THEMA

»Literatur ist ja nicht nur Theorie,
sondern auch Erfahrung«

Fin Gesprich mit Kathrin Réggla

K.A.: Im Rahmen unserer Veranstaltungsreihe »Kritik der Gegen-
wart« hat uns unter anderem Margit Schreiner besucht, die wie
Sie auch Germanistik studierte. Sie meinte, sie habe sich von der
Germanistik und dem Studium erst einmal 16sen miissen, bevor sie
schriftstellerisch titig werden konnte. Erging es Thnen dhnlich?

Kathrin Roggla: Bei mir war das eher umgekehrt, da ich sehr, sehr
frith angefangen habe mit Lesungen und dem Selberschreiben.
Ich war mit 17, 18 in der Redaktion einer Literaturzeitschrift, also
vor meinem Studium. Im Grunde war mir schnell klar: Ich will
schreiben, und ich habe das Studium dann eher als so eine Art
Begleitstudium gemacht. Das fand ich nicht schlecht, weil man
ja in der Germanistik durchaus auch Dinge lernen kann, die fiirs
Schreiben wichtig sind: Verfahrensformen und Techniken. Aber
auch die Theorie hat mich zunehmend interessiert. Ich bin dann
von der Germanistik stirker zur Publizistik gewechselt und habe
mich mehr mit Kulturtheorie und Medientheorie beschiftigt,
mit der Richtung von Oswald Spengler und Ernst Bloch, Derrida
und Foucault. Also mit den unterschiedlichsten Theoretikern.
Das war fiir mich der eigentliche Gewinn des Studiums. Man
eignet sich sonst nur noch selten Theorie an. Ich merke das jetzt.
Wie man das in den Seminaren an der Uni macht und ein halbes
Jahr Zeit hat, ist das totaler Luxus. Mit Foucault geht das noch
am Leichtesten, aber Deleuze? Den habe ich zwar wihrend des
Studiums gelesen, aber die Schriften zum Kino zum Beispiel nie,
und irgendwie habe ich das auch jetzt nicht in Angriff genom-
men. Den Raum muss ich mir erst schaffen. Man hat einfach
alleine nicht so einen Diskussionsraum, aufer mit Kollegen oder
mit Freunden, die sich zufilligerweise mit derselben Richtung
beschiftigen. An der Uni hat man den automatisch.

K.A.: Wiirden Sie denn sagen, dass das Studium Ihr Schreiben
beeinflusst hat?

Roggla: Ja, ich halte die Theorie fiir wichtig und wesentlich. Dass
man eine Sache nicht nur auf einer Ebene denkt, sondern mehrere
zur Verfiigung hat und den Text nicht nur als etwas begreift, was
nur auf einer narrativen Ebene ablduft. Um die Vielschichtigkeit
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zu erreichen brauche ich die Theorie. Ein Beispiel ist eben die
Gouvernementalititstheorie von Foucault, die fir wir schlafen
nicht wichtig wurde. Ich habe nicht gesagt, ich schreibe jetzt einen
Roman zur Theorie, das nicht. Ich bin mehr darauf gestofSen oder
durch Anregungen gestoflen worden. Ich habe vorher einen ganz
anderen Foucault gekannt, den gar nicht so wahrgenommen,
und dann habe ich gesehen, dass da diese Werkzeuge vorhanden
sind, die ich brauche um zu verstehen, was eigentlich in dem
Unternehmensberatermilieu abgeht. Was dann auch zeigt, dass
Unternehmensberater nicht irgendwelche Agenten sind, die sich
diese Ordnung ausgedacht haben, sondern Teil eines gesamtge-
sellschaftlichen Prozesses. Sie sind eine Peer-group, Menschen,
das Herz der Finsternis, aber nicht die Schuldigen, mit deren
Verschwinden alles wieder bestens ist. Das ist ein zu simples
Verstindnis. Mir macht es Spaf$, mich wihrend des Schreibens
mit den theoretischen Vorstellungen auseinanderzusetzen.

K.A.: Sie verstehen die Theorie also als ein Instrument, um einen
Stoff zu packen?

Roggla: Ja, genau. Um zu wissen, wie ich das mache und wo ich
das ansiedele. Und wenn ich Asthetik mit Politik koppele, was ein
sehr komplexer Vorgang ist, dann brauche ich diese Werkzeuge,
um das iiberhaupt fassen zu konnen.

K.A.: Und welche Anregungen haben Sie noch?

Roggla: Die sind auf mehreren Ebenen zu finden. Ich arbei-
te sehr stark mit Interviews, also mit dokumentarischen
Verfahrensformen. Dazu gehéren neben den Gesprichen die
Lektiire von Texten, Sachbiicher zu den Themen. Im Moment
sitze ich zum Beispiel an einem Romanprojeke, das sich mit dem
Katastrophischen auseinandersetzt und dafiir habe ich mich an
die Katastrophensoziologen gewandt. Also Leute angeschrieben
wie den Kieler Soziologie-Professor Lars Clausen, den Begriinder
der deutschen Katastrophensoziologie. Dann gibt es eine junge
Forschergruppe, die iiber Deutschland verstreut ist, die nennt
sich Katastrophennetz [KatNet].' Mit den Initiatoren dieser
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Forschungsgruppe habe ich mich getroffen, zudem mit einer
Juristin der Miinchner Riick-Versicherung. Und ich habe dazu
Texte gelesen, die in diesem Feld geschrieben worden sind. Ich bin
ja auf die Erfahrungen anderer Menschen angewiesen. Literatur
ist schliefllich nicht nur Theorie, sondern auch Erfahrung und ich
kann nicht immer nur mit meiner eigenen kommen. Das wire
dann relativ diinn. Gerade als Autorin mache ich einen Job, mit
dem man, wenn man an Teamworkfragen interessiert ist — am
Verstindnis von betrieblichen Zusammenhingen beispielsweise
—, mit seiner eigenen Erfahrung sehr schlecht bedient ist. Ich
sitze normalerweise einfach nur an meinem Computer und habe
allenfalls mit Theaterhdusern oder Verlagen zu tun, aber niemals
mit Teamkonfliktsituationen. Ich muss ja hochstens kurzfri-
stig zu kliarende Dinge aushandeln wie Geldgeschichten oder
Positionierungen. Aber das ist etwas ganz anderes, als wenn man
in einem Betrieb oder Verlag sitzt, oder sei es auch nur, wirklich
an einer Inszenierung im Theater direkt beteiligt zu sein.

K.A.: Wie kommen Thnen die Ideen fiir einen Roman?

Roggla: Das jetzt noch festzustellen, ist eigentlich schwierig. Es
gibt Themenstringe, an denen ich mich entlangbewege. Zum
Katastrophischen komme ich
zum Beispiel tiber unterschied-
liche Wege. Das ist keine Idee,
dieichirgendwann gehabthabe.
Das ist eher etwas Bestimmtes,
das mich interessiert:
Einerseits, wie durch Medien
und mediale Erzihlungen

unsere Einstellungen, unse-

re Befindlichkeiten gesteuert

werden, wie Politik gemacht

wird. Das funktioniert mehr und mehr iiber das Prinzip des
Spektakuliren und des Katastrophischen, gerade nach der
Situation des 11. September. Dazu kommt, dass ich dieses
11.-September-Buch, really ground zero, geschrieben habe. Das
heifSt, das Thema ist schon mal da gewesen, ich greife es
nur in einer anderen Form wieder auf. Der zweite Strang ist
die Frage nach Lernprozessen im gouvernemental regierenden
Neoliberalismus, da bin ich eben in einem ziemlich langen
Prozess auf die Unternehmensberatungen gekommen. Das ist
aber auch keine Idee unter dem Motto: »Ich schreibe jetzt ein
Buch itiber Unternehmensberatungen.« Sondern ich habe damals
auf der Suche nach kollektiven Produktionsprozessen in einem
Internetradiokollektiv gearbeitet und festgestellt, dass sich Ende
der Neunziger ein vollig neuer Arbeitsbegriff etabliert hat in die-
sen Milieus in Berlin, wo diese ganze New Economy und Start-
up-Hysterie damals vorhanden war. In meinem unmittelbaren
Umfeld war das ein Thema, weil in dieser Internetradiogruppe
auch Leute waren, die Programmierer, Journalisten, Designer
waren und die auf einmal angefangen haben in diesen Start-up-
Firmen zu arbeiten und sich da voll einzulassen, genauso wie sie
das in kiinstlerischen Prozessen gemacht haben. Da sagte ich mir:
»Irgendwas ist da komisch. Das finde ich interessant, das méchte
ich mir genauer anschauen.« Dann bin ich zu irgendeiner Party

KRITISCHE AUSGABE

von Pixelpark gegangen und dachte: »Das ist ja eine Sekte. Was
geht hier ab?« Und dann war mir klar: »Okay, ich mache was zu
diesem ganzen New-Economy-Themal«

K.A.: Und wie sind Sie dann zu den Unternehmensberatern
gekommen?

Roggla: Ich habe gemerke, dass das mit den Interviews allein ziem-
lich 6de ist. Dass ich also nicht das richtige Format oder nicht die
richtigen Fragen hatte. Das, was mir entgegenkam war, immer nur:
»Wir sind super, wir sind klasse, wir haben die besten Ideen.« Das
ist kein Romanstoff, das ist irgendwie langweilig. Und dann bin
ich, eigentlich {iber totale Umwege, auf die Unternehmensberater
gekommen. Mehr durch einen Zufall. Ich habe gemerkt, wenn
ich mit denen spreche, ist da etwas, das genau zu einer gewissen
isthetischen Strukeur passt, die ich schon entwickelt hatte: einen
Erzihler im Zentrum, der nicht sichtbar ist, der sich immer ent-
zieht und scheinbar neutral ist. Und diese Unternehmensberater
miissen genau das machen: Sie miissen sich scheinbar neutral hal-
ten, haben aber natiirlich totales Interesse und kénnen das immer
verdecken. Dazu kam, dass das wirklich das Herz der Finsternis
ist. Da werden tatsichlich Entscheidungen getroffen, die eine

»Im Grunde war mir schnell klar:

Ich will schreiben, und ich habe das Studium
dann eher als so eine Art Begleitstudium

gemacht.«

Wirksamkeit, also eine Realitdtsmacht haben, was bei den Start-up-
Leuten nur zufillig der Fall war, das hatte keine Folgen. Und das
hat mich interessiert und da bin ich dann hinein.

K.A.: Sind Sie fiir die Interviews, die Sie fir wir schlafen nicht
gefithrt haben, auf Messen gefahren?

Roggla: Zum einen bin ich auf Messen gefahren, das war aber am
Anfang. Da machte ich noch eher kiirzere Interviews. Dann habe
ich gemerke, dass das nichts bringt. Ich habe dann angefangen par-
allel dazu eben ganz lange Gespriche mit Unternechmensberatern
und Programmierern an einem neutralen Ort, eben meistens bei
denen zu Hause oder in Kaffeehiusern, aber nicht auf der Arbeit,
zu fithren. Das war wichtig. Ich habe diese Leute aus ganz unter-
schiedlichen Zusammenhingen genommen. Das waren entweder
Bekannte von mir oder ich habe auf Lesereisen Kontakt gesucht.
Das lief meistens iiber die Schiene: »Ich habe da ‘nen Bruder«.
So habe ich diese ganzen Kontakte gekniipft. Und ich habe
auch immer gesagt: »Ich brauche mindestens eine Stunde.« Und
dann hat es eigentlich nie unter zwei Stunden gedauert. Beim
Transkribieren sind drei Stunden ca. vier Tage Arbeit. Insgesamt
waren das etwa knapp 30 Gespriche, die so lang waren und noch
mal so etwa 20 kurze Gespriche. Die ganze Recherche lief tiber
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zwel, drei Jahre, weil ich zuerst so halb auf dem falschen Dampfer
war, weil die Szenen nicht ganz zu trennen sind.

K.A.: In dem Roman heifdt es an einer Stelle sinngemif: »sie sind
ja jetzt selber schon teil des ganzen.« Wird man tatsichlich auch
Teil des Ganzen?

Roggla: Ich habe zwei Jobangebote gekriegt. (lacht) Ja, ich habe
von denen die Sprache gelernt. Das ist schon lustig. Es gab ja mal
eine Zeit, in der sie auch Germanisten und Philosophen und so
angestellt haben. Das ist, glaube ich, heute ein bisschen anders.
Das war damals eine heifle Zeit, wo sie viele Jobs hatten und da
war das nicht so ein grofles Problem, wenn man die Sprache ein
bisschen beherrscht. Du arbeitest im Team und es sind eh immer
Okonomen dabei. Da kann man sich das auch so ein bisschen
aneignen. Heute machen das natiirlich nur noch Betriebswirte.
Genau das hatte mich damals interessiert, was ist, wenn man Teil
des Ganzen wird. Es geht mir nicht darum zu sagen: »Da driiben
sind die Schuldigen, die Bléden, die Bésen. Die haben mit mir
nichts zu tun.« Sondern eher: »Was ist mein Verhiltnis zu denen,
warum faszinieren die mich, warum finde ich die schrecklich,
warum bin ich abhingig von denen oder welche Wertenormen
habe ich schon {ibernommen?« Das ist das Spannende an denen.

»Was mir entgegenkam war, immer nur:
»Wir sind super, wir sind klasse, wir haben
die besten Ideen.< Das ist kein Romanstoff,
das ist irgendwie langweilig.«

K.A.: Wie waren die Reaktionen auf wir schlafen nicht bei den
Leuten aus dem Umfeld, aus dem Sie die Informationen hatten?

Roggla: In Diisseldorf wurde es ja auch als Stiick gegeben. Da
gab es eine irre Response von Unternechmensberatern, die sind da
scharenweise reingelaufen. Meine Informanten haben sehr unter-
schiedlich reagiert. Das waren ja ganz unterschiedliche Menschen,
die unterschiedliche Verhiltnisse zu ihrer Arbeit hatten. Es gab
niemanden, der sich verarscht gefiihlt hat. Das ist aber eigentlich
auch nicht méglich, da der Text so nicht funkrtioniert. Es gab
zwel, drei, die tiberhaupt nicht reagiert haben, bei denen ich gar
nicht weif$, wie die denken. Und dann gab es ein paar die durch-
aus begeistert waren, das war also durchaus gemischt. Wer richtig
negativ reagiert hat, das waren McKinsey und Boston Consulting,
die Unternehmensberatungen als Firmen selber. Die fanden das
nicht gut, verstindlicherweise.

K.A.: Setzen Sie sich fiir Thre Biicher schon vorher ein Ziel, oder
entwickelt sich das durch die Interviews?

Roggla: Es ist so ein Hin und Her. Das ist ganz schwer aufzu-
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dréseln und irgendwie ganz merkwiirdig, das merke ich jetzt
gerade. Die Katastropheninterviews habe ich im Mai, Juni und
Juli 2006 gemacht und die sind dann liegen geblieben. Ich habe
gemerke, ich komme damit irgendwie nicht weiter, das ist so
ein Wissenschaftsdiskurs. Ich habe den Modus nicht gefunden.
Erst vor kurzem habe ich entdeckt, wie ich diesen Realdiskurs
hineinbringen und wie das #sthetisch funktionieren kann. Aus
welcher Position ich das erzihlen kann, ohne dass es eben so
ein papierener Wissenschaftsdiskurs wird. Gerade weil mich das
Nichtwissen bei den Katastrophenerzihlungen total interessiert.
Die meisten Katastrophenromane und -filme funktionieren so,
dass immer Wissen gezeigt wird, dass Experten die Welt retten,
weil sie wissen, wie es geht. Und wir fallen drauf rein. Das ist
klasse. Ich will genau das Gegenteil, das Nichtwissen und das
Laienhafte erzihlen. Das ist immer schwierig, wenn man mit
Wissenschaftlern spricht.

K.A.: Wenn Sie bei Threr Recherche merken wiirden, dass das, was
Sie machen, in eine andere Richtung liuft, dass es nicht das ist,
was Sie geplant hatten, wiirden Sie dann auch aufthéren?

Roggla: Ja, oder es dndern. Es gibt nicht das Thema, sondern
es ist sozusagen ein stindiger Dialog zwischen dem was von
auflen kommt. Es gibt cher
einen isthetisch-thematischen
Knoten, der sich dann immer
mehr zusammenzieht und
dabei fallen natiirlich links und
rechts Sachen weg, die ich nicht
brauchen kann.

K.A.: Sie haben eben gesagt,

dass Sie den Erzihler in wir

schlafen nicht bewusst herausge-

zogen haben, um die Perspektive
der Unternehmensberater zu zeigen. Wie arbeiten Sie mit dem
Erzihler in anderen Projekten? Reizt es Sie, auch eine Geschichte
mit einem prisenten, »vorhandenen« Erzihler zu erzihlen?

Roggla: Das ist total unterschiedlich, wie ich damit arbeite. Es
war nicht so, dass ich gesagt habe, ich habe diese #sthetische
Struktur, damit die Unternehmensberater richtig getroffen wer-
den. Da kamen viele Faktoren rein. Zum Beispiel hat mich, aus
dem Radiomilieu kommend, diese Featurestruktur interessiert,
diese Frage nach O-Ténen und auch das Ddmonische des Radios.
Dass man auch nicht diese ordnende Stimme hat, sondern allein
diesen Klidngen ausgesetzt ist. wir schlafen nicht spielt ja auf einer
Messe, und eine Messe ist meist eine akustische Extremsituation,
und die habe ich versucht nachzuvollzichen. Zudem gehért zu
dieser Featurestruktur oftmals diese Erzihlhaltung, also diese sich
entzichende Erzihlerstimme, die mich ja so fasziniert hat, das
war jetzt gar nicht so, dass ich gesagt habe: Unternehmensberater,
die entziehen sich, also brauche ich genau so ein gegeniiber, also
so Masterplanmifig, das war eher so umgekehrt rum. Also mich
fasziniert eine Erzdhlhaltung: Woher kommt die? Was produziert
die? Zu wem gehért die eigentlich?
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K.A.: Sie haben gerade das Radio angesprochen, das Featurehafte.
Wie entscheiden Sie, ob Thr Thema nun Hérspiel, Roman oder
Essay wird?

Roggla: Finen Roman schreibe ich, wenn ich weiff, ich moch-
te etwas Groferes bauen, eine groflere Textstrukeur. Das ist ja
eigentlich die Konigsform der Literatur und auch das, was am
Reizvollsten ist, dass man einen groflen Zusammenhang herstellt.
Mir geht es aktuell so, dass es mich interessieren wiirde, diese
Sachen auf der Biihne zu sehen, die ich jetzt im Roman aus-
probiert habe. Da der aus sehr unterschiedlichen Teilen besteht,
kann man da etwas herausnehmen und gucken was passiert, wenn
der auf der Bithne gesprochen wird. Ich kann das gar nicht so
trennen, wobei ich zunichst schon von der Romanform ausgehe,
wenn ich einen Roman schreibe. Ich kann jetzt auch nicht einen
Roman nach dem anderen im Jahrestake schreiben, das geht
gar nicht, denn es handelt sich ja immer um einen sehr groflen
Zusammenhang. Meistens bleibt dann irrsinnig viel offen und
tibrig und mein Rhythmus wird sich wohl immer mehr in die
Richtung entwickeln, dass ich einen Roman schreibe und danach
Theaterstiicke, die sich dann noch im selben Universum authal-
ten, mit Fragestellungen, die ein bisschen anders gelagert sind,
anders funktionieren, sich aber thematisch daran anschlielen.

K.A.: Sind die Theaterstiicke manchmal Materialien, die {ibrig
geblieben sind? Also handelt es sich mitunter um stoffliche
Zweitverwertungen?

Roggla: Nein, das wiirde ich nicht sagen. Das sind cher
Fragestellungen, die iibrig geblieben sind. Ich mache dann
oft komplett neue Recherchen. Bei junk space war es
beispielsweise so: In dem Stiick geht es um Flugangst,
also eigentlich auch um Lernprozesse. Wie verlernen
wir unsere Angste? Und warum verlernen wir sie?
Und in welchem Modus befinden wir uns da? Das hat
viel mit wir schlafen nicht zu tun, aber ist etwas kom-
plett Neues. Die agierenden Figuren sind auch keine
Unternehmensberater, sondern das sind eher Controller.
Leute, die in einem Unternehmen eine fixe Position im
Mittelbau haben, also keine leitende Position, sondern
Fachbereichsleiter, Programmierer oder eben Controller.
Das Stiick draussen robr die dunkelziffer ist so eine Art
Gegenantwort. Man hat mir gesagt, ich hitte mir mit
den Unternehmensberatern nur die gesellschaftliche
Elite angesechen und denen eine Biihne gegeben. Dann
habe ich mir gedacht: »Okay, ich muss jetzt mal das
Gegenteil machen und auf die ganz andere Seite gucken.«
Dabei hat es mich aber nicht interessiert, so eine Art
Sozialvoyeurismus mit armen Leuten zu machen, son-
dern mit Leuten, die in die Situation der Uberschuldung
durchaus auch durch ihr eigenes Verschulden gekom-
men sind, also etwas hochst Ambivalentes. Auch sind
die agierenden Personen in diesem Stiick iiber die
Situation verschuldeter Menschen die Angehérigen und
die Schuldnerberater. Thema ist also der Umgang mit
einer gesellschaftlichen Krise.
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K.A.: Sie haben eben von einem grofleren Zusammenhang
gesprochen. Soziologen sagen zum Beispiel, dass dem Menschen
im modernen Kapitalismus der Zusammenhang der Erzihlung
fehlt. In Ihrem Essay iiber das Katastrophische oder auch
in Abrauschen benennen Sie viele moderne gesellschaftliche
Missstinde. Méchten Sie auf diese Weise einen Zusammenhang
herstellen, eine Erzihlung schaffen?

Roggla: Den Begriff »Erzihlung« kann man sehr unterschied-
lich einsetzen. Unter Erzihlung kann man ja sehr verschiedene
Narrationsformen verstehen, bzw. einen grofSeren Zusammenhang.
Es gibt ja auch diese Rede von den grofien Erzihlungen, die
nicht mehr funktionieren, also der Abschluss der Moderne,
das meint dann weniger die Erzihlung als Plot, Story oder
Narrationsmodell, sondern vielmehr den Zusammenhang, in
dem man sich geborgen fithlen soll, der die ganze Welt erklirt.
Und mit eben diesem Geborgen-Fiihlen habe ich natiirlich so
meine Probleme. Aber natiirlich geht es mir in meiner Arbeit um
Zusammenhinge. Und es geht mir in diesen Zusammenhingen
natiirlich auch um unterschiedliche Erzihlformen. Vor allem bei
dem Katastrophenthema, weil das ein Thema ist, das mit der
Erzihlung sehr eng verbunden ist.

K.A.: In Threm Werk kommt der Gegensatz zwischen »drin-
nen« und »drauflen« immer wieder vor, auch zwischen
Zentrum und Peripherie. Sie arbeiten viel mit Gegensitzen.
Woher kommen diese?

Roggla: Ich arbeite gern mit Inversionen, was wahrscheinlich auch
indirekt mit Gegensitzen zusammenhingt. Bei frres Werter war

V.L.n.r: Ursula Geitner, Kathrin Roggla und K.A.-Chefredakteur Benedikt Viertelhaus
(Foto: Stephanie Miiller)
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der Kontrast von Zentrum und Peripherie ein Strukturprinzip.
Was vielleicht mit dem Urbanismusdiskurs zusammenhingt, der
mit dieser Unterscheidung gearbeitet hat, was ich dann in meinen
Texten aufgreife. Ich folge sozusagen da dem Diskurs. Oft geht
es um Gegensitze, die es aufzuldsen gilt. Oft wird aber auch zu
Unrecht behauptet, eine Opposition werde kiinstlich am Leben
erhalten, sie existierte nicht mehr.

K.A.: Besonders in Threm ersten Werk, Niemand lacht riickwiirts,
fallen einem viele formale Spielereien auf, in spiteren wurde das
weniger. Wie sehen Sie selbst die Verinderung bzw. Entwicklung
in Thren Biichern? Was hat sich seit dem Beginn Thres Schaffens
aus Threr Sicht verindert?

Roggla: Dass ich von einem bestimmten Punkt herkomme und
sich die Dinge verindert haben, liegt auf der Hand; wobei ich
jetzt auch nicht sagen wiirde, dass da das letzte Wort gesprochen
ist. Es kann sich auch wieder in eine andere Richtung bewegen.
Grundlegend verindert hat sich mein Verhiltnis zu Sprache. Mit
Niemand lacht riickwirts komme ich aus einer osterreichischen
Tradition, der Wiener Gruppe, aus einer sprachexperimentellen
Richtung, die vielleicht Sprache eher als eine Entitit gesehen hat,
obwohl man die einzelnen Autoren jetzt nicht iiber einen Kamm
scheren kann. Ich weif§ nur, dass ich selber diese Einstellung
hatte. Ich war also wohl an den Machtmechanismen interessiert,
aber eher abstrake, ich habe nicht die unterschiedlichen Sprachen
wirklich in ihrem Zusammenspiel gesehen. Gedndert hat sich das,
je wichtiger die Materialfrage wurde, also die Frage nach dem,
was man Thema nennt: »Wie komme ich zu meinen Themen?
Was sind Themen iiberhaupt?« Die Materialfrage hat sich einfach
mehr gestellt und kam mit der Zeit stirker dazu. Was als Weg
auch irgendwie logisch ist. Man fingt dann bei sich an, nicht
unbedingt mit der eigenen Geschichte, aber mit dem eigenen
Verhiltnis zu Sprache, und ist allgemeiner und kommt dann
immer mehr zum Spezifischen. Ich kénnte mir vorstellen, dass
das eigentlich so eine Art Grundmuster fiir Schriftsteller ist.

K.A.: Brauchen gesellschaftskritische Texte auch eine unkonven-
tionelle Form?

Roggla: Sie brauchen natiirlich eine Form. Ich weif$ nicht, ob
Asthetik alleine tiber Konvention funktionieren kénnte. Das wiire
dann doch eher Kunsthandwerk, weil man Dinge eben auch 4sthe-
tisch reflektieren muss. Man kann nicht einfach sagen, man hat
seine Asthetik, die gibt es schon vorher und die verwendet man
und kippt dann irgendwelche Themen hinein, die dann irgendwie
behandelt werden. So funktionieren literarische Texte nicht.

K.A.: Sie verwenden in Ihren Biichern grundsitzlich und aus-
schliefllich die Kleinschreibung. Gibt es einen Stoff, den Sie grof§

schreiben wiirden?

Roggla: Nein, keinen. Ich habe mit der Kleinschreibung ange-
fangen in Ankniipfung an die Wiener Gruppe. Jelinek hat auch
frither klein geschrieben, ebenso Brecht. Ganz unterschiedliche
Leute haben das gemacht und ich habe das irgendwann tibernom-
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men. In der Wiener Gruppe wurde das durch den Hintergrund
stirker. Ich habe diese Kleinschreibung beibehalten mehr aus
dem Grund, dass ich der Sprachwahrnehmung einen anderen
Akzent geben wollte. Man kann ja Sprache auf zweierlei Weisen
verstehen. Beide Weisen sind von Bedeutung. Die eine ist: Ich
bin souveriner Sprecher, bin Subjekt und Sprache ist mein
Werkzeug und ich erzihle eine Geschichte, Sprache bleibt in einer
Dienstfunktion. Und die andere ist: Sprache spricht uns, erzeugt
uns als Sprecher. Wir kénnten ohne das Kollektiv der Sprache gar
nicht sprechen. Das wire nicht méglich. Und wenn man dazu
noch die Diskursebene anschaut: Wir kénnten ohne Diskurse um
uns herum auch gar nicht denken. Das wire nicht méglich oder
bis zu einem gewissen Grad nicht méoglich. Die Grundformen
des Denkens wiren natiirlich schon maglich, aber man braucht
Diskurse und Sprache, weil Denken eben ein miteinander und
gegeneinander Denken ist und ebenso Erzihlen ein miteinander
und gegeneinander Erzihlen. Und das interessiert mich einfach
mehr und ich glaube, dass durch die Kleinschreibung das auch
deutlich wird. Auf der anderen Seite ist das natiirlich eine starke
Markierung des Experimentellen, die mich in dieser Stirke auf
Dauer stort. Die Leute schauen sich das an, finden das sehr unge-
wohnlich und ich habe immer mal wieder tiberlegt wie ich damit
umgehe, aber letztendlich bin ich dabei geblieben.

K.A.: Herrscht dabei nicht auch ein bisschen Angst, durch dieses
unkonventionelle Schreiben Leser zu verlieren, die Leute abzu-
schrecken?

Roggla: Das ist so, ja. Leser verliere ich dadurch. Aber ich
denke, dass die Leute, die daran interessiert sein kdnnten, dass

die dranbleiben.
K.A.: Soll das auch Thre Zielgruppe einschrinken?

Roggla: Eine Zielgruppe in dem Sinn habe ich nicht. Aber was
hilft es mir, wenn ich jetzt diesen Grundansatz verlasse, nur um
mehr Leser anzusprechen. Dann kommt der nichste Schritt, die
Frage: »Warum kann ich nicht einfache Geschichten erzihlen,
da wiirden mehr zuhéren?« Es ist das »Wo fingt’s an, wo horts
auf?«. Aber ich werde jetzt nicht vom Verlag gedringt grof§ zu
schreiben. Die finden das vollig in Ordnung, wie es ist. Es ist
nicht so, dass da Druck von irgendeiner Seite kiime. Ich werde
das beibehalten. Ich merke jetzt, weil ich seit ein paar Jahren auch
im Theaterbereich titig bin, dass meine Texte dort vermutlich auf
breiterer Ebene wahrgenommen werden, weil die Leute die Texte
nur héren und nicht durch die Kleinschreibung durchmiissen.
Aber vielleicht stimmt das auch wieder nicht.

K.A.: Thre Stiicke sind also auch alle klein geschrieben?

Roggla: Ja. Die Schauspieler haben nur ganz am Anfang ein biss-
chen gemurrt, aber die konnen damit gut umgehen.

K.A.: In Threm Essay disaster awareness fair schreiben sie tiber

das Medium Film unter anderem: »solche filme miissten hybride
mischungen sein, man diirfte nicht entscheiden konnen, ob sie
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dokumentarfilme oder fictionfilme sind, man diirfte sie iiber-
haupt nicht eindeutig zuordnen kénnen, die erste reaktion auf
diese filme miisste sein >was ist denn daaas!?l«? — Wollen Sie

genau das auch fiir Thre Literatur?

Roggla: Ja, ich finde es sehr spannend, wenn man nicht sofort
in ein Raster oder eine Schublade gesteckt wird, so nach dem
Motto: »Okay, jetzt habe ich das gesehen«, sondern wenn man
sich auch Dinge fragen muss. Eben weil ich denke, dass Asthetik
und Thematik oder Politik nicht so zu trennen sind. Wenn man
das als Fragestellung verbindet hat man automatisch eine hybri-
de Interpretation. Ich finde auch den Dokumentarismus super
spannend. Meistens erleben wir ja Dokumentarfilme so, dass man
meint, diese Raster genau zu kennen, wer noch interviewt wird,
was noch gezeigt wird. Asthetisch ist das auch oft sehr klar. Aber
die richtig guten Dokumentarfilme, die einen noch nachhaltig
beschiftigen, die stellen sich auch diese isthetischen Fragen, die
notwendigerweise auch da sind. Es ist ja ein Film, es sind ja Bilder.
Da gibt es Kameracinstellungen, und dann wird es spannend. So
ein Film wie Sans soleil von Chris Marker zum Beispiel. Man wiirde
den auch nicht als Dokumentarfilm bezeichnen. Er selbst hat ihn
als Essayfilm bezeichnet. Das ist einfach wie ein filmisches Gedicht.
Er erzihlt einem was von der Welt. Das finde ich super.

K.A.: Versohnt das gewissermaflen die Modelle von Sartre und
Adorno? Sind Sie da in der Mitte, eine Art Versshnungspunke?
Haben Sie sich mit den Autoren beschiftigt?

Roggla: Mitbeiden. MitAdorno
habe ich mich zwar beschiftigt,
aber in ganz anderer Hinsicht.
Der hat sich in seiner isthe-
tischen Theorie so an der klas-
sischen Moderne abgearbeitet,
da konnte ich mich mit meiner
Arbeit nicht so anschliefSen, fiir
Dada und Populirkultur hatte
der ja wenig iibrig. Und an
Sartre schon gar nicht. Da ist
dieser moralische Anspruch, deshalb finde ich es immer schwer
mit den beiden. Eine kritische Position asthetisch zu erzeugen ist
einfach etwas sehr, sehr Schwieriges und wird immer wieder neu
zu finden sein. Das ist nichts, was man iiber so eine neunmalkluge
»So muss es sein und das ist das Rezept«-Asthetik [6sen kann. Das
ist halt schwierig.

K.A.: Aber den moralischen Anspruch, etwas Engagiertes zu
schreiben {iber die Missstinde in der Gesellschaft und in der
Politik, den sehen Sie nicht? Denn die schreiben ja auch iiber
politische Probleme.

Roggla: Ja, das stimmt schon. Sie haben schon Recht, dass es da
etwas gibt. Aber mit Moral habe ich immer so meine Probleme,
weil sie immer besserwisserische und zugleich verkiirzende
Position bezieht und ich eher sagen wiirde: Mal gucken, was da
fiir Krifteverhiltnisse vorhanden sind, bevor ich mein abschlie-
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Bendes »So muss es sein und nicht anders« abgebe. Das greift
immer zu kurz.

K.A.: Sehen Sie sich dennoch als politische Autorin?

Roggla: Ich wiisste nicht, wie man unpolitischer Autor sein, wie
man unpolitisch schreiben kénnte. Wenn ich anfangen wiirde,
Familienromane zu schreiben, in denen unter dem Strich die
heile Welt rauskommt, so biedermeiermiflig, dann wiirde ich
ja auch eine politische Position bezichen. Andererseits kann ich
ja auch einen Familienroman schreiben, der gerade genau das
Gegenteil macht, das hingt dann wieder von der Form ab. Aber
es steckt ja immer eine politische Haltung und Position drin,
auch wenn man so tut, als wire sie nicht da. Und gerade dann
geht sie ja meistens ins Reaktionire oder ins Konservative, wobei
konservativ als Begriff ja auch schon schwierig geworden ist im
klassischen Sinne.

K.A.: wir schlafen nicht und auch lhre anderen Texte weichen
sprachlich von der Norm ab. Méchten Sie damit Thre politischen
Aussagen unterstreichen?

Roggla: Das ist eine interessante Frage. Das ist schwierig,
weil ich, bevor ich als Prosaautorin geschrieben habe, ecine
Theaterphase hatte, da war ich 15 oder 16. Aber danach habe
ich mit Prosa angefangen und es ist vielleicht so ein typisches
osterreichisches Missverstindnis, dass man iiber eine experi-

»Die meisten Katastrophenromane und -filme
funktionieren so, dass immer Wissen gezeigt
wird, dass Experten die Welt retten, weil sie
wissen, wie es geht. Und wir fallen drauf rein.

Das ist klasse.«

mentelle Sprachform automatisch auch politisch ist. Das ist
in Osterreich sehr stark ausgeprigt, auch durch die Wiener
Gruppe. Irgendwie kommt man dann doch darauf, dass es eben
nicht so ist. Aber das ist schon ein Weg dahin gewesen, das
genauer zu beschreiben. In Niemand lacht riickwirts kdnnte man
das schon herausfinden, speziell in den Freak-Franz-Sequenzen,
aber es kommt doch noch sehr aus diesem Geist raus. Es ist in
Osterreich auch so gewesen, dass das von der Offentlichkeit so
rezipiert wurde. Im Grunde ist das ja eine ganz alte Geschichte,
dass die Wiener Gruppe so wichtig war, weil sie Anschluss an
die Avantgarde-Tradition der zwanziger Jahre hatte, die ja auch
mit der politischen Avantgarde verbunden war. Das hat sich
dann weitergereicht.

K.A.: Apropos Traditionen: Sie haben in einem Interview gesagt:
»Um jedes Buch spannt sich ein literarisches Kraftfeld.«* Wie war
das zum Beispiel bei wir schlafen nichz:
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Roggla: Es war so, dass Alexander Kluge und Fichte fiir mich
unheimlich wichtig waren in diesen Jahren. Frither konnte ich
immer ganz klar Autoren benennen, die mich beeinflusst haben.
Das hat sich bei mir im Moment so ein bisschen ausgefranst.
Ich kann nicht mehr sagen: »Das war der Autor, der mich inte-
ressiert.« Zum Beispiel Elfriede Jelinek war wichtig, dann kam
Witold Gombrowicz und danach Fichte und Kluge. Ich wiisste
jetzt nicht einen Autor ganz klar zu benennen. Arno Schmidt war
natiirlich auch ganz wichtig, fillt mir ein.

K.A.: Texte, die sich mit Fichte und Kluge beschiftigen, finden
sich auch auf Threr Homepage. der akustische fichte beschiftigt
sich besonders mit dem Selbstverstindnis als Autor: »die iiber-
tragungen sprachlicher duflerungen vom akustischen in den
schriftlichen bereich und umgekehrt: transkribieren und vorlesen
beispielsweise oder interviews machen, nachdem man schriftlich
fragen formuliert hat. kurz: schnittstellen zwischen miindlichkeit
und schriftlichkeit auszuloten auf dem feld der literatur.«* Das
spricht sehr fir die Arbeitsweise von wir schlafen nicht oder auch
allgemein fiir das Vorbereiten von Interviews.

Roggla: Ja. Dazu kommen dann auch immer mehr die
Sprachgesten, die funktionieren. Das hat mich sehr beschiftigt.
Genauso, wie das auszuprobieren. Die Texte funktionieren eben
konkret auf unterschiedlichen Ebenen, nicht nur anhand von
Theorien usw. Man gucke, auf was fiir einer Ebene die erzihlt
werden, wer sie mit welchen Gesten erzihlg, ist das eine gestische
Geschichte oder eine andere? Und mich interessiert, wie das
im Zusammenhang steht, wenn man daraus Sprechsituationen
macht. Dann hat man sofort einen theatralischen Raum. Auch
im Prosaraum hat man sofort eine andere, eine dreidimensionale
Ebene im Text.

K.A.: Inwieweit sind Thre Interviews von Bedeutung, um dem
Leser die Wahrheit nahezubringen?

Roggla: Die Wahrheit, das ist immer so eine Frage. wir schlafen
nicht ist ja im Konjunktiv geschrieben. Was man liest, hat die
Form eines Berichts, jemand transportiert uns die sogenannte
Wahrheit. Das habe ich extra deswegen gemacht, damit dieser
Vermittlungsprozess auch klar wird. Das ist keine Gruppe von
Menschen, die eins zu eins gezeigt wird, es geht auch um unsere
Vorstellungen von dieser Gruppe und unsere Faszination und
unsere Fantasmen. Kollektive Fantasmen und das interessiert
mich, das zu zeigen; diese Verbindung zwischen dem scheinbar
Realen und dem, was wir daraus machen.

K.A.: Wie viel Realitit steckt dann im endgiiltigen Buch und wie
viel ist Fiktion?

Roggla: Es gibt von dem, was da erzihlt wird keine Fiktion in
dem Sinne, dass ich mir Geschichten ausdenke. Ganz am Schluss
des Buches geht es dann ein bisschen in einen Grenzbereich. Aber
es ist letztendlich so, dass es Sachen sind wie zum Beispiel, wenn
der Single erzihlt, dass er jeden Monat sein Auto kapurtfihrt.
Das ist mir wirklich erzihlt worden. Zwar nicht so: »Ich fahr
jeden Monat mein Auto kaputt.« Sondern eher: »Ich habe da ‘nen
Kollegen. Der fihrt jeden Monat sein Auto kaputt. Und dauernd
hat der Probleme mit der Steuer.« Dann transformiert man das in
die 1. Person Singular und iibertreibt das dann. Nicht im inhalt-
lichen Sinne von »Das hat nicht gestimmtc, sondern im Sinne
einer sprachlichen Zuspitzung und Pointierung.

Das Gespriich wurde am 31.01.2007 unter der Leitung von
Stephanie Miiller an der Universitir Bonn gefiibrt.
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