ein bemerkenswertes Beispiel fiir ein solches Genre-Hybrid ist die Verschmelzung des Wuxia-
Romans (wuxia xiaoshuo Ef#/\1%) mit dem Gerichtsroman (gong’an xiaoshuo 2 ZINE) —
handelt es sich doch um zwei traditionelle Genres, die einander eigentlich ausschlieBen: Der Wuxia-
Roman feiert den heroischen Einzelkdmpfer, der seinem eigenen Sinn fiir Ehre und Gerechtigkeit
folgt und sich dabei iiber das Gesetz stellt; der Gerichtsroman hingegen feiert den unbestechlichen
Richter, der Recht und Ordnung wiederherstellt. Diese beiden Genres bestanden in der chinesischen
Tradition nebeneinander: Das eine iibte Kritik an der bestehenden Ordnung, das andere affirmierte
sie. In der spdten Qing-Zeit wurden diese beiden Genres auf eine vormals undenkbare Weise
miteinander verschmolzen. Die Einzelkdmpfer der Wuxia-Romane taten sich nun mit den
unbestechlichen Richtern zusammen, um Verbrechen aufzukldren, Damonen auszutreiben,
Verschworungen aufzudecken oder Aufstinde niederzuschlagen. Manchmal verschmolzen die
beiden Figuren sogar zu einer (Wang Der-wei 1997: 117-118).
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,Enthiillungsromane*, die zumindest offiziell den Anspruch hatten, soziale und po-
litische Missstdnde anzuklagen, an den Witzen und Anekdoten, stereotypen Cha-
rakteren und Slapstick-Routinen der klassischen Quellen (ebd.: 34). Die meisten
Romane der spiten Qing sind maBlos — viele hundert Kapitel lang, voll von Melo-
dramatik und Ubertreibungen, lassen sie eine schier endlose Parade von Figuren
auftreten und fachern eine grofle Zahl von Nebenhandlungsstringen auf, die oft
unvollendet bleiben. Typisch ist auch ein Auf-den-Kopf-Stellen der Konvention:
So widerspricht Liu E X5 in Die Reisen des Lao Can (Lao Can youji Z£5%if1c,
1907) dem Tenor aller Gerichtsromane (gong’an xiaoshuo 7~ Z&/Nit), wenn er
schreibt, dass korrupte Richter sicherlich verabscheuungswiirdig seien, unbestech-
liche Richter aber noch viel schlimmer. Der populire Autor Li Boyuan Z%{H 7t
setzt ,,unbestechliche® Beamte mit Prostituierten gleich, die sich als Jungfrauen
ausgeben, und Wu Jianrens 5 A\ extrem erfolgreicher Enthiillungsroman Ershi
nian mudu zhi guai xianzhuang — 14 H & Z BEIUIR (,,Augenzeugenbericht tiber
den seltsamen Zustand der Welt, wie ich ithn im Lauf von zwanzig Jahren sah®,
erschienen als Fortsetzungsroman 1903-1910) vergleicht die Menschenwelt mit
der von Gnomen, Fuchsgeistern und Damonen (ebd.: 28).

Der-wei Wang vertritt in seinem Buch die These, dass die Vielstimmigkeit der
spaten Qing-Zeit eine ganz andere literarische Moderne hervorgebracht hétte, wére
sie nicht von den Autor*innen der Bewegung des Vierten Mai (Wusi yundong 11
Uiz 7)), Griindungsjahr 1919) und der ,,Bewegung fiir eine neue Kultur* (Xin wen-
hua yundong ¥ CALIZZ), 1915-1923) als ,,vormodern® abgetan worden: , May
Fourth writers preferred to install, with great Confucian seriousness, a single mo-
dern(ist) doctrine received from established Western authority* (ebd.: 16) — eine
Doktrin, die im internationalen Vergleich gar nicht so modern sei, da in ihr der
Realismus des 19. Jahrhunderts dominiere. Der-wei Wang schldgt vor, von der Li-
teratur der spdten Qing-Zeit einen Bogen in die Postmoderne zu schlagen, nach
dem Muster ,,late Qing (premodern, abundance of modernities), May Fourth (mo-
dern, restriction to one modernity)['4], and late twentieth century (postmodern,
abundance of modernities again)“ (ebd.: 314). Das Projekt der chinesischen Mo-

derne, an dem die Literatur wirkméchtigen Anteil hatte, miindete in den Maoismus

14 Dies ist nicht in einem verabsolutierenden Sinn, sondern als wirkméchtige Tendenz zu verstehen.
Der-wei Wang selbst nennt Ausnahmen, etwa die grotesken Tendenzen im Werk von Lu Xun £71
(1881-1936), Lao She 4 (1899-1966), Zhang Tianyi 3k K2 (1906-1985) und Qian Zhongshu
54 (1910-1998) (Wang Der-wei 1997: 52, 251).
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und die Kulturrevolution — und das machte ihm den Garaus. Erst als in den 1980er
Jahren, also nach einer Zasur von etwa 70 Jahren, in China die Postmoderne begann,
wurde die Literatur wieder vielstimmiger, und auch der groteske Realismus kehrte
in groBerem Stil zuriick. Der-wei Wang nennt hierfiir neben Mo Yan %5 (geb.
1955), Liu Zhenyun XIJE z (geb. 1958) und Yu Hua & %£ (geb. 1960) auch Wang
Shuo ¥ als Beispiel (ebd.: 251), widmet ihm jedoch nur einen kurzen Absatz
von zehn Zeilen (ebd.: 334).

Betrachtet man im Anschluss an Der-wei Wang die Ahnlichkeiten der Literatur
in den beiden Fin-de-siécle-Perioden, dann fillt auch eine Ahnlichkeit der wirt-
schaftlichen Rahmenbedingungen ins Auge. Im Kaiserreich hatten die Literaten ihr
Auskommen meist im Beamtenapparat gefunden'®; als die Qing-Dynastie und ihre
politischen Strukturen zusehends verfielen, stand ihnen diese Mdglichkeit nicht
mehr offen, sie mussten ihren Lebensunterhalt anderweitig sichern, was zum Auf-
schwung der populiren Literatur beitrug. Unter Mao Zedong ¥4 waren Au-
tor*innen zwar politisch unterdriickt und durch die maoistische Literatur- und
Kunstdoktrin in der Gestaltung ihrer Werke stark eingeschrinkt, aber um ihr wirt-
schaftliches Auskommen mussten sie sich in aller Regel keine Sorgen machen: Sie
hatten Positionen in staatlichen Organen oder Instituten und bezogen ein festes Ge-
halt vom Staat. Diese Situation hielt unter Deng Xiaoping X3/N*F- bis in die spiten
1980er hinein an — die ,,Avantgarde* oder die ,,Postmodernisten” etwa wurden
noch ungeachtet ihrer Verkaufszahlen von ihren Verlagen entlohnt (Lai 2008: 23).
Auf Wang Shuo und die Autor*innengenerationen nach ihm traf das aber nicht
mehr zu. Anfang der 1990er vollzog sich der Ubergang von der Plan- zur Markt-
wirtschaft vollends, und Wang Shuo gilt als ,,der erste Kleinunternehmer* (di yige
gehu F—/N4 ], ebd.: 21) in der postmaoistischen literarischen Szene — jeden-
falls ist er der bekannteste. Wollte er vom Schreiben leben, musste er seine Ver-
kaufszahlen im Blick haben; wollte er gut vom Schreiben leben, traf das umso mehr
zu, und Wang Shuo kokettiert ganz offen mit seinem Materialismus: ,,Ich bin ein
verriickter Materialist, ich kann einfach nichts ausschlagen, was Geld verspricht.
Ich schaue mehr aufs Geld als auf alles andere.” (FJ&—/NEVIE, HF &£k
RVGRARHESE 48, KB A ER LA 4 # 98, zitiert nach Huang 2001: 27). Dazu

trug sicherlich auch die Erfahrung der Armut bei, die er als junger Mann gemacht

15 Nicht immer — so gab es auch zur Ming-Zeit schon Unterhaltungsautoren, die vom Schreiben
lebten, etwa nachdem sie an den kaiserlichen Beamtenpriifungen gescheitert waren. Siehe hierzu
etwa Dardess 2012: 87.
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hatte (beschrieben in Wo shi Wang Shuo 1992: 24-25). Leser*innen fiir sich zu
gewinnen, war Wangs wichtigstes Ziel beim Schreiben, das er immer wieder be-
tonte, so zum Beispiel in einem Artikel fiir die Literaturzeitschrift Renmin Wenxue
N3 vom Mérz 1989:
WA BRAER AL, FEHERE, RAGBHIKRKITM ARG, H A5
AT ELFE, XHRTPE . HRX IR, R E. S/ ik b 242

N IER LN, BT ERLEAE G FIHE TR
(Zitiert nach Lai 2008: 23)

Ich hoffe, dass meine Werke Einfluss haben, dass sie Leser finden. Meine Hoffnung
ist nicht, dass man durch mich irgendeine Erkenntnis gewinnt. Manche Leute glauben,
man brauche keine Leser, darauf komme es gar nicht an. Aber ich personlich, ich brau-
che welche. Ich finde, Romane sollten richtige Romane sein, sie sollten Leser anziehen.
Dafiir braucht es auch ein paar Elemente, die sich nicht von der Tradition 16sen.
(Eigene Ubersetzung)

Die Kommerzialisierung der Literatur im spéten Kaiserreich wie auch ab dem
Ende der 1980er Jahre vertrug sich ausgezeichnet mit dem Karnevalistischen. Das
Karnevalistische ist keine Form der Eliten, sondern immer eine der Massen
(Bachtin 1995: 60); es ist nicht idealistisch, sondern materiell ausgerichtet, seine
Utopie ist der Uberfluss. Die Marktwirtschaft und ihre grotesken Auswiichse stel-

len ein geeignetes Spielfeld fiir das Karnevalistische dar.
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3 Wang Shuo als karnevalistischer Autor und grotesker Realist

Wang Shuo gelang es, innerhalb kurzer Zeit zum meistgelesenen Autor Chinas auf-
zusteigen, auch mithilfe einiger nichtliterarischer Mittel: Bekannt wurde er vor al-
lem durch seine Mitwirkung bei Fernsehproduktionen, durch die Verfilmungen sei-
ner Werke und durch eine geschickte Strategie im Umgang mit den Medien. Bei
der Griindung des ,,Fernsehproduktionszentrums Seepferdchen* (Haima yingshi
chuangzuo zhongxin 1 L5 MAIE HH0y) verkiindete er, wer eine Serie wolle, dem
werde er eine schreiben (Huang 2001: 27). Mit Bianjibu de gushi %% 1 M=
(,,Geschichten aus der Redaktion*) machte er das Format der Sitcom, mit Kewang
722 (,,Hoffnung*) das der Seifenoper in China populir (ebd.: 30-31). Wang Shuo
profitierte stark von seinen guten Kontakten zur Filmszene (s. zu seinen unter-
schiedlichen Kooperationen auch Chu 2012: 16). Fast jeder zweite Text aus der
vierbandigen Werkausgabe (Wang Shuo wenji T334, 1992) ist entweder fiirs
Fernsehen oder fiirs Kino verfilmt worden, im ,,Wang-Shuo-Jahr* (Wang Shuo
nian T¥H4) 1988 gab es vier Verfilmungen (Huang 2001: 30). Ansonsten ver-
folgte Wang Shuo eine einfache, aber wirkungsvolle Strategie, sich in den Medien
Priasenz zu verschaffen:

K—EHREHEMWM AR H O HAEMA, Mt aAEE, HEREANaE

MR EBIRTE L, B ILA, EE WAL, R, XA RIERIEAER LK

FEEIIAL A2 1 #HE T A A RAGHEME . (Wu zhizhe wu wei 2000: 18)

Ich habe die Fernsehserien immer als Reklame betrachtet. Es ist nicht wichtig, was
man dreht, das Entscheidende ist, dass man die Gelegenheit kriegt, in den Illustrierten
irgendwas Verriicktes zu duern, seinen Namen da unterzubringen, damit er wiederer-
kannt wird. Die Leser sehen dann das Buchcover und [denken sich,] ah, ist das nicht
der, der gestern in der Zeitung so ein irres Zeug von sich gegeben hat? Was der wohl
schreibt? Ich muss mal nachschauen. (Eigene Ubersetzung)

Wang Shuos Marketingstrategien gingen auf. Seine Biicher verkauften sich mil-
lionenfach, seine satirische Sprache wurde fester Bestandteil der Massenkultur der
1990er, man imitierte seinen Sprachstil — oft in Alltagssituationen —, das ,,Fluchen
im Beijing-Stil* (jingma 5t %) wurde dank ihm im ganzen Land populir (Huang
2014: 50). ,,Spielen* (wanr It )L im Beijing-Dialekt) ist fiir Wang Shuo ein zent-
raler und programmatischer Begriff, den er hdufig in Formulierungen wie etwa
wanr wenxue It )L X2, ,,mit der Literatur spielen®, verwendet. Anfang der 1990er
griff der Hipsterslang das auf: Ni jinlai wanr shenme 1333kt ) LA 4, ,,Und, wo-
mit spielst du grade so?*, wurde zu einer beliebten halbironischen Gruf3formel in

den GroBstidten. 1992 waren T-Shirts mit dem Aufdruck mei jingr & )L (,.keine
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Energie mehr*, , kein Saft mehr*) der letzte Schrei, auch das eine stehende Wen-
dung aus Wang Shuos Dialogszenen (Wang Jing 1996: 262). Das ,,Wang-Shuo-
Phinomen* (Wang Shuo xianxiang T3 %) war eines der Alltags- und Populir-
kultur: Man sah sich seine Serien an, man verwendete seinen Jargon.

In der Literaturkritik wurde Wang Shuo sehr kontrovers besprochen. Dashi
haishi pizi KTk /&% ¥, ,,GroBer Meister oder Rowdy* (so der Titel einer
Sammlung von Kritiken und anderem Material zu Wang Shuo aus dem Jahr 1993)
— das war hier die Frage. Dabei ging es nicht allein um den provokanten Inhalt
seiner Werke: Wang Shuos durchschlagender Erfolg und seine unverfrorenen Mar-
ketingstrategien erweckten Misstrauen, auflerdem erging er sich vor allem in seiner
Anfangszeit als Autor gerne in ausschweifenden Intellektuellenbeschimpfungen!'®,
was bei manchen Literaturkritiker*innen Abwehr ausléste. Wang Shuo hatte zwar
prominente Fiirsprecher wie Wang Meng T 5¢, aber auch scharfe Kritiker wie
Wang Xiaoming F-5¢8H, der im Jahr 1993 mit dem alarmistischen Artikel ,,Ruinen
in der Wildnis — eine Bedrohung fiir Literatur und Humanismus* (Kuangye shang
de feixu — wenxue he renwen jingshen de weiji W™ B b [ JRIE——C 2 F N SCHE
fHP]f&EHL) die sogenannte ,,Humanismus-Debatte® (renwen jingshen zhenglun A\
ARG 412) um Wang Shuo einliutete (Zhi 2014: 37). Der bekannte Kritiker
Chen Sihe % A1 bezeichnete ihn schlicht und ergreifend als ,,Krachschli-
ger (chaozuo WOE, Zeng 2004: 39). In den frithen 1990ern gab es Literaturzeit-
schriften, die ankiindigten, Wang Shuos Namen aus ihren Publikationen zu verban-
nen (Rojas 2009: 267), und ihm damit unfreiwillig den sehr bedeutsamen Status
des ,,He Who Must Not Be Named* verliehen. Carlos Rojas spricht in diesem Kon-
text von ,,the literary establishment’s paranoid reaction to Wang Shuo’s remarkable
popularity and success® (ebd.). Kritiker*innen versuchten, Wang Shuos Biicher als
,Rowdy-Literatur* (pizi wenxue J&¥ 3% oder liumang wenxue JitK L) zu
verunglimpfen (zu diesen Begrifflichkeiten mehr in Kapitel 3.2.1) — doch Wang
Shuo eignete sich diese pejorativ gemeinten Bezeichnungen kurzerhand an und
machte sie zu seinem Markenzeichen: ,,Ich bin ein Rowdy, vor wem sollte ich
Angst haben* (Wo shi liumang wo pa shei 3 &R A ) zihlt zu den bekann-
testen Wang-Shuo-Zitaten. Mitte der 1990er, kurz nach dem Erscheinen der Werk-
ausgabe, wurden einige seiner Biicher und Serien in China verboten. In den Nul-

lerjahren glétteten sich die Wogen, die Literaturwissenschaft begann, sich Wang

16 Zu der negativen Darstellung der Intellektuellenfiguren in Wang Shuos Werk s. Wang Yi 2006.
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Shuos anzunehmen. In vielen Arbeiten kommen jedoch weiterhin Vorbehalte zum
Ausdruck, man scheint sich gendtigt zu fiihlen, stets auch ,,negative Aspekte* zu
benennen. Beispiele hierfiir finden sich bei Zeng 2004, Wang Yi 2006, Yin 2008
und Chu 2012.

3.1 Wang Shuos karnevalistische Sprache

Wang Shuo ist in mehr als nur einer Hinsicht Materialist: Die Sprache ist das Ma-

terial eines Textes, und fiir Wang Shuo steht beim Schreiben nach eigener Aussage

die ganz konkrete Arbeit oder, um bei dem fiir ihn so zentralen Begriff zu bleiben,

das ganz konkrete Spiel mit diesem sprachlichen Material im Vordergrund:
NGRS R RRLIE S, W, A TTEL EHAS, SR 5N
B, (Ge/Zhu 2005: 40-41)

Was mich am Romaneschreiben am meisten reizt, ist, die Sprache permanent zu ver-
dandern, die Worter und Séitze auseinanderzubrechen und neu anzuordnen, sodass sich
eine andere Bedeutung ergibt. (Eigene Ubersetzung)

Deshalb beginnt die vorliegende Arbeit die Untersuchung der karnevalistischen
Ziige von Wang Shuos Werk mit einem Kapitel zur Sprache. Da Wang Shuos Spra-
che in der chinesischen Literaturwissenschaft bereits recht ausfiihrlich behandelt
wird, sei an dieser Stelle auch auf entsprechende Sekundirliteratur verwiesen:
Wang Dongliang (2016) beschreibt in kompakter Form die hervorstechendsten
Merkmale von Wang Shuos Sprache; Zhang Wei (2014) und Wang Xiaochu (2003)
beziehen sich ebenfalls auf Bachtin und arbeiten eine Reihe wichtiger Aspekte her-
aus.

Wang Shuo hat einmal geduBert, seine Romane bestiinden zum grof3en Teil aus
umgangssprachlichem Dialog (daliang shiyong minjian kouyu de duihuati xiao-
shuo K EAF 8] B I XE 4K /N S, Huang 2001: 29). Tatséchlich sind ein-
pragsame Wang-Shuo-Szenen oft Dialogszenen. Beispielhaft seien an dieser Stelle
die Eroffnungsszenen von Oberchaoten und von Kein bifichen serios genannt, die
auf die vielen verbalen Schlagabtdusche zwischen Wang Shuos Figuren einstim-
men: Oberchaoten beginnt damit, dass der grofmaulige, préitentiose Schriftsteller
Bao Kang FJE in der Agentur 3 TD vorstellig wird und dort den Auftrag erteilt,
ihm einen gefdlschten Literaturpreis zu verleihen, da er es ablehne, seine Texte von

einer Jury beurteilen zu lassen (OC: 7-10; WSW4: 1-3). Kein bisschen serios setzt
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mit einem Gespriich zwischen dem Ich-Erzihler Fang Yan /55 7 und seiner Frau

An Jia Z24F ein, in dem sie ihm rit, Schriftsteller zu werden, da er keine anderen
Féhigkeiten hat: Er kann weder den Staat regieren noch Baumwolle bearbeiten oder
Schweinskopfe pokeln (die Aufzidhlung dieser Tatigkeiten ist eine Mesalliance en
miniature), nur an Frechheit und Bosheit mangelt es ihm gliicklicherweise nicht
(KBS: 117-119; WSW4: 66—69; Zitate aus diesem Dialog s. Kapitel 3.3.2 dieser
Arbeit).

Exemplarisch ist auch eine Dialogszene im literarischen Salon zwischen Wang
Shuos (Maul-)Helden — einer Gruppe von Mochtegern-Schriftstellern —, einer be-
scheiden auftretenden Taiwanerin und einem 6ligen Hongkonger (KBS: 226-231;
WSW4: 129-132). Dieser Dialog bezieht seine Komik zum einen aus dem Aufei-
nanderprallen der Mentalititen, zum anderen aus den absurden und anmaf3end-zu-
gespitzten, aber immer einen wahren Kern enthaltenden AuBerungen der Mochte-
gern-Schriftsteller zu allerlei gesellschaftlichen Themen. Um einen Eindruck von
Wang Shuos komischen Dialogen zu vermitteln, wird diese Szene, die beispielhaft
fiir viele andere steht, im Anhang dieser Arbeit ausfiihrlich zitiert (s. Langzitat 1).

Es wire falsch, bei dieser Art von ,,umgangssprachlichem Dialog* an eine na-
turalistische Darstellung zu denken. Vielmehr bewegen sich Wang Shuos Dialoge
in der Nihe des xiangsheng #H 75, einer in Nordchina verbreiteten Form des komi-
schen Biihnendialogs, bei dem es auf Tempo, Wortwitz und Anspielungsreichtum
ankommt (sieche zum xiangsheng Mackerras 1981: 102—-104). Hou Baolin, einer
der bekanntesten xiangsheng-Kiinstler Chinas im 20. Jahrhundert, nennt als Be-
standteile eines gelungenen xiangsheng Satire, das Spiel mit Charakterschwéchen,
Zufillen und Missverstidndnissen. Die Satire des xiangsheng ist oft politisch, sozi-
alkritisch und nimmt aktuelle Ereignisse und Entwicklungen aufs Korn (ebd.: 103).

Wang Shuos Dialog im literarischen Salon funktioniert nach einem ganz &hnli-
chen Prinzip und teilt in alle moglichen Richtungen aus: Uber eskapistische Ten-
denzen in der Literatur Hongkongs und Taiwans macht er sich ebenso lustig wie
iiber die orthodoxe marxistische Literaturkritik in der VR China (,,Mehr in Rich-
tung reaktionédr und pornographisch, um in unserem Sprachgebrauch zu bleiben®)
und tiber die Literatur der Wurzelsuche (,,Wiisste nicht mal, wo ich nach meinen
Wurzeln suchen sollte”). Der in China betriecbene Kult um die ,,alte Zivilisa-

tion* wird zur Zielscheibe des Spotts (,,Unsere Zivilisation dagegen, die gibt’s seit

17 Der Name, den mehrere Ich-Erzéhler in Wang Shuos Romanen tragen, bedeutet ,,Dialekt™ — ein
Verweis auf die Beijinger Mundart, die hier gesprochen wird.
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vier Jahrtausenden, da hat man ja beinahe ein schlechtes Gewissen, wenn man wei-
terhin zivilisiert ist!‘), ebenso wie der Geschichtsrevisionismus der taiwanischen
Regierung (,,Geschichte vor 1949 kam nicht vor®).

Der xiangsheng weist eine Artverwandtschaft mit den ,,blutlosen Karnevals-
kriege[n]* und den ,,karnevalistischen Wortgefechte[n]* auf, die sich laut Bachtin
in der Literatur ,,reinkarnieren (Bachtin 1969: 52). Zuspitzung, Schlagfertigkeit
und politischer Witz zeichnen den xiangsheng-artigen Dialog aus: ,,Wenn wir Chi-
nesen ,alle‘ sagen, schlieBt das den Einzelnen nicht ein* (“FAI T+ & A KK
kL AEHE N), setzt Fang Yan einer Gruppe begriffsstutziger Ausldnder
auseinander, die den Begriff der Allgemeinheit in seinen Augen nicht richtig ver-
stehen (KBS: 232; WSW4: 132).

Mit dem xiangsheng haben Wang Shuos Dialogszenen auch die dialektale Ein-
farbung gemeinsam: Sie sind voll von Beijing-Slang. Die Literaturkritik spricht
hier vom ,,neuen Beijing-Roman* (xin jingwei xiaoshuo #71 5X"/Nit), der sich in
Milieuschilderung und Figurenzeichnung, Sprache und Witz erheblich von der al-
ten ,.Beijing-Literatur* unterscheidet, deren prominentester Vertreter Lao She %
4 (1899-1966) war (Wang Xiaochu 2003: 93).

Dass Wang Shuo hauptsichlich Umgangssprache, minjian kouyu 8] 15,
schreibt, ist nur die halbe Wahrheit. Zwar macht Umgangssprache mit Beijinger
Einfarbung die sprachliche Grundeinstellung seiner Romane aus — doch der
Sprachwitz, der fiir Wang Shuo so typisch ist, entsteht erst aus der satirischen und
ironischen Vermischung der Sprachregister in seinen Romanen. Karnevalistische
Literatur ist, wie in Kapitel 2.1 dargelegt, gepridgt von Heteroglossie, d. h. einem
Neben- und Ineinander unterschiedlicher Sprachregister, und Polyphonie, d. h. ei-
ner Vielheit der Stimmen, die miteinander in Dialog treten. Die heterogene, viel-
stimmige Sprache der karnevalistischen Literatur geht mit einer Auflésung der ge-
schlossenen Weltbilder und Ideologien einher, die hinter den einzelnen Sprachre-
gistern stehen. ,,Dialog* ist hierbei sowohl im engen als auch im erweiterten Sinne
zu verstehen: Das dialogische Prinzip liegt auch dem ,,zweifach gerichteten Spre-
chen® zugrunde, das unterschiedliche Sprachregister miteinander in Beziehung tre-
ten lasst.

Wang Shuos Romane sind voll von solchem zwei- oder auch mehrfach gerich-
teten Sprechen. In Herzklopfen heifst das Spiel entschuldigt sich etwa der Ich-Er-

zdhler mit einem Werbespruch fiir Nescafé, als er einen vorzeitigen Orgasmus hat,
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und die Frau, mit der er schléft, trostet ihn mit einem Mao-Zedong-Zitat: ,,Das ist
unabhiingig vom Willen der Menschen* (1X & AN A N I E NFF 1, HS: 197;
WSW2: 334). Die marktwirtschaftliche Realitit der Gegenwart wird mit den Phra-
sen der Kulturrevolution beschrieben, Wang Shuos Figuren bedienen sich der Po-
litsprache oder kommunistischer Klischees, wihrend sie ihre eigenniitzigen Ziele
verfolgen. So versucht etwa der Schriftsteller-Rowdy Ma Qing &7 in Kein bif-
chen serios, zwei Midchen auf der Strafle davon zu iiberzeugen, ihm etwas auszu-
geben:

R, MEAIEANAZ S, HWEWIZ T, RIREARATR RIS A S 1k, #B

RN, A2 RIMEZ K. (WSW4: 94)

Pal3t auf, wir machen einen ehrlichen Deal, bei dem keiner zu kurz kommt: Ich rette
eure Seelen, ihr rettet meinen Korper. Jeder nach seinen Fahigkeiten. [Wortlich: Jeder
nach seinen Kréften, wer stirker ist, tragt auch mehr bei.] (KBS: 166)

,Die Seele retten‘ (zhengjiu linghun KRR 3R) ist ein christliches Klischee. Die
Wendung ,,Jeder nach seinen Kriften, wer stirker ist, trdgt auch mehr bei* (Dou
jin li er wei, you duo da jin shi duo da jin ¥R IR, B 2 KN LK), in
Parteireden und Verlautbarungen gerne in dieser oder dhnlicher Form verwendet,
ist eine umgangssprachlich abgewandelte und erweiterte Version des ersten Teils
von Karl Marx’ kommunistischem Verteilungsprinzip ,,Jeder nach seinen Fahig-
keiten, jedem nach seinen Bediirfnissen* (auf Chinesisch: Ge jin suo neng an xu
fenpei 5 IR FITHE% 75 43I ) wie auch vom daraus abgeleiteten sozialistischen Ver-
teilungsprinzip ,,Jeder nach seinen Fahigkeiten, jedem nach seiner Leistung™ (auf
Chinesisch: Ge jin suo neng an lao fenpei %5 X FT 861455 41 HC).

Man kann im sozialistischen Leistungsprinzip, das im real-existierenden Sozia-
lismus als Leitlinie galt, bereits eine grobe Pervertierung des kommunistischen
Verteilungsprinzips sehen. Der von Wang Shuo zitierte Parteisprech bedeutet eine
weitergehende Pervertierung beider Prinzipien, da er nur noch den zu leistenden
Beitrag (,,Jeder ...“) betont, die gestellte Forderung erweitert (,,wer stirker ist, tragt
auch mehr bei”) und gar nicht mehr von einer Zuteilung (,,jedem ...*) spricht.
Wang Shuo legt diese KP-Rhetorik wie auch das christliche Konzept der Seelen-
rettung einem Herumtreiber in der Mund, der durchgefiittert werden will. Auf diese
Weise charakterisiert er nicht nur Ma Qing als wortgewandten Schwitzer, sondern
lasst auch anklingen, dass solche Rhetorik nur der Beméntelung eigener Interessen
diene und pure Heuchelei sei — auch bei Angehorigen der Kirchen oder Kadern der

autokratisch regierenden KPCh.
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Als sein Uberredungsversuch nicht verfingt und die Mddchen das Weite suchen,

beleidigt Ma Qing sie mit weiteren Klischees aus dem offiziellen Sprachgebrauch:

HABAPANERHE—RZRITEIL! (WSW4: 95)

Egoisten! Verlorene Generation! Schmarotzer! (KBS: 167)

Erneut wird die heuchlerische Natur dieses Sprachgebrauchs betont, ist es doch
Ma Qing selbst, der auf der Suche nach einem materiellen Vorteil war.

Auch Fang Yan bemiiht in einer Rede iiber das ,,Spielen mit der Literatur* (wan
wenxue It X %), die er wider Willen vor einem Auditorium voller Student*innen
halten muss, kommunistische Phrasen:

“FSe IR TR R
8 AR .
“HLR BN TR . 7 (WSW4: 111)

,.Ich trete dafiir ein, daf} die Literatur den Arbeitern-Bauern-und-Soldaten dient.
Diese kulturrevolutionire Reminiszenz ['®] wurde prompt ausgezischt.

[Wortlich: Unterhalb des Podiums wurde {iberall gezischt.]

,Das heillt, wenn wir mit der Literatur spielen, tun wir das fiir die Arbeiter-Bauern-
und-Soldaten.” (KBS: 195)

Wang Shuos Texte sind voll von solchen Stellen. Polit- und Revolutionssprache
sind dabei zwar besonders hiufig das Objekt von Sskas und Parodie, aber ldngst
nicht das einzige. Huang Yonglin (2001) gibt eine lange Liste von Sprachregistern,
derer Wang Shuo sich bedient:

BURMES . BUBARIE. “SCREIEF”. WHEBUAARE . ARG, CERE, B

MEFARE . WTRATIE. FERGRE. M. . BiE. B fsRiE.
(Huang 2001: 29)

Politische Konzepte, politische Begriffe, ,,Kulturrevolutionssprache®, Begriffe aus der
Tagespolitik, Terminologie bekannter Personen, Terminologie der Kulturrevolution,
militdrische Begriffe, stidtische Umgangssprache, Sprache aus den Modellopern,
Slang, Alltagssprache, Jargon, Gaunersprache und Fremdwdrter. (Eigene Ubersetzung)

Diese Liste ist ldngst nicht vollstidndig, ihr sind beispielsweise noch Zitate aus

chinesischen Klassikern und Hoch- wie Trivialliteratur, Gedichtzeilen, chengyu fi{

'8 Hinzufiigung des Ubersetzers Ulrich Kautz. Auch wenn diese Parole wihrend der
Kulturrevolution omnipridsent war, geht sie eigentlich schon auf Mao Zedongs ,,Reden bei der
Aussprache in Yan’an iiber Literatur und Kunst“ (Zai Yan’an wenyi zuotanhui shang de jianghua
EEL T EIRS EHFIE) von 1942 zuriick, bei denen er die kulturpolitischen Dogmen
verkiindete, die bis zu seinem Tod die Richtung fiir Literatur und Kunst vorgeben sollten. Siehe
hierzu auch Kapitel 3.3.2 dieser Arbeit.
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i und xiehouyu & J5 1 ' aus dem klassischen Chinesisch, die Sprache der Markt-
wirtschaft und Werbeslogans hinzuzufiigen.
Huang schlief3t seine Liste mit der Feststellung:
XS F R R AT, 3 ORI R E KR N AR 2 B Y
T FEAITE K, (Huang 2001: 29)

Durch den flexiblen, falschen, verdrehten und invertierten Gebrauch all dieser Sprach-
register schafft Wang Shuo eine Farce und Absurditit, die nur Chinesen aus der VR
voll und ganz empfinden konnen. (Eigene Ubersetzung)

ae]

Auch Wang Xiaochu weist auf die unterschiedlichen Sprach- und Stilebenen bei
Wang Shuo hin und nennt politisches Vokabular, Dialoge im xiangsheng-Stil, Kli-
schees aus der Beamtensprache und geistreichen Humor aus der alltdglichen Um-
gangssprache als Beispiele (Wang Xiaochu 2003: 93).

Dialogische Strukturen, Heteroglossie und Polyphonie der karnevalistischen
Sprache lassen es zu, dass die Grenzen verwischen, dass hoher und niederer Stil —
und damit auch ,,sakraler und ,,profaner* Inhalt — ineinandergreifen.

Wang Xiaochu beschreibt Wang Shuos sprachliches Verfahren, zwei Extreme
in eine sprachliche Einheit (oft in einen Satz) zu packen, sodass sich ein starker
Kontrast und eine absurde Wirkung ergeben. Die Grenzen zwischen den unter-
schiedlichen Sprachregistern wiirden aufgehoben, sie gingen neue Verbindungen
miteinander ein und machten dabei eine Transformation durch (ebd.). Ein einfaches
Beispiel hierfiir ist folgende Dialogzeile, in der die Literatur (das Sublime, das Ver-
feinerte, die Schriftkultur, die in China traditionell hochgehalten wird) in die Be-

griffe des Wochenmarkts gefasst wird:

I AT A SR BRI R NTTARER? 2 > B T2 (WSW4: 71)

Literatur? Ich hore immer Literatur! [Wortlich: Was fiir eine Literatur?] Wildwach-
sende oder kiinstlich geziichtete? Wieviel pro Kilo? (KBS: 125)

Demselben Muster folgen auch unpassende oder ldppische Vergleiche, die eine
komische Wirkung haben: Bei der feierlichen Verleihung des gefélschten Litera-
turpreises an Bao Kang begriiBen zwei Mitglieder der Agentur 3 TD die Gaéste,
indem sie ,,elegant mit dem Kopf nicken wie Hiihner, die Kérner aufpicken® (%545
KANHE ST RN 5555 Sk, WSW4: 19). Spiter heilit es iiber das festlich gekleidete

19 Bei xiehouyu handelt es sich um eigentlich zweiteilige Redensarten, bei denen jedoch der hintere
Teil ausgelassen wird. Zum humoristischen Gebrauch von Gedichtzeilen, chengyu und xiehouyu
bei Wang Shuo s. Wang Dongliang 2016: 6.
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Publikum, das zum Tisch mit Freibier stromt: ,,Sie dringten in einer undurchdring-
lichen Masse voran wie die Roten Garden beim Sturm auf das Winterpalais* (ttf]]
FUH A S 7R TRMIT— RS HUFL B, WSW4: 25). Letzteres ist eine der
héufigsten Sprachfiguren bei Wang Shuo: Die Sprache oder die Bilder der Revo-
lutionszeit werden auf die marktwirtschaftliche Realitdt bezogen.

Ein Merkmal karnevalistischer Sprache ist auch hdufiges Fluchen — oder ge-
nauer gesagt ,,Schimpfworte, Grobheiten, Fliiche und Obszonititen*, bei denen es
sich um ,,nicht-offizielle Elemente der Rede handelt und die den bewussten Re-
gelversto3, die Weigerung, sich an die Etikette zu halten, bereits in sich tragen
(Bachtin 1995: 229). Wang Shuos Romane wimmeln von Ausdriicken wie wang-
badan T )\’& (wortlich: Schildkrdtenei, in der iibertragenen Bedeutung: Bastard),
cao ni ma ¥ARIY (fick deine Mama) oder ta made ft i) (Bedeutung aus dem
klassischen Chinesisch: ,,von einer anderen Mutter”. Die Etymologie dieses Stan-
dardfluchs nachzuverfolgen, wiirde an dieser Stelle den Rahmen sprengen; die Be-
deutung liegt zwar ndher bei ,,Hurensohn®, ,,Bastard* oder ,,Motherfucker®, die
Verwendung entspricht aber oft eher ,,verdammt*, ,,Fuck®, ,,Scheille* oder ,,be-
schissen® im Deutschen). Besonders effektvoll werden diese eingesetzt an Stellen,
an denen man einen offiziellen, regelkonformen Duktus erwartet, etwa in Fang
Yans Rede iiber das ,,Spielen mit der Literatur®:

CPABHZARE W T RIS, <FREA R H IR R RATR A T
CERRGE L ARG AR A R

SRR ? > WM O ORE, RIS E AHATIER !
(WSW4: 114-115)

,Natiirlich bin ich aufrichtig, verdammt noch mal (ta ma fh{)!* schrie ich ihn [den
Anfiihrer der Studenten] an (im Original: Ich riss die Augen auf). ,,Sonst hitte ich
langst angefangen, mit euch iiber Ideale zu sprechen.”

»Zieh Leine, fick deine Mama!* schrie ein Trupp [ménnlicher] Studenten, die sich un-
ten vor dem Podium drangten.

,,Bure Mama, meint ihr wohl?* briillte ich zuriick und knallte den Teebecher auf den
Tisch. ,,An mich traut ihr euch ja doch nicht ran, ihr Arschlocher!” [Wortlich eher:
,,Wie solltet ihr es verdammt noch mal (ta ma i) fertigbringen, mich totzuschla-
gen!*“] (KBS: 200)

Chinesische Leser*innen rezipieren diese Redeszene, die mit dem bereits er-
wiéhnten Ausruf ,,Ich bin ein Rowdy, vor wem sollte ich Angst haben!* (Wo shi
liumang wo pa shei T &M IRIL ) endet, vor dem Hintergrund zahlloser selbst
besuchter Versammlungen in Schule, Universitit oder Betrieb. Daraus ergibt sich
ihre Komik. Fliiche und Beschimpfungen haben die Funktion, die offizielle Kultur

zu unterlaufen, die Regeln zu brechen und das vermeintlich Heilige zu profanieren,
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den Diskurs zu erden. Doch ihre Rolle in der karnevalistischen Literatur ist viel-
schichtiger: So sind sie fiir Bachtin auch Teil eines dialektischen Prinzips von Lob
und Beschimpfung, in dem jedes Lob eine Beschimpfung und jede Beschimpfung
ein Lob anklingen ldsst (Bachtin 1969: 53; 1995: 205). Man denke etwa an die
Schimpfrede einer frustrierten Ehefrau in Oberchaoten, die ihren Unmut stellver-

tretend an Ma Qing ausldsst — auch das ein Service, den die Agentur 3 TD anbietet:

BRI T, FZVELE—RZ R, VRS AT LA #h R v IE B R 2=
AR B K B Lo AR R W) i = R — R BRI AR VG | AR R A
R NFA R, RSl L, B IR s kR
B, AEE8 ) L— AL gt e B R UTHR ) LA G, FH 7K S AR AL — hr s et 7k, AN
INHANRIT IS % WIS, FATEA RS, FORRAERER 7. (WSW4: 6)

Hau doch ganz ab! Bei der Alten ist’s doch eh so langweilig! Geh zu deinen Kumpanen,
da kannst du die ganze Nacht durchquatschen. Reif3t vielleicht wieder 'n paar hiibsche
junge Studentinnen auf mit deinem Gelaber, so wie du damals mich bequatscht hast,
du Wichser [wortlich: du gemeines Stiick]. Warum bin ich bloB an so einen Scheiflkerl
geraten! Okay, Siichtige hat’s immer gegeben, Raucher oder Fixer oder Schachfreaks,
da will man ja gar nichts sagen [wortlich: Die Leute haben Trunksucht, Schachsucht,
Opiumsucht, von jeder Sucht hat man schon mal gehort]. Aber Quatschsucht wie bei
dir — das gibt’s nicht noch einmal! Setzt sich hin, kriegt den Arsch nicht mehr hoch
und den Mund nicht mehr zu [wortlich: Wo du dich hinsetzt, wird dir der Hintern
schwer, und die Augen strahlen], quatscht los, egal mit wem, egal iiber was [wortlich:
egal, ob du die Leute kennst oder nicht, egal, ob du von etwas schon mal gehort hast
oder nicht] — das geht wie die Klospiilung [wortlich eher: das sprudelt und rauscht wie
das Wasser der Klospiilung]. Schade, dass die nicht gewusst haben, was fiir'n Quat-
scher du bist [wortlich: dass du diese besondere Fahigkeit hast], die hétten dich damals
glatt die Verhandlungen mit den Russen fiihren lassen. (OC: 14)

Diese hyperbolische Schimpfrede auf die ,,Quatschsucht* (kanying T 2°) des
Ehemanns kommt einem karnevalistischen Lob des Quatschens gleich. Dem stehen
Elogen gegeniiber, die keine sind, sondern vielmehr die Servilitidt des Sprechers
und/oder die Tyrannei des Angesprochenen offenlegen. Ein Beispiel hierfiir ist die
unterwiirfige Anrufung, die Tang Yuanbaos Mutter in Behandle mich blofs nicht
wie einen Menschen an einen Parteifunktionér richtet. Sie beginnt mit der Anrede:

A DL WY R 51 52 1) S X T 40 38 B H T KT K XE IR R B T 048 22 0 55 <5 05 41y
ZHERFEER EZE B2 RFUEEFELA 2L, ... (WSW4: 471)

Verehrter strahlender geliebter Vorreiter Pionier Architekt helles Licht Fackel magi-
scher Spiegel [der das wahre Gesicht von Dédmonen zeigt] Kniippel der die Hunde
schliagt Eltern Grofvater Grofmutter groler Ahne alter Affe groBer Herrscher des

20 Wang Shuo verwendet hier nicht das Zeichen kan {f, das im Beijing-Dialekt die Bedeutung

,quatschen, labern, angeben* hat und im zitierten Zusammenhang gebrauchlicher wére, sondern
das homophone Zeichen kan X mit der Hauptbedeutung ,,fillen, hacken. Anscheinend gibt er den
dialektalen Ausdruck rein phonetisch wieder.
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Himmels Meister Laozi Jadekaiser groBer Kaiser Guanyin Boddhisattva Oberbefehls-
haber, ... (Eigene Ubersetzung)

Diese Aneinanderreihung ohne Punkt und Komma ist nicht nur hyperbolisch,
sondern auch grotesk, da Tang Yuanbaos Mutter wahllos auf das gesamte ihr zur
Verfiigung stehende Repertoire zuriickgreift. Sie bedenkt den Parteifunktionir mit
Ehrentiteln aus dem Kaiserreich, aus der Religion und volkstiimlichen Mythologie
und bezeichnet ihn gar noch als ,,alten Affen*. Im selben Duktus und mit derselben
Wahllosigkeit zahlt sie anschlieBend seine Verdienste auf, bis sie vor Erschopfung
ohnmaéchtig wird (WSW4: 471-472).

Zuletzt sei noch angemerkt, dass Wang Shuos Romane reich an Wortspielen
sind, die sich teilweise nur sehr schwer oder gar nicht iibersetzen lassen. Manchmal
ist eine ungefihre Ubertragung noch méglich, auch wenn diese nicht so pointiert
klingt wie das Original:

SRR, B2, BEBETT IR,
(aus der Sitcom Geschichten aus der Redaktion, zitiert nach Huang 2014: 50)

Geld macht dich nicht allméchtig, aber kein Geld zu haben, macht dich allohnméchtig.
(Eigene Ubersetzung)

In anderen Fallen kann die Bedeutung gar nicht ohne Fufnote transportiert wer-
den. So zum Beispiel, wenn der Name Ming Song F# die Bedeutung ,,bekannter

Friihergiissler anklingen ldsst oder das Spiel mit der Wendung ,,[du hast ein]

schwarzes Herz ... sehr (heixin — hen S£.0» f¥) und dem dhnlich geschriebe-
nen ,,Wolf mit schwarzem Herzen* (heixin lang & .»JR) auf ungebildete Kader
wihrend der Kulturrevolution verweist, die die beiden Schriftzeichen /en 1R (sehr)
und lang i (Wolf) verwechselten, wenn sie in Dokumenten die Amerikaner als
Wolfe mit schwarzem Herzen bezeichneten (s. hierzu WSW2: 214-215 sowie Sa-

bine Peschels Ubersetzung und die entsprechenden Anmerkungen in HS: 6, 369).

3.2 Die alte Hierarchie ist ausgehebelt: Bachtins Kategorien der Famili-
arisierung und Exzentrizitat

Die ersten beiden Karnevalskategorien bei Bachtin sind die Familiarisierung und

die Exzentrizitdt. Familiarisierung bezeichnet den freien und ungezwungenen

Umgang der Menschen miteinander und damit das AuBerkrafttreten der Regeln und

Gesetze, Exzentrizitit das damit einhergehende Verhalten au3erhalb der Normen.

Inwiefern diese Kategorien auch fiir Wang Shuos Romane kennzeichnend sind, soll

anhand von zwei Beispielen aufgezeigt werden: den zwielichtigen Figuren, die
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Wang Shuos Romane bevdlkern und Akteur*innen in der grotesk entfesselten
neuen Marktwirtschaft sind; und dem Vater-Sohn-Verhiltnis, das er in Ich bin doch
dein Vater! (Wo shi ni baba /2R, 1991) beschreibt.

3.2.1  Wanzhu W %, liumang 3 & und pizi & F : Anarchistische
Akteur*innen in einer grotesken neuen Marktwirtschaft

Die Mehrzahl der Wang-Shuo-Romane dreht sich um eine Gruppe junger Leute —
hauptséchlich Ménner, aber meist auch ein paar Frauen —, die auf die eine oder
andere Weise versuchen, an Geld zu kommen, und ansonsten in den Tag
hineinleben. In Yiban shi huoxian, yiban shi haishui — 5% KJa, —F=2HK
(,,Zur Halfte Feuer, zur Hilfte Meerwasser®, 19862') gehort der ménnliche Prota-
gonist einer recht unprofessionell organisierten Erpresserbande an. Oberchaoten
(Wanzhu W3, 1987) beschreibt Episoden rund um die bereits erwihnte Agentur
3 TD, ,,Drei tolle Dienstleistungen® (san T gongsi — T /A7]): Yang Zhong ¥ &
springt als Stellvertreter fiir einen Mann ein, der keine Lust mehr auf sein Date hat,
Ma Qing £ 7 lisst sich anstelle eines jungen Ehemanns beschimpfen, und in einer
wahrhaft karnevalistischen Episode wird dem prétentiosen Schriftsteller Bao Kang
EJE ein gefilschter Literaturpreis verliechen. Zwischendurch vertreiben sich die
wanzhu ihre Zeit mit Restaurantbesuchen, Kartenspielen oder damit, die &ltere
Generation vorzufiihren — verkorpert durch Bao Kang, den heuchlerischen
,Intellektuellen* Zhao Yaoshun #X3&%# oder auch Yu Guans T-¥i Vater, der faul
auf dem Sofa sitzt und seinem Sohn Parasitentum vorwirft.

In der Fortsetzung Kein bifichen serics (Yidian zhengjing meiyou — yi 1E 28
4, 1989) hat die Clique sich vergroBert — unter anderem sind der Ich-Erzihler Fang
Yan /55 und ,Fettmops Wu* (Wu pangzi 5£¥) hinzugestoBen. Die jungen
Leute, offenbar alle ohne feste Arbeit, haben nichts ,,Anstindiges™ gelernt und
beschlieBen daher, Schriftsteller zu werden. Am Majiangtisch werden die
Literaturgattungen verteilt, doch das Schreiben erweist sich als viel zu anstrengend;
stattdessen macht man sich lieber daran, die Literaturszene aufzumischen, einen
vermeintlichen literarischen Salon zu griinden und Leute zu beleidigen (s. hierzu
auch die ausfiihrliche Darstellung in Kapitel 3.3.2).

Oberchaoten und Kein bifichen serios sind komische Romane, in denen zwar

jeder und alles verspottet wird, aber nichts Gravierendes passiert — in ihrer

2! Es liegt keine Ubersetzung ins Deutsche vor.
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Episodenhaftigkeit und mit ihren vielen xiangsheng-artigen Wortgefechten
erinnern sie an Sitcoms.

Anders sieht das in Herzklopfen heif3t das Spiel (Wanr de jiu shi xintiao It )L
A OBk, 1989) und vor allem in Behandle mich blof nicht wie einen Menschen
(Qianwan bie ba wo dang ren T J3 A3 2 N, 1989) aus — das Figurenensemble
ist dhnlich, aber die erzdhlte Welt ist viel abgriindiger und diisterer.

In Herzklopfen heift das Spiel begegnet uns Fang Yan wieder, der Ich-Erzdhler
aus Kein bifichen seriés. Er wird eines Mordes angeklagt und damit beinahe zum
zweiten Opfer eines verbrecherischen Spiels, das seine alte Clique aus purer
Langeweile getrieben hat: Wie sich am Ende des Romans herausstellt, haben seine
fritheren Freund*innen den Mord zum Zeitvertreib begangen und dabei auch
Identititen vertauscht, was schlieBlich den Verdacht auf Fang Yan lenkt. Dieser ist
auch deswegen so ausgeliefert, weil er entscheidende Dinge vergessen hat und
nicht einmal seiner eigenen Erinnerung trauen kann (s. Kapitel 3.4.3 dieser Arbeit).

In Behandle mich blof3 nicht wie einen Menschen griindet eine Gruppe von
Figuren ein ,Komitee zur nationalen Mobilisierung™ (Quanguo Renmin
Zongdongyuan Weiyuanhui 4= 18 N\ [ &3] 71 25 51 4%), kurz MobCom? — ein
Name, der nebulds genug ist, um zu verschleiern, dass es nur um die eigene
Bereicherung geht. Selbstverstindlich ist das eine Parodie auf die Organe der
KPCh, die unter &hnlichen Namen firmieren. MobCom hat es sich zum Ziel gesetzt,
einen Kampfsportler ausfindig zu machen, der den Boxstil ,,Grof8er Traum* (da-
mengquan KA Z&) noch beherrscht, eine fiktive Kampftechnik aus dem Boxerauf-
stand von 1900. Um die nationale Ehre wiederherzustellen, soll er einen auslandi-
schen Wrestling-Champion besiegen, der zuvor einen chinesischen Sportler ver-
nichtend geschlagen hat. Tatsdchlich sto3t MobCom auf den Nachkommen eines
alten ,,GroBer-Traum-Boxers*, Tang Yuanbao J# 7G5/, der die Technik von seinem
Vater erlernt hat. Man beginnt mit seinem Training, das zum gro3en Teil aus Ab-
hértung und Umerziehung besteht — was an kulturrevolutiondre Praktiken denken
ldsst, die sich hier jedoch in einem marktwirtschaftlichen Rahmen abspielen —, und
macht ihn zu einer Figur des 6ffentlichen Lebens. Tangs Wohnviertel wird abge-
rissen, um die Relikte als Museumsstiicke zu verkaufen, er wird in Werbespots und

Actionshows eingesetzt. Der urspriingliche Plan wird zwar durchkreuzt, als der

22.So Howard Goldblatts duBerst gelungene Ubersetzung ins Englische (abgeleitet von National
Mobilisation Committee), die man auch fiir eine deutsche Ubersetzung des Romans iibernehmen
konnte.
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auslédndische Champion sich tiberraschend das Leben nimmt, das hindert MobCom
aber nicht daran, Tang Yuanbao weiterhin zu einem Produkt zu machen, das skru-
pellos vermarktet wird. Seine Umerziehung beinhaltet nicht nur Aushungern und
Elektroschocks, sondern kulminiert in einer Geschlechtsumwandlung, die nicht
gliickt und ihn als Kastraten zuriickldsst. Am Ende ist er so weit, an der ,,Olympiade
des Ertragens* oder der ,,Olympiade der Leidensfihigkeit” (shijie renshu dasai tH
FEHARNKZFE) teilzunehmen — und dabei alle Erwartungen zu iibertreffen und haus-
hoch zu gewinnen. Nicht nur geht er, ohne mit der Wimper zu zucken, auf einer
rotgliihenden Eisenstange auf und ab oder ldsst sich in einem Behélter mit immer
weiter herunterkiihlendem Wasser einfrieren — seine Kiir zum Abschluss der Olym-
piade besteht darin, sich mit einem Messer die Haut vom Gesicht zu 16sen und sich
das gesamte Gesicht abzuziehen: Ausgerechnet dieser buchstibliche Gesichtsver-
lust ist das Mittel der Wahl, um die nationale Ehre wiederherzustellen und China
wieder ,,Gesicht zu geben‘ (gei mian 25 1Hi) (s. auch Kapitel 3.4.4 dieser Arbeit).
In manchen Wang-Shuo-Romanen besteht die Clique also aus wortgewandten
Nichtstuer*innen, deren Vergehen sich darauf beschrinken, Respektspersonen zu
beleidigen, sich das eine oder andere Amt anzumalflen und 6fter die Zeche zu prel-
len; in anderen Romanen begehen die Figuren hingegen Morde oder entmenschli-
chen ihr Opfer, bis es in die Selbstverstiimmelung getrieben wird. Am heiteren,
karnevalistischen Ende des Spektrums stehen die wanzhu i & — ein Terminus, der
von Ulrich Kautz’ ,,Oberchaoten® nicht gut erfasst wird, die englische Ubersetzung
Masters of Mischief or The Operators trifft es deutlich besser. Das Wort wan Jill
wird im Xin Han-De Cidian #1157 M (,Neues chinesisch-deutsches Worter-
buch®) mit 1. ,,dumm; unwissend; unsinnig®, 2. ,,hartnéckig; widerspenstig; eigen-
sinnig® und 3. ,.frech; ungezogen; riipelhaft* {ibersetzt. Fiir Wang Shuos Charak-
tere ist vor allem die letzte Bedeutung entscheidend. Eine etwas sperrige deutsche
Ubersetzung von wanzhu #Wi-FE konnte ,Meister der Frechheit oder ,,Meister des
Unfugs* lauten. Wan il ist zudem homophon mit dem fiir Wang Shuo zentralen
Wort wan I, ,spielen®, das im Beijing-Dialekt auch die Bedeutung ,,tun, ma-
chen® angenommen hat und dabei leicht abfillig klingt (Barmé 1992: 35). In
wanzhu 713 schwingt also auch , Meister des Spiels (wanzhu 3t 3F) mit, ebenso

wie die Bedeutung ,,Macher* oder ,,Meister der Machenschaften®.
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Die Begriffe pizi %51 und liumang itk umfassen hingegen das gesamte Spekt-
rum — vom im Grunde harmlosen ,,Meister der Machenschaften bis zum Verge-
waltiger und zur Mérderin. Das Worterbuch iibersetzt pizi 35§ als ,,Schurke, Roh-
ling, Riipel“. Im Beijing-Dialekt bezieht sich pizi normalerweise auf Leute aus den
niedrigeren Schichten, die schlechte Manieren, eine vulgire Sprache oder vulgéres
Verhalten an den Tag legen (Yao 2004: 433). Liumang it 2 wird im Worterbuch
mit ,,Rowdy, Gauner, Lump, Schurke, Gangster* wiedergegeben, /iumang xingwei
TRAT N, liumang-Verhalten“, besteht in ,unsittliche[n] (od. unziichtige[n])
Handlungen®. Wang Shuo verwendet den Begriff in einem breiteren Sinne, der
auch Randgruppen der Gesellschaft, Lebenskiinstler*innen und Kleinkriminelle
miteinschlieBt. Laut Yusheng Yao findet eine positive Umwidmung und Aneig-
nung des Begriffs statt: Wang Shuos /iumang sind Leute, die eine bestimmte Hal-
tung und einen Lebensstil pflegen, den man als ,,rebellious, irreverent, daring, cle-
ver, street-smart, authentic, and self-important* beschreiben kann (Yao 2004: 433).
Wie wir gesehen haben, kann der /iumang bei Wang Shuo aber auch Gewaltver-
brechen begehen. Im Jahr 1985 schrieb der Sinologe John Minford {iber das Ent-
stehen einer neuen Gegenkultur in China:

[O]n this post-Mao wasteland a strange new indigenous culture is evolving, which
could, perhaps a little provocatively, be called the culture of the /iumang (an untrans-
latable term loosely meaning loafer, hoodlum, hobo, bum, punk). The original liumang
is to be seen cruising the inner city streets on his Flying Pigeon bicycle, looking (some-
what lethargically) for the action, reflective sunglasses flashing a sinister warning.
Liumang in everyday speech is a harsh word. It is the word for anti-social behaviour,
a category of crime.

But the /iumang generation as I see it is a wider concept. Rapist, whore, black-mar-
keteer, unemployed youth, alienated intellectual, frustrated artist or poet — the spectrum
has its dark satanic end, its long middle band of relentless grey, and, shining at the

other end, a patch of visionary light. It is an embryonic alternative culture.
(Zitiert nach Barmé/Jaivin 1992: 248)

Die liumang, die Wang Shuos Romane bevolkern, sind dieser Gegenkultur
nachempfunden. Manche von ihnen sind wanzhu und damit durch und durch kar-
nevalistische Akteur*innen, die in erster Linie mit Worten operieren, in zweiter mit
Tricks und kleinen Betriigereien; andere neigen hingegen dem ,,dunklen, satani-
schen Ende* zu und schrecken auch vor einem Mord nicht zuriick. Sie alle sind

anarchistische Akteur*innen in einer grotesk entfesselten neuen Marktwirtschaft,

23 Interessant in diesem Kontext ist auch die phonetische Ahnlichkeit mit liulang iR, dem
,,Herumtreiber* oder ,,Vagabunden®. Die beiden Begriffe teilen auch das Morphem liu 37, ,,flieBen,
driften®.
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in der das Motto xiahai ¥, ,,fischen gehen® oder ,,in See stechen®, selbst fiir die
Intellektuellen gilt, die das Showbusiness fiir sich entdeckt haben (Wang Jing 1996:
264). Windige Klein- und Kleinstunternehmen schielen wie Pilze aus dem Boden
— mit der Agentur 3 TD parodiert Wang Shuo dieses Phdnomen. Was auch immer
zu Geld gemacht werden kann, wird schamlos verwertet. Ein Beispiel fiir Wang
Shuos grotesk-realistische Darstellung dieser entfesselten Marktwirtschaft ist der
Dreh eines Werbespots in Behandle mich blof3 nicht wie einen Menschen, bei dem
Tang Yuanbao die Hauptrolle spielt. Bezeichnenderweise ist eine grof3e Buchhand-
lung der Auftraggeber: Das ehemals Sakrosankte, die Schriftkultur, ist fester Be-
standteil der neuen Marktwirtschaft. Der naive Tang Yuanbao hat ein Erweckungs-
erlebnis, wihrend er eine Buchattrappe aus Ziegelstein in die Kamera hilt und he-
roische Posen einnimmt. Das Skript ergeht sich zunéchst in falschem Pathos:

KHERABEE (WSW4: 380)
Ohne Biicher konnte ich nicht leben!

R HUAE T3 S B REHER I L. (ebd.)
Meine Mutter hat nur meinen Korper zur Welt gebracht, Biicher bringen das Licht in
mein Herz.

RIBEAT2WE? W, SRPerh K. (ebd.)

Was fehlt mir noch? Ah, mir fehlt das Buch, das mir genau entspricht!

Dann geht es iiber zu handfesteren Aussagen:

5mik, LAFTLH. (WSW4: 381)

Ich lese nur die teuren Biicher. (Eigene Ubersetzungen)

Da der Regisseurin Tang Yuanbaos stimmliche Performance nicht zusagt, ist er
am Ende des Drehs nur noch angehalten, laut bis sieben zu zdhlen, die Audiospur
soll spiter hineingeschnitten werden. Dabei vergisst Yuanbao ganz, das Buch zu
halten — aber auch das macht nichts, etwas Nachbearbeitung wird es richten. Die
Komik der Drehszene wird dadurch getoppt, dass zahlreiche Firmen die Aufnah-
men von Tang Yuanbao aus dem fertigen Werbespot der Buchhandlung raubko-
pieren und in ihre eigene Reklame hineinmontieren:

WS RARI R, FRGOASRE, 2R 1 8 R IS T K, KR IKERE JLK

AR TR THEBEEAB SR, — M5 BidE S, —HFNEK
HHESHEE R “RIART . JCRNTH AR S BOA RURIARER 7

SZAEfEE, FEBR-NHES, WEREARA At o3EPE AT A
“RIBFRAT AW ? > —H KA B R, IEGHEEEASH <M, FRIEHk
FAEMUKEE . ” (WSW4: 382)
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Ein strahlender Tag, galoppierende Pferde, ein klarer Bach flieit durch eine sattgriine
Berglandschaft. Im Wasser des Bachs liegen einige Flaschen Cola zum Kiihlen.
Yuanbao hilt ein Buch in den Hénden und presst es an sich, als gelte es sein Leben.
Ein Close-up: Das Buch wird in den Bach geworfen. Eine Hand fischt eine Flasche
Cola heraus. Ein Close-up auf Yuanbaos Gesicht: ,,Ohne Cola konnte ich nicht leben!*

Schick eingerichtete Wohnrdume, Mdbel und Elektrogerite sind vollzdhlig, nur eine
Ecke ist noch leer. Yuanbao presst ein Buch an sich und sieht nachdenklich drein:
,,Was fehlt mir noch?“ Ein elektrischer Kiihlschrank sinkt von oben herab und landet
passgenau in der Liicke. ,,Ah, mir fehlt der Kiihlschrank, der mir genau
entspricht!* (Eigene Ubersetzung)

Auch ein Weinhersteller und eine Seifenfirma haben sich die Tang-Yuanbao-
Aufnahmen gesichert. Das Buch ist ein Konsumgut, das auf derselben Ebene steht
wie andere Waren. Wang Shuos /iumang leben in einer Welt, in der es nur darum
geht, sich ein Stiick vom Kuchen zu sichern, und das ist es auch, was sie — mal
mehr, oft auch weniger erfolgreich — versuchen. Dass der Raubtierkapitalismus der
spaten 1980er und besonders der 1990er offiziell weiterhin unter dem Etikett ,,So-
zialismus chinesischer Prigung* (Zhongguo tese shehuizhuyi # E 4 Eitt 2 3 X)
firmiert und Kader und Parteiorgane der KPCh auf dem Markt mitmischen und sich
bereichern, macht die Situation umso grotesker.

Die liumang, pizi und wanzhu erkennen die Zeichen der Zeit besonders deutlich
—1im Gegensatz zu den lachhaften Intellektuellenfiguren und ,,ernsthaften® Autoren,
die Wang Shuos Werk ebenfalls bevilkern, geben sie offen zu, dass alle hheren
Werte der Vergangenheit ihre Bedeutung verloren haben. Diese Haltung resultiert
aus ihrem Erfahrungshintergrund, der viele Parallelen zu Wang Shuos eigener
Biographie aufweist, sich aber auch textimmanent anhand ihres ungefahren Alters
und verschiedener Hinweise rekonstruieren lésst: In Oberchaoten prahlt Yu Guans
Vater mit seiner Armeezeit, Dongwu xiongmeng )X (,,Die Wildheit der
Tiere*, 1991) beschreibt die Jugend von Protagonisten, die in anderen Werken als
Erwachsene auftauchen, Herzklopfen heifst das Spiel erwahnt die Zeit im Militir
und die Mittellosigkeit nach der Entlassung, die Sprechweise der /iumang ladsst
Riickschliisse auf ihren Bildungshintergrund zu. Yusheng Yao (2004) und andere
Autor*innen weisen darauf hin, dass es sich bei Wang Shuos /iumang nicht einfach
nur um marginalisierte Figuren handele, sondern um gesellschaftliche Absteiger:
Sie sind die Kinder von Regierungsbeamt*innen und Militérs der Mao-Zeit, aufge-
wachsen in Beijinger Wohnkomplexen, die diesen Eliten vorbehalten waren (Yao
2004: 435). In den spéten 1950ern oder Anfang der 1960er geboren, waren die
,,S6hne und kleinen Briider der Wohnkomplexe* (dayuan zidi KB %) zu jung,
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um bei den Roten Garden (hongweibing 21. T £%) mitzumischen. Dennoch wuchsen
sie mit dem Gefiihl heran, etwas Besseres zu sein und zu den Helden der Revolu-
tion zu zdhlen (Zhi 2014: 7-8). Dieses ,,Revolutionsheldengefiihl* (yingxiong ge-
ming ginghuan FHERE Ay IX) prigte ihre Jugend ebenso wie die Erfahrung gro-
Ber Freiheit, die denkbar weit entfernt war vom Erleben fritherer Generationen. In
der zweiten Hélfte der 1960er war der normale Alltag ausgehebelt, die Kinder wa-
ren dem Einfluss der Erwachsenen in vielen Lebensbereichen ganz entzogen, ver-
brachten ihre Zeit mit Gleichaltrigen und bildeten Gangs. Wang Shuo beschreibt
diese Erfahrung als pragend (Yao 2004: 438). Auch Zukunftsangst war den dayuan
zidi fremd, denn sie hatten — vermeintlich — eine Karriere beim Militér vor sich, fiir
die sie sich nicht anzustrengen brauchten (ebd.: 439). Doch als sie ins Militér ein-
gezogen wurden, war Mao Zedong bereits tot und die Kulturrevolution beendet,
und als sie einige Jahre spéter wieder entlassen wurden, hatte die Gesellschaft sich
komplett verindert: Deng Xiaopings Reform- und Offnungspolitik dauerte bereits
einige Jahre an, die alten revolutiondren Ideale hatten keine Bedeutung mehr, die
Marktwirtschaft hatte in China Einzug gehalten. Die Kinder der alten Eliten fanden
sich in einer marginalisierten Position wieder (Yao 2004: 435). Aus dieser konnten
sie sich allenfalls durch eigene Findigkeit und Unternehmergeist befreien. Diese
Erfahrungen machten sie zur am wenigsten idealistischen Generation seit Langem.

Idealismus hatte fiir die politische Philosophie in China lange Zeit eine grof3e
Rolle gespielt: Schon im chinesischen Altertum waren die wichtigsten philosophi-
schen Schulen (vom Legalismus abgesehen) stark idealistisch gepragt, allen voran
der Konfuzianismus. Die Moderne brach mit den konservativen Werten des Kon-
fuzianismus, war aber nicht minder idealistisch, als sie Humanismus und Aufkla-
rung an deren Stelle setzte. Doch die chinesische Moderne kulminierte im Maois-
mus und schlieBlich in der Kulturrevolution, die alles Althergebrachte zerstdren
wollte und der es tatsdchlich gelang, die lange Tradition des idealistischen Denkens
im chinesischen Mainstream zu beenden — doch auf eine ganz andere Weise, als
Mao Zedong das intendiert hatte, denn nun war der Weg geebnet fiir kapitalisti-
schen Materialismus und um sich greifenden Zynismus. Wer an die Kulturrevolu-
tion noch geglaubt hatte, musste seine Illusionen spatestens dann verlieren, als Ka-
pitalismus und Kommerz an die Stelle der revolutionéren Ideale traten.

Die Erniichterung dieser Zeit und dieser Situation verwandelt Wang Shuo in

Romanen wie Oberchaoten oder Kein bifschen serios in frohlichen Karneval. Wenn

37



alle Werte entwertet sind, dann gibt es auch nichts mehr zu respektieren: nicht die
Intellektuellen, die ihre Leitbildfunktion in der Gesellschaft schon lédngst eingebiif3t
haben, nicht die kommunistische Regierung mit ihren korrupten Parteiorganen,
nicht die alten Revolutionshelden, nicht die Institutionen — das Rechtssystem, das
Bildungssystem —, nicht die lange Schrifttradition Chinas, nicht die Literatur und
Philosophie, nicht den Humanismus der Moderne, nicht die traditionelle Familie.
Die alten Hierarchien der Werte, Personen und Institutionen sind sédmtlich aufge-
hoben, sie spielen fiir das Leben in der Deng-Xiaoping-Ara keine Rolle mehr (auch
wenn die éltere Generation das noch nicht verstanden hat), kénnen nur noch ver-
lacht werden. Jetzt zdhlen Cleverness und Einfallsreichtum — ganz gleich, ob es
darum geht, obskure Agenturen zu griinden, krumme Dinger zu drehen oder ein-
fach nur in witzigen Wortgefechten zu brillieren. Autorititspersonen sind ldngst
keine mehr: Yu Guan entlarvt seinen Vater als Heuchler (Oberchaoten), im Ge-
richtssaal verschaukeln die wanzhu den Richter und werden anschlieBend freige-
sprochen (Kein bifichen serios), im Salongesprach sind die Intellektuellen die
Dummen und die wanzhu die Gewitzten. Die wanzhu wissen zwar um die Miss-
stande in der Gesellschaft und um die Korruption im Regierungsapparat, konnen
sich aber auch nicht fiir politischen Aktivismus gegen diese Regierung begeistern,
denn das wire viel zu idealistisch und damit, in ihren Augen, heuchlerisch: So wird
etwa ein junger Mann, der im literarischen Salon Unterschriften gegen Menschen-
rechtsverletzungen sammeln will, kurzerhand hinausgeworfen (KBS: 236-237).
Wanzhu, liumang und pizi sind Anarchist*innen, aber in einem strikt individual-
anarchistischen Sinn, nicht in einem, der eine gesellschaftliche Utopie beinhalten
wiirde.

Romane wie Oberchaoten und Kein bifichen serids lassen sich gut mit den ers-
ten beiden Karnevalskategorien Bachtins erfassen: Sie sind gepriagt von Familiari-
sierung, denn der Umgang ist hier frei und ungezwungen, die alten Hierarchien
gelten nichts mehr, die Gesetze, Regeln und Beschrinkungen sind aufgehoben —
und mit ihnen selbstverstidndlich auch die Etikette —, sowie von Exzentrizitdt, denn
die Handlungen und Aussagen der wanzhu sind ,,exzentrisch und deplatziert vom
Standpunkt der Logik des gewohnlichen Lebens* aus (Bachtin 1968: 48) — sei es
die Verleihung eines gefdlschten Literaturpreises, das In-den-Tag-Hineinleben

oder die Publikumsbeschimpfung und -verwirrung im literarischen Salon. Auch
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Mesalliance und Profanation sind kennzeichnend fiir diese Romane, wie Kapitel
3.3 noch genauer zeigen wird.

In Herzklopfen heifit das Spiel oder Behandle mich blof3 nicht wie einen Men-
schen ist die Vision diisterer: Hier kippt der Karneval der neuen Marktwirtschaft
in blanke Gewalt, es herrscht nicht mehr frohliche Anarchie vor, sondern die nihi-
listische Bereitschaft zu Kapitalverbrechen (Herzklopfen heifit das Spiel) bzw. ein
skrupelloses Profitstreben, das die Vernichtung des Einzelnen in Kauf nimmt (Be-
handle mich blof nicht wie einen Menschen). Der groteske Realismus dieser Ro-
mane wird vom Bachtin’schen Konzept nicht mehr voll erfasst. Zwar wirken auch
hier die genannten Karnevalskategorien — die Romane sind voller Szenen, in denen
Hierarchien ausgehebelt werden und ein familidrer Ton vorherrscht, die Handlun-
gen der Protagonist*innen sind bisweilen noch deutlich exzentrischer als die in den
heiteren Romanen, es werden disparate Elemente zusammengebracht, vermischt
und vermengt, es wird ldcherlich gemacht und profaniert. Doch ist der Geist dieser
Romane kein karnevalistisch-frohlicher im Bachtin’schen Sinne mehr: Thr grotes-
ker Realismus ist mitnichten befreiend oder kathartisch, sondern tendiert ins Grau-
envolle. Ahnlich wie die ,,Enthiillungsromane* der spiten Qing-Zeit (s. Kapitel 2
dieser Arbeit) beschreibt Wang Shuo die zeitgendssische Gesellschaft mit den Mit-
teln der Groteske: durch Verzerrung, Verfremdung und Ubersteigerung. Dabei
kappt er den Bezug zur zeitgenodssischen Realitédt jedoch keinesfalls; wie in Kapitel
2.1 skizziert, dient ihm der groteske Realismus dazu, das Wesen der Dinge sichtbar

zu machen und Problemlagen durch Uberzeichnung zu verdeutlichen.

3.2.2 Karnevalisierung des konfuzianischen Familienbilds: Vertauschte
Rollen in Ich bin doch dein Vater! (Wo shi ni baba BRIREE, 1991)

Im Jahr 1991 erschien der komische Roman Ich bin doch dein Vater! (Wo shi ni
baba X 7& YR ). Dieser Roman behandelt das Verhiltnis zwischen einem

alleinerziehenden Vater, Ma Linsheng & #k/E, und dessen etwa zwdlfjahrigem
Sohn, Ma Rui 5 4t .%* Skizzenhaft ist diese Vater-Sohn-Thematik bereits in

24 Der Familienname der beiden Mas mag eine Reminiszenz an Lao Shes & Er Ma — 15, , Die
beiden Mas* (1929), sein, einen Roman, der ebenfalls von einer Vater-Sohn-Beziechung und dem
Generationenkonflikt zwischen dem alten und dem jungen Ma handelt. Wang Shuo war das Buch
jedenfalls bekannt, er erwihnt es in einem Essay iiber Lao She (Wu zhihe wu wei 2000: 66).
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Oberchaoten angelegt, ndmlich in der Konfrontation zwischen Yu Guan und sei-
nem Vater, die damit endet, dass Yu Guan seinen Vater in die Schranken verweist,
als dieser ihm Undankbarkeit vorwirft:

PR TR E A G IR R ? >

CREE T2 7 Sk TR LR, BB ALCE W, A R L
%2
SEARAHCA T, W E? RENREERBAIER. ~ (WSW4: 58)

,»Weilt du nicht mehr, wie ich dich zum Pipimachen abgehalten [25 ] habe, als du klein
warst?*

13
990

,Ja, da bist du sprachlos, was?* triumphierte der Alte. ,,So’n Rotzjunge sollte sich eben
lieber nicht mit erwachsenen Menschen anlegen!‘ [Wortlich: ,,Streite dich lieber nicht
mit Alteren herum, du kannst doch erst seit ein paar Tagen laufen!*]

»dagen wir so: Ich bin zwar dein Sohn, aber wenn ich dein Vater wire, hitte ich dich
auch ausgehalten.” [Wortlich: ,,Das muss man so sehen, wer betrachtet hier wen als
Vater? Wenn du mich Papa nennen wiirdest, hitte ich dich auch zum Pinkeln abge-
halten.] (OC: 102)

Yu Guan hat hier das letzte Wort, denn an dieser Stelle endet auch das Kapitel.
Seine einfache Feststellung hebelt die gesamte konfuzianische Logik der kindli-
chen Pietiit xiao 2 aus: Man ist seinen Eltern nichts schuldig, denn diese haben
nichts weiter getan, als ihre Elternrolle zu erfiillen. Eine reziproke Verpflichtung
gibt es nicht; erst wenn man selbst Kinder hat, ist man wiederum diesen gegeniiber
verpflichtet. Von dieser Pramisse geht auch der Roman Ich bin doch dein Vater!
aus. Er beschreibt das Zusammenleben von Vater und Sohn aus auktorialer Sicht,
die sich aber {liber weite Strecken an die personale Sicht des Vaters anndhert, was
es ermdglicht, dessen Selbstliigen und Rationalisierungen offenzulegen.

Ma Linsheng ist Verkéufer in einer Buchhandlung. Er tagtrdumt von romanti-
schen Begegnungen mit seinen Kundinnen, hélt sich fiir einen Schriftsteller, ob-
wohl er keine Zeile zu Papier bringt, und bildet sich viel auf seine Belesenheit ein.
Eines Tages befindet Ma Linsheng, dass das Verhiltnis zu seinem Sohn zu distan-
ziert und sein eigenes autoritdres Gebaren daran schuld sei. Er beschlie3t, seinem
Sohn von nun an auf Augenhdhe zu begegnen, damit sie Freundschaft schlieen
konnen, ein Vorhaben, das er dem Sohn bei einem Abendessen im Restaurant un-
terbreitet. Er erlaubt dem Sohn, Bier zu trinken, und weist ihn an, ihn fortan Lao

Ma # 5 (wortlich: ,,Alter Ma*, eine iibliche Anredeform fiir iltere Personen) zu

25 Damit ist gemeint, ein kleines Kind so in die Luft zu heben, dass es bequem z. B. in einen Busch
oder an den Wegrand pinkeln kann. Dies ist eine weit verbreitete Praxis in China, Hosen fiir
Kleinkinder sind liblicherweise mit einem Schlitz ausgestattet.
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nennen, als sei er ein dlterer Freund. Dem Sohn ist zundchst unangenehm, wie sein
Vater sich bei ihm anbiedert, aber er ldsst sich darauf ein und beginnt auch gleich
damit, dem Vater offen die Meinung zu sagen — eine Familiarisierung der Familie

findet statt, um in Bachtins Terminologie zu bleiben:

“PRYBTEE LT ?

“il, HET.

“h M HE R ? 7

ORI, +/\EHZ.

BRI E Bt At a N BEER H AR ? >

. AR RS — NS, BB,

“HEAitE?

et

“IfEk, MAEELANAZMT? >

... WENZLLLL TORMRAE R CERE A, EIEREIN, AR TR H A B A
HETFE EAHER.

CREE T, BMET, T2

“IXARELIR 2 T2

SEARER UMK L MR Z BAZICEAU?
“PAKEEAREZ R LN, AT IR S HARR 4. 2 (WSW3: 251)

[Ma Linsheng und Ma Rui sitzen beim Essen im Restaurant, Ma Rui spricht.] ,,Du hast
dich damals also in sie [Ma Ruis Mutter] verliebt?

,,Hm. Kann man so sagen.*

,,Sie war wohl sehr hiibsch, was?*

,,Mit achtzehn ist jedes Madchen hiibsch. [Wortlich: Sie war ein junges Méadchen, mit
achtzehn ist keine Frau hésslich.]*

,,und sonst war da niemand? Du hattest nicht noch ein anderes Eisen im Feuer? [Wo6rt-
lich: Hast du nicht bei zwei Booten die Pedale getreten? — eine flapsige Redensart.]
,»,Nein! Hochstens, dass mir so was mal fliichtig durch den Kopf ging, aber das hab ich
ganz schnell verdringt. [Wortlich: Mir flackerte nur mal so ein Gedanke durch die
Tiefe meiner Seele, aber ich traute mich nicht, genauer dariiber nachzudenken.]*
,»Also die reine grofle Liebe?*

,,Ja, das war’s.*

,»Na, und warum liebst du sie dann jetzt nicht mehr?*

Ma Linsheng verschluckte sich an seinem Bier und bekam einen heftigen Hustenanfall.
[Lautmalerischer und slapstickartiger im Original: ,Hust ... hust hust ..., Ma
Linsheng verschluckte sich an einem Mundvoll Bier und horte nicht mehr auf zu hus-
ten.] Prustend und schnaubend wischte er sich mit seiner Serviette Rotz und Bier aus
dem Gesicht.

,»Weil sie jetzt alt ist? Hésslich und dick?*

,.Findest du nicht, dass das ein bisschen zu weit geht?*

,.lch denke, ich soll dein Freund sein. Unter Freunden kann man doch alles aussprechen,
oder?*

,Unter Freunden kann man auch mal iiber was anderes reden als immer blof3 iiber
irgendwelche Frauen!* (IV: 124-125)

Der Vater verdichtigt seine Exfrau, den Sohn vorgeschickt zu haben. Der Au-

toritdtsverlust, den er selbst heraufbeschworen hat, macht ihm weitaus mehr zu
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schaffen als gedacht, die Stimmung kippt, und nachdem beide eine Weile ge-

schwiegen haben, meldet sich der Sohn wieder zu Wort:

“%0 99

“IEED, > S K .

U, RRARE T IR E R E N

AN, BAX2FEAC, LK, —BeRd, HEE2IBRER. »
“ZU, WEATAUAA, BEAXNT, REHNAES, SR E. >
“BasWe?

NIRRT, AEIFEIX 20, SRR RE, BREART .

“IEM . > GRATRE, “dEENl, REEHA.

PR H O M, SEVTNEE?

“PRNNIREANERIE? »

“ARBRIXANA, REWNKACELE?

“EXTE ORI F RN . 7 B UE R IX AR S s H DU, T
SR AR A S 25 RN, A IRMFA R R UM ER A O, XM g
Ty XIAXF2? 7

PR BB, Bl LN SR E AR E CREE, Bl
RSB PPTI, »

“TTRE. ” BUSREE, “ERIREHE T ER. ”

fl AT IR RN — R ELSAT AN T (WSW3: 252)

,»Papa.“

,,Du sollst doch Lao Ma zu mir sagen!* [Im Original steht hier noch: [...] sagte er mit
gepresstem Lachen. ]

,»Lao Ma, was meinst du, gehdrst du zu den Menschen, die vielleicht 'n bisschen
launisch sind?*

»Nein, so sehe ich mich nicht. Ich glaube, im Allgemeinen bin ich ein ziemlich aus-
geglichener Mensch.*

,Lao Ma, ich sage, was ich denke, und wenn es was Falsches ist, darfst du nicht bose
werden. Sag einfach ,Das ist Quatsch!‘, und fertig!*

,, Warum sollte ich?*

»Wenn es dir nicht gefillt, wenn du nicht héren willst, was ich zu dir sage oder wie ich
an dir herummékele [im Original steht die Redensart: ,wie ich deinen Kopf bewerte
und deine Fiile bespreche‘], dann kann ich’s auch lassen.*

»Im Gegenteil!*“ Mas Lachen klang etwas gekiinstelt. ,,Es gefallt mir bestimmt. Ich will
es gern horen.” [Im Original steht hier die Wendung: ,,Ich wasche mir die Ohren, um
das Horen zu genieflen.”]

,,Du hast schon immer, &h, eine hohe Meinung von dir gehabt, nicht?

,,Du héltst mich flir groBenwahnsinnig?“

,Darum geht’s gar nicht. Ich will einfach wissen, wie du dich siehst.*

,Ich sehe mich so, wie ich bin.” [Im Original eigentlich: ,,Was mich selbst betriftt, so
suche ich die Wahrheit in den Fakten.” Dies war eine politische Parole unter Deng
Xiaoping.] Noch wihrend er das sagte, wurde Ma Linsheng bewusst, dass allein aus
dieser Antwort eine gehorige Arroganz [im Original eher: Selbstgerechtigkeit] sprach,
so dass er sich beeilte, etwas stotternd zuzugeben: ,Manchmal kann ich mich
tatsiachlich nicht objektiv einschitzen. Das ist wohl unvermeidlich, stimmt’s?“

,»Du bist ein Mensch mit stark entwickelter Selbstachtung, Lao Ma“, verkiindete Ma
Rui dem Vater seinen Befund. ,,Deshalb bist du schnell frustriert.*

»Schon moglich®, sagte Lao Ma, wieder mit jenem gequéilten Léacheln. ,,Du kennst
mich anscheinend wirklich gut.*
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Er hatte das Gefiihl, dass er schon jetzt fiir sein gerade erst eingefiihrtes demokratisches
Gebaren teuer bezahlen miisse. (IV: 125-126)

Der Preis fiir Ma Linshengs demokratisches Gebaren ist, dass sein Sohn ihm
fortan den Spiegel vorhélt. Wie die meisten ,,Intellektuellen und Menschen mit
hoherer Bildung in Wang Shuos Romanen kommt Ma Linsheng nicht gut weg,
erscheint nicht nur als unreflektiert, selbstzufrieden und eitel, sondern auch als un-
reif und kindisch. So will er fiir die einfachsten Verrichtungen im Haushalt gelobt
werden und betrachtet jeden Handgriff als Aufopferung fiir seinen Sohn, mit der er
sich auch vor den Nachbarn briistet: ,,Wére es nur machbar gewesen, hitte er wahr-
scheinlich den Sohn als Denkmal fiir seine Heldentaten [wortlich: wie das Volks-
heldendenkmal] auf irgendeinem Platz aufgestellt (ZEAZMMAR], BT
RN RE L S — ST RN B2, TV: 143; WSW3: 264). Es ist
der Sohn, der den Durchblick behilt und die Beschonigungen und Selbstliigen sei-
nes Vaters entlarvt. Auch wenn seine Altklugheit bisweilen amiisant ist, erscheint
er im GroBlen und Ganzen als der Erwachsene, der Vater hingegen als Kindskopf,
der in die Schranken verwiesen werden muss. Die Komik des Romans speist sich
vor allem aus diesem Rollentausch und aus Ma Linshengs Lebensuntiichtigkeit.
Ma Linsheng hat keine eigenen Freunde, deswegen dringt er sich denen seines
Sohnes auf oder spielt krank, damit der Sohn ihm Gesellschaft leistet. Er betrinkt
sich und benimmt sich im Vollrausch daneben. Offiziell hat er seine Stellung als
Autorititsperson aufgegeben, insgeheim betreibt er aber weiterhin Machtspiele,
etwa indem er dem Sohn ein schlechtes Gewissen macht (s. etwa IV: 198-200;
WSW3: 301-302).

Ein riesiger Streit zwischen Vater und Sohn bricht aus, als Ma Rui den Vater
mit der Mutter eines Schulfreundes verkuppeln will?® und dieser nach einigen Ver-
abredungen dahinterkommt, dass der Sohn hoffte, der Vater wiirde aus der gemein-
samen Wohnung ausziehen und sie ihm, Ma Rui, {iberlassen, sodass er mit dem
Schulfreund eine Wohngemeinschaft griinden konnte. Die Auseinandersetzung en-
det damit, dass Ma Linsheng seinem Sohn eine Ohrfeige gibt. Ab diesem Punkt
verschlechtert sich das Verhiltnis zwischen Vater und Sohn wieder zusehends. Der
Vater beginnt, seinem Sohn hinterherzuspionieren und dessen Sachen zu durch-
wiihlen, es gibt Streit iiber ,,unanstédndige Biicher*, die von der Lehrerin moniert

wurden (bezeichnenderweise geht es dabei um den Klassiker Der Traum der roten

% Die entsprechenden Szenen liefern eine sehr lustige Parodie auf die (Un-)Sitten der
Heiratsvermittlung in China und lassen an die Figur des Heiratsvermittlers ,,Grofer Bruder
Zhang* (Zhang Dage 2 XE}) in Lao Shes Roman Scheidung (Lihun 83§, 1933) denken.
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Kammer (Honglou Meng £1.#%%5, 1791), den der Sohn aus dem Biicherschrank des
Vaters genommen hat), kumpelhaftes Gebaren gibt es nur noch, wenn der Vater
betrunken ist. SchlieBlich tritt Ma Linsheng von seiner Vaterrolle, die er zuneh-
mend als undankbar empfindet, zuriick:
“HEE, LT ANEREARAL, WRREGHR, R, AT, HEEhk
XA AR (WSW3: 373)

»Zu spat, mein Sohn! Egal, ob du das Amt von mir iibernimmst oder nicht, ich bin
entschlossen, als Vater zuriickzutreten. Wenn sich niemand findet, bleibt der Posten
eben vakant.” (IV: 307)

Tatsdchlich kiimmert er sich fortan weniger um seinen Sohn und konzentriert
sich mehr auf seine neu begonnene Beziehung mit der Mutter von Ma Ruis Schul-
freund. In seiner Ichbezogenheit entgeht ihm vollig, dass Ma Rui auf dem Schul-
weg regelméBig von einer Gruppe Schldger bedroht wird. Als Ma Rui schlielich
schlimm zugerichtet ins Krankenhaus eingeliefert wird, werfen dessen Mutter und
GroBmutter Ma Linsheng Verantwortungslosigkeit vor, und es kommt zu einem
Sorgerechtsstreit vor Gericht. Im letzten Kapitel wird Ma Rui vom Familienrichter
befragt und verkiindet mit abgeklarter Attitiide, fiir sein Wohlergehen sei es voll-
kommen gleichgiiltig, bei wem er aufwachse, es solle einfach derjenige das Sorge-
recht erhalten, der es dringlicher wiinsche?” — auch das stellt eine Umkehrung der
idealen Rollenverteilung dar, bei der die Eltern nach dem Kindeswohl entscheiden:
Hier ruft das Kind dazu auf, nach dem Elternwohl zu entscheiden. SchlieBlich wird
dem Vater das Sorgerecht wieder zugesprochen, und Ma Rui beschlief3t, dass von
nun an alles so sein soll wie vorgesehen:

“PRREEE, WRFRILT, WA AR, EATHEDR R e A —
— MAJE ! 7 (WSW3: 428)

,,Du bist mein Vater, und ich bin dein Sohn. Es klappt nicht, wenn wir etwas anderes
zu sein versuchen. Wir wollen uns beide nicht mehr zu etwas zwingen — von jetzt an.*
(IV: 388)

Darin kann man eine Wiederherstellung der Ordnung sehen. Aber diese Wie-
derherstellung 16scht nicht aus, was in der Zwischenzeit geschah: Der Vater hat
seine eigene Autoritét so griindlich untergraben, wie es dem Sohn oder einem Drit-

ten niemals gelungen wire; der Sohn hat sich als erwachsen erwiesen, als niichtern

7 Die Unterredung mit dem Richter hat eine Parallelszene im Schlusskapitel von Kein bifichen
seriés: Auch dort bietet eine Gerichtsverhandlung im letzten Kapitel den Figuren die Moglichkeit,
ihre Gewitztheit und Cleverness unter Beweis zu stellen (s. Kapitel 3.3.2 dieser Arbeit).
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und als derjenige mit Durchblick. Als Ma Linsheng seinem Sohn antwortet: ,,Ja,
Sohn, du bist wirklich ein kluger Junge* (ebd.: 389) (fREL1EZH, )L T, eigentlich:
,Du verstehst wirklich, was Sache ist, mein Sohn*, WSW3: 428), schwingt darin
die Erkenntnis mit, dass der Sohn mehr von der Welt versteht als er selbst, der
Vater. Mit dieser Erkenntnis lésst es sich nicht einfach wieder zur Tagesordnung
zuriickkehren: Es ist eine erneuerte und aktualisierte Ordnung, zu der iibergegan-
gen wird, die alte ist passé. Das konfuzianische Familienbild wurde auf den Kopf
gestellt und hat keine Giiltigkeit mehr — und doch kehren Vater und Sohn zu ihren
angestammten Rollen zuriick. Hier kommt ein Aspekt des Karnevalistischen zum
Tragen, der Bachtin zwar bewusst ist und den er auch mehrfach erwéhnt, jedoch
konsequent aus seiner Theoriebildung ausklammert: Wenn der Karneval vorbei ist,
geht der Alltag weiter. Der Karneval ist eine Unterbrechung, die belebend wirkt
und die Verhiltnisse einmal griindlich aufmischt, damit anschlieend ein gesiinde-
res und vitaleres Miteinander moglich ist. Aber die anschliefende Riickkehr zur
hierarchischen Ordnung ist beim Karneval schon mitgedacht.

Nicht nur die Kategorie der Familiarisierung, auch die der Exzentrizitit trifft auf
Ich bin doch dein Vater! zu. Das zeigt sich unter anderem an den verstindnislosen
und vorwurfsvollen Reaktionen der Nachbarn auf Ma Linshengs antiautoritdren
Ansatz: Sie empfehlen ihm, den ungehorsamen Sohn zu verpriigeln, da der ihm
sonst auf der Nase herumtanze. Der im Vergleich zu anderen Familien duf3erst un-
gezwungene Umgang zwischen Vater und Sohn, die offenen Aussprachen zwi-
schen den beiden, das gemeinsame Biertrinken und Pokerspielen: All das sto3t im
Umfeld auf Unverstidndnis und wirkt auf die traditioneller lebenden Nachbarn in
hohem MafRe befremdlich. Auch Ma Linshengs Versuche, mit den Freunden seines
Sohnes in Kontakt zu kommen, seine Sauforgien, seine unverfrorenen Prahlereien
und sein kindisches Bemiihen, die Aufmerksamkeit auf sich zu ziehen, wirken 1a-
cherlich bis exzentrisch.

Einige Literaturkritiker*innen lasen den Roman allegorisch: Das Vater-Sohn-
Verhiltnis stehe fiir das zwischen dem autoritiren chinesischen Staat und den Biir-
ger*innen. Ma Linshengs Verhalten spiegele dabei das des Staates, der zu Kritik
und Teilhabe auffordere und der Bevilkerung vermeintlich groBere Freiheiten ein-
rdume, aber mit autoritdren Backlashs reagiere, wenn diese tatséchlich genutzt wiir-
den (s. hierzu etwa das Nachwort des Ubersetzers Ulrich Kautz in IV: 393). Auch

wenn Wang Shuo stets behauptet, dass seine Werke keine tiefere Bedeutung hitten:
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Nach der blutigen Niederschlagung der Tian’anmen-Demonstrationen im Juni
1989 liegt eine solche Lesart in jedem Fall nahe. Die Darstellung des Vater-Sohn-
Verhiltnisses wird durch diese zusitzliche Deutungsebene nicht weniger konkret

und anschaulich.

33 Die Entweihung der Heiligtiimer: Bachtins Kategorien der Mesalli-
ance und Profanation
Bachtins dritte und vierte Karnevalskategorie sind die Mesalliance und die Profa-
nation. Beispiele fiir beide sind bei Wang Shuo allgegenwirtig, vor allem im Ka-
pitel liber die karnevalistische Sprache hat sich das bereits gezeigt: Unterschiedli-
che Sprachregister (hoher und niedriger Stil, Beamten- und Gossensprache ...) ge-
hen Mesalliancen ein; und die ,,Heiligtlimer* der chinesischen Kultur und Gesell-
schaft — seien es die Werte der chinesischen Moderne, die alten revolutionéren Ide-
ale oder die Literatur als Ganze — werden profaniert, verspottet, mit Fliichen und
Schimpfwortern belegt. Zwei Themenkomplexe sollen in diesem Kapitel genauer
behandelt werden: die Mesalliance verschiedener Ideologien und politischer Rea-
litdten im postrevolutiondren China sowie die Karnevalisierung des Literaturbe-
triebs, die mit einer Profanierung des Literaturbegriffs und der Autorenrolle ein-

hergeht.

3.3.1 Politische und ideologische Mesalliancen im postrevolutioniren
China
In der Deng-Xiaoping-Ara vollzog China in rasantem Tempo den Ubergang von
der Planwirtschaft zur Marktwirtschaft, vom Maoismus zu einer kapitalistisch ge-
pragten Gesellschaft. Das brachte einerseits groflere Freiheiten mit sich — nicht nur
im wirtschaftlichen, sondern ganz besonders auch im kulturellen Bereich —, ande-
rerseits aber auch Verwerfungen und neue Problematiken: Die soziale Ungleichheit
nahm drastisch zu, neue Formen soziodkonomischer Ungerechtigkeit wie etwa die
Diskriminierung der Wanderarbeiter*innen bildeten sich heraus, ausbeuterische
Arbeitsverhéltnisse wurden Normalitdt, Umwelt- und Luftverschmutzung entwi-
ckelten sich zu einem gravierenden Problem. Bei alledem hielt die Regierung wei-
terhin an ihrem Anspruch fest, eine sozialistische zu sein, auch wenn die Formel
»Sozialismus chinesischer Priagung® angesichts der Goldgrdberstimmung der
1990er wie eine neue Stufe von Orwell’schem Neusprech wirkte. Nicht nur den

sozialistischen Sprachgebrauch, auch Organisationsformen aus der Mao-Zedong-
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Ara behielt man bei: Die Struktur der KPCh blieb dieselbe, die Parteiorgane blieben
bestehen. Gleichzeitig iibersetzte sich die maoistische Praxis einer ,,Kultur der
Massen‘ — grof3e patriotisch gepréigte Tanzveranstaltungen, ein Riickgriff auf Folk-
lore und einfache ,,Volkskunst®, Modellopern etc. — in die neue kommerzielle Po-
pulédrkultur der 1990er Jahre (siehe hierzu Liu 1997: 108—114).

Die neue marktwirtschaftliche Praxis ging eine Mesalliance mit der Sozialis-
musbehauptung der Regierung ein. Im Zuge dessen verbanden sich sozialistische
Praktiken und Organisationsformen mit marktwirtschaftlichen Zielen. Diese
Mesalliance von Sozialismus und Marktwirtschaft spiegelt sich in Wang Shuos
Werk vielfach wider, etwa wenn die wanzhu/Kleinunternehmer*innen in sozialis-
tischen Floskeln sprechen oder diese mit der Sprache der Werbung verkniipfen.
Doch die Vermengung der Ideologien und Praktiken im postrevolutionidren China
ist mit dieser dichotomen Formel noch nicht angemessen beschrieben; die Mesal-
liance ist eher eine Vielehe: So fiihrt die Regierung etwa die alten aufkldrerischen
und humanistischen Werte der Bewegung des Vierten Mai gegen die ,,Vulgarisie-
rung® der Kultur und die ,,Verschmutzung und Korrumpierung* der jungen Leute
durch die neue Populérkultur (Fernsehserien, Unterhaltungsromane, Karaokebars)
ins Feld und wendet sich damit gegen die Begleiterscheinungen der Kommerziali-
sierung, die sie selbst ja erst ermoglicht und befordert hat. Die Intellektuellen geben
ihre Rolle als Institutionskritiker*innen auf und teilen die orthodoxe Kulturkritik
der Regierung. Einstweilen werden Neukonfuzianismus und neue Varianten des
liberalen Humanismus zu Steigbiigelhaltern des globalen Kapitalismus (Liu 1997:
106). Wang Shuo durchschaut diese komplexe Gemengelage und fiihrt sie auf un-
terhaltsame Weise vor. Ein priagnantes Beispiel hierfiir ist die erste MobCom-Sit-
zung ganz zu Beginn von Behandle mich blof3 nicht wie einen Menschen (Qianwan
bie ba wo dang ren T i A4 2 N, 1989). Das , Komitee zur nationalen Mobi-
lisierung® — so der Name, der im Verlauf der Sitzung festgelegt wird — verfolgt ein
kapitalistisches Ziel, es geht ihm um Bereicherung; die Organisationsform, die
Amtsbezeichnungen innerhalb des Komitees und der sprachliche Duktus sind je-
doch komplett an die KPCh angelehnt. Der Er6ffnungsbeitrag der Sitzung lautet:

RISV IMNAE . 56— 1 ZE TR AL AR T3 [ 35 m) &AL 2R
TEARHT— i Be b S8R P AL B TARE DL 28 — 3 TR il — Lex A -f4b
JUAESR AAEAERIGE, 8 T AT BORAITRIBURE, TEW R JORFE A HF i

AL ERAVR EAR ] T — BALR R TRAI AR, 2 U S S 804 9 807 i AR 47k
B =N RE R R T A A dl e G SR AR A2 M HE AR AL 5
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2 FBIUAYFR S N R FES T AR A 4T, 28 = IR EHNIBIE SN
TS AR AN B ATIRSE . ~ (WSW4: 283)

,,Die heutige Sitzung hat vier Tagesordnungspunkte. Erstens wird der Generalsekretér
des chinesischen Wettkampfkomitees, Genosse Zhao Hangyu, den Anteilseignern Be-
richt liber die erste Phase der Arbeit des chinesischen Wettkampfkomitees erstatten.
Zweitens haben wir angesichts der Tatsache, dass einige unter den Anteilseignern ihr
Misstrauen gegeniiber filhrenden Personen des Sekretariats zum Ausdruck gebracht
haben, eigens eine Videoaufnahme der Wettkdmpfe in Sapporo beschafft, um die Sor-
gen der Anteilseigner zu zerstreuen und zu beweisen, dass dieser Wettkampf tatsdch-
lich stattgefunden und diese Angelegenheit grofie Dringlichkeit hat. Das Video werden
wir den Anteilseignern in der Pause vorspielen. Der dritte Punkt betrifft die Namens-
dnderung des Chinesisch-auslandischen Organisationskomitees des freien Angriffs auf
die Kampfkunstwettkdmpfe und seines Stindigen Sekretariats. [Die Organisation wird
im Lauf der Sitzung umbenannt in ,,Komitee zur Nationalen Mobilisierung®, kurz
MobCom.] Viertens soll der Erfolg der Arbeit, die wir im Zusammenhang mit den
Wettkdmpfen leisten, vorangetrieben werden. Ich spreche iiber eine dritte Runde der
Spendensammlung — die Anteilseigner werden gebeten, ihre Plitze nicht vorzeitig zu
verlassen.* (Eigene Ubersetzung)

Kommunistisch konnotiertes Vokabular wie ,,Generalsekretir (mishuzhang T
F51K) oder ,,Genosse* (tongzhi [F]E), die Abarbeitung von Tagesordnungspunkten,
das scheinbare Eingehen auf innerparteiliche Kritik (die im spéteren Verlauf der
Sitzung wortreich, aber vollig substanzlos entkréftet wird) und die trockene, offi-
zielle Sprache mit ihren ellenlangen, an die KPCh angelehnten Bezeichnungen fiir
Komitees und Organisationsformen: All das ldsst an eine Parteisitzung denken. Je-
doch wird hier nicht an den Parteivorsitzenden Bericht erstattet, sondern an die
,wAnteilseigner®, und auch im letzten Punkt der Tagesordnung offenbart sich der
eigentliche Zweck der Veranstaltung: Es geht um Geld. Gegenstand ist dabei die
,»Wiederherstellung der nationalen Ehre* nach der vernichtenden Niederlage eines
chinesischen Wrestlers in Sapporo. Dies kniipft wiederum an einen Topos aus der
chinesischen Moderne an, ndmlich das Empfinden nationaler Schwéche und
Schande seit dem ersten Opiumkrieg (1842), das bis zur Griindung der Volksre-
publik im Jahr 1949 anhielt und auch spiter noch die Politik beeinflusste — wie man
etwa am ,,GroBen Sprung nach vorne* (Dayuejin Kiki, 1958-1960), dessen Ziel
es war, die Sowjetunion und den Westen zu iiberholen, unschwer erkennen kann.
Die Scham tiber die eigene Schwiche ging mit dem Bediirfnis einher, im Wettstreit
mit den aggressiv-invasiven europdischen GroBméchten und dem in der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts noch aggressiveren Japan ,,das Gesicht wiederzuerlan-
gen®. Dieses Empfinden hat starken Niederschlag in der Literatur der chinesischen
Moderne gefunden. C. T. Hsia spricht hier von einer ,,Obsession with China* und

einer moralischen Biirde, die sich alle bedeutenden Autor*innen der chinesischen
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Moderne?® auferlegt hitten: Die chinesische Moderne sei besessen von der Idee,
dass China als Nation an einer seelischen oder geistigen Krankheit (,,spiritual di-
sease‘) leide und daher au3erstande sei, sich selbst zu stirken oder die ,,Unmensch-
lichkeit* der traditionellen Kultur zu tiberwinden (Hsia 1999: 533-534). Einerseits
verkiinde die moderne chinesische Literatur den ,,moralischen Bankrott* der Na-
tion, die die Menschenwiirde ihrer Biirger*innen mit Fiilen trete, andererseits lege
sie einen ,,0bsessiven Patriotismus® an den Tag, der sich in der Literatur anderer
Léander so nicht finde (ebd.: 534). Beispiele fiir Texte, in denen dieser Topos im
Vordergrund steht, sind Lu Xuns &if\ Die wahre Geschichte des Ah Q (A Q zheng-
zhuan ] Q 1E4%, 1921-1922, s. Lu Xun 2002: 90—149) oder Lao Shes % Die
Stadt der Katzen (Maochengji J#3§ic, 1933). Ah Q, der jede seiner Niederlagen
in einen ,,psychologischen Sieg* iiber den Gegner umdeutet, ist fiir Lu Xun ein
Reprisentant des ,,chinesischen Nationalcharakters®. Die Stadt der Katzen, nur not-
diirftig verkleidet als Marsfabel, prognostiziert den Untergang Chinas, der als
Folge moralischer Schwiéche und innerer Uneinigkeit dargestellt wird. Die ,,Beses-
senheit von China® erscheint bisweilen penetrant, hat, wie Hsia richtig konstatiert,
etwas Provinzielles (iiberspitzt gesagt: In der Weltliteratur werden universell-
menschliche Fragen verhandelt; in der modernen chinesischen Literatur nationale
Fragen) und kippt schlimmstenfalls sogar in eine emphatische Selbstzuschreibung
orientalistischer Klischees, was sich bei Lao Shes Katzenfiguren (diese sind ver-
schlagen, opportunistisch, feige, heuchlerisch, schmutzig, lasziv und so fort) be-
sonders deutlich zeigt. Wang Shuo macht sich an verschiedenen Stellen {iber diese
Literatur der ,,Sorge um Volk und Vaterland* (youguo youmin i E ¢ <) lustig?’.
Dass MobCom diesen Topos zur eigenen Bereicherung aufgreift, ist bezeichnend:
Hohere Zwecke und Ideale sind bei Wang Shuo grundsétzlich vorgeschoben, oder
wie Fang Yan es in seiner Ansprache an die Student*innen formuliert: Natiirlich
bin ich aufrichtig — sonst hétte ich schon ldngst begonnen, mit euch iiber Ideale zu
sprechen.

Die MobCom-Sitzung, die sich iiber mehrere Seiten erstreckt, travestiert wei-

terhin das Format der Parteisitzung. Unter anderem stellt der Generalsekretir Zhao

28 Hsia grenzt den Zeitraum der chinesischen Moderne recht eng auf 1917 bis 1949 ein: von Hu
Shis #i3& Einlduten der ,,literarischen Revolution® (wenxue geming X % % fip) bis zu Mao Zedongs
revolutiondrem Sieg und der Griindung der Volksrepublik China (Hsia 1999: 533).

2 S0 stellen die Mochtegern-Schriftsteller in Kein bifichen seriés beim Majiang-Spielen fest, dass
sie alle vorhatten, iiber die ,,Sorge um Volk und Vaterland* zu schreiben (s. KBS: 132 sowie das
nichste Kapitel (3.3.2) dieser Arbeit).
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Hangyu die Korruption der Mitglieder des Sekretariats als aufopferungsvollen Akt
dar und bleibt dabei ganz im Duktus einer politischen Ansprache, als ob er Errun-
genschaften im Dienst am Volke aufliste:
SR T LT SO, T T, W B AT K
HRGER-K —ZBEHAA BA— 2R3 EH CEOEK. (WSW4: 284)

Insgesamt haben wir mehr als siebentausend Packungen Instant-Nudeln gegessen,
mehr als vierzehntausend Zigaretten geraucht und mehr als hundert Kilo Teeblétter
verbraucht. Wir haben all unsere Ausgaben akribisch verbucht, von den Geldern ist
kein Fen in unsere eigene Tasche gewandert. (Eigene Ubersetzung)

Dies ist, angesichts der Tatsache, dass es sich beim Sekretariat nur um eine
kleine Gruppe handelt, eine wahrhaft karnevalesk-groteske Menge an Giitern®.
Als ein ,,dunkelgesichtiger, kompetent wirkender landwirtschaftlicher Unterneh-
mer (—MHGHEE, B UK KR AILZK), der einen ungehobelten Ka-
der bauerlicher Herkunft verkorpert, einwendet, das Sekretariat bestehe doch le-
diglich aus einem Dutzend Personen und habe seine Téatigkeit erst vor einer Woche
aufgenommen, ein solcher Konsum sei also exzessiv (ebd.: 286), wird klar, dass
MobCom die Gelder veruntreut hat. Doch Zhao Hangyu gelingt es, den Einwand
durch geschickte Rhetorik kleinlich und unpatriotisch wirken zu lassen, sodass der
landwirtschaftliche Unternehmer alles zuriicknehmen muss (ebd.: 288) — eine
scharfe Satire auf den parteiinternen Umgang der KPCh mit Kritik von unten.

Von groBer Komik ist der Prozess der Namensfindung fiir das Komitee: ,,Chi-
nesisches Wettkampfkomitee* (Zhongsaiwei H13£2%) klingt zu offiziell, sodass der
Name als AmtsanmafBung ausgelegt werden konnte, ,,Haus der erleuchteten Lo-
wen* (Xingshiguan FEWH1E) oder ,Halle der wilden Drachen® (Menglongtang %
JEi) lidsst an eine reaktionire Geheimgesellschaft denken, ,,Nationale Mobilisie-
rung zur Rettung des Landes durch Loyalitdt und Gerechtigkeit* (Quanguo Renmin
Zongdongyuan Zhongyi Jiuguo =B N B3l U8 SCRUE) ist nicht mehr ange-
messen in einer Gesellschaft, die bereits prosperiert, etc. (ebd.: 289). SchlieBlich
einigt man sich auf das bewusst vage gehaltene ,,Komitee zur nationalen Mobili-
sierung* (Quanguo Renmin Zongdongyuan Weiyuanhui 4= [E N K23 RET R L),

denn ,,man braucht nicht zu erfahren, wofiir wir mobilisieren* (= 2] 5114 A%l

30 In Rabelais und seine Welt betont Bachtin immer wieder die Bedeutung des Festmahls, der
MaBlosigkeit beim Essen und Trinken und des Exzesses fiir die karnevalistische Literatur (s. etwa
Bachtin 1995: 320).
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18, ebd.: 290). Im spiteren Verlauf der Handlung kommt es wiederholt zu Amts-
enthebungen, Machtwechseln und Rehabilitierungen in MobComs Fiihrungsriege
— all das ist eine Parodie auf die politische Praxis in der KPCh.

Versatzstiicke und Uberbleibsel unterschiedlicher Denkrichtungen wie Huma-
nismus und Kommunismus gehen hier eine Mesalliance mit dem marktwirtschaft-
lich orientierten Handeln der Protagonist*innen ein und werden benutzt, um den
eigentlichen Zweck — die eigene Bereicherung — zu beménteln. Politische Symbole
und Embleme werden zwar iiberall herbeizitiert, haben aber ihre urspriingliche Be-
deutung komplett verloren. Was der Kulturkritiker Chen Xiaoming [%REEHH iiber
die ,,post-politics* in den Filmen der sogenannten ,,Fiinften Generation* (gemeint
sind Regisseure wie Zhang Yimou 5K Z 1 oder Chen Kaige Ff#13K) schreibt, gilt
ebenso fiir Wang Shuo: ,,[E]verything is political and nothing is political at one and
the same time. Politics is everywhere, and yet it subverts itself at any mo-
ment* (Chen 1997: 124). Das Resultat ist das einer umfassenden Profanierung: Das
gesamte Repertoire der Politik und Ideologie erscheint nur noch als Parade der kar-

nevalesken und grotesken Ausschmiickungen und Absonderlichkeiten.

3.3.2  Karnevalisierung des Literaturbetriebs: Literaturbegriff, Rolle des
Autors 3! und Literaturbetrieb in Kein bifichen seriés (Yidian
zhengjing meiyou — F IEZEH, 1989)

Im chinesischen Literaturbetrieb empfand man Wang Shuo als extrem provokant,

wie in den einleitenden Bemerkungen zu Kapitel 3 bereits deutlich wurde. Woher

rithrten die teilweise vollig tiberzogenen Reaktionen auf ihn? Eine Entwertung aller
alten Werte, eine Dekonstruktion der ,,groBen Erzdhlungen der Moderne und Per-
siflagen auf die Kommunistische Partei und die politische Lage in China finden
sich bei fast allen postmodernen Autor*innen der 1980er, Wang Shuo stellt in die-
ser Hinsicht keine Ausnahme dar. Neben seiner Popularitdt, dem ,,Wang-Shuo-

Phénomen®, das vielen Zeitgenoss*innen unheimlich war, sind wohl auch seine

Darstellung des Literaturbetriebs, seine Autorenfiguren und sein Literaturbegriff

mit dafiir verantwortlich, dass er von Kolleg*innen und Herausgeber*innen zur

Persona non grata erkldrt wurde.

31 An dieser Stelle bewusst ohne Genderung, da Wang Shuos Bild des Autors ein ménnliches ist.
Frauen (oder Transpersonen oder Intersexuelle) konnten zwar sicherlich auch in die Rolle schliipfen,
die Wang Shuo beschreibt, aber sie bleibt eine mannlich konnotierte.
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Die Literaturbetriebsthematik taucht in verschiedenen Romanen auf. In
Oberchaoten richtet die Agentur 3 TD die Verleihung eines gefdlschten Literatur-
preises an Bao Kang und einige Statist*innen aus den eigenen Reihen aus, die zur
karnevalistischen Farce gerit: Als ,,Preispokale* miissen Einmachtopfe herhalten,
die Tonkonserve mit vorher aufgenommenen Ovationen schaltet sich in unpassen-
den Momenten ein, die wanzhu auf der Biihne reichen das Mikrophon weiter, bis
der Letzte gezwungen ist zu sprechen — und nach anfanglichem Herumstottern allzu
sehr in seiner Rolle als ,,Vertreter der Stadtparteileitung® aufgeht (OC: 41-46).
Auch in Behandle mich blof3 nicht wie einen Menschen und in Herzklopfen heif3t
das Spiel treten gelegentlich Autoren und solche, die sich dafiir ausgeben, auf. Mit
Kein bifichen serids — eine bessere Ubersetzung wire vielleicht ,,Kein bisschen
ernst“, es schwingen jedoch beide Bedeutungen von zhengjing 1E4¢ im Titel mit —
widmet Wang Shuo dem Literaturbetrieb einen ganzen Roman.

Zu Anfang kommt der Ich-Erzihler Fang Yan /7 & in einem xiangsheng-artigen

Dialog mit seiner Frau An Jia %1% zu dem Entschluss, Schriftsteller zu werden:

PRUL, BRI AR, AR A TR, AR AT B R R
“BERE TWR? O MEEANRE R 77

“HERA AR ? BayasE R, iR, MHELSESE. >

“?&ﬁ’ Q*E%Jﬁﬁ’ lﬂl%x%b, ﬂ%‘?ﬁ/\o ”

“fhRARIRAIER? ”

“IERAF MR,

NRINE 21V A

“hn BRI AW A =T, 7

TR UVEFR . A PE AR, BT A WTA T SR HIRFT—
W EaE. " (WSW4: 66-67)

,»Was meinst du”, fragte ich An Jia, ,,womit schldgt einer am besten die Zeit tot, wenn
er satt ist und nichts zu tun hat?*

,,Mit Schlafen.

»Aber wenn er ausgeschlafen ist? Nicht mehr pennen kann?“

,»Hat er denn sonst noch irgendwelche Féhigkeiten? Gibt ja genug: den Staat regieren
oder Watte zupfen [wortlich: Baumwolle pressen] oder Schweinskopfe pokeln — was
auch immer.*

,Totale Fehlanzeige! Zwei linke Hénde und keine Ahnung von nichts. [Im Original
steht hier die Redensart: ,Er bewegt seine vier Gliedmafen nicht und kann die fiinf
Getreide nicht unterscheiden‘ — eine pejorative Beschreibung lebensuntiichtiger Intel-
lektueller.]

»Hat er wenigstens Sinn fiir Hoheres?“ [Eigentlich eher: ,,Strebt er denn nach
Hoherem?*]

»Auf die Nase gefallen ist er jedenfalls schon oft genug. [Wortlich: ,,Er strebt so sehr,
dass er ein komplettes Chaos anrichtet.*]

,,Wie viele Schriftzeichen beherrscht er denn?*
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, Vielleicht vier-, flinftausend [im Original: Vielleicht so drei- bis fiinftausend]. Wenn
man die falsch geschriebenen mitrechnet.*

»Dann soll er Schriftsteller werden, meinte An Jia ungeriihrt. ,,Wo er sonst nichts
kann und trotzdem was Besseres sein will [im Original: und trotzdem nicht zur breiten
Masse gerechnet werden will].” (KBS: 117)

Dieser Dialog ist nach dem verbreitetsten Muster des xiangfeng gebaut: Einer
liefert die Pointen, der andere dient als Stichwortgeber (Mackerras 1981: 102).

Nach einer halben Seite tauschen An Jia und Fang Yan die Rollen:

SRR, ek, &R 4n e T B eo Ik, Wi, <anR
—MNANWFETZ, LW EHALELH, WEAA R R ZEVNFIEE P F
PG 122 G /1 IO

“Efm B ZEE E KGR A1 7

“REA AT I LA R B I F R R ZE . >

“BEARE? LEAE?

“EMLE, Bmkf.

TR ATER, X FAF BN RAERERR . »

AR TEAT A2 > (WSW4: 67)

An Jia erhob sich ebenfalls und trat neben mich. ,,Du, sag mal®“, begann sie und sah
dabei mein Spiegelbild unverwandt an, ,,wenn jemand mit leeren Handen dasteht,
nichts hat, nichts ist, nichts taugt und nach nichts aussieht — wie kann so einer iiber
Nacht reich werden? Bifichen in Richtung Senkrechtstarter, Identititswechsel oder
$0.“ [Im Original mehrere Aufzdhlungen ohne Kommata: ,,Wenn jemand mit leeren
Hénden dasteht, ohne Geld ohne Macht ohne Moral ohne gutes Aussehen, wie kann er
als Habenichts Geld machen steil aufsteigen sich komplett wandeln oder so ...“]
»Klauen. Rauben. Staatlich gestiitzte Rohstoffe fiir teures Geld auf dem freien Markt
verschieben. Oder 'ne Millionérin aufreiflen. Irgendwas in der Art.“ [Im Original: ,,Er
kann klauen kann rauben kann nationale Giiter verticken reich heiraten oder so.*]
,»Geht nicht. Keine Traute flirs Klauen, kein Hindchen fiirs Geschift. Und impo-
tent.” [Im Original wieder eine Aufziahlung ohne Kommata: ,,Zum Klauen hat er den
Mut nicht er hat kein Handchen fiirs Geschift er ist impotent.“]

»Ist er wenigstens frech? Und bose? [Wortlich: ,,Ist er dickfellig? Ist sein Herz
schwarz?“]

»Frech wie Rotz und bose wie sonstwas.* [Wortlich: ,,So dickfellig, dass er formlos
ist, so schwarz, dass er keine Farbe hat.“]

»Dann soll er Schriftsteller werden. Mit den Voraussetzungen ist er der geborene
Schriftsteller.

,,Also — worauf wartest du noch?* (KBS: 118)

Dieses Portrait des Autors als Taugenichts, dessen einzige Qualitdten ein dickes
Fell und ein schwarzes Herz sind, entheiligt die chinesische Tradition und kniipft
zugleich an sie an. Im Kaiserreich war der hochste Beruf der des Schriftgelehr-
ten/Beamten. Da die Kaiserlichen Beamtenpriifungen darin bestanden, ,,achtglied-
rige Essays* (baguwen J\JI% ) iiber die Klassiker zu verfassen, waren beruflicher
Erfolg und eine achtbare Position eng an literarische Begabung und die Fahigkeit

zur Textexegese, aber auch an das genaue Einhalten von Regeln gekniipft. Lyrik,
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die meist strengen kompositorischen Regeln gehorchte, wurde geachtet, die freiere
Form der erzihlenden Literatur (xiaoshuo /NJt) hingegen war seit dem Altertum
verpont, es handelte sich um ein heterodoxes Genre, in dem die Gelehrten-Beamten
ithre /iumang-Seite ausleben konnten. Bereits in der Ming-Zeit war es nicht uniib-
lich, dass junge Ménner, die die Beamtenpriifungen nicht bestanden hatten, ihren
Lebensunterhalt mit Unterhaltungsliteratur bestritten (Dardess 2012: 87). Wang
Shuo greift also einen Topos aus vormodernen Zeiten auf, wenn er den Schriftstel-
ler als Tunichtgut beschreibt. In der chinesischen Moderne kehrte sich die Bewer-
tung der Gattungen um: Nun war die alte Schrifttradition (die Klassiker, die Lyrik)
verpont, und insbesondere der haguwen wurde zum Inbegriff des Verkndcherten.
Dagegen erklirte man die erzdhlende Literatur zum Mittel der Wahl fiir die geistige
Erziehung und iiberh6hte dabei ihre Bedeutung fiir Politik und Gesellschaft maBlos.
1902 hatte Liang Qichao %2 )& ## bei der Griindung der Zeitschrift Xin xiaoshuo i
/Nt (,,Der neue Roman*, , Die neue Erzihlung*) die revolutioniire Rolle der er-

zahlenden Literatur verkiindet:
Um das Volk einer Nation zu reformieren, muss zuerst die traditionelle Literatur dieser
Nation reformiert werden. Um die Moral zu reformieren, miissen wir zuerst neue Er-
zahlungen schreiben. Um die Religion zu reformieren, miissen wir zuerst neue Erzéh-
lungen schreiben. Um die Sitten zu reformieren, miissen wir zuerst neue Erzdhlungen
schreiben. Um Wissenschaft und Technik zu reformieren, miissen wir zuerst neue Er-
zahlungen schreiben. Sogar um das Bewusstsein der Menschen und ihren Charakter zu
reformieren, miissen wir zuerst neue Erzahlungen schreiben. Warum? Das liegt daran,

dass Erzéhlungen eine unermessliche Macht tiber die Menschen haben.
(Zitiert nach Der-wei Wangs Ubersetzung ins Englische, Wang Der-wei 1997: 24)

Daran kniipften spiter Hu Shi #i&, Chen Duxiu 75, Lu Xun €11 und
andere Autoren der Bewegung des Vierten Mai an. Erzdhlende Literatur hatte fiir
die dominierenden Autor*innen der chinesischen Moderne aufklérerische und da-
mit bis zu einem gewissen Grad didaktische Funktion, sie sollte der geistigen Er-
neuerung dienen. Im Maoismus galt dann die Devise, die Mao Zedong 1942 in
seinen ,,Reden bei der Aussprache in Yan’an iiber Literatur und Kunst* (Zai Yan an
wenyi zuotanhui shang de jianghua TE3E% 2R 2= F I PEE) *2 verkiindet
hatte: Autor*innen sollten ihr Schreiben in den Dienst des Klassenkampfs stellen,
Literatur war fiir die Massen der ,,Arbeiter, Bauern und Soldaten® (Mao 1969: 78)
bestimmt und sollte ,,R4dchen und Schriubchen® im Getriebe der Revolution sein

(ebd.: 96). Wer von dieser Doktrin abwich, lief Gefahr, ,,umerzogen* zu werden —

32 Der rekonstruierte Wortlaut der Reden findet sich in Mao 1969: 75-110.
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oder auch Schlimmeres. Nach Maos Tod machten sich Autor*innen an die Aufar-
beitung der Kulturrevolution, etwa in der sogenannten ,,Wunden- und Narbenlite-
ratur® (shanghen wenxue 173 3 %), und wandten sich zuvor verbotenen Themen
und Stilrichtungen zu, etwa in der ,,Literatur der Wurzelsuche* (xungen wenxue -
FR 3L %) oder der hermetischen ,,Verschleierungsdichtung* (menglong shi & il 1+F).
Vor allem von der Literaturkritik vielbeachtet waren auch die literarischen Experi-
mente der sogenannten ,,Avantgardisten® (xianfengpai 5G#JK) und ,,Postmoder-
nisten* (houxiandaizhuyipai J& 33 LIR), die — angeregt von der Weltliteratur
des 20. Jahrhunderts, insbesondere von europdischer, lateinamerikanischer und
US-amerikanischer Literatur — in der zweiten Halfte der 1980er die Postmoderne
in die chinesische Literatur brachten (s. hierzu auch FuBnote 1). Was die mafigeb-
lichen chinesischen Autor*innen des 20. Jahrhunderts iiber alle Unterschiede der
Epochen und Stile hinweg ganz iiberwiegend eint, ist die Ernsthaftigkeit ihrer An-
spriiche, ihr Glaube an eine hohere Mission — sei es Aufkldrung wie in der Bewe-
gung des Vierten Mai, der Dienst an der Revolution wie im Maoismus oder die
Erneuerung der Literatur wie in den 1980er Jahren. Selbst die politische Verfol-
gung wihrend der Kulturrevolution erkennt den Einfluss der Autor*innen auf das
Denken der Bevolkerung ex negativo an, indem sie sie als geistige Brandstif-
ter*innen sieht. Bei Wang Shuo hat der Autor hingegen allen hoheren Zielen abge-
dankt und muss nur noch zynisch genug sein, um zum eigenen Vorteil weiterhin
welche vorzugaukeln. Das gilt nicht nur fiir Fang Yan, sondern auch fiir seine ge-
samte Clique, die am Majiang-Tisch feststellt, dass sie alle mit dem Schreiben be-
gonnen oder zumindest den Entschluss dazu gefasst haben. Wie Fettmops Wu kon-
statiert:

“o DUHERTTRIIN BN RN SCZR T, AR TR, BRIARR K

HEE, SEWEEENAER. ExWRBES, I EEITE T 1, SSAERE

GHT, BEBERIE. ” (WSW4: 75)

»--.] Wer keinen Job hat in dieser Stadt, der sattelt jetzt um und geht unter die Kiinstler.
Du hast Stimme? Okay, wirst du’n Popstar. Du bist gut zu Fu3 [im Original: du hast
bewegliche Beine]? Wirst du Stardancer. Du kannst gut liigen? Dann ist die Schrift-
stellerei dein Ding. Der Staat kann dir auch keinen Job geben. Noch mehr Héndler geht
nicht — die Parterrewohnungen zur Straf3e zu sind e¢h schon alles Laden. Da ist echt
guter Rat teuer! [Im Original: Der Staat kann da auch nichts machen, in den Parterre-
wohnungen zur StraBe hin haben schon iiberall Laden aufgemacht, man kommt wirk-
lich nirgendwo mehr unter, dafiir soll sich mal einer eine Politik ausdenken.]* (KBS:
130)
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Dass man das Liigen zum Beruf machen muss, liegt also nicht nur daran, dass
es an anderen Talenten mangelt, sondern auch an den 6konomischen Bedingungen:
In der neuen Marktwirtschaft kann man nicht mehr auf die eiserne Reisschale zédh-
len und muss selbst seine Nische finden. Doch auch innerhalb dieser Nische ist die
Konkurrenz grof3:

GAFTHEAT? 7 B, TOE RN, <t 3 L2 >
“PATTRAES L E LR . ARG & LRI
GEETAZ! T, “BAEHD U AES T E LR, ” (WSW4: 76)

,»Was wollt ihr eigentlich schreiben?* fragte Yu Guan, als das zweite Spiel begonnen
hatte. ,,Ich meine®, sagte er und zog an seiner Zigarette, ,,welche Richtung, welcher
Stil?“ [Im Original: ,,Ich meine, welche Richtung / welchen -ismus wollt ihr spie-
len? — ein erneutes Beispiel fiir Wang Shuos hdufigen Gebrauch des Wortes ,,spie-
len‘ (wan 31).]

,Wir dachten so an Literatur der Sorge um Volk und Vaterland*, antwortete ich stell-
vertretend auch fiir die beiden anderen.

»Na, so’n Zufall!* [Im Original: ,,Na, da gibt’s aber einen Interessenkonflikt!*] meinte
Yu Guan. ,,Genau wie ich.” [Im Original: ,,Jeder von uns Kumpels will Literatur der
Sorge um Volk und Vaterland schreiben.”] (KBS: 132)

,Literatur der Sorge um Volk und Vaterland* — die Art von Literatur also, die
laut C. T. Hsia aus einer ,,Obsession with China* entstanden ist und fiir die chine-
sische Moderne so pragend war. In den spaten 1970ern und den 1980ern wurde sie
von jenen wiederbelebt, die nach Mao Zedongs Tod direkt an diesen vormaoisti-
schen Topos anzukniipfen versuchten. Wang Shuo hélt das fiir Heuchelei und be-
schreibt eine Generation, die mit den -ismen nur noch spielen (wan zhuyi Tt )
kann und die ,,moralische Biirde* (Hsia) nur noch zum Schein auf sich nimmt, um
in einer marktwirtschaftlich orientierten Gesellschaft iiber die Runden zu kommen.
Er dekonstruiert hier die moglichen hoheren Ziele, die Autor*innen verfolgen
konnten, profaniert den Literaturbetriff und nimmt ihm alles Hehre und Sublime.
Freilich ist diese Dekonstruktion ein paradoxes Unterfangen, denn auch sie verfolgt
ein literarisches Ziel. Wie Wang Shuo selbst festgestellt hat: ,,Ich dachte, meine
Romane hétten keine ideologischen Implikationen, aber in Wahrheit haben sie

doch welche. Dass etwas bedeutungslos ist, auch das hat eine Bedeutung* (AN
TN AR, SEPR2 A AR IR, JoE S — M L, zitiert
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nach Cai 1994: 22).%* Wire Wang Shuos Schreiben tatséichlich frei von einer ho-
heren Zielsetzung, dann kdnnte er auch Trivialliteratur produzieren, die sich mit
Fragen des Autorseins gar nicht erst beschaftigt.

Alle in Fang Yans Clique haben dieselbe opportunistische Idee, im anschlieBen-
den Gepldnkel am Majiang-Tisch stellen sie jedoch fest, dass sie auf diese Art der
Literatur eigentlich gar keine Lust haben. SchlieBlich wird um zwei Uhr nachts per
Los iiber die literarischen Richtungen entschieden, und alle in der Runde bekom-
men willkiirlich eine zugeteilt: Dorfliteratur (,,Dorfkram®, xiangxia shi % N5%),
,Modernismus und Sex* (xiandaipai jia xing BALIRINE), ,.die verlorene Gene-
ration” (kuadiao yidai ¥ i —1X), ,,Sorge um Volk und Vaterland* (youguo youmin
PLEL ), d. h. offizielle Literatur auf Parteilinie, und Literaturkritik (pinglun vF
®): ,,So und nicht anders begann die GroBe Umstrukturierung der Literatur-
szene!* (T & IEH#% R ML 2, KBS: 139; WSW4: 79). Diese Szene fiihrt
vor, wie marktwirtschaftliche Anforderungen in den Kunst- und Literaturbetrieb
eingreifen und die Nachfrage das Angebot zu bestimmen beginnt, was zu kiinstle-
rischer Willkiir fiihrt. Besonders zynisch ist, dass auch die Genres progressiver und
sozialistischer Literatur jetzt eine Sparte auf dem Markt sind. Zugleich macht die
Szene sich auch iiber die Neigung der Literaturkritik lustig, alles in Schubladen zu
stecken, die in China besonders ausgeprégt ist.

GroBle Umstrukturierung hin oder her — die designierten Autor*innen machen
einen weiten Bogen um den Schreibtisch, treffen sich weiterhin lieber zum Majiang
oder halten Leute auf der Strafle an, die sie als Mdzen*innen gewinnen wollen —
wobei die Frage ,,Mdchten Sie Schriftsteller bewirten? (5 15 1E K"z R 4 ?) auf
ausgesprochen wenig Resonanz st6f8t (KBS: 151; WSW4: 86). Als sich die Gele-
genheit ergibt, eine Literaturzeitschrift zu iibernehmen, sehen Fang Yan und seine
Freunde einander bei der Aussicht, tatsdchlich etwas schreiben zu miissen, vollig
bestiirzt an (mianmianxiangqu [ [H AL, KBS: 181; WSW4: 103), wagen es dann
aber doch; zur Not, sagt Yu Guan, konne man ja auch Comics abdrucken. Mit die-
ser Zeitschrift und der Griindung eines literarischen Salons in einer leerstehenden
Garkiiche gelingt es der Truppe von Schriftsteller-Rowdys, den Literaturbetrieb zu

entern. Sie geben ihrer Gruppe den Namen ,,Seepferdchen® (haima #§5), eine

33 Dieser Widerspruch spiegelt sich auch darin, dass der erklérte Intellektuellenfeind Wang Shuo,
der Intellektuelle in all seinen Texten karikiert und diskreditiert, letztlich doch hauptséchlich von
Intellektuellen gelesen wird (siehe hierzu Wang Jing 1996: 268-270).
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selbstironische Anspielung auf Wang Shuos tatsdchlich existierendes ,,Fernsehpro-
duktionszentrum Seepferdchen*: ,,Hort sich dynamisch an wie ein Pferd und
schwimmt in Wirklichkeit still vor sich hin* (45> 55 44 (H AN Y i A R — B %
Wit A, KBS: 180; WSW4: 102). Im literarischen Salon kommt es zu einer
Reihe komischer Begegnungen und Konfrontationen (siehe hierzu auch Langzitat
I im Anhang) mit Literaturkritiker*innen, einem radebrechenden Sinologen aus
San Marino, der sich als RAF-Sympathisant entpuppt, und einer japanischen Jour-
nalistin. Fang Yan wird gekidnappt und muss seine bereits mehrfach erwdhnte
Rede iiber das ,,Spielen mit der Literatur* vor einem Auditorium voller Studieren-
der halten. Die wanzhu dienen Wang Shuo als Sprachrohr, um sich iiber verschie-
dene Aspekte des chinesischen Literaturbetriebs lustig zu machen, etwa tiber den
Konformismus, den Wang Shuo seinen Autorenkolleg*innen diagnostiziert>*, oder
auch die Auswiichse der ,,Literatur der Sorge um Volk und Vaterland* mit ihrem

ubertriebenen Patriotismus:

[Zoid ] “RAIT N IRAE T, EDGERRR, ARG Kbk, FIFER
PR RV B AR R R 7 5 R RE B R R R AR O SR R R H o AR P IN —A
AR —RAZR? 7

R, BATAEELIE 8, BHARERAE EEWEA A, BN
HRAMER 4. ” (WSW4: 107)

[Reporterin:] ,,Ich hab die Arbeiten von Ihnen allen gelesen, und ich bin sehr beein-
druckt. Flotte Schreibe, mu3 man sagen. Und bei allen derselbe Stil, dieselben Gedan-
ken, dieselbe Sprache, derselbe Umfang, dieselben Uberschriften, derselbe Inhalt [im
Original eine Aufzdhlung ohne Kommata: ,Ich finde, Sie haben alle einen sehr beson-
deren Stil, denselben Stil dieselben Gedanken dieselbe Sprache denselben Umfang die-
selben Sujets dieselben Themen‘] — Sie tauschen sich gewill hiaufig untereinander aus,
nicht wahr?*

,Korrekt. Haben so ziemlich die gleichen Ansichten zum Leben. Klar, dal da der Ein-
druck entsteht, wir schreiben bifichen dhnlich. Leben ja schlieBlich auch &hn-
lich.“ (KBS: 188)

“TF—RAVMAEN (FARMERSAY [P BOSELF LA
Wi

FENTGIEH) R N A? N AZ A4 T

“EEPZU, —NTPEASEEPEARER: TARMTEERIAL BERHAN
FA T, WA ARER T, HERIROFRAL IR 7. 7 (WSW4: 132)

,,Der Titel meines ndchsten Romans ist Seht mich blof3 nicht als Menschen an!“, ver-
kiindete ich in vollem Ernst einer Gruppe von Auslédndern.

3% Diese Kritik muss man nicht teilen — gerade die 1980er brachten in China literarische
Innovationen und eine grof3e Vielfalt unterschiedlicher Schreibansétze. Aber moglicherweise fehlte
Wang Shuo schlicht die Geduld, sich damit auseinanderzusetzen.

35 Dies ist der Titel des nichsten Romans des realen Wang Shuo: Qianwan bie ba wo dang ren F
3B F 2 A, in dieser Arbeit iibersetzt als Behandle mich blof3 nicht wie einen Menschen,
erschien noch im selben Jahr, 1989.
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Die kicherten: ,,Warum? Warum dieser Titel?*
,,Ganz einfach! Ein Chinese fleht alle anderen Chinesen an: Seht mich blof3 nicht als
Menschen an! Denn sonst wiirde ich die Fehler eines Menschen aufweisen, und schon
konnte ich mich nicht mehr richtig um die Angelegenheiten unserer Nation kiimmern.
Und das wire doch schlimm.* (KBS: 231-232)

Uber weite Strecken ist Wang Shuos Darstellung des Literaturbetriebs satirisch
bis polemisch. Andere Szenen tendieren jedoch in eine irrationalere, stark karne-
valistische Richtung, wie zum Beispiel die folgende, in der Beschimpfungen den

literarischen Salon in Wallung bringen:

CAAEBANNFIBN C RIEFAREME, “HERITKT. >

CRIEE, REKIE . 2 FREARAT, 5B & _EH SR S E A DURE K,
M7 —H, WL, RBIER—H:

“RE!

BRI ZEE TRk, —EEEER. REE KRR, & ITCHSHig s
.,

BRONTURE TR, GEHE—R. AT, Ash—MlE X fk—mERg,
“RE!

TEEE N — R k2, WA ERE R A TSN, WREEM, W
M5, M7 MR

RMEFMEFRT, BREHMRMER: 9BE! TN\E. >

X 22 T fE 7 — n e o . <HRiRag !

FAVXHNGERE, ERBEENARKEIITRNE, WRPGE, —FE—mmE)
. (WSW4: 136-137)

,,Die Frau kommt aus Taiwan, der Mann aus Hongkong*, kldrte uns Wu stolz auf. ,,Wir
machen sie gerade zur Schnecke!* [Im Original ist die Wortwahl eher stirker: ,,Wir
machen sie gerade fertig.*]

,Macht ihr richtig! Weiter so!* Ich verliel die Gruppe und lie8 mir am Tresen [von
Liu Meiping] noch ein Glas ,Vier-Geister-Wasser® einschenken. Ich nahm einen
Schluck [, zog an meiner Zigarette] und briillte pl6tzlich [wie verriickt] los: ,,Arschlo-
cher [im Original: Bastarde]!*

Es wurde ganz still. Aller Augen waren auf mich gerichtet. Ich schaute zur Decke und
nippte an meinem Glas, als wire nichts geschehen.

Langsam kam die Unterhaltung wieder in Gang [, ein Summen und Surren im ganzen
Raum)]. P16tzlich hérte man aus einer anderen Ecke des Raums abermals laut und ver-
nehmlich: ,,Arschlocher [im Original: Bastarde]!

Wie alle anderen drehte ich mich nach dem Rufer um. Es war Yang Zhong, der see-
lenruhig dastand und vollig ungeriihrt [im Original: als sei nichts geschehen] sein Glas
zum Munde flihrte. Als er merkte, dal3 alle auf ihn schauten, prostete er ihnen lachelnd
ZU.

Fettmops Wu und Ma Qing waren begeistert und schrien ihrerseits: ,,Arschlocher [im
Original: Bastarde]! Hurenséhne!*

Vom anderen Ende des Raumes briillte Liu Huiyuan: ,,Fickt eure Mama
So schaukelten wir uns gegenseitig hoch, warfen einander aus allen Ecken des ,Sa-
lons* die Bélle zu und beschimpften unsere Géaste immer ungeziigelter. [Im Original:
Wir bekamen richtig gute Laune und riefen einander aus allen Ecken des Raumes
Echos zu. Ebbte es hier ab, dann schwoll es dort an. Wir schrien Beschimpfung um
Beschimpfung, bis wir ganz heiser waren.] (KBS: 239)

[
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Bachtin betont in Rabelais und seine Welt immer wieder die belebende Rolle
der Beschimpfungen und Fliiche in der karnevalistischen Literatur. Hier richten sie
sich gegen den Ernst und die Seriositit des Literaturbetriebs und gegen das Sich-
Selbst-Wichtig-Nehmen innerhalb dieses Betriebs, das ganz besonders bei der il-
teren Generation zu beobachten ist: So ist beispielsweise die graue Eminenz Gu
Debai 15454 die Karikatur eines patriotischen und linientreuen Schriftstellers,
dessen Meriten auf die Zeit des Japanisch-Chinesischen Kriegs (1937-1945) zu-
riickgehen. Obwohl er schon seit Jahrzehnten nichts mehr publiziert hat, fiihlt Gu
sich von Fang Yans Aussage, alle groflen Meister der Gegenwart spielten mit der
Literatur, personlich beleidigt — weil es auller ihm selbst doch gar keine grof3en
Meister gebe (KBS: 217). Dabei verrit bereits Gu Debais Name, dass seine Zeit
lingst vorbei ist: Der Familienname bedeutet ,,alt, antik“ (gu 1), der Name als
Ganzes klingt wie eine phonetische Wiedergabe des englischen ,,Goodbye*.

Im letzten Kapitel miissen sich die wanzhu vor Gericht verantworten, nachdem
Bao Kang Anzeige gegen sie erstattet hat. Diese Szene hat eine Parallele in Ma
Ruis Befragung durch den Familienrichter im Roman Ich bin doch dein Vater!, die
ebenfalls im letzten Kapitel erfolgt, bevor das Buch mit einer Szene im Freien
ausklingt (s. Kapitel 3.2.2 dieser Arbeit). Dort wie hier bietet der Dialog mit dem
Richter den Protagonist*innen Gelegenheit, ihre Schlagfertigkeit und Gewitzheit
unter Beweis zu stellen. Das Szenario ist reichlich absurd, denn die wanzhu treten
vor einen ,,Untersuchungsausschuss fiir literarische Qualifikation* (wenxue zige
shencha weiyuanhui SC¥ 55 8 2% 71 2), und die Anklage lautet wie folgt:

Bk, TR R E B S R — s TR = AR A 3T SOR S
1, BERAEE -, B . RN AZEBRRE? » (WSW4: 143)

,»Angeklagte, der beschéftigungslose Stadtstreicher Bao Kang hat eine Klage gegen
Sie eingereicht, weil Sie erstens ohne entsprechende Ausstattung, zweitens ohne In-
vestitionskapital und drittens ohne vorherige Genehmigung eigenméchtig schriftstel-
lerisch téitig geworden seien. Dies stelle eine Geschéftstitigkeit ohne entsprechende
Gewerbeerlaubnis dar, er beantrage daher das Verbot dieser Tatigkeit. Wollen Sie sich
dazu duBlern? (KBS: 249-250)

Was den Auftakt zu einer kafkaesken Satire auf Biirokratie und Uberwachungs-
staat bilden konnte, gibt hier die Biihne frei fiir das karnevaleske Brillieren der
Angeklagten. Nachdem Fettmops Wu damit geprahlt hat, sein Spitzname laute
Konfuzius, verkiindet der Vorsitzende Richter, die literarische Bildung der wanzhu
priifen zu wollen. Im Anschluss wird der Gerichtshof zum Austragungsort karne-

valistischer Wortgefechte. Mit einer Mischung unsinniger und geistreicher, immer
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aber unorthodoxer Antworten nehmen die wanzhu den Untersuchungsausschuss
allméahlich fiir sich ein (siehe hierzu Langzitat 2 im Anhang dieser Arbeit).

Ein Teil der Priifung besteht darin, Sdtze aus vorgegebenen Begriffen zu bilden,
die die wanzhu ad absurdum fithren und fiir kleine Spitzen gegen Obrigkeit und
Parteidoktrin nutzen: sich verkleiden (giaozhuang daban 7735%1%}) — ,,Am Ersten
Mai, dem Kampf- und Feiertag der Werktdtigen, verkleiden sich alle Chinesen bis
zur Unkenntlichkeit* (‘7.—" 15 R 2] 7, 2E NRIFHITH, KBS: 261, WSW4:
149). Anschlielend stellen sie ihren Sprachwitz in einem ,,Schneeball-Wett-
kampf* (im Original: Jalousie-Aufroll-Wettbewerb, juantong lianzi yibi gaoxia &
BT F—LE & ) unter Beweis, bei dem es um die Erweiterung antithetischer
Sétze nach dem Parallelismus-Prinzip geht. ,,Aha! So was Ahnliches wie Wettpin-
keln“ (& 7, Ast 2$igeJLIR4 ? ), konstatiert Fettmops Wu (KBS: 263;
WSW4: 150):

SN RBET R R AS SR B AR B HE — AN

Mo WARE MR 5.

“EIFN. 7

R

“RRHEZTN.

DB R IR

CEUIZBHZTN.

PRIVERIE R

“IPEVIRBHEZTN.

ARAEUFVE X R KR
KEFRFAZREFRA R, BB, EATABEREKE R, “FRuIE
TR RN

RINMFRIRTVERIERIKR . ” REABNE, M.
“HPRR ISRV AN 7

AR RVEXCE R KR .

T B L AR B R EIR IR SR DI A2 N

“H 2 W2 K 22 BRI A AR B VE XS KR .

TR, KBEFREEEUTT, SRV ZEFEHL

CERAREEM, AaEMITI= ANz b XA MBI, £ 4 L%, Ml
... ... . 7 (WSW4: 151-152)

»Mensch!“ stiel der Dicke [der Vorsitzende Richter] nach kurzem verdrieBlichem
Schweigen plotzlich hervor.

»Wolf*, offerierte ich mit verbindlichem Lacheln [im Original eher: mit gesenktem
Kopf und unterwiirfigem Lacheln].

,,Quter alter Mensch.

,Boser grauer Wolf.* [Im Original: ,,GroBer grauer Wolf.“]

,»Ein herzensguter alter Mensch.

,,Ein bitterbdser grauer Wolf.*
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,Ich bin ein herzensguter alter Mensch.* [Im Original steht hier noch kein Personal-
pronomen, dafiir ein weiteres Adjektiv: ,,Ein liebenswiirdiger, herzensguter alter
Mensch.“]

,»Sie sind ein bitterbdser grauer Wolf.“ [Analog zum Satz davor: ,,Ein hinterhaltiger,
bitterboser groBer grauer Wolf.“]

»Kein Zweifel — ich bin ein herzensguter alter Mensch.” [Im Original nun das Perso-
nalpronomen: ,,Ich bin ein liebenswiirdiger, herzensguter alter Mensch.*]

,Ganz sicher — Sie sind ein bitterboser grauer Wolf.* [Im Original: ,,Sie sind ein be-
triigerischer, bitterboser grauer Wolf.“]

[Im Original steht hier noch: Der Dicke war nicht wiederzuerkennen (,,seine Nase war
nicht seine Nase, sein Gesicht war nicht sein Gesicht).] Der Dicke trommelte unge-
halten mit den Fingerspitzen auf den Richtertisch. Die Atmosphére unten im Saal war
plotzlich spannungsgeladen.

,,Es besteht iiberhaupt kein Zweifel, ich bin ein herzensguter alter Mensch.” [Im Ori-
ginal: ,,Man lobt mich als liebenswiirdigen, herzensguten alten Menschen.]

»Man ist inzwischen ganz sicher, Sie sind ein bitterboser grauer Wolf™ [im Original:
»Man erkennt an, dass Sie ein hinterhiltiger, bitterboser grauer Wolf sind“], gab ich
[ungeriihrt und] nach wie vor lachelnd zuriick.

»Alle sagen, es besteht iiberhaupt kein Zweifel, ich bin ein herzensguter alter
Mensch.“ [Im Original: ,,Alle loben mich als liebenswiirdigen, herzensguten alten
Menschen.*]

Ohne eine Miene zu verziehen, hielt ich dagegen: ,,Es heifit, man ist inzwischen ganz
sicher, Sie sind ein bitterbdser grauer Wolf.* [Im Original: ,,Man erkennt nicht an, dass
Sie ein hinterhéltiger, bitterbdser grauer Wolf sind“ — da vor der Verneinung aber das
Subjekt fehlt und die chinesische Grammatik mehr Uneindeutigkeit zulédsst als die
deutsche, liest sich der Satz eher wie: ,,Sie erkennen nicht an / geben nicht zu, dass Sie
ein hinterhéltiger, bitterboser grauer Wolf sind.*]

,Ich kann mit Stolz feststellen, daB} alle sagen, es besteht iiberhaupt kein Zweifel, ich
bin ein herzensguter alter Mensch.* [Im Original: ,,Ich habe gehort, dass so gut wie
alle mich loben als liebenswiirdigen, herzensguten alten Menschen.]

,Es ist eine unverschamte Liige, wenn es heiflt, man ist inzwischen ganz sicher, Sie
sind ein bitterbdser grauer Wolf.” [Im Original: ,,Wie wir wissen, erkennt die grof3e
Mehrheit der Menschen nicht an, dass Sie ein hinterhéltiger, bitterboser grauer Wolf
sind.”]

Wahrend mir dieser letzte Satz glatt {iber die Lippen ging, strahlte der Dicke iiber das
ganze Gesicht. Geradezu huldvoll [im Original: auf liebenswiirdige, herzensgute
Weise] sagte er: ,,Sie sind eindeutig der Kliigste — die anderen drei konnen Thnen nicht
das Wasser reichen! So muf3 es sein [Im Original: So gehen Parallel-Couplets], so sau-
ber konstruiert, so parallel in Sinn und Form [...].“ (KBS: 264-265)

Diese Passage ist ein Beispiel fiir die Dialektik von Lob und Beschimpfung, hier
in Form von Schmeichelei und Beleidigung, die Bachtin als konstitutiv fiir die kar-
nevalistische Literatur betrachtet. Die Beleidigung besteht weniger darin, dass die
Aussage ,,Sie sind ein bitterboser grauer Wolf* vor ihrer Verneinung x-fach wie-
derholt wird, sondern vor allen Dingen darin, wie Fang Yan mit seinem sprachli-
chen Spiel die Eitelkeit des Richters entlarvt, ohne dass dieser davon etwas mitbe-

kommt. Am Ende werden die wanzhu nicht nur freigesprochen, sondern haben
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auch den geistigen Sieg davongetragen. Zur Feier des Tages gibt Fang Yan an ei-
nem Essensstand allen eine Wantan-Suppe aus — und das Buch endet damit, wie er
die Zeche fiir diese Mahlzeit prellt.

Wang Shuo profaniert nicht nur den Literaturbetrieb, sondern auch den Litera-
turbegriff und die Rolle des Autors griindlich. Zwar ist seine Darstellung iiber weite
Strecken satirisch, doch die Profanation geht iiber die gesellschaftskritische Funk-
tion der Satire hinaus: Wie Bachtin in Rabelais und seine Welt immer wieder betont,
dient Profanation dazu, die Dinge zu erneuern, verkrustete Strukturen aufzubre-
chen und sie mit frischem Leben zu fiillen. In Kein bifichen seriés ist die Profanie-
rung befreiend: Sie nimmt die ,,moralische Biirde* (C. T. Hsia) von den Schriftstel-
ler*innen der jungen Generation und ermdglicht es ihnen, frei von vorgegebenen
Zielen und moralischem Anspruch mit der Literatur zu spielen (wan wenxue 3t 3L
%), wie Fang Yan es in seiner durchaus programmatischen Rede verkiindet. Dabei
konnen sie an die Populdrkultur, etwa an die Form des xiangsheng, oder auch an
alte wortspielerische und parodistische Erzéhltraditionen ankniipfen, die in den
xiaoshuo der Ming- und Qing-Zeit die Norm waren, ehe sie vom ,serio-

sen* Modernismus des Vierten Mai verdrangt wurden.

34 Verschmelzung und Umformung von Identititen: Der groteske Kor-
per bei Bachtin
In Bachtins Konzeption des Grotesken spielt Leiblichkeit eine besondere Rolle.
Der groteske Leib ist einer, der seine Grenzen iiberwindet, sich entduflert oder
durchlidssig ist, sich mit anderen Leibern oder mit der Welt verbindet — deswegen
sind fiir Bachtin alle Motive, die mit Koitus, Schwangerschaft und Geburt, mit Es-
sen, Verdauung und Ausscheidung zu tun haben, grotesk und karnevalistisch. Die
Beschriankung des Individuums auf sich selbst ist im grotesken Leib aufgehoben.
Diese Form der Korpergroteske findet sich in Wang Shuos Werk wenig bzw. nur
in stark zuriickgenommener Form — zwar spielen Sexualitdt und Essen eine Rolle,
beides wird aber kaum als korperlicher Vorgang gezeigt, wie liberhaupt die Figuren
wenig korperliche Prisenz haben: Sie alle sind mehr Stimme als Gesicht oder Kor-
per. In Herzklopfen heifit das Spiel gibt es etwa eine Sexszene, die ausschlieBlich
aus Dialog besteht — der verbale Schlagabtausch ldsst nur erahnen, was gerade pas-
siert (HS: 195-197; WSW2: 332-334). Meist findet in Wang Shuos Romanen eine
andere Form der Verschmelzung statt: Es sind die Identitdten der Figuren, die sich

umwandeln und verschmelzen, deren Grenzen verwischen, die durchldssig sind
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fiireinander und fiir die Welt. Was fiir Bachtin auf der korperlichen Ebene stattfin-
det, das spielt sich bei Wang Shuo auf der abstrakteren Ebene der Identitét ab. Eine
Ausnahme in dieser Hinsicht stellt die Figur des Tang Yuanbao dar, auf den beides
zutrifft: Sein Kdrper ist ein genuin grotesker, und auch seine Identitdt wird umge-

schmolzen bis zur Unkenntlichkeit. Unterkapitel 3.4.4 geht ndher auf ihn ein.

3.4.1 Verschmelzen des Einzelnen mit der Gruppe

In der Sekundaérliteratur wird oft moniert, dass Wang Shuos Figuren schwer unter-
scheidbar seien und einen Mangel an individuellen Charakterziigen aufwiesen. So
konstatiert etwa Yin Shuyao, die /iumang in Wang Shuos Romanen hétten ,,ihre
Identitdt verloren® (sangshi shenfen ¥ %% £ 1), und ihr Nonkonformismus sei
leere Pose, weil sie nur in der Gruppe funktionierten (Yin 2008: 110). Wang Jing
schreibt:
Hooligans do not live as improvising individuals, only as a collective. A typical
hooligan hero like Fang Yan in What I Am Playing with Is Your Heart Beat “always
spends his time with a crowd, just like a fish who cannot survive without the water.”
[...] Deprived of their species consciousness, they are at a total loss. They eat, drink,
act, and sin as a cluster. [...] Private life does not exist; life is never anything but one
big woozy group activity from morning till night. (Wang Jing 1996: 272)

Das ldsst sich nicht bestreiten: Tatsdchlich sind Wang Shuos /iumang und
wanzhu so gut wie nie allein anzutreffen. Sie spielen Majiang, sitzen im Restaurant,
hingen in der FuBBgingerzone herum — und zwar immer in der Gruppe. Yu Guan
T-W, Ma Qing &7, Liu Huiyuan X2 JG, Yang Zhong #H & Co. sind schwer
zu unterscheiden: Sie alle reden und handeln &hnlich und weisen dasselbe Maf} an
Wortwitz, Unverschimtheit und Zynismus auf, und wire Fettmops Wu =¥
nicht dick und Fang Yan 77 & nicht der Ich-Erzihler, wiirde man auch sie mit den
anderen verwechseln. In etwas geringerem Ausmal gilt dasselbe fiir ihre Antago-
nisten, die bestimmte Typen (den heuchlerischen Intellektuellen, den kleinen Bii-
rokraten) verkorpern und wenig Individuelles, Unverwechselbares an sich haben.

Dieses Fehlen individueller Charakterisierung muss jedoch nicht als Mangel,
sondern kann auch als Merkmal von Wang Shuos karnevalistischer, grotesker Er-
zdhlweise begriffen werden. Wie Bachtin immer wieder betont, geht es der karne-
valistischen Literatur anders als der Epik und der Dramatik nicht um das

individuelle, sondern um das gemeinsame, kollektive Schicksal, das ,,Weltempfin-
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den des ganzen Volkes*™ (Bachtin 1969: 62), tendenziell der ganzen Welt. Im Kar-
neval gibt es zwar Typen (den Narren, den Konig), aber keine Individuen. Dies
trifft auch auf Wang Shuos Romane am Ubergang von den 1980ern zu den 1990ern
zu: Hier geht es um ein allgemeines Lebensgefiihl, das zumindest tendenziell die
gesamte Gesellschaft erfasst und in den Dialogen, den Wortgefechten und dem kol-
lektiven Handeln der liumang zum Ausdruck kommt. Ihr Privatleben ist hierfiir gar
nicht relevant. Die Entwertung der alten Werte gilt fiir alle; der Zynismus ist eine
Folge der politischen Desillusionierung und durchdringt die ganze Gesellschatft;
der Drang, ,,in See zu stechen®, ist ein allgemeiner; der neue Hedonismus geht aus
alldem hervor. Freiheit besteht jetzt darin, sich keiner Agenda mehr zu verschrei-
ben, sondern die Dinge zu durchschauen (den Blick von den alten Verschleierun-
gen zu befreien) und einfach das Leben zu genielen. Die /iumang sind Repréisen-
tant*innen dieses Lebensgefiihls und gehdren damit zu einem riesigen Kollektiv
von desillusionierten Hedonist*innen, die das Leben feiern. Wenn doch ein Wert
seine Giiltigkeit behélt, dann ist es der der Kameradschaft unter den /iumang (unter
anderem deswegen liest sich Herzklopfen heifst das Spiel auch so diister und ver-
lasst den Rahmen des Karnevalistischen: Hier kennen die liumang keine Kamerad-
schaft mehr). Die in Bachtins Konzeption entscheidenden Festmahl-, Trinkgelage-
und Véllereimotive finden sich auch bei Wang Shuo wieder: Die vielen gemeinsa-
men Mahlzeiten und Trinkabende der wanzhu und liumang dienen dem Zusam-
menhalt in dieser Gruppe, die die neue Zeit verkorpert, und manchmal 6ffnet sich
der Raum auch fiir ein groBeres Kollektiv. Ein gutes Beispiel hierfiir ist die Feier,
die sich in Oberchaoten an die Verleihung des gefdlschten Literaturpreises an-
schlieBt (OC: 48—49; WSW4: 25-26). Die Dynamik dieser Szene ist bemerkens-
wert, weshalb sie als Langzitat 3 im Anhang dieser Arbeit vollstindig wiedergege-
ben wird. Die Szene beginnt mit einer profanierenden Parodie auf die Revolution
und die Militérdsthetik in kommunistischen Léndern: Der Ansturm auf das Bier
wird mit dem Sturm aufs Winterpalais verglichen, die Trinklustigen marschieren
ein wie ein Infanterieregiment bei einer Parade, das Servierpersonal ergreift die
Flucht wie die Bourgeoisie beim Ansturm der Roten Garden. Die Bewegungen der
Trinker*innen sind abgehackt und militirisch. Auch Yu Guans Begeisterung iiber
die Geniigsamkeit des chinesischen Volkes, das sich mit ein bisschen Bier schon

zufriedengibt, ist klar parodistisch — impliziert wird hier: Kein Volk der Welt lésst
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sich so leicht abspeisen wie das chinesische. Gleich darauf gerét die Szenerie je-
doch in Bewegung, die Leute beginnen zu tanzen, und plétzlich zeigt sich ihre Vi-
talitit: Der Vergleich des Saals mit einem ,,Kessel brodelnden Reisbreis* (—#47%
FFHI56) liasst an das Qi, die Energie, die alles Lebendige durchstromt, denken,
denn das Langzeichen fiir Qi %& leitet sich vom wabernden Dampf in einem Reis-
topf her (Shimada 1979: 85). Am Ende verkiindet Yu Guan die wahrhaft karneva-
listische Devise: ,,Hier gibt’s keine Regeln! Mitmachen ist alles!* (“’X¥#H — &
2R, HEHESR”, OC: 49; WSW4: 26.) Das revolutionire Pathos der Vergan-
genheit wird durch die Lebendigkeit und Freiheit einer Feier in der Gegenwart er-
setzt. Entscheidend hierfiir ist nicht das Individuum mit seinem Schicksal, sondern
das Zusammenspiel in der Gruppe — sei es im xiangsheng-artigen Dialog oder beim
gemeinsamen Tanzen.

Wie Wang Jing bemerkt, dhnelt der Alltag der /iumang dem Zusammenleben im
traditionellen chinesischen Familienclan (Wang Jing 1996: 272). Thre Lebensweise
kniipft auch an den Kollektivismus der Mao-Zeit an — immerhin wurden sie in den
groflen Wohnkomplexen sozialisiert, die Mitgliedern der KPCh und deren Ange-
horigen vorbehalten waren. Entscheidend fiir die karnevalistische Seite von Wang
Shuos Werk ist jedoch nicht, an welche Traditionen des Kollektivistischen es an-
kniipft, sondern wie es diese flir sich ummiinzt: Im /iumang-Kollektiv gelten die
hierarchischen Strukturen des traditionellen Clans nicht mehr — der Umgang ist (im
Bachtin’schen Sinne) familidrer als in der traditionellen Familie, alle stehen auf
derselben Ebene und gehen frei und gleichberechtigt miteinander um. Auch die
revolutiondren Werte der Mao-Zeit haben keine Giiltigkeit mehr, wer sie noch
hochhilt, ist in der Welt der /iumang ein Opportunist und Heuchler. Das Kollektiv
der liumang ist kein hierarchisch strukturiertes, kein revolutionires oder politisches,

sondern ein karnevalistisches Kollektiv.

3.4.2  Verkleidung und Rollenspiele

Wichtige Bestandteile des Karnevals sind Verkleidung und In-Rollen-Schliipfen,
Aspekte, die Bachtin in seiner Theorie des Karnevalistischen nur am Rande behan-
delt. Beides bedeutet ein spielerisches Infragestellen fester Identitidten: Man ver-
lasst fiir die Dauer des Karnevals seinen angestammten Platz in der Gesellschaft
und fallt aus der erlernten Rolle, um einen anderen Platz und eine andere Rolle

einzunehmen und damit zu spielen. Der alte Platz und die alte Rolle scheinen dabei
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durch: Der Karnevalskonig ist nicht wirklich Konig, sondern bleibt ein Biirger mit
Konigskrone. Damit geht eine Profanierung der sozialen Hierarchie, der Amter und
Ehrentitel einher: Im Karneval kann jede*r als Konig oder Priester gehen und sich,
Krone oder Habit zum Trotz, in dieser Rolle gidnzlich wiirdelos benehmen. Traves-
tie und Parodie des Verhaltens von Wiirdentriger*innen gehoren unbedingt zum
Karneval. Doch in erster Linie ist es die gesellschaftliche Hierarchie als solche, im
Alltag fiir selbstverstéindlich genommen, die in der spielerischen Verkehrung und
Verfremdung fragwiirdig und willkiirlich erscheint.

In diesem Licht konnen die vielen Verkleidungs-, Rollenspiel- und Rollen-
tauschmotive gelesen werden, die Wang Shuos Werk durchziehen. In Yiban shi
huoxian, yiban shi haishui — & K4, —FZ#F/K (,,Zur Hilfte Feuer, zur
Hiélfte Meerwasser, 1986) verkleiden sich der Erzédhler und seine Freunde als
Polizisten und tduschen Razzien in Hotels vor, bei denen sie unverheiratete Paare
aufspiiren, um von diesen Geld zu erpressen. Die Kleinkriminalitét dieser /iumang
verweist auf viel grofere Missstinde: Die Sittengesetze, die auBlereheliche
Sexualitét verbieten, sind ldngst nicht mehr zeitgemif; und Korruption ist etwas so
Alltagliches, dass das Tragen der Polizeiuniform wie selbstverstindlich dazu
berechtigt. Kleinkriminelles Handeln erscheint als legitime Antwort auf ein derart
korruptes System, in dem kein groBer Unterschied zwischen Polizisten und
Gangstern besteht. In der Agentur 3 TD besteht das ganze Tagesgeschéft der
wanzhu darin, in Rollen zu schliipfen: Seien es die einer preisgekronten Lyrikerin
oder eines Vertreters der Stadtparteileitung bei einer gefélschten Literaturpreis-
vergabe (Oberchaoten), sei es die des Ehemanns vor dem Traualtar (Kein bifichen
serios). Mit ihrer AmtsanmafBung und Hochstapelei travestieren die wanzhu die
plakative Devise ,,Du kannst alles sein, was du willst, VerheiBung und Imperativ
einer marktwirtschaftlich geprdgten Gesellschaft — und obwohl das niemals und
nirgendwo gestimmt hat, wirkt es besonders absurd in der Mesalliance mit politi-
schen Strukturen aus der Mao-Zeit, wie sie im China der spdten 1980er und frithen
1990er Jahre gegeben war.

In Ich bin doch dein Vater! deutet sich ein Rollentausch zwischen Vater und
Sohn zumindest an, wenn er auch nicht ganz vollzogen wird: Der Vater ist der
kindischere, der Sohn der reifere der beiden. In Behandle mich blof; nicht wie einen
Menschen wird Tang Yuanbao in eine ganze Reihe von Rollen und Verkleidungen

gedringt. Ein Beispiel fiir eine sehr karnevalistische Szene ist eine Ballettprobe im
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Museum fiir Moderne Kunst, an der Tang Yuanbao in ein Ballettkostiim gekleidet
teilnimmt. Als die Balletttdnzer*innen im Anschluss an die Probe ihre Stra3enklei-
dung wieder von den Wandhaken nehmen und anziehen wollen, werden sie von
einem autoritiren Museumsaufseher daran gehindert: Die Kleidung ist Teil der
Ausstellung geworden; sie ist auch optisch nicht mehr von den ausgestellten Kunst-
objekten zu unterscheiden. Ein MobCom-Mitglied, das wihrend der Probe auf ei-
ner in die Kunstinstallation integrierten Toilette gesessen hat, wird zum Toiletten-
sitzer erkldrt und im Museum festgehalten, Tang Yuanbao und die Ballettmiddchen
missen im Tutu nach Hause gehen (WSW4: 388-390). Diese Parodie auf den
Kunstbetrieb kann parallel zur Travestie des Literaturbetriebs gelesen werden. Die
Szene erinnert auch an eine Reihe von Abenteuern im Klassiker Die Reise nach
dem Westen (Xiyouji Pili#ic, 1592), in denen gestohlene Kleidung die Figuren da-
ran hindert, ihr Bad oder ihr Versteck zu verlassen.

Verkleidung und Rollentausch beinhalten oft auch ein Spiel mit Geschlechter-
rollen und sexuellen Identititen. In Behandle mich blof nicht wie einen Menschen
ist Tang Yuanbaos Umerziehung zur Frau zunédchst komisch. Als er in ein Mid-
cheninternat gesteckt wird, um sich mit der neuen Rolle vertraut zu machen, klingt
Li Ruzhens %% | Land der Frauen® an, aber in der Volksrepublik gibt es natiir-
lich keine gebundenen FiiBe mehr: Die ,,Umerziechung* beschrinkt sich hier auf
Kleiderkauf, Tanzen und dergleichen mehr. Bald darauf wird es jedoch ernst, als
Tang Yuanbao ohne sein Einverstdndnis kastriert wird — zundchst nimmt man ihm
die Geschlechtsidentitit, dann nimmt er selbst sich das Gesicht und damit auch die
Identitét als Mensch (s. hierzu auch Kapitel 3.2.1 und 3.4.4 dieser Arbeit). Das
karnevalistische Verschmelzen und Umformen der Identitét miindet in diesem Fall
in eine groteske Ausloschung, die ein dhnliches Urteil nahelegt, wie es Lu Xun
fillte, als er die chinesische Kultur des Kannibalismus bezichtigte*®. Die frohliche
Maskerade steht am einen, die Ausléschung der menschlichen Existenz am anderen

Ende des Spektrums.

36 Was sich chinesische Kultur nennt, ist nichts anderes als ein Festessen aus Menschenfleisch, das
nur den Reichen zum Genuf3 zubereitet wird” (Lu Xun 1994: 298). Auch Lu Xuns von Nikolai
Gogol inspirierte Kurzgeschichte ,, Tagebuch eines Verriickten* (Kuangren riji 3T A\ Hic, 1918),
die eine Vorreiterrolle in der baihua-Prosa der chinesischen Republikzeit einnimmt, behandelt
diesen Topos (s. Lu Xun 2002: 8-23).
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3.4.3 Das Motiv des Vergessens in Herzklopfen heifit das Spiel (Wanr de jiu
shi xintiao Tt LR 2L BE, 1989)

Eine andere Form der Verschmelzung und Umformung von Identitédten findet sich

in Herzklopfen heifit das Spiel (Wanr de jiu shi xintiao 3t )L A& L Bk), einem

ebenfalls 1989 erschienenen Roman. Dort ist sie mit dem Motiv des Vergessens

und dem Thema Erinnerung verbunden.

Herzklopfen heifst das Spiel lasst sich grob als surrealer Krimi noir beschreiben,
hat jedoch dariiber hinaus zahlreiche Ebenen: Alle Wang-Shuo-Romane sind an-
spielungsreich, so auch dieser, der Beijinger Gossensprache ebenso anklingen 14sst
und parodiert wie Partei- und Militérjargon oder das codierte Sprechen in Geheim-
gesellschaften. Die Begegnungen zwischen dem Protagonisten Fang Yan 77 & und
der Figur Ling Yu %% / Bai Shan F i lassen nicht nur an den Klassiker Der
Traum der Roten Kammer (Hongloumeng 21#%%5, 1791) denken, sondern auch an
Dostojewski. Der Roman ist der literarisch anspruchsvollste unter den bisher be-
sprochenen: Zum einen wegen seiner sensorischen und bildhaften Sprache, zum
anderen wegen des kunstvollen Verwirrspiels, das Wang Shuo mit seinem Prota-
gonisten wie mit dem*der Leser*in treibt, und des damit verbundenen dichten Mo-
tivgeflechts. In anderen Romanen Wang Shuos erscheinen Beschreibung und Plot
mitunter mehr wie Fiillmaterial zwischen den Wortgefechten der Figuren und den
grotesken Situationen, in die sie geraten; in Herzklopfen heifit das Spiel diirfen
diese Elemente zwar auch nicht fehlen, sie machen aber nicht den Kern des Romans
aus.

Der Protagonist, erneut ein Mann in den Dreifligern namens Fang Yan, ist der
typische Wang Shuo’sche Nichtstuer, dessen Beijinger Alltag um Frauen, Essen,
Trinken und Majiang mit der Clique kreist. Eines Abends kommt er nach Hause,
sieht Licht in seiner Wohnung brennen und will die Freunde, die er am Spieltisch
vermutet, mit dem Ausruf ,,Hier ist die Polizei* erschrecken — doch in seinem
Wohnzimmer sitzen tatsdchlich drei Polizisten. Fang Yan erfdhrt, dass er unter
Mordverdacht steht: Vor zehn Jahren soll er seinen alten Bekannten Gao Yang &
¥ getotet haben, dessen kopflose Leiche soeben in Yunnan gefunden wurde, stark
verwest, aber noch identifizierbar durch eine beiliegende Entlassungsurkunde des
Militdrs. Es liegen Indizienbeweise gegen Fang Yan vor: Angeblich wurde er kurz
vor Gao Yangs Verschwinden gemeinsam mit diesem in Yunnan gesichtet, zum
selben Zeitpunkt soll er seiner damaligen Arbeitsstelle, einer Apotheke in Beijing,

eine Woche ferngeblieben sein. In seiner Wohnung findet sich ein Schwert mit
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schartiger Klinge, ein Souvenir aus Siidchina, das Gao Yang selbst ihm einmal ge-
schenkt hat — und an der Klinge sind Blutspuren, deren Herkunft Fang Yan nicht
erkldren kann. Wéhrend die Ermittlungen gegen ihn laufen, hidufen sich auch an-
dere Merkwiirdigkeiten, die zunéchst in keiner Verbindung miteinander zu stehen
scheinen: In der Stadt wird er wiederholt von Fremden wie auch Bekannten ange-
sprochen, die ihn beim Namen nennen und glauben, dass er zu Geld gekommen sei.
Ungebetene Giiste tauchen auf, auf Vermittlung eines Ming Song BA¥2, der ihm
ein vertraulich klingendes Telegramm schickt, dessen Name Fang Yan aber iiber-
haupt nichts sagt. Eine ihm unbekannte Anruferin bittet ihn wiederholt, seine alte
Freundin Ling Yu ##ji im Krankenhaus zu besuchen — ebenfalls ein Name, der
ihm nichts sagt.

Fang Yan beschliefSt herauszufinden, wo er sich vor zehn Jahren aufgehalten hat.
Dass er noch nie in Yunnan war, weil} er mit Sicherheit, aber sonst hat er das meiste
aus dieser Zeit vergessen und erinnert sich nur noch an eine endlose Reihe von
Festméhlern:

MEH T HM AT, — ORGSR AVERGY, 5T 5 A 1
AAFE— LRI R o FRATTUFARE RAERZIR, AN TR] Wb AE B P AN [ P 55 1) 4 1 R

W20 . BB H FIRATE @B GE Dl U ICiRERh T 725, B3R
B H 7 B IR AR R, i AR IR EE Bz RO . (WSW2: 221)

Damals machten wir uns um nichts Gedanken, wir wollten nur griindlich das Leben
genieBen. Wir aflen, gliickstrahlend salen wir zusammen, aflen und tranken. Es kam
mir vor, als hitten wir immer gegessen, ununterbrochen saf3en wir in den verschiedens-
ten Restaurants und aBen. Wir hatten in diesen Tagen gewill auch noch andere aufre-
gende Dinge getan, aber sobald ich an die Zeit dachte, fiel mir nur das Essen ein, eine
Reihe sehr deutlicher Essensszenen. (HS: 15)

Die Erinnerung ist nicht nur sehr selektiv, sondern auch unzuverldssig: So fligt
Fang Yans Gedichtnis hartnickig einen alten Freund namens Zhuo Yue ./ in
eine Szene im Innenhof eines Restaurants ein, obwohl Fang Yan genau weil3, dass
Zhuo Yue zum fraglichen Zeitpunkt schon tot war. Aber wenn er ihn aus der Erin-
nerung streicht, bricht die ganze Szene in sich zusammen, denn Zhuo Yues Anwe-
senheit ist mit der der anderen verwoben. Und wenn schon dieses deutliche Erin-
nerungsbild nicht stimmt, wie kann Fang Yan sich dann tiberhaupt noch auf seine
Erinnerung verlassen?

Bei seinen Nachforschungen erfahrt Fang Yan von mehreren alten Freunden wie
auch von seiner Geliebten, einer ehemaligen Kollegin aus der Apotheke, er sei da-

mals mit einer Frau zusammen gewesen. Diese Frau konnte ihm vielleicht ein Alibi
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geben, aber die Erinnerung an sie ist vollkommen verblasst, sodass die Suche nach
ihr einer Detektivarbeit gleichkommt. Eine graue kunstlederne Handtasche, die
sich staubbedeckt in Fang Yans Wohnung findet, konnte ihr gehdrt haben; ein Foto,
das er aus der Tasche einer alten Jacke fischt, konnte sie zeigen. Jemand gibt ihm
den Hinweis, sie habe Liu XI| geheiBen, worauthin er sein Adressbuch durchforstet
und sich zwischen einer Flut nichtssagender Namen verliert:
I A DT R R S 5 % N S S5, A 8 A A4 FRIE R AR A AR R
A AN KRG 20T, HAETREEZ2LMR T, KHHE—R
HAEA R XL IR S E AR E AL 2R R . RAEBA LN E ERE
FEIX AN E, RERITGEHBIA TR, KRBT DNRIB A,
TA—TM, LERFEH AT LA IIER E. (WSW2: 264)

Seite fiir Seite [des Adressbuchs] war vollgekritzelt mit allen mdglichen Namen und
Telefonnummern. Bei manchen Namen konnte ich mich noch vage erinnern, wann ich
mit dem Betreffenden befreundet gewesen war und wie er aussah, aber bei einem be-
trachtlichen Teil hatte ich keinen Schimmer mehr, ich konnte mich partout nicht be-
sinnen, in welcher Beziehung der zur Telefonnummer gehorende Mensch und ich ein-
mal gestanden hatten. Ich war mir ganz sicher, daB3 sich meine Flamme von damals
irgendwo zwischen den vielen Namen verbarg, nur war es mir unmdglich, sie zu er-
kennen. Diese Ansammlung von Lis und Mings war so sehr Mal3 und Mitte, so gleich-
gesichtig, daf ich sie nicht einmal mehr nach Méannlein und Weiblein sortieren konnte.
(HS: 81-82)

Angestrengt versucht Fang Yan, die Frau aufzuspiiren, aber er erhélt wider-
spriichliche Auskiinfte: Viele sind ihr begegnet und kénnen sie auch beschreiben,
doch sie lésst sich nicht dingfest machen, scheint nicht mit sich selbst identisch zu
sein. Fang Yan sucht weiter, und aus verschiedenen Hinweisen, insbesondere de-
nen seiner alten Bekannten Qiaogiao 7+7%, ebenso wie aus Triumen, die mit der
Realitdt verschwimmen, setzen sich im Lauf des Romans ganz langsam einige
Puzzleteile zusammen. So entdeckt Fang Yan auf alten Fotos einen Mann im ge-
streiften Hemd, den er nicht wiedererkennt, der aber eine Rolle im Geschehen zu
spielen scheint. Auch erféhrt er, dass sich offenbar jemand fiir ihn ausgibt.

Da er von der Geheimpolizei beschattet wird, 1dsst Fang Yan sich von einer
vermeintlich neuen Bekannten, der undurchschaubaren und schlagfertigen Li
Jiangyun 2%V 7z, in der Wohnung ihrer Freundin Bai Shan [ #l} einquartieren, in
der er sich fernab von seinem Umfeld wihnt. Dass etwas nicht stimmen kann, wird
bereits bei seiner Ankunft deutlich: Die Wohnung scheint eher bezugsfertig als be-
wohnt, in der Kiiche stehen zwar Ol und Gewiirze, im Badezimmer Cremes und
Seifen, aber nichts davon ist angebrochen. Bai Shan selbst wirkt seltsam reg- und

leblos, zieht sich nach einer kurzen BegriilBung in ihr Schlafzimmer zuriick und
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schlieBt die Tiir hinter sich ab. Als Fang Yan eines Morgens erwacht, bemerkt er,
dass die Einrichtung verschwunden ist und die Wohnung, anders als zuvor, herun-
tergekommen ist und offenbar schon seit langerer Zeit leer steht. Nachforschungen
ergeben, dass als Mieter der angeblich ermordete Gao Yang eingetragen ist, der
auch immer piinktlich die Miete iiberweise.

Dieses Puzzleteil gibt den Ausschlag: Fang Yan beschattet Gao Yangs Bruder
Gao Jin /5 auf dem Bahnhof und folgt ihm in einen Zug, der in einer surreal
anmutenden Sequenz — irgendwo zwischen Yangzi und Perlfluss taucht ein gewal-
tiger Wasserstrom auf, den Fang Yan nicht zuordnen kann — nach Siiden féhrt. In
Guangzhou trifft Fang Yan schlieBlich auf Gao Yang, der noch am Leben ist.

Am Schluss werden in einer Riickwirtsschleife, die beim dreizehnten Tag be-
ginnt und beim ersten Tag endet, die Ereignisse von vor zehn Jahren aufgerollt, die
alles ins Rollen gebracht haben: Wéhrend er mit seiner damaligen Clique einige
Tage in Guangzhou verbrachte, hat Fang Yan nicht mit einer, sondern mit zwei
Frauen angebandelt — mit der unschuldigen Ling Yu, der die graue Handtasche
gehdrte, und mit der zynischen Liu Yan X1 %, die auf dem Foto aus seiner Jacken-
tasche abgebildet ist. Doch damit nicht genug: Bei Liu Yan handelt es sich um Li
Jiangyun, die Fang Yan nach zehn Jahren nicht mehr wiedererkannt hat, und Ling
Yu ist nicht nur die alte Freundin, die ihn vergeblich telefonisch zu einem Besuch
ins Krankenhaus bitten ldsst, sondern auch die geisterhafte Bai Shan aus der Ge-
genwartsebene.

Am achten Tag des Guangzhou-Aufenthalts erzdhlt Liu Yan in einem vertrauli-
chen Augenblick Fang Yan ihre Leidensgeschichte: Als Kind wurde sie erst von
einem Lehrer, dann von ihrem eigenen Vater sexuell missbraucht, auch spéter ist
sie nur an Ménner geraten, die ihr schadeten. Thr derzeitiger Freund, der naive, aber
aufrichtige Feng Xiaogang {5 /)M, ist der Erste, der sie wirklich liebt, doch inzwi-
schen ist sie bereits verdorben fiir eine idealistische Liebesbeziehung mit einem
mittellosen Mann wie ihm. Liu Yans Geschichte bringt Fang Yan zum Weinen,
und er glaubt ihr, als sie beteuert, mit ihm und seinesgleichen nichts mehr zu schaf-
fen haben zu wollen. Am néchsten Tag spotten seine Freunde iiber seine Leicht-
glaubigkeit und vermeintliche Gefiihlsduselei und machen ihn darauf aufmerksam,
dass Liu Yan gerade mit Gao Jin schléft. Das erlebt Fang Yan als so beschdmend
und desillusionierend, dass er sich in der Folge auch gegeniiber Bai Shan verhértet.

Gao Yang stellt Bai Shan auf die Probe und versucht sie zu verfiihren, um Fang
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Yan zu beweisen, dass sie ihre Unschuld nur vortdusche — zwar vergeblich, aber
Fang Yan vertraut auch ihr jetzt nicht mehr und ist bemiiht, emotionale Uberlegen-
heit zu demonstrieren, indem er sie kalt abweist und seine Freunde anstachelt, mit
ihr ins Bett zu gehen. Nach dem Abschiedsessen im Innenhof eines Restaurants, an
das er sich von Anfang an erinnert hat, reist Fang Yan zuriick nach Beijing. Der
Mord geschieht erst nach seiner Abreise, und es ist nicht Gao Yang, sondern Feng
Xiaogang, der ihm zum Opfer fdllt: Die Gao-Briider, Liu Yan und Feng Xiaogang
haben aus purer Langeweile verabredet, sich an einer erwachsenen Variante des
Réauber-und-Gendarm-Spiels ihrer Kindheit zu versuchen. Einer soll das Mordop-
fer sein — die Wahl fillt auf Feng —, ein anderer der Morder: Gao Yang. Zunéchst
das Opfer, im Anschluss der Morder soll Fang Yans Identitdt annehmen, um die
Polizei zu verwirren. Es stellt sich heraus, dass es Liu Yan tatsidchlich ernst ist mit
diesem Spiel, wiahrend Feng Xiaogang nur Witze gemacht hat und die Gao-Briider
sich indifferent geben. Die vier reisen gemeinsam weiter nach Yunnan und erwéh-
nen nach einer heftigen Auseinandersetzung das Spiel einige Tage lang nicht mehr,
aber tatsdchlich beginnt Feng Xiaogang, Fang Yans Namen zu benutzen: Er
schliet unter diesem Namen Bekanntschaft mit jenem Ming Song, der zehn Jahre
spater ungefragt ein befreundetes Ehepaar zu Fang Yan schickt, und trégt sich als
Fang Yan in ein Hotelregister ein — was spiter zu der Zeugenaussage fiihrt, Fang
Yan sei gemeinsam mit Gao Yang in Yunnan gesichtet worden. Als der Reisebus,
in dem die Gao-Briider, Liu Yan und Feng Xiaogang unterwegs sind, bei Nebel auf
einer Bergstra3e eine Panne hat, nutzen die Gao-Briider und Liu Yan den Augen-
blick, um Feng Xiaogang zu ermorden, den Kopf der Leiche zu entfernen und Gao
Yangs Entlassungsurkunde so zu drapieren, dass der Tote spéter als Gao Yang
identifiziert wird. Der wirkliche Gao Yang tlibergibt, nach Beijing zuriickgekehrt,
die Mordwaffe — das schartige Schwert mit den Blutspuren — an Fang Yan, taucht
kurz darauf unter und beginnt, unter Fang Yans Namen als Hochstapler und Betrii-
ger zu leben: Daher auch das Geriicht, Fang Yan habe es zu Geld gebracht.

Durch die umgekehrte Erzéhlreihenfolge wird immer zuerst die Folge eines Er-
eignisses deutlich, ehe das Ereignis aufgerollt wird — dies gilt nicht nur fiir das
Mordspiel, sondern beispielsweise auch fiir Fang Yans Verhéltnis zu Ling Yu/Bai
Shan: Er musste sie vergessen, weil er sie zuvor schibig behandelt hat; er hat sie
schidbig behandelt, weil seine Freunde ihn zum Zyniker machten. Nachdem Fang

Yan weder den Namen Ling Yu (am Telefon) noch die Person Bai Shan (in den
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surrealen Sequenzen in ihrer Wohnung) wiedererkannt hat, wirkt eine Szene, die
sich zehn Jahre friiher in einem Restaurant abspielt (an Tag 10 in Guangzhou), nur
folgerichtig: Fang Yan erkléart Ling Yu/Bai Shan in einem Duktus, als sei er ein
direkt Dostojewskis Die Ddmonen entstiegener nihilistischer Held, sie habe ihm
niemals etwas bedeutet und hitte seinen anderslautenden Worten auch nicht glau-
ben diirfen. Darauf folgt die Szene ihres Kennenlernens (an Tag 3 oder 4 in
Guangzhou) vor einem Tor in einer Parkmauer, bei der sie einander die Frage stel-
len, ob sie gerade trdumen. Das aus der daoistischen und buddhistischen Tradition
stammende Motiv ,,Das Leben gleicht einem Traum® (rensheng ru meng NEUN
#) und die Begegnung vor dem Hintergrund einer idyllischen Parklandschaft las-
sen an die ungliickliche Liebe zwischen Jia Baoyu %1 ¥ & und Lin Daiyu # & &
im Klassiker Der Traum der Roten Kammer denken, in dem der ,,Garten der grof3en
Ansicht (Daguanyuan K¥) ein wichtiger wiederkehrender Schauplatz ist — bis
er schlieBlich bei der Konfiszierung des Anwesens von der Kaiserlichen Palast-
garde zerstort wird. Der bevorstehende Untergang ist in einer solchen Motivkom-
bination bereits angelegt.

Die Gedéchtnisliicken, das Verschwimmen und die Verfdlschungen in Fang
Yans Erinnerung ermoglichen es, dass Figuren sich vervielféltigen oder zusam-
menfallen: Wo Fang Yan glaubt, eine Frau zu suchen, handelt es sich in Wahrheit
um zwei, und ironischerweise begegnet er auf seiner Suche auch beiden, ohne sie
jedoch zu erkennen. Gleichzeitig stellt sich heraus, dass verschiedene Namen oft
ein und dieselbe Person bezeichnen: Liu Yan ist identisch mit Li Jiangyun, Ling
Yu ist identisch mit Bai Shan. Die Frau mit dem Spitznamen Wuliangye F.AR¥K *7,
von der Fang Yan auf seiner Suche hort und die ihn zu Liu Yan fiihren soll, ent-
puppt sich als seine alte Bekannte Qiaoqiao. Damit korrespondiert der Identitéts-
klau im Zuge der Mordhandlung: Zunéchst erféhrt Fang Yan nur, dass jemand sich
fiir ihn ausgibt, vermutlich der Morder von Gao Yang. Dann stellt sich heraus, dass
es Gao Yang selbst ist, der sich als Fang Yan ausgibt, dass Gao Yang aber tatsich-
lich einer der Mdrder ist und das Mordopfer Feng Xiaogang wiederum nur als Gao

Yang ausgegeben wurde. Doch damit nicht genug, auch Feng Xiaogang hat sich

37 Dieser misogyne Spitzname, wortlich ,,Fiinfkornsaft (ein in China verbreiteter Schnaps aus
verschiedenen Getreidesorten), impliziert, dass diese Frau jeden Mann in sich aufnimmt. Durch die
zusitzliche Homophonie mit wu liang ye & R7%, ,.keine gute Nacht“, wird diese Bedeutung noch
betont. Siehe hierzu auch die Anmerkung von Sabine Peschel zu ihrer deutschen Ubersetzung
,.Brunsttropfen in HS: 376.
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vor seiner Ermordung noch als Fang Yan ausgegeben. Er ist der Mann im gestreif-
ten Hemd, den Fang Yan in der Erinnerung an das Abschiedsessen in Guangzhou
durch das Bild des verstorbenen Zhuo Yue ersetzt hat. Doch es stellt sich heraus,
dass auch Gao Yang ein gestreiftes Hemd getragen hat, dass Fang Yan selbst eines
trug, dass alle zu dieser Zeit gestreifte Hemden trugen. Das gestreifte Hemd ist
eines von zahlreichen Motiven, die als dichtes Geflecht den Roman durchziehen
und Verbindungen zwischen den unterschiedlichen Zeitebenen, zwischen Beijing,
Guangzhou und Yunnan, zwischen Traum und Realitét und zwischen verschiede-
nen Figuren schaffen. Zu den Motiven zdhlen sinnliche Details wie der Levkojen-
Geruch von Ling Yus/Bai Shans Parfiim, konkrete Gegenstinde wie das Foto aus
der Jackentasche, die graue Handtasche, das Schwert mit der schartigen Klinge
oder alte Schuhe mit falschen Edelsteinen, die Fang Yans Freunde als angebliches
Souvenir vom Qing-Kaiserhof zu verkaufen versuchen, sowie auch identische oder
dhnliche Orte: ein Restaurantinnenhof, ein Wohnhof, ein Restaurant in der Nahe
des Zoos etc.

Auch wenn am Ende des Romans eine Auflosung présentiert wird: Diese bleibt
liickenhaft und wird durch nicht passende Puzzleteile in Zweifel gezogen. So hat
Qiaoqiao zum Beispiel einmal behauptet, die Frau auf dem Foto sei gar nicht Liu
Yan (HS: 168), was sich spéter als unwahr erweist. Der Grund fiir diese Liige, falls
es eine war, bleibt unklar. Auch die Verbindung zwischen Ming Song aus Guang-
zhou, der ein ihm bekanntes Ehepaar zu Fang Yan in Beijing schickt, und Li
Jiangyun/Liu Yan, die angeblich die Cousine der Ehefrau ist, bleibt unklar. Der
Guangzhou-Aufenthalt vor zehn Jahren, der am Ende aufgerollt wird, fand statt,
ehe Fang Yan in der Apotheke zu arbeiten begann, erklirt also nicht seine Abwe-
senheit vom Arbeitsplatz. Unschirfen dieser Art gibt es viele. Sie verbinden sich
mit diversen Traumsequenzen, in denen die Figuren aus Gegenwart und Vergan-
genheit, die Lebenden und die Toten immer wieder zusammentreffen, die Restau-
ranttische bevolkern und gespenstische Feste feiern, und mit einer Reihe von sur-
realen Szenen, zu denen die Verwandlung von Bai Shans Wohnung und die An-
kunft in Guangzhou zihlen. Auch Orte spiegeln einander, ein Wohnhof in Beijing
erinnert etwa stark an jenen Restauranthof in Guangzhou, in dem das Abschieds-
essen stattfand, und verschmilzt zugleich mit der Wohnanlage, in der Gao Jin frii-
her lebte und in der Gao Yang Fang Yan das Schwert iibergab. Es sind karnevalis-

tische Bewegungen, die hier stattfinden: Verdoppelungen, Uberblendungen und
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Verschmelzungen, ein Reigen der Figuren aus Gegenwart und Vergangenheit,
Zusammenkiinfte beim Festmahl — doch sie sind ganz ins Diistere und Groteske
gewendet. Der Roman nutzt die Unzuverléssigkeit der Erinnerung, in der sich wirk-
lich Gesehenes und Erlebtes mit Getriumtem vermischt, um eine Atmosphére ab-
soluter Ungewissheit zu schaffen. Dies entspricht dem Erleben des Protagonisten
Fang Yan, der dem bosartigen Spiel seiner ,,Freunde* ausgeliefert ist, aber die Un-
gewissheit reicht noch tiefer: Das Vergessen, die Umformung und Verfalschung
der Erinnerung machen die ganze Welt, wie Fang Yan sie sieht, zu einer unbe-
stimmbaren und grotesken. Er begegnet einer Reihe von Menschen und steht mit
diesen in freundschaftlichem oder intimem Kontakt, doch sie sind im wahrsten
Sinne des Wortes austauschbar: Sie tauschen ihre Namen und Rollen in einem Ver-
wirrspiel, das auch mit der Auflésung am Ende des Romans nicht authéren wird.
Darauf deutet auch der postmoderne Schluss des Romans hin: Der Ich-Erzédhler —
der zuvor immer Fang Yan war — legt das Buch mit Fang Yans Geschichte beiseite,
die offenbar nur einen Teil des Ganzen ausgemacht hat:
WEETREARE 7 =02 W15, BIREHFeE i TR ARIT T B TS 2 E 7
HH. (WSW2: 441)

Ich schliefie das Buch, das ich nur zu einem Drittel gelesen habe; die Seiten, die ich
schon umgeblittert, und die, die ich noch nicht aufgeschlagen habe, unterscheiden sich
auffallig [im Original eher: wie Tag und Nacht]. (HS: 361)

3.44  Die Figur des Tang Yuanbao fEJC% in Behandle mich blof nicht wie
einen Menschen (Qianwan bie ba wo dang ren T JI HHEER 24 AN, 1989):
Karnevalskonig und grotesker Korper

Die Figur des Tang Yuanbao G5 in Behandle mich blof3 nicht wie einen Men-

schen (Qianwan bie ba wo dang ren T 73 A 2N, 1989) ist in unterschiedli-

cher Hinsicht eine karnevalistische und groteske. Tang Yuanbaos Werdegang ent-
spricht dem des Karnevalskonigs, der zundchst in einer unernst gemeinten Zere-
monie gekront, spiter dann wieder vom Thron gesto3en wird. Bereits die Inthroni-
sierung enthilt ein degradierendes Moment: ,,Durch die Kronung und Erh6hung
schimmert von Anfang an die Erniedrigung hindurch®, wie Bachtin schreibt

(Bachtin 1969: 51). Gleichzeitig kommt bei Tang Yuanbao eine Form der Korper-

groteske zum Tragen, die sich in den anderen behandelten Romanen nicht in dieser

ausgearbeiteten Form findet.
Ehe er der hochstaplerischen bis verbrecherischen Vereinigung MobCom (s.

hierzu auch die Kapitel 3.2.1 und 3.3.1 dieser Arbeit) in die Hande fillt, verdient
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Tang Yuanbao sein Geld als Rikschafahrer. Entdeckt wird er, als Liu Shunming XIl
JIiREH und Bai Du 1, zwei hochrangige Mitglieder von MobCom, ihn um den
Fahrpreis prellen und es zu einem Kampf mit Liu Shunming kommt, in dem Tang
Yuanbao die von MobCom gesuchten Kampftechniken des ,,Groer-Traum-Bo-
xens* (damengquan KA %) anwendet. Dieser anfingliche Kampf ist ein karneva-
listischer, blutloser und frohlicher:

PINITAR X B N5, KiTikiE, AEAE SRS ETI AR, ERERD. 4

ZJ > AEDY R, (WSW4: 302)

Die beiden kdampften begeistert und schweil3getrankt, wihrend sich Bai Du, die dane-
benstand und zusah, allméhlich auch von dem Anblick fesseln lief3. Mehrere Male feu-
erte sie die beiden an: ,,Guter Schlag! Guter Tritt!* Sie rief nicht mehr in alle Richtun-
gen [nach Hilfe]. (Eigene Ubersetzung)

Nach dem Kampf gelingt es Tang Yuanbao zwar davonzulaufen, aber MobCom
macht ihn in seinem Wohnviertel ausfindig. Es stellt sich heraus, dass sein Vater,
der bereits das duflerst karnevaleske Alter von 111 Jahren erreicht hat, als junger
Mann am Boxeraufstand teilgenommen und all seine Kampftechniken an Tang
Yuanbao weitergegeben hat. Dieser stellt sein Talent noch einmal unter Beweis,
indem er durch iibermenschlich schnelle Korperdrehung den Inhalt einer Schiissel
Wasser, die iiber ihm ausgegossen wird, auf die Umstehenden verspritzt und dabei
selbst trocken bleibt. Damit ist nicht nur sein Schicksal besiegelt, sondern auch das
seiner Familie und seiner Nachbarn. Tang Yuanbao und sein Vater werden von
einer Delegation abgeholt: Tang Yuanbao selbst wird zum Nationalhelden erklért,
er soll die nationale Ehre wiederherstellen, indem er einen zuvor siegreichen aus-
landischen Wrestling-Champion vernichtend schlédgt. Sein Vater hingegen wird der
Staatspolizei iibergeben und einem langwierigen Verhor unterzogen; schlie8lich
schiebt man ihm die Schuld fiir das Scheitern des Boxeraufstands in die Schuhe
und verurteilt ihn zu lebenslanger Haft — auch das ein Schritt zur Wiederherstellung
der nationalen Ehre. Das Viertel, in dem die Tangs gelebt haben, wird zur archéo-
logischen Fundstitte erkldrt und im Zuge dessen abgerissen; Tang Yuanbaos Hab
und Gut wird auf einer Auktion versteigert:

“DAERAHA L TSP, X2 — BT R T 5 a4, AR
WAl AE BRI AN F] 7 BARMILVEILTER ... .. ” (WSW4: 352)

,»Wir kommen jetzt zu Artikel Nr. 15. Dabei handelt es sich um eine eigenhéndig ver-
fasste Selbstkritik von Tang Yuanbao, in der es darum geht, wie er in der Grundschule
seine Mitschiiler schikaniert hat ... Wir haben den Preis festgesetzt auf 99 Fen ...«
(Eigene Ubersetzung)
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Tang Yuanbaos ,,Umerziehung* (gaizao t4i&) durch MobCom verlduft keines-
wegs geradlinig. Je nachdem, wer bei MobCom gerade das Sagen hat, wird er mal
in einer exorzistischen Zeremonie gefoltert, da er angeblich von einem qingzeitli-
chen General besessen sei, dann wieder in die bessere Gesellschaft eingefiihrt, zu
Banketten mitgenommen und ,,verwestlicht“3%. Er muss auf harten Pritschen schla-
fen, wird beim Ballettunterricht mit dem Rohrstock traktiert, dann — als das Geld
knapp wird — ausgehungert und einer hochst fragwiirdigen Behandlung mit Elekt-
roschocks, Hithnerblutinjektionen und einem Stirkungstrank aus Séuglingsurin un-
terzogen. MobComs Unberechenbarkeit verweist ganz offenkundig auf die zahl-
reichen politischen Kampagnen und Kurswechsel der KPCh bei der ,,Umerzie-
hung® der chinesischen Bevdlkerung. Tang Yuanbao wird der Offentlichkeit in ei-
ner Reihe von Biihnen- und Fernsehshows présentiert: Zunéchst als ,,echter
Mensch®, der eine ebensolche Jahrmarktsattraktion darstellt wie die fiinfbeinige
Ziege, das Schwein mit Hornern oder die zweikdpfige Schlange, mit denen er sich
die Biihne teilt, spéter als Held in einem Kriegsspiel, der, abgehértet durch das
Training, alle Feinde schldgt und unversehrt unter einem Panzer hervorkriecht.
Tang Yuanbao ist der Karnevalskonig, der grole Reden schwingt und huldvoll in
die Menge winkt, ehe er vom Fleck weg verhaftet wird; zugleich ist er auch ein
grotesker Korper®, der seiner Integritéit beraubt und im Verlauf der Handlung auf
hyperbolische, exzessive Weise transformiert wird. MobComs Abhértungsproze-
duren verleihen ihm nicht nur zentimeterdicke Hornhdute an den Ful3sohlen, son-
dern offenbar auch Superkrifte. Das Blatt wendet sich, als der ausldndische Wrest-
ler, den Tang Yuanbao als Revanche fiir seinen Sieg iiber einen chinesischen Kon-
kurrenten vernichtend schlagen sollte, sich aus Angst vor der Konfrontation das
Leben nimmt. Weitere mannliche Verlierer in sportlichen Wettkdmpfen hat China
nicht vorzuweisen: Niemand hat es auch nur durch die Vorrunden geschafft. So
verféillt MobCom auf die Idee, dass Tang Yuanbao als Frau durchschlagenderen
Erfolg haben konnte. Die Genossin Bai Du ist gegen seine Kastration, kann sich

aber nicht durchsetzen; obwohl sie Tang Yuanbao warnt und ihm die Gelegenheit

38 Ich werde dich komplett verwestlichen, wir lernen von den Barbaren, um sie mit ihrer eigenen
Technik zu schlagen* (FRAZILREETL, MEKE, HEHS - - , WSW4: 369), sagt Liu
Shunming, die chinesische Selbststirkungsbewegung (Zigiang Yundong B 5% & &1 ) des
ausgehenden 19. Jahrhunderts zitierend, zu Tang Yuanbao.

39 Bachtin betont in seinen Schriften immer wieder die Rolle von Zerfall und Zerstiickelung des
Korpers in der grotesken Literatur. Siche hierzu etwa seine Ausfiihrungen im Kapitel ,,Die groteske
Kérperkonzeption und ihre Quellen® in Rabelais und seine Welt (Bachtin 1995: 373, 390, 392-393
u. a.).
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gibt, MobCom zu verlassen, entscheidet er sich zu bleiben: Er hat keinen anderen
Ort mehr, an den er gehen konnte. Zum Zweck der Umerziehung wird er nun in ein
Maidcheninternat gesteckt, wo er sich mit drei Schiilerinnen ein Wohnheimzimmer
teilt. Die anschlieBenden Szenen, in denen er unter anderem clownesk geschminkt
und neu eingekleidet wird und an Tanzveranstaltungen wie auch an einer Moden-
schau teilnehmen muss, spielen auf die beriihmte Episode aus Li Ruzhens 2=
qingzeitlichem Roman Blumen im Spiegel (Jinghua Yuan $i1£%%, 1827) an, die im
,Land der Frauen (Nii’erguo % JLIE]) spielt, in dem die Geschlechterrollen ver-
tauscht sind. Einer der Helden wird in einen Harem gesteckt und als Frau behandelt.
Die Parallele zu Blumen im Spiegel wird noch expliziter durch den Fluchtplan, den
die als Mann verkleidete Bai Du fiir Tang Yuanbao schmiedet.*® Er nimmt an einer
grotesken politischen Kampfsitzung der Frauen teil, die an die Kulturrevolution
erinnert, und wird anschlieend einer vermeintlichen Geschlechtsumwandlung un-
terzogen, die sich jedoch als schlichte Kastration entpuppt: Tang Yuanbao ist nicht
zur Frau, sondern zum Neutrum geworden. Zunéchst triagt das zum Medienrummel
um seine Person bei; als er aus der Narkose erwacht, sitzen bereits die Reporter
bereit, um ihn noch im Krankenhausbett zu interviewen. Doch bei der ersten Biih-
nenshow nach der Kastration stellt sich heraus, dass Tang Yuanbao nicht nur sein
Geschlecht, sondern auch seine Kampfkiinste eingebiifit hat: Als eine Schale Was-
ser liber thm ausgekippt wird, steht er da wie ein begossener Pudel, sein Kunststiick
will thm nicht mehr gelingen. Im Anschluss scheint es so, als ob er auch den Ver-
stand verloren hat. Das Einzige, was er gewonnen hat, sind grenzenlose Duldsam-
keit, Geniigsamkeit und Fahigkeit zur Selbsterniedrigung. Eine Bambusstange ge-
niigt ihm inzwischen als Bett. So ist er bestens auf die ,,Olympiade der Leidensfa-
higkeit™ in Sapporo vorbereitet, die er am Ende des Buchs mit Bravour gewinnt:
Er ist in jeder Disziplin der Beste und ertrdgt jede Zumutung klaglos, ob es nun
darum geht, sich zu einem Biindel zusammenschniiren zu lassen, als Reittier zu
fungieren, auf rotgliihendem Eisen auf- und abzugehen oder sich in einem Wasser-
tank einfrieren zu lassen. Es ist jedoch ganz besonders die Kiir, mit der er alle Kon-
trahenten in den Schatten stellt:

RIS, A E AR Z A L7 i B 2847 — SEEE R N A FEOE I R
J1, gk T, St QiR BRI T —ANIUE, mANESTI] A s

40'Vgl. hierzu Kapitel 18 und 19 sowie den Schluss von Kapitel 20 von Behandle mich blof3 nicht
wie einen Menschen (WSW4: 419-436 und 443—445) mit Kapitel 12, 14 und dem Beginn von
Kapitel 15 von Blumen im Spiegel (Li 2015: 107-125).
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R S L
TCHIRREE EIRIEE T —IRTAMAN, SRR — 255, Mth—8, MK
RO, —sk eI N TEM T B, (WSW4: 479-480)

Man sah ihn nur lacheln und ruhig, ein wenig frech, ein scharfes, kalt gldnzendes Jagd-
messer hochhalten. Er legte den Kopf in den Nacken und durchschnitt langsam [die
Haut an seiner| Kehle in einem Bogen, sodass Blut aus dem sauberen Schnitt sickerte.
Dann legte er das Messer ab und zog mit beiden Hénden an dem Hautstiick, das vom
Kinn bis zu seinen Ohren reichte. Zentimeter fiir Zentimeter zog er langsam und vor-
sichtig, mit groBer Sorgfalt, die Haut nach oben. [...]

Yuanbao schaute die anwesenden Leute aus Augen an, die noch mit Haut bedeckt wa-
ren, der Anflug eines Léchelns zuckte {iber sein Gesicht, dann riss er [sich] mit Gewalt
[die Haut ab], sodass nur Klumpen von Blut und Fleisch zuriickblieben und er ein per-
fektes menschliches Gesicht in der Hand hielt. (Eigene Ubersetzung)

Tang Yuanbao, der sich gewillt zeigt, jede Bestimmung anzunehmen, die ihm
von aullen angetragen wird, steht fiir das politische Subjekt in China, das bereit ist,
alles willenlos hinzunehmen und zu ertragen — dieser Bezug wird im Dialog zwi-
schen zwei MobCom-Mitgliedern explizit hergestellt (WSW4: 437). Sein Korper
wie auch seine Person werden auf groteske Weise deformiert und entstellt. Ehe er
,umerzogen* wurde, war er noch ein ,,echter Mensch* und damit eine Raritét, die
man auf dem Jahrmarkt ausstellen konnte — am Ende steht er mit abgeschélter Ge-
sichtshaut vor den Fernsehkameras. Die karnevalistische Frohlichkeit, die am An-
fang von Tang Yuanbaos Werdegangs noch vorherrscht, kippt im Lauf des Romans
in eine diistere, abgriindige Groteske.

Die gesamte Darstellung ist jedoch dermaf3en iiberzogen und plakativ, dass beim
Lesen Unsicherheit dariiber entsteht, wie ernst das alles zu nehmen ist: Man konnte
den gesamten Roman auch als Parodie auf die Literatur der ,,Sorge um Volk und
Vaterland* (youguo youmin I [E L [X) lesen, liber die Wang Shuo sich ja auch in
Kein bifichen serios lustig macht, einem Roman, der ebenfalls im Jahr 1989 er-
schien (s. Kapitel 3.3 dieser Arbeit). In Behandle mich blof3 nicht wie einen Men-
schen treibt Wang Shuo den alten Topos der chinesischen Moderne, dass die chi-
nesische Bevolkerung durch ihr Herrschaftssystem und ihre kulturelle Pragung ent-
menschlicht werde, dermalen auf die Spitze, dass der Roman auch das Produkt
eines wanzhu sein konnte, der sich iiber diese Art von Literatur lustig macht. Auch
der intertextuelle Bezug in Kein bifichen serios, der in Kapitel 3.3.2 bereits zitiert
wurde, legt eine solche Bedeutung nahe:

,,Der Titel meines ndchsten Romans ist Seht mich blof3 nicht als Menschen an!*, ver-

kiindete ich in vollem Ernst einer Gruppe von Ausldndern.
Die kicherten: ,, Warum? Warum dieser Titel?*
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,,Ganz einfach! Ein Chinese fleht alle anderen Chinesen an: Seht mich blof3 nicht als
Menschen an! Denn sonst wiirde ich die Fehler eines Menschen aufweisen, und schon
konnte ich mich nicht mehr richtig um die Angelegenheiten unserer Nation kiimmern.
Und das wire doch schlimm.* (KBS: 231-232)

Diese mogliche Lesart macht den Roman ambivalent, was ebenfalls ein Merk-
mal karnevalistischer Literatur ist. Es geht in Behandle mich blof nicht wie einen
Menschen zwar durchweg um politische Themen, aber eine eindeutige politische

Aussage wird hier verweigert.
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4 Schlussbetrachtung

Diese Arbeit hat die karnevalistischen und grotesken Ziige von Wang Shuos Werk
behandelt und dabei seine Romane der spaten 1980er und frithen 1990er fokussiert.
Dies war in China eine Zeit des Paradigmenwechsels, in der der abgeklirte Zynis-
mus der neuen marktwirtschaftlich organisierten Gesellschaft die alten Ideale ab-
16ste. Das Karnevalistische und das Groteske erwiesen sich als dullerst geeignet,
um das Lebensgefiihl von Wang Shuos Generation wiederzugeben, die die Kultur-
revolution noch miterlebt hatte und sich kurze Zeit spiter unter derselben, nominell
immer noch kommunistischen Regierung im Turbokapitalismus wiederfand. Ent-
lang von Michail Bachtins ,,Karnevalskategorien* Familiarisierung, Exzentrizitét,
Mesalliance und Profanation konnte eine Vielzahl karnevalistischer Ziige in Wang
Shuos Romanen herausgearbeitet werden. Im Anschluss behandelte diese Arbeit
die Verschmelzung und Umformung von Identitéten, die in Anlehnung an Bachtins
Korperkonzeption als Merkmal grotesker Literatur verstanden wurde. Die vorlie-
gende Arbeit konnte auch zeigen, dass Wang Shuo in seinen Romanen an alte Tra-
ditionen des Karnevalistischen und Grotesken ankniipft, die in der durch die Be-
wegung des Vierten Mai gepragten literarischen Moderne Chinas in den Hinter-
grund geraten, aber nicht verschwunden waren.

Das Spektrum von Wang Shuos Texten reicht vom frohlichen Karneval wie in
Kein bifsichen seriés und Oberchaoten bis zur diisteren Groteske von Herzklopfen
heifst das Spiel und Behandle mich blofs nicht wie einen Menschen. Letztere wird
von Bachtins Begriff des Grotesken nicht mehr erfasst. Hier erschien es geboten,
den Begriff weiter zu fassen bzw. unabhéngig von Bachtins Theoriegebdaude zu
umreillen, um ihn nicht kiinstlich zu verengen und auch jene Groteske miteinbezie-
hen zu konnen, die zum Absurden und Makabren tendiert.

Bachtin schreibt dem Karnevalistischen und der Groteske grundsitzlich eine be-
lebende, erneuernde und gemeinschaftsstiftende Wirkung zu. Dass dieses Ver-
standnis allzu verklirt sein mag, darauf macht beispielsweise Der-wei Wang im
Hinblick auf die Enthiillungsromane der spéten Qing-Zeit aufmerksam (Wang Der-
wei 1997: 241-245). Wenn Literatur es vermag, die Welt umzustiilpen, die Werte
in Zweifel zu ziehen und die alte Ordnung zu verlachen, ist das noch lingst keine
Garantie dafiir, dass daraus Vitalitdt und ein tragfahiges Gemeinschaftsgefiihl ent-
stehen oder gar eine erneuerte, lebendigere Ordnung erwichst. Wie sich an den

beiden Romanen Herzklopfen heifit das Spiel und Behandle mich blof3 nicht wie
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einen Menschen zeigt, konnen Karnevalisierung und Groteske auch nihilistisch
sein und an den Abgrund fithren. Wang Shuo erzéhlt von einer utopiefreien Welt
voller Profanititen, die keinerlei Idealismus mehr kennt: Alle denkbaren Ideale
sind in der Vergangenheit bereits pervertiert und verschlissen worden. Der ,,Mate-
rialist* und ,,Kleinunternehmer* Wang Shuo erweist sich als radikaler Kritiker des
real-kapitalistischen/nominell-kommunistischen Ist-Zustands. Ein moglicher Aus-
weg aus diesem deutet sich in seinen Werken aber nicht an; schon danach zu suchen,
wire in seiner Welt reine Heuchelei.

Die hierarchie- und ideologiekritischen Aspekte von Wang Shuos Werk sind in
der Analyse deutlich hervorgetreten, doch letztlich wurde auch ihre Begrenztheit
sichtbar: Der Karneval ist nur eine Befreiung auf Zeit, dauerhaft eine neue Ordnung
zu schaffen vermag er nicht — eine Tatsache, die bei Bachtin zwar Erwdahnung fin-
det, der er aber in seiner Theoriebildung keine weitere Beachtung schenkt.

Fiir den Autor Wang Shuo scheint die Zeit des Karnevals um die Jahrtausend-
wende vorbei gewesen zu sein: Mit Kanshangqu hen mei %& L7183 (,,Es sieht
sehr gut aus*“*"), einem Roman, der die Erlebniswelt eines Kindes auslotet und fiir
Erwachsene greifbar zu machen versucht, wandte er sich im Jahr 1999 der ,,ernst-
haften* Literatur zu, iiber die er in fritheren Werken gespottet hatte, und begann
sich an dem Fundus zu bedienen, den er als Dreifligjédhriger noch dekonstruiert
hatte. Bei den Leser*innen fand dies jedoch wesentlich weniger Anklang als sein
Frithwerk (s. hierzu etwa Cui/Xie 2017). Wahrend Wang Shuo Ende der 1980er
und Anfang der 1990er geradezu rauschhaft schrieb und publizierte (allein im Jahr
1989 erschienen drei der in dieser Arbeit besprochenen Romane: Kein bifichen se-
rios, Behandle mich blof3 nicht wie einen Menschen und Herzklopfen heifit das
Spiel), wurden seine Publikationen in den Nullerjahren deutlich spérlicher. Seit
2008 hat er keinen Roman mehr vorgelegt, sondern ist nur noch an Fernsehproduk-
tionen beteiligt.

Wang Shuos Hochphase als Autor ist eng mit der historischen Situation verbun-
den, in der seine Werke entstanden. Es lassen sich gewisse Parallelen zur Poplite-
ratur ziehen, die wihrend der 1990er sowohl in den USA als auch in Europa ein
breites Lesepublikum ansprach: Nach dem Zusammenbruch des Ostblocks
herrschte im Westen ganz iiberwiegend die Auffassung vor, die Machtverhéltnisse

seien nun geklart, liberale Demokratie und Marktwirtschaft hétten sich endgiiltig

41 Es liegt keine Ubersetzung ins Deutsche vor.
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durchgesetzt, und gesellschaftliche Utopien seien fiir alle Zeiten diskreditiert — der
US-amerikanische Politikwissenschaftler Francis Fukuyama ging sogar so weit,
,»the end of history* zu proklamieren, was die Stimmung der 1990er in den USA,
aber auch in Europa gut beschreibt. Da es vermeintlich keine ,,h6heren Ziele® mehr
anzustreben gab, machten sich Ennui und Zynismus breit, was sich in der Poplite-
ratur dieser Zeit stark widerspiegelt. Bret Easton Ellis’ American Psycho (USA
1991) etwa erzdhlt von Patrick Bateman, einem von Statussymbolen besessenen
Wallstreet-Banker, der ein Doppelleben als sadistischer Serienmérder fiihrt. Die
Tatsache, dass er keinerlei Anstrengungen unternimmt, seine zahlreichen Morde
zu vertuschen, sich teilweise offen dazu bekennt und trotzdem nie dafiir belangt
wird, deutet stark darauf hin, dass sdmtliche Morde nur in Batemans Phantasie ge-
schehen. Intertextuelle Hinweise in Ellis’ 2005 erschienenem autofiktionalen Ro-
man Lunar Park stilitzen diese Lesart nachtrédglich. In jedem Fall bleiben die Morde
folgenlos fiir Batemans Leben. So ist das eigentliche Thema des Romans nicht die
dargestellte brutale Gewalt, sondern die vollige Bedeutungslosigkeit und Inhalts-
leere eines ,.erfolgreichen” Lebens im Kapitalismus, aus dem auch der grof3te
Tabubruch keinen Ausweg bietet — der Roman endet folgerichtig damit, dass
Batemans Blick auf ein Schild mit der Aufschrift ,, This is not an exit® fallt. Chris-
tian Krachts Faserland (Deutschland 1995) nutzt die erzdhlerische Schablone der
Reise, die traditionell mit einem Erkenntnisgewinn iiber die Welt und das eigene
Selbst verknlipft ist, und lésst sie ins Leere laufen. Krachts Generation kann die
alten Topoi zwar noch aufgreifen und nachahmen, aber sie haben ihren urspriing-
lichen Gehalt verloren. Dabei tappen insbesondere die schwicheren Vertreter der
deutschen Popliteratur wie etwa Benjamin von Stuckrad-Barré in die ,,Ironie-
falle* (Diedrich Diederichsen, zitiert nach Rauen 2010: 71): Egal worum es gerade
geht, reflexhafte Ironie ist die einzige Antwort darauf, das ironische Schreiben ver-
kommt zur Routine. Frédéric Beigbeders Roman 99 Francs (Frankreich 2000) be-
schreibt das Leben eines hochbezahlten Werbetexters aus einer Insider-Perspektive
und liefert, je nach Sichtweise, plakative Rollenprosa oder ungefilterte autobiogra-
phische Eindriicke (Beigbeder war selbst Werbetexter und verlor seine Anstellung
nach dem Erscheinen des Buchs). 99 Francs trigt seinen Preis als Titel und stellt
damit den eigenen Warencharakter aus, auch ist es durchzogen von der penetrant

wiederholten Behauptung, die ganze Welt sei kéuflich.
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Wang Shuos Karneval der Marktwirtschaft l4sst sich in der Zusammenschau mit
diesen Romanen der Popliteratur lesen. Im nominell-kommunistischen China sind
die politischen Verhiltnisse verworrener als in den vermeintlich ,,siegreich® aus
dem Kalten Krieg hervorgegangenen westlichen Léndern, und der politische Druck
auf das Individuum ist groBer: Daher geht es in Wang Shuos Texten weniger um
Ennui und mehr um BloBstellung, Dekonstruktion und (Uber-)Lebensstrategien in
einer autoritér gefithrten Marktwirtschaft. Aber auch Wang Shuos karnevalistische
und grotesk-realistische Romane sind eine Antwort auf den Verlust der Utopien

und die zunehmende Kommerzialisierung aller Lebensbereiche.
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Anhang

Langzitat 1: Dialog im literarischen Salon (zu S. 23 und 58)
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()

,,Was habt ihr denn schon vorzuweisen in eurer Literaturszene?* [Wortlich: ,,Was
habt ihr denn schon in Taiwan? Was habt ihr denn schon in Hongkong?*] Eine
bescheiden wirkende Dame aus Taiwan und ein 6liger Herr aus Hongkong waren
die Objekte, an denen Fettmops Wu [im Original: speichelspriihend] lautstark sein
Miitchen kiihlte. ,,In Taiwan ‘n Haufen spite Midchen, die sich iiber die Liebe
auslassen und so tun, als wiren sie ganz ganz rein, ganz ganz zart. Die immerzu
traurig sind und heulen — jedoch immer nur Wasser, nie Rotz! Und in Hongkong
diese kleinkarierten rumstreunenden Kung-Fu-Helden [wortlich eher: diese klein-
karierten quacksalbernden Zauberer], die sich wegen irgendeinem Scheil priigeln,
bis [der Schidel aufplatzt und] das Blut nur so spritzt — alles natiirlich im Dienste
irgendeiner beschissenen [ta made {15 [1]] gerechten Sache! Als ob der Mensch
nur lebt, um rumzujammern [wortlich steht hier die Redensart: ,,sauer Eingelegtes
zu verkaufen‘] oder irgendwelche Feinde aufzumischen! Total versaut habt ihr das
Image von uns Chinesen! Und am Ende gar noch stolz darauf! [Wortlich eher: Ist
das vielleicht eine Sache?] Willt ihr, was euch fehlt? Dal3 ihr befreit werdet wie wir
1949 [Jahreszahl wurde in der Ubersetzung erginzt]! Und euch auch euer Essen
auf Lebensmittelmarken kaufen miifit!*

»Sehr richtig! Wirklich tiefempfunden sind nur Thre Werke. Bei uns ist alles
verlogene Gefiihlsduselei [im Original steht hier die Wendung wubing shenyin 7t
Jp3 M1, wir klagen, ohne krank zu sein®, oder freier: ,,wir klagen ohne wirkliches
Ubel“ #*]“, stimmte die Taiwaner Dame zu.

4 Eine Anspielung auf Hu Shis #8i& ,,Acht-Neinismus* (Babuzhuyi /\R=E X)), eine Auflistung
von acht ,,Don’ts* in der Literatur, die die literarisch-politische Programmatik der Bewegung des
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»Nun mal halblang [wortlich: Beschdmen Sie uns nicht]! Wir sind ja schon
gliicklich, daf3 wir hier mit Ihnen zusammensein diirfen.*

,,Mit uns?

,Ja, also mit Guomindang-Leuten — sagen Sie blof3, Sie wissen nicht, wie Sie
damals nach Taiwan gekommen sind?*

,»Wirklich nicht.” Die Taiwanerin schiittelte den Kopf und ldchelte peinlich be-
riihrt.

,,Stand wohl nicht im Schulbuch, wie?*

,.Nein. [Moderne] Geschichte vor 1949 kam nicht vor.*

»Schlechtes Gewissen, was? [Wortlich eher: Das ist Thnen peinlich, was?] Wer
hétte gedacht, dafl die Guomindang so schidmig ist [wortlich eher: so ein diinnes
Fell hat]. Wollen wir IThnen mal ein wenig Nachhilfeunterricht geben. Muf3 man
Ihnen ja lassen, damals haben Sie jedenfalls biBchen was hergemacht ...*

»3agen Sie nicht immer ,Sie‘! Die Guomindang ist die Guomindang, ich gehore
dieser Partei nicht an [wortlich: ich bin nicht die Guomindang]!*

»Ach was, Sie gehoren alle dazu. Fiir Sie sind wir doch auch alle Kommunisten,
oder? Ist doch so, Ma Qing?* wandte sich Fettmops Wu an seinen Freund. ,,.Die
darf man nicht mit Samthandschuhen anfassen, oder?*

,,Auf keinen Fall! Alles Banditen! bestitigte im Brustton der Uberzeugung Ma
Qing.

,und versuchen Sie gefilligst nicht, uns zu belehren — Sie haben schliellich
historische Materialisten vor sich! Jedenfalls konnen die Guomindang-Leute von
Gliick sagen, daB sie rechtzeitig vom Festland abgehauen sind, sonst hitten wir
ihnen den Nachttopf iiber die Ohren gestiilpt. Gab’s unter denen vielleicht einen
anstindigen Menschen?*

»Aber auf Taiwan haben sie ganz gut gearbeitet! Politisch natiirlich finster, aber
wirtschaftlich ... Es gibt schon auch Leute, die hinter der Guomindang stehen.

[...]

»Bestellen Sie Threm Prisidenten Li Teng-hui®, wandte sich nun Ma Qing an
die Taiwanerin, ,,er soll schon auf seiner Insel blieben und nicht immerzu auf den
Drei Volksprinzipien [*] und der Wiederherstellung der Einheit Chinas herumrei-
ten. Was wiirde die Vereinigung schon bringen? Da wiirde lediglich eine Milliarde
Menschen anriicken und von Thnen durchgefiittert werden wollen — haben Sie iiber-
haupt einen so groflen Reistopf?*

,Und wenn die Guomindang nicht kuschen will, soll sie’s doch ruhig probieren!
Nur zu! Die werden was erleben! Was ich glaube? China, dieses Stiickchen Erde —
wer diirfte wagen, seine Farbe zu verdndern? Jeder, der das versuchte, wiirde sich
fiir alle Zeiten mit Schimpf und Schande bedecken [ndher am Original: dessen
Name wiirde fiir alle Zeit zum Himmel stinken]. Wer sollte denn China verstehen,
wenn nicht wir! Wo wir hier schon so ewig zugange sind.* [Im Original: Nur weil
andere Leute China nicht verstehen, sollen wir es auch nicht verstehen? Wie viele
Jahre treiben wir uns hier schon herum? — Das Verb hun &, in diesem Kontext

Vierten Mai maB3geblich mitbestimmte. Eines der,,Don’ts* lautet: ,,Klage nicht in deinen Texten,
wenn es kein wirkliches Ubel gibt (R{ET K = I8R5, s. Hu 2015: 72).

4 Die drei Volksprinzipien gehen auf Sun Yat-sen #NF L] zuriick, der sie im Jahr 1912 bei der
Griindung der chinesischen Republik proklamierte. Sie lauten minzuzhuyi RJ&=E X, ,,nationales
Prinzip®, minquanzhuyi A FE X,, ,,Prinzip des Volksrechts“ oder ,,demokratisches Prinzip*, und
minshengzhuyi R4 F X, ,,Prinzip des Volkswohls* (Vogelsang 2012: 489). Die Guomindang-
Regierung hielt auch auf Taiwan an diesen Prinzipien fest, da sie sich als Erbin der Republik China
betrachtete.

94



,,sich herumtreiben®, bedeutet gleichzeitig auch ,,verwechseln, verwirrt sein“ und
,zusammenmischen®, der Satz hat also einen Beiklang von: ,,Seit wie vielen Jahren
irren wir hier schon herum?*]

»Sie sind anscheinend sehr pessimistisch, was die Zukunft der Nation angeht.*

,,Pessimistisch? Keine Spur! Ein toter TausendfiiBler wird nicht starr [*] — un-
sere Nation bleibt groB3 trotz ihres Niedergangs. Wir sagen blof3, was wir denken,
aber wenn ich wihlen miifite, zu welcher von den vielen Nationen der Welt ich
gehoren mochte, ich wiirde die chinesische Nation wihlen. In China lebt sich’s
immer noch am besten. Armselig soll’s bei uns sein? Auch wir haben unsere star-
ken Seiten — nicht zu knapp! Mal ehrlich, wie viele Nationen gibt es denn, zu denen
wir aufsehen konnten? Bei anderen geht’s doch gerade mal seit zwei Jahrhunderten
voran, stimmt’s? Unsere Zivilisation dagegen, die gibt’s seit vier Jahrtausenden, da
hat man ja beinahe ein schlechtes Gewissen, wenn man weiterhin zivilisiert ist!*

,Und wie bescheiden die Chinesen sind!* ergéinzte Ma Qing. ,,Deshalb liebe ich
diese Nation auch so. Ich bin librigens hier eigentlich der einzige Ausldnder. An-
gehoriger der Hui-Nationalitét, also Araber.*

»3ie ein Hui?* Die Taiwanerin starrte Ma Qing mit weit aufgerissenen Augen
ungldubig an. ,,Araber?"

,»Als Rasse sind wir natiirlich ldngst mit euch Han-Chinesen durchmischt. Nur
an den Augen merkt man noch was, bilichen wie Persianerkatzen. Alles andere hat
sich verdndert, Nase, Achselschwei3geruch und so.*

,,und seit wann sind Sie in China?*

»3chon ewig. Ungefdhr tausenddreihundert Jahre*, mischte sich Fettmops Wu
ein. ,,Wir hatten doch damals hier die Tang-Kaiser[*®], und da ging’s uns wie heute
den Amis: Alle wollten einwandern. Deswegen sind wir nun alle Mischlinge. Se-
hen Sie mal, da driiben, ein gewisser Yang Zhong. Der ist Jude! Auch schon seit
achthundert Jahren im Lande. Ist extra hierher gekommen, um bei uns sein Gliick
zu machen, billchen Bildung zu erwerben und so. Hat dann den Absprung nicht
mehr gefunden. [Im Original: Er kam und wollte nicht mehr gehen.] — Glauben Sie
etwa, eine Milliarde Chinesen stammen alle von Han-Frauen ab? Wir sind grof3-
tenteils Auslédnder! Jetzt sind alle neidisch auf die Auslédnder [ndher am Original:
Jetzt schielen alle begehrlich nach den Ausldndern], dabei haben wir voll vergessen,
daf} wir selbst welche sind.*

,,Ja, und haben Sie denn Ihr Heimatland schon einmal besucht? wandte die
Taiwanerin sich wieder an Ma Qing.

,.Nein®“, antwortete der, ,,ich hab da niemand mehr. Die wiirden mich dort wo-
moglich als Auslinder diskriminieren. Ich bin halt entwurzelt. Wiisste nicht mal,
wo ich nach meinen Wurzeln suchen sollte. [+7]*

[...]

4 Diese pejorative Redensart meint, dass ein michtiger Clan oder eine alte Institution mit ihren
,hundert FiiBen (baizu & &£) auch nach ihrem Niedergang nicht aufhort zu wirken (Xin Han De
Cidian 2006: 16). Den Nachsatz ,,unsere Nation bleibt grof trotz ihres Niedergangs® hat der
Ubersetzer Ulrich Kautz offenbar zum besseren Verstindnis eingefiigt.

46 Im Original sagt Fettmops Wu nur: ,,Er ist schon lange hier. Damals hatten wir hier noch die
Tang-Dynastie®, ohne Zeitangabe. Die Tang-Dynastie EEH dauerte von 618 bis 907 und war die
wahrscheinlich kosmopolitischste Zeit der chinesischen Geschichte.

4T Diese Formulierung spielt auf die ,,Literatur der Wurzelsuche* (xungen wenxue SR, s.
Klépsch/Miiller 2004: 360-361) an, die Mitte der 1980er Jahre eine wichtige Rolle in der
chinesischen Kulturlandschaft spielte.
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,»Okay®, schaltete Fettmops Wu sich ein und zeigte auf die beiden auswértigen
Landsleute, ,,machen wir’s so: Sie bringen beide von jedem von uns ein Buch raus
und zahlen ein anstidndiges Honorar — in Threr Wahrung. Dafiir legen wir fiir Sie
ein gutes Wort ein, wenn’s soweit ist [wenn die VR Taiwan und Hongkong annek-
tiert]. Passen auf, da3 Thnen nichts geschieht. [Wortlich eher: Sorgen dafiir, dass
man Thre Familien nicht ausléscht und Ihr Eigentum nicht konfisziert.]*

,.Ich fiirchte nur, Ihre Biicher kommen bei uns in Taiwan auf den Index.“

,,Kein Problem! Wir konnen fiir Sie was nicht so Radikales schreiben. Mehr in
Richtung reaktiondr und pornographisch, um in unserem Sprachgebrauch zu blei-
ben.*

[...]

»Nehmen Sie’s nicht fiir bare Miinze*, meinte der Hongkonger zu der Taiwane-
rin, ,,die machen nur Spall — Sie machen doch Spaf3?*

,Falsch! Total falsch. Wir machen nie Spaf3. Wir meinen’s immer ernst.*
(KBS: 226-231)

Langzitat 2: Befragung im Rahmen der Gerichtsverhandlung (zu S. 61)
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,Ich stelle Thnen jetzt die erste Frage. [Im Original betulicher: Horen Sie gut zu bei
meiner ersten Frage.] Was ist das ABC der Literatur?*

»Zeit, Ort, Personen®, antwortete Fettmops Wu wie aus der Pistole geschossen
[und sehr mit sich zufrieden]. ,,Md&chten Sie D und E horen? Ich kann auch bis Z!*

,»Nicht ndtig. Bis C reicht. — Was versteht man unter einer Komdédie? [Im Ori-
ginal: Was versteht man unter einem Roman (xiaoshuo /N, wértlich: ,kleines
Gerede®).]

»Den Inhalt von Comic-Heften [Im Original: Das, was in Schundheften
(xiaorenshu /)N \-15, den ,Biichern kleiner Leute‘) steht]“, antwortete ich. Als ich
die Lachsalve im Publikum horte, stotterte ich mit roten Ohren: ,,‘tschuldigung, ich
habe mich versprochen ...*

,Darf ich diese Frage beantworten?* sprang Ding Xiaolu ein. ,,Eine Komddie
ist ein komisches Spiel mit Wortern, bei dem die grolen Meister machen konnen,
was sie wollen, wihrend Neulinge die Regeln einhalten miissen.* [Wortlich: ,,Beim
Roman koénnen die groBBen Meister ihr himmlisches Pferd durch die Liifte galop-
pieren lassen [tianma xing kong X174, eine stehende Wendung fiir einen le-
bendigen und freien Stil], wihrend Neulinge die literarischen Spielregeln beachten
missen.*

,»Da ist doch Applaus féllig!“ [Wortlich: ,,Hey, ruft mal: ,Gut!““] bedeutete ich
den Zuhorern.

»Yeah! Geil!* [Wortlich: ,,Hey .... Gut!*“] rief Yang Zhong mit dumpfer Stimme
durch die hohlen Hénde, die er sich vor den gesenkten Kopf hielt. Die Zuhorer
drehten sich sdmtlich nach dem Rufer um, unter ihnen mit unschuldiger Miene auch
Yang Zhong selbst. Aller Augen richteten sich auf den ganz hinten sitzenden Gu
Debai. Der verteidigte sich erregt: ,,Ich war es nicht! Ich war es nicht!*

Alle starrten ihn weiter schweigend an.

Als der Dicke [der Vorsitzende Richter] ihn erkannte, rief er in schneidendem
Ton [im Original: sagte er mit eisiger Miene]: ,,Verehrter Meister Gu! Ich muB Sie
bitten, den Saal zu verlassen!*

,Ich war es wirklich nicht!* Gu Debai war aufgestanden. ,,War gerade ein wenig
eingenickt®, sagte er achselzuckend, mit einem Verstdndnis heischenden Lécheln
in Richtung des Dicken.

,.Entfernen Sie den Mann!“ befahl der Dicke mit steinerner Miene, drehte sich
zur Seite und stie3 zwischen den Zihnen ,,Einfach wiirdelos!* hervor.

Ein paar Ménner packten Gu Debai, der weiter seine Unschuld beteuerte, unter
den Achseln und schleppten den Kopfschiittelnden ab.

»Die dritte Frage ...“ Ehe der Dicke zu Ende sprechen konnte, schnitt ihm der
lange Diinne das Wort ab: ,,Welche Voraussetzungen muf3 man mitbringen, um
einen guten Roman zu schreiben?*

Der Dicke warf ihm einen vernichtenden Blick zu und beendete seine eigene
Frage: ,,Welche elementaren Féhigkeiten muB3 ein Literat aufweisen?*

»Redner und Sénger, Stimmenimitator und Spamacher muf3 er sein®, zdhlte Liu
Huiyuan die Talente jedes guten Kabarettisten auf. ,,Fiir alles muB3 er sich interes-
sieren, aber nichts braucht er richtig zu konnen. Sein Arsch muf breit sein, weil er
Sitzfleisch braucht [im Original: Sein Arsch muss schwer sein, damit er fest sitzt],
die Augen miissen scharf sein, damit ihm nichts Gutes entgeht, sein Fell muf3 dick
sein, weil er sich fiir alle Gemeinheiten interessieren muf3 [im Original: weil er alle
Gemeinheiten in Erfahrung bringen muss], die seine Vorfahren bis ins achte Glied

97



begangen haben, und seine Beine miissen flink sein, damit er sich rechtzeitig vor
dem Erschiefungskommando in Sicherheit bringen kann.*

,»@ar nicht uninteressant!“ Der Dicke, die Nickelbrille und der Glatzkopf tausch-
ten liber den Kopf des langen Diinnen hinweg Blicke aus. ,,Um totale Ignoranten
handelt es sich anscheinend doch nicht.* (KBS: 255-257)

Langzitat 3: Feier im Anschluss an die Verleihung eines gefilschten Litera-
turpreises an Bao Kang (zu S. 65)
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(WSW4: 25-26)

Als die beinahe deckenhohen, lederbezogenen Tiiren langsam gedffnet wurden,
driangten die draulen [im Flur] dicht an dicht wartenden, geschniegelten und gebii-
gelten jungen Leute in den Saal, genauso unaufhaltsam wie weiland die Rotgardis-
ten beim Sturm auf das Winterpalais. Sobald sie drin waren, verstummten sie. Die
vordersten, ausnahmslos [groB3e] kréftige junge Ménner, marschierten ein wie In-
fanteristen bei der Nationalfeiertagsparade, adrett und ordentlich, Kopf und Blick
dem Bier auf den Tischen zugewandt [im Original: vor dem Bier auf den Tischen
salutierend]. Selbst der Druck der von hinten Nachdrangenden konnte ihre Marsch-
ordnung nicht durcheinanderbringen, nur ihre Schritte beschleunigten sie immer
mehr, so dal} sie schlieBlich im Laufschritt auf die langen Tische zurannten, wih-
rend das Servierpersonal fluchtartig nach allen Seiten auseinanderstob, um sich vor
dem Ansturm der triumphierenden Massen in Sicherheit zu bringen [im Original:
wihrend das Servierpersonal nach allen Seiten auseinanderstob und in Deckung
ging und Siegesgeheul den Saal erfiillte]. Inmitten des ohrenbetdubenden Lérms,
der inzwischen herrschte, begannen die Sieger in diesem Wettlauf zum Biifett, in
Windeseile ihre Gléser zu leeren, konzentriert und systematisch, immer eins nach
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dem anderen, wiahrend sich von hinten unzéhlige weitere Hande nach den Flaschen
und Glédsern ausstreckten und die Getrdnke von den Tischen im Nu abrdumten.

Als Yu Guan, Bao Kang, Ding Xiaolu und die anderen den Ballsaal betraten,
bot sich ihren Augen der Anblick eines Kolossalreliefs a la ,,Die Massen feiern die
reiche Ernte*: ringsum {iber den Raum verteilt phantasievoll gestaltete Gruppen
und Griippchen frohlicher Zecher, von deren Gesichtern hinter den Flaschen, aus
denen sie tranken, nur die Augen zu sehen waren.

,,Ehrlich! Das chinesische Volk ist das beste Volk der Welt®, erkldrte Yu Guan
begeistert. ,,So was Geniigsames! Ein bilchen Bier, und schon sind wir zufrie-
den.” [Im Original: ,,Sie haben nun wahrlich keine {iberzogenen Anspriiche.]

Jetzt begannen Jazztrommeln loszuwummern [im Original die (verblassten)
Sprachbilder: ,,dass es Himmel und Erde erschiitterte, wie rollender Donner*],
gleich darauf fielen die anderen Instrumente ein. Das lebende Bild geriet in Bewe-
gung, seine Darsteller rannten geschéftig hin und her und stellten sich in Positur
[im Original: rannten, quetschten sich in Zwischenrdume und stellten sich in Posi-
tion], als wére das Signal zur Gruppengymnastik ertont, um dann mit mehr oder
minder gewagten Verrenkungen loszurocken und -zurollen und sich allmihlich so
hochzuschaukeln, daf} der Saal einem Kessel brodelnden Reisbreis dhnelte.

»lanzen, tanzen, alle tanzen!* Yu Guan, der steif wie ein lebender Holzpfahl
seine ganz personliche [im Original: eine esoterische] Version von Discotanz voll-
fiihrte, feuerte eifrig und ernsthaft diejenigen an, die sich ermiidet an den Rand der
Tanzfldche gesetzt hatten. ,,Hier gibt’s keine Regeln! Mitmachen ist alles!*

(OC: 48-49)
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